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Le « retour du dédoublé » à l’écran : mises
en scène du double intrapsychique féminin :
du hors champ à l’autre scène
Joy Seror
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TEXTE

Le per son nage double en lit té ra ture comme au ci né ma est un thème
fé cond d’illu sion et de re bon dis se ment. Ses dif fé rentes fa cettes
semblent conte nir à elles seules une forme de hors- champ, un
ailleurs caché et plus obs cur. Com mu né ment re pré sen té dans les ré‐ 
cits de fic tion comme un per son nage ayant deux per son na li tés dis‐ 
tinctes et que tout op pose, no tam ment à tra vers l’hé ri tage de la lit té‐ 
ra ture ro man tique ou fan tas tique du XIX  siècle, comme en té moigne
la fi gure du cé lèbre roman de Ste ven son, Doc teur Je kyll et Mr Hyde, il
se ca rac té rise sou vent par une iden ti té bi naire et mys té rieuse. La fa‐ 
cette du doc teur Je kyll pré sente un masque, un ver nis so cial adap té
aux exi gences so ciales quand l’autre fa cette, celle du double in car née
par Mr Hyde, dé voile le ver sant op po sé, la face ca chée (H[i]de) ma ni‐ 
fes tée par cet être hy bride, guidé par le seul jeu de ses pul sions et qui
ne sort qu’à la tom bée de la nuit, dans un hors scène loin de tout re‐ 
gard ré pro ba teur. Le per son nage de Mr Hyde semble bien in car ner à
lui seul une forme de «  hors- champ  », cette part obs cure qu’af fec‐ 
tionne la lit té ra ture ro man tique du XIX  qui re flète une concep tion
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dua liste de l’es prit et qui s’achè ve ra par l’avè ne ment de la psy cha na‐ 
lyse au début du siècle sui vant. L’in- dividu sera double ou il ne sera
pas. Le thème du per son nage double prend ainsi son essor dans ce
contexte par ti cu lier  ; il vient si gni fier la lutte entre deux as pects
contra dic toires sur la scène psy chique, l’un conscient, l’autre re fou lé,
où chaque par tie est sym bo li sée par un per son nage dif fé rent. Le per‐ 
son nage en proie à cette dua li té, selon cette tra di tion fic tion nelle,
de vient alors le théâtre d’un va- et-vient in ces sant entre ces deux
iden ti tés contra dic toires, où le lec teur ne sait plus pro gres si ve ment à
la quelle des deux par ties il a af faire. Le per son nage double est sem‐ 
blable à une pou pée russe qui ren ferme plus d’un tour de pres ti di gi‐ 
ta tion. Ces fic tions de doubles sont mar quées par le sceau du fan tas‐ 
tique, entre mys tères et faux- semblants, dont l’ar ché type se trouve
être le doppelgänger, fi gure ap pa rue sous la plume de l’écri vain al le‐ 
mand Jean Paul en 1796 1  : un pro ta go niste ex pé ri mente une ren‐ 
contre avec un autre « moi », un per son nage in quié tant de fa mi lia ri té
qui s’avère le plus sou vent n’être qu’une créa ture tout droit sor tie de
son ima gi na tion. Cette fi gure ro man tique du « com pa gnon de route »,
comme le sug gère son éty mo lo gie, trouve son équi valent ci né ma to‐ 
gra phique dans le concept de « double in tra psy chique », théo ri sé par
Lihi Na gler 2, dans le pro lon ge ment des nom breux tra vaux de taxi no‐ 
mie sur les dif fé rentes fi gures de doubles 3. Celle- ci tente d’ins crire
cette fi gure du double dans un contexte spé ci fi que ment ci né ma to‐ 
gra phique. Comme cela était le cas du doppelgänger lit té raire, deux
per son nages a prio ri dis tincts, in car nés dans ce cas par deux ac teurs
dif fé rents, se ren contrent et tissent un lien. Ce pen dant, au fil de la
fic tion, le doute peut naitre quant à l’iden ti té de ces deux per son‐ 
nages étran ge ment mêlés l’un à l’autre. L’un des deux per son nages, le
«  double  », peut finir par ap pa raitre, en dé fi ni tive, comme le fruit
d’une créa tion psy chique du per son nage prin ci pal qui rêve, ima gine,
hal lu cine ou ex té rio rise de quelque façon que ce soit ce deuxième
per son nage. Sous quelles formes peuvent- être mises en scène ces
fic tions ci né ma to gra phiques de «  double in tra psy chique  », afin de
conser ver le voile d’illu sion et d’in cer ti tude in hé rent à cette fi gure
mys té rieuse ?

