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Le roman, la pièce de théâtre et le film sont envisagés 
comme trois types de récits ayant des traits communs 
et des particularités. Le cinéma emprunte à la littéra-
ture ses éléments narratifs essentiels (l’intrigue, le per-
sonnage, le temps, l’espace) et au théâtre le principe de 
la représentation qui consiste à montrer les choses au 
lieu de les raconter. Ce principe implique la présence du 
spectateur ainsi que des techniques complémentaires 
au texte : jeu d’acteurs, costumes, décors, son, éclairage, 
image pour le cinéma qui lui permet de se passer des 
commentaires du narrateur ou de les compléter par 
des effets visuels. Ayant surmonté quelques contraintes 
théâtrales (l’espace scénique limité, le décor symbo-
lique, le jeu frontal et statique des acteurs) le cinéma, 
comme tout art de la représentation, n’échappe pas à la 
contrainte de temps.
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Résumé
Le roman, la pièce de théâtre et le film sont envisagés comme trois types de récits ayant des traits com-
muns et des particularités. Le cinéma emprunte à la littérature ses éléments narratifs essentiels (l’intrigue, 
le personnage, le temps, l’espace) et au théâtre le principe de la représentation qui consiste à montrer les 
choses au lieu de les raconter. Ce principe implique la présence du spectateur ainsi que des techniques 
complémentaires au texte : jeu d’acteurs, costumes, décors, son, éclairage, image pour le cinéma qui lui 
permet de se passer des commentaires du narrateur ou de les compléter par des effets visuels. Ayant sur-
monté quelques contraintes théâtrales (l’espace scénique limité, le décor symbolique, le jeu frontal et sta-
tique des acteurs) le cinéma, comme tout art de la représentation, n’échappe pas à la contrainte de temps.

Mots-clefs
fiction, mimèse, diégèse, langage cinématographique, contraintes théâtrales, instance narrative

Novel, theatre play and movie:  
common features and particularities

Abstract
A novel, a theatre play and a movie are considered as three narrative forms having common features 
and particularities. The cinema borrows from literature its essential narrative elements (intrigue, charac-
ter, time, space) and borrows from the theatre the principle of performance, which consists in showing 
things instead of telling them. This principle implies the presence of the audience as well as techniques 
complementary to the text : actors, costumes, scenery, sound, lighting, moving picture in the cinema that 
makes unnecessary narrative comments or supplement them with visual effects. Having overcome some 
theatrical constraints (limited scenic space, symbolic scenery, frontal and static acting) the cinema, like 
any art of performance, cannot escape the time constraint.

Keywords
fiction, mimesis, diegesis, language of cinema, theatrical constraints, narrative instance
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L’apparition du cinéma a été préparée 
par l’expérience du roman, du théâtre 
et de la peinture figurative (qui s’ex-
prime, à l’opposé de l’art abstrait, par 

la représentation d’objets de la réalité extérieure). 
Au roman le cinéma a emprunté le principe de 
diegesis qui consiste à raconter les événements, au 
théâtre celui de mimesis qui est la représentation 
des événements par les acteurs devant le public1. 
Le cinéma donne l’impression du réel parce qu’il 
inscrit le discours dans un lieu physique ressenti 
par le spectateur comme réel bien que toutes les 
images qu’il voit soient artificielles, à la diffé-
rence du théâtre. Par contre, dans le théâtre, des 
contraintes empêchent le spectateur d’identifier 
comme réel tout ce qui se passe sur scène (un 
espace limité et stylisé contenant des éléments 
nécessaires pour informer les spectateurs du lieu 
représenté). Le roman qui n’a pas de restrictions 
temporelles ou spatiales est encore moins asso-
cié à la réalité. Comme le remarque Pierre Mail-
lot, l’écrivain se trouve dans la position de « totale 
abstraction, puisqu’il ne touche jamais au réel, mais 
seulement à ses représentants symboliques (les mots) » 
(Maillot P., 1996 : 106).
Les cinéastes ont emprunté aux romanciers la 
façon de structurer le texte en fonction de l’in-
trigue et des événements. Un scénario repré-
sente un récit écrit découpé en séquences (une 
suite de scènes formant une unité narrative) qui 
contiennent un nombre de plans (fragments 
enregistrés en une seule prise de vue). Au temps 
du muet le cinéma ne pouvait pas encore se pas-
ser de transitions entre les scènes ou les plans et 
les fondus au noir (l’assombrissent progressif de 
l’image jusqu’au noir total) étaient assimilés à la 
ponctuation du roman permettant de découper le 
film en phrases, paragraphes ou chapitres. Pour-
tant les tentatives de considérer le cinéma comme 
une langue et de comparer des plans à des mots 
et des séquences à des phrases sont injustifiées, 
parce que le cinéma n’est pas une langue, mais un 
langage.

1. Dans « La République » de Platon « mimesis » désigne les 
arts d’imitation où le poète donne l’illusion que ce sont ses 
personnages qui parlent et non lui-même et « diegesis » est 
un récit dans lequel le poète parle en son nom, ne cherche 
pas à faire croire que l’auteur de ces paroles est un autre 
que lui-même  (Platon. Œuvres complètes. La République. 
Traduction nouvelle avec introduction et notes par Robert 
Baccou, 1950 : 88).  Le terme francisé « diégèse » est apparu 
pour la première fois en 1951 dans l’article d’Étienne Sou-
riau (Souriau É., 1951 : 240).

Pour cerner la notion du langage cinématogra-
phique André Gardies et Jean Bessalel proposent 
de le comparer avec le langage verbal : alors qu’il 
existe plusieurs langues « naturelles » il n’y a qu’un 
seul langage cinématographique; tandis que, dans 
certaines conditions, la communication linguis-
tique autorise la permutation des rôles énon-
ciatifs, la communication cinématographique 
l’exclut toujours (comme le lecteur ne peut pas 
dialoguer avec un texte écrit le spectateur ne peut 
pas échanger avec un film) ; si le langage articulé 
est une capacité dont l’homme dispose dès sa 
naissance, le langage cinématographique requiert 
des compétences spécifiques nécessaires pour 
produire un discours imagé  ; le langage verbal 
n’emploie que le son pour la langue orale et des 
traces graphiques pour la langue écrite tandis que 
le cinéma est un langage composite où le mes-
sage est transmis à la fois par le canal sonore (les 
paroles, les bruits, la musique) et visuel (l’image 
mouvante, les mentions écrites)  ; alors que les 
langues utilisent des signes arbitraires le cinéma 
repose, au début, sur des signes iconiques moti-
vés, sur des représentations mimétiques des objets 
eux-mêmes ; la création joue un rôle plus impor-
tant dans le langage cinématographique que dans 
la langue où pèsent des contraintes grammati-
cales. Les auteurs concluent que le langage ciné-
matographique ressemble plus au discours qu’à la 
langue, qu’il est « un langage sans langue », c’est-
à-dire sans lexique ni syntaxe a priori » (Gardies 
A., Bessalel J., 1992 : 129-131).
Dans le théâtre la division en actes (unités 
de temps et d’espace) est liée avant tout aux 
contraintes techniques. L’entracte qui interrompt 
la représentation est censé suggérer une ellipse 
temporelle ou un changement de lieu et en même 
temps donner un moment de détente au spec-
tateur. Dans le cinéma des années Soixante, les 
séances de projection avaient également deux 
parties séparées par un entracte avec la distribu-
tion de confiseries : les informations Pathé (jour-
nal cinématographique d’actualités) et les publi-
cités, puis le film. Il a été supprimé tout d’abord 
pour des raisons commerciales (cela a permis de 
faire plus de séances en une journée), mais aussi 
suite au changement de rythme de vie (l’absence 
de coupures a raccourci la durée de la séance).
Le même objet relie la littérature et le cinéma les 
opposant à tout autre langage : si la peinture et la 
musique sont du côté des choses, la littérature et 
le cinéma sont du côté des signes, et ont affaire 
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à une matière chargée de sens (mots ou images) 
(Ropars-Wuilleumier M.-C., 1970  : 4). Le 
cinéaste racontant une histoire utilise les mêmes 
éléments narratifs que le romancier sans pouvoir 
pour autant décrire ce qui se passe dans la tête et 
le cœur de ses personnages (sauf à utiliser la voix 
off ), formuler des tendances, des synthèses nar-
ratives. La richesse que perdent les personnages 
privés du commentaire de l’auteur et de l’analyse 
abstraite, obligés de se manifester uniquement 
par leurs actes et leurs paroles, peut être en partie 
regagnée, selon Étienne Fuzellier, par « l’éclairage 
constant et varié qu’ils reçoivent de leur milieu au 
cinéma et que le théâtre ne peut pas leur donner » 
(Fuzellier  É., 1964 : 89).
Le cinéma enrichit ses moyens d’expression en 
combinant les matériaux des arts du temps (le 
son non verbal et les mots à partir du parlant) 
aux matériaux des arts de l’espace (forme, cou-
leur), élaborant ses propres techniques narratives 
comme fondu (transition entre deux séquences), 
surimpression (superposition de deux images sur 
le même fragment de pellicule devenue classique 
pour représenter la mort ou le passé), montage 
expressif (juxtaposition de plusieurs séquences), 
gros plan (cadrage serré sur une personne ou un 
objet).
Le théâtre, tout comme le cinéma, emprunte à 
la littérature et aux arts de l’espace comme l’ar-
chitecture, la sculpture et la peinture. D’après P. 
Maillot, les trois éléments essentiels du théâtre 
sont le texte, les acteurs et le décor. Le texte per-
met de ranger le théâtre parmi les genres litté-
raires, le décor indique que le théâtre se rapproche 
des arts de l’espace. L’acteur prête sa voix au per-
sonnage, se déplace dans un espace présent et réel, 
bien que conventionnellement clos et fixé. Une 
fois mis en scène, ces trois éléments deviennent 
théâtre (Maillot P., 1996 : 112-113).
Ne disposant pas de matériaux d’expression iden-
tiques, la littérature et le cinéma ne peuvent être 
comparés qu’à partir du moment où ces matériaux 
sont organisés dans un récit. André Gaudreault 
parle de trois types de récits : « récit scriptural » (le 
texte écrit), « récit scénique » (la pièce de théâtre 
mise en scène) et « récit filmique » (Gaudreault 

A., 1989 : 11).
Chaque récit a une instance qui prend en charge 
la narration. Dans les romans où le récit est à la 
troisième personne la distinction entre le nar-
rateur et l’auteur n’est pas explicite et le lecteur 

a l’impression que les événements se racontent 
d’eux-mêmes. Dans le cas des récits à la première 
personne « le ‘ je’ renvoie à la fois au sujet-auteur et 
au sujet qui narre » (Gardies A., Bessalel J., 1992 : 
149).  Jean Pouillon distingue trois types de nar-
rateur selon le rôle que celui-ci joue dans l’énon-
ciation : le narrateur omniscient (récit classique) 
lorsqu’il connaît les pensées de plusieurs person-
nages, les événements qui ne sont pas perçus par 
un seul personnage (la vision « par derrière ») ; le 
narrateur interne (littérature moderne) lorsqu’il 
découvre les événements à travers le regard d’un 
ou de plusieurs personnages (la vision «  avec  ») 
et le narrateur externe lorsqu’il ne peut décrire 
que ce qu’il voit ou entend et n’a accès à aucune 
conscience (la vision « du dehors »)2.
Dans le cinéma l’énonciation est effectuée par 
l’image qui place le spectateur en position d’exté-
riorité par rapport au monde diégétique comme si 
ce dernier existait de lui-même (ce que Ch. Metz 
appelle « la voix-in ») et par des paroles3. Une par-
tie de l’énonciation peut être confiée à une voix 
commentatrice d’un personnage ou anonyme ce 
qui correspond à « la voix-je » et à la « voix-off » 
chez Ch. Metz4.
Dans la pièce de théâtre l’énonciation est double, 
puisqu’il y a deux formes textuelles: un texte à 
dire et un texte à lire. Dans le texte à dire le nar-
rateur est absent, l’énonciation est prise en charge 
par les personnages, l’histoire n’est pas racontée 
mais représentée par les moyens du langage dra-
matique: décor, éclairage, son, geste. Le texte à 
lire comporte des didascalies où Michel Pruner 
regroupe tout ce qui est de l’ordre du métatexte 
permettant l’interprétation du texte  : la liste de 
personnages avec leurs noms et l’indication de 
leur condition sociale (ce qui est l’équivalent du 
générique du film), l’information sur les lieux et 
le moment de l’action, les déplacements des per-
sonnages, leurs mimiques et gestes (Pruner M., 
2012  : 15-18). Jean-Pierre Ryngaert distingue 
des indications qui ne concernent que la conduite 

2. Pouillon J. Temps et roman. Paris, Gallimard, 1996, repris 
chez Gardies A., 1993 : 112.
3. Dans le schéma hiérarchique de l’énonciation d’A. Gar-
dies l’énonciateur (qui raconte) est représenté par deux 
sous-instances essentielles : le monstrateur (qui montre) et 
le narrateur (qui narre) auxquelles s’adjoint le partiteur qui 
fonctionne comme commentateur adressant au spectateur un 
discours musical (Gardies A., ibid., p. 124).
4. Metz Ch. L’énonciation impersonnelle ou le site du film. 
Paris, Méridiens Klincksieck, 1991, repris chez Gardies A., 
ibid., p. 123.
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du récit de celles qui sont strictement scéniques 
(Ryngaert J.-P., 2008  : 40). Françoise Rullier-
Theuret divise les didascalies en trois groupes  : 
initiales (qui se trouvent en début de pièce ou en 
début d’acte), fonctionnelles (que l’auteur donne 
dans le corps du texte et qui ne concernent pas le 
jeu, mais la structuration de la pièce) et expres-
sives (qui participent à la mise en place des jeux 
de scène) (Rullier-Theuret F., 2003 : 14-16). Ren-
seignant sur les éléments de la fiction, les indi-
cations textuelles dans la pièce de théâtre et le 
scénario du film constituent en même temps des 
prescriptions sur la représentation.
L’un des éléments essentiels du récit est le per-
sonnage. Création imaginaire, il doit, pour être 
crédible, acquérir une personnalité  : traits phy-
siques, psychologiques, origine sociale, actes et 
comportements. Dans le roman les informa-
tions sur le personnage sont données par le nar-
rateur sous forme d’un portrait. Dans le théâtre 
et le cinéma la caractéristique du personnage 
est implicite (il se définit par son apparence, son 
habillement, sa démarche, son langage). Si le per-
sonnage du roman ou de la pièce à lire n’est que 
la création de l’auteur, le personnage scénique et 
cinématographique est le résultat du travail col-
lectif de l’auteur, du metteur en scène et de l’ac-
teur qui l’interprète et qui lui prête les traits de 
sa propre personnalité. Au début du cinéma le 
jeu cinématographique ne différait pas beaucoup 
du jeu scénique. Nathalie Coutelet, qui analyse le 
passage des artistes de théâtre au cinéma, constate 
que faute de formation spécifique ils utilisaient 
les techniques en usage sur les planches, mais 
que progressivement, surtout avec l’évolution des 
techniques, le cinéma a abandonné le jeu fron-
tal et statique, le déplacement latéral des acteurs 
pour multiplier des plans, exploiter le rythme et le 
mouvement (Coutelet N., 2004 : 19-43).
Chaque récit suscite des types de parole qui le 
caractérisent. Dans le roman les paroles sont rap-
portées par le narrateur. Dans le cas du discours 
direct les paroles d’autrui sont reproduites littéra-
lement, gardent les marques de l’oralité (interjec-
tions, niveau de la langue du locuteur). Choisis-
sant le discours indirect introduit par les verbes 
« dire », « penser », le narrateur se distancie des 
propos rapportés. Le discours indirect libre, uti-
lisé à partir du XIXe siècle pour faire parler le 
personnage à travers la voix du narrateur, se fond 
dans le récit conservant la ponctuation expressive 
propre au discours direct. Le discours narrativisé 

permet de mentionner l’acte de parole sans pré-
ciser son contenu, laissant le lecteur l’imaginer. 
Le dialogue (l’échange verbal entre deux ou plu-
sieurs personnages) fait vivre la narration, per-
met d’avancer l’action, contient des informations 
importantes sur les personnages.
Si dans le roman le dialogue alterne avec les 
passages narratifs, dans le théâtre il occupe l’es-
pace essentiel de la pièce. Le dialogue théâ-
tral est constitué de répliques dont la taille est 
variable : de la tirade  (une longue réplique sans 
interruption), à la stichomythie (l’échange bref 
de répliques courtes qui peuvent rester en sus-
pens). Les répliques sont adressées à un inter-
locuteur (un autre personnage ou soi-même) en 
même temps qu’au spectateur (ou au spectateur 
dans le cas d’un aparté). Au XXe siècle la forme 
dramatique classique qui repose principalement 
sur l’usage du dialogue cède au monologue (une 
tirade prononcée par un personnage seul en scène) 
pour mieux traduire l’esthétique du quotidien, où 
dominent la précarité sociale, l’exclusion, l’exil, le 
déracinement.
Le dialogue de théâtre diffère beaucoup de 
celui de cinéma et cette différence réside, selon 
E. Fuzellier, dans le fait que la parole, dans le 
théâtre, doit exprimer presque tout dans un sys-
tème de conventions, alors qu’à l’écran elle n’est 
qu’un moyen d’expression parmi d’autres. Dans 
le roman le dialogue est très souvent commenté 
et parfois remplacé par le commentaire et par 
ce fait peut «  se permettre d’être moins complet et 
moins clair par lui-même ». Le dialogue de cinéma 
occupe une place intermédiaire entre celui de 
roman et celui de théâtre  : « Plus complet et plus 
expressif que le premier, il est moins chargé, moins 
total que le second. C’est pourtant du dialogue de 
théâtre qu’il se rapproche le plus, puisqu’il partage 
avec lui l ’obligation de se suffire à lui-même dans 
son domaine ». Le dialogue de théâtre ne peut pas 
« se cantonner dans un réalisme strict; non seulement 
pour les raisons de stylisation qui s’appliquent à toute 
œuvre d’art, et qui distinguent le pur et simple enre-
gistrement d’une conversation réelle de la reconstitu-
tion de cette conversation, <…> mais aussi à cause des 
obligations de composition communes au cinéma et au 
théâtre » (Fuzellier É., 1964 : 118-119).
Le dialogue de cinéma est plus spontané, plus 
naturel, parce que les personnages ne parlent pas 
sur scène, ce qui suppose certaines conventions, 
mais dans une ambiance qui donne l’impres-
sion d’un fragment de réalité. Dans le théâtre il 
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est « stylisé, souvent vrai, mais jamais réel »5. La 
langue y est soigneusement travaillée, même si les 
auteurs dramatiques contemporains jouent avec 
ses différents niveaux (langage familier, populaire, 
argot) pour imiter le langage quotidien. À part 
les dialogues et la voix extérieure du narrateur, le 
cinéma utilise des images subjectives («  données 
visuelles censées représenter ce que voit, ce qu’imagine 
ou ce dont se souvient le personnage ») (Gardies A., 
Bessalel J., 1992 : 161).
Tout récit a un cadre spatio-temporel : le person-
nage évolue dans un environnement et dans un 
intervalle temporel déterminés par l’auteur. Les 
conceptions de l’espace dans le roman varient 
selon l’époque et la vision esthétique du monde 
propre à l’écrivain. Dans le roman classique du 
XIXe siècle l’environnement du personnage jus-
tifiait sa psychologie. À propos des descriptions 
de l’espace dans une œuvre littéraire, le théoricien 
structuraliste Gérard Genette remarque que « ce 
sont là des traits de spatialité qui peuvent occuper ou 
habiter la littérature, mais qui peut-être ne sont pas 
liés à son essence, c’est-à-dire à son langage  ». Fai-
sant le parallèle entre la peinture et l’architecture 
d’une part, qui ne parlent pas de l’espace mais font 
plutôt «  parler l ’espace  », et la littérature d’autre 
part, il affirme qu’il existe « une spatialité littéraire 
active et non passive, signifiante et non signifiée, 
propre à la littérature » (Genette G., 1969 : 44). 
Il s’agit, à son avis, d’une spatialité primaire du 
langage lui-même qui, implicite dans le système, 
se manifeste dans l’écriture littéraire. Il parle de 
quatre formes de spatialité dans la littérature : la 
spatialité qui se révèle dans l’utilisation du lan-
gage (prédominance des métaphores construites 
sur des relations spatiales et utilisées même pour 
parler du temps), la spatialité du texte écrit (la 
disposition « atemporelle et réversible des signes » 
sur la page (Genette G., 1969 : 45)), la spatialité 
comme l’écart entre le sens propre et le sens figuré 
d’une figure de style, enfin, la spatialité de la litté-
rature dans son ensemble, considérée comme une 
sorte d’immense production où sont possibles des 
rapprochements et des mises en relations (l’espace 
intertextuel des œuvres écrites). La lecture des 
textes comme celui de Proust n’est plus un pro-
cessus temporel, mais un parcours du livre dans 
tous les sens, toutes les dimensions ce qui abolit 
la linéarité de l’écrit.

5. Bazin A. Qu’est-ce que le cinéma  ? Paris, Éditions du 
Cerf. Tome II. Le cinéma et les autres arts, 1960, p. 68-118, 
repris chez Metz Ch., 1968 : 66.

Dans le Nouveau Roman, appelé également 
l’École du regard, l’espace prend une place plus 
importante que le personnage privé d’identité 
physique et sociale. Inspiré par le cinéma, le théo-
ricien du Nouveau roman Alain Robbe-Gril-
let s’intéresse beaucoup plus à la technique de la 
représentation de l’espace  : dans La Jalousie ses 
éléments sont montrés de l’extérieur, à la manière 
d’une caméra qui s’attarde sur un objet pour foca-
liser l’attention du spectateur sur ses moindres 
détails. Loin de considérer les expériences des 
nouveaux romanciers comme « des tentatives pour 
libérer le monde descriptif de la tyrannie du récit », 
G. Genette y voit plutôt « un effort pour constituer 
un récit (une histoire) par le moyen presque exclusif 
de descriptions imperceptiblement modifiées de page 
en page » (Genette G., 1969 : 59).
Dans le théâtre le concept de l’espace est ambigu : 
une distinction est faite entre l’espace scénique 
(lieu réel où se déroule la représentation) et l’es-
pace dramatique (l’espace imaginaire de la fiction 
où évoluent les personnages). Le spectateur, qui 
accepte les conventions théâtrales d’autant plus 
volontiers qu’il suit l’intrigue de la pièce en temps 
réel et en contact direct avec les acteurs, consi-
dère cet espace fictif comme réel le temps de la 
représentation. L’espace dramatique ne se réduit 
pas à l’espace visible au spectateur où se ren-
contrent les personnages, appelé « espace actuel », 
mais suppose également un « espace virtuel » qui 
est hors-scène. Il « existe seulement à travers l ’évo-
cation qui en est faite, par la parole ou par le geste 
des personnages. Il est parfois signifié métonymique-
ment par un élément aperçu à travers une fenêtre ou 
par l ’entrebâillement d’une porte, qui laisse suppo-
ser l ’ailleurs entourant l ’espace actuel » (Pruner M., 
2012 : 61). À l’intérieur de cet espace absent, créé 
par  l’imagination du spectateur, M. Pruner voit 
un « espace prochain » qui est supposé se trouver 
de l’autre côté de la scène et un « espace lointain » 
qui peut se trouver dans le passé des personnages 
ou prendre une valeur mythique (un espace irréel 
désiré par le personnage).
Dans le cinéma est envisagé tout d’abord l’espace 
qui lui est propre mais qui est distinctif de l’es-
pace proprement filmique («  l’espace du dispo-
sitif cinématographique  » dans la terminologue 
d’A. Gardies et de J. Bessalel) dont les trois com-
posantes sont la salle, l’écran et la cabine de pro-
jection, ensuite l’espace filmique qui se manifeste 
à deux niveaux  : diégétique et narratif. Si dans 
le roman l’espace est décrit, dans le théâtre et le 
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cinéma il est montré, représenté par les moyens 
audiovisuels, ce qui implique la présence du spec-
tateur dont le rôle consiste à traiter les informa-
tions reçues durant la représentation. Les travaux 
critiques sur le théâtre et le cinéma accordent 
à l’espace du public (ou spectatoriel) la même 
importance  qu’à l’espace filmique.
La temporalité narrative se présente sous deux 
aspects : celle de la fiction (le temps de l’histoire 
racontée) et celle de la narration (le temps consa-
cré aux événements représentés). G. Genette pro-
pose d’envisager trois aspects du temps : la durée, 
l’ordre et la fréquence (Genette G., 1972  : 78). 
L’étude de la vitesse du récit l’amène à mettre en 
relation la durée des événements et la longueur de 
la narration. Chez Proust une longue période his-
torique est résumée en quelques mots tandis que 
la description de l’attente du baiser du soir que 
la mère doit donner au protagoniste s’étend sur 
plusieurs pages créant l’impression que le temps 
s’étire indéfiniment.
Dans le théâtre la représentation, qui suppose 
un choix d’événements par le metteur en scène, 
modifie le rythme envisagé par l’auteur. Il peut 
être en partie reconstitué, selon M. Pruner, grâce 
à des éléments d’ordre rhétorique : les dialogues 
serrés évoquant plusieurs événements accélèrent 
l’action, les monologues la ralentissent (Pruner 
M., 2012  : 61). Dans le cinéma une succession 
d’un grand nombre de plans courts crée un rythme 
rapide tandis que des plans longs instaurent un 
rythme lent. Pour raccourcir le temps de la nar-
ration le cinéma emprunte à la littérature l’ellipse 
(suppression des éléments de la fiction jugés inu-
tiles à sa compréhension). En même temps il a ses 
propres effets spécifiques comme le ralenti obtenu 
en filmant avec un nombre d’images moindre que 
celui de la projection et, à l’inverse, l’accéléré.
L’ordre de succession des événements dans la 
diégèse diffère souvent de l’ordre de leur disposi-
tion dans le récit. Une rupture dans la continuité 
temporelle (« anachronie » dans la terminologie 
de G. Genette) peut avoir une forme d’analepse 
(flash-back du cinéma), un retour en arrière dont 
le but est de fournir les éléments nécessaires à la 
compréhension des motivations des personnages, 
ou de prolepse (flash forward du cinéma) qui est 
une anticipation utilisée pour annoncer les événe-
ments. Les deux aspects du temps dans le modèle 
génettien, l’ordre et la fréquence des événements 
(le rapport entre le nombre d’apparitions d’un 
événement dans l’histoire et le nombre de fois 

qu’il est mentionné dans le récit), se manifestent 
dans le film et la pièce de théâtre de la même 
manière que dans le roman.
Dans le théâtre et le cinéma, qui sont les arts du 
spectacle, le temps de la fiction, mesuré à la durée 
des événements racontés, coexiste avec le temps 
de la représentation vécu par les spectateurs. Dans 
le théâtre classique avec sa règle de trois unités 
(celles de temps, de lieu et d’action) le temps de 
la fiction (ou le temps dramatique) correspon-
dait au temps de la représentation. À partir du 
XIXe siècle, quand les auteurs dramatiques se sont 
débarrassés de ces contraintes, la durée de l’action 
est généralement devenue plus étendue que celle 
de la représentation. Le temps du film est déter-
miné par le montage qui établit les relations entre 
les plans : continuité ou discontinuité, ellipse, jeux 
sur la chronologie (Pinel V., 2001 : 15).
Le temps et l’espace peuvent être difficilement 
séparés car le temps, un concept plus abstrait, 
ne trouve une réalisation matérielle que dans les 
éléments spatiaux. Mikhaïl Bakhtine emprunte 
dans la théorie de la relativité d’Einstein le terme 
«  chronotope  » (qui se traduit littéralement 
«  temps-espace  ») pour désigner «  la corrélation 
essentielle des rapports spatio-temporels telle qu’elle a 
été assimilée par la littérature» (Bakhtine M., 1978 : 
237). Dans le cinéma l’unité de temps et d’espace 
est désignée par le terme « plan-séquence » (un 
seul plan d’une longue durée).
Si différents qu’ils soient, le roman, la pièce de 
théâtre et le film sont des œuvres de fiction. Le 
film a des traits communs avec le roman (la pré-
sence de passages narratifs qui prennent la forme 
du texte prononcé par la voix off, la liberté de la 
représentation de l’espace) mais se rapproche plus 
de la pièce de théâtre. L’écriture d’un scénario est 
proche de celle d’une pièce de théâtre même si 
les scènes portent les noms de séquences car les 
deux sont conçus sous forme de conversation et 
destinés à être joués, contiennent des didascalies 
exprimant les volontés de l’auteur. Le cinéma et le 
théâtre ne dépendent pas uniquement des effets 
littéraires créés par l’auteur, mais aussi des condi-
tions de la réalisation spécifiques (d’autres tech-
niques doivent être complémentaires au texte : jeu 
d’acteurs, costumes, décors, son, éclairage, image 
pour le cinéma qui lui permet de se passer des 
commentaires du narrateur ou de les compléter 
par des effets visuels), impliquent la participation 
du spectateur pouvant s’identifier au personnage. 
Les deux mobilisent leurs moyens d’expression 
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pour montrer les péripéties de l’histoire au lieu 
de les raconter. L’ambiguïté du temps et de l’es-
pace dans le théâtre et le cinéma est liée à la dua-
lité entre l’écrit (le texte de la pièce de théâtre ou 
du scénario du film) et la représentation. En un 
intervalle assez court (qui ne dépasse pas généra-
lement trois heures) le spectateur est invité à vivre 
l’histoire des personnages qui se déroule dans 
un espace perceptible, imaginé mais identifiable, 
contenant des éléments familiers au spectateur. 
Ayant surmonté quelques contraintes théâtrales 
(l’espace scénique limité, le décor symbolique, 
le jeu frontal et statique des acteurs) le cinéma, 
comme tout art de la représentation, n’échappe 
pas à la contrainte de temps.
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