Nous ten te rons d’y ré pondre tout au long de ce tra vail qui s’ins crit au
cœur de nos re cherches sur les fi gures de doubles fé mi nins dans le
ci né ma des an nées 1960 jusqu’à au jourd’hui, et qui tentent de mettre

2



Le « retour du dédoublé » à l’écran : mises en scène du double intrapsychique féminin : du hors champ à
l’autre scène

en lu mière les dif fé rents mo tifs es thé tiques et mises en scènes dé‐ 
rou lés dans ces fic tions mo bi li sant des per son nages fé mi nins
doubles, tou jours sous le signe de l’illu sion et du fan tas tique. Celles- ci
semblent of frir un ho ri zon al ter na tif à l’image tra di tion nelle du
double, issue de la lit té ra ture du XIX  siècle es sen tiel le ment mas cu‐ 
line, sou vent as so ciée au dé rè gle ment ou à la pa tho lo gie. La pré sente
ré flexion ne sera tou te fois pas cen trée sur cet as pect spé ci fi que ment
fé mi nin du double. Elle se pro pose d’of frir un éclai rage es thé tique à
ces pro blé ma tiques. Deux œuvres de doubles fé mi nins vien dront
illus trer notre pro pos, à 50 ans de dis tance l’une de l’autre. La pre‐ 
mière est au ci né ma des doubles ce qu’est le roman de Ste ven son à la
lit té ra ture ; il s’agit de Per so na (1966), d’Ing mar Berg man, œuvre fon‐ 
da trice qui mar que ra pro fon dé ment la vi sion de la dua li té fé mi nine au
ci né ma, et dont le spectre se fera sen tir par la suite sur toute une li‐ 
gnée de films ayant traits aux mêmes thèmes. La se conde, D’après
une his toire vraie (2017), est une adap ta tion ci né ma to gra phique par
Roman Po lans ki du roman de Del phine de Vigan (2015) por tant le
même nom. Ces œuvres pré sentent toutes deux une am bi guï té quant
à la dua li té po ten tielle des deux per son nages  prin ci paux. Deux ac‐ 
trices (Bibi An ders son et Liv Ull man pour Per so na, Em ma nuelle Sei‐ 
gner et Eva Green pour D’après une his toire vraie) in carnent deux
per son nages dif fé rents, don nés ini tia le ment comme dis tincts
(Alma//Eli sa bet pour Per so na, Del phine//El pour D’après une his toire
vraie), mais dont les contours, au fil de la fic tion, fi nissent par de ve nir
in cer tains : s’agissait- il d’un seul et même per son nage ?

e

Les deux films laissent en tre voir la pos si bi li té d’un per son nage à
l’iden ti té double, d’un «  double in tra psy chique  », tout en mo bi li sant
des mises en scènes dif fé rentes. Deux ap proches se ront ainsi ex plo‐ 
rées.

3

Nous com men ce rons par celle pro po sée par le film de Po lans ki, bien
qu’il soit plus ré cent. Il s’agit d’une mise en scène en «  trompe- 
l’œil 4  », ap pré ciée d’un cer tain ci né ma amé ri cain post- moderne et
contem po rain, comme en té moignent les tra vaux d’Au ré lie Le doux,
qui fait le plus sou vent appel à la fi gure nar ra tive du twist 5 : à tra vers
un jeu sub til de pistes nar ra tives et de mises en scène, le spec ta teur
est conduit à croire en une cer taine réa li té, réa li té qui se trouve fi na‐ 
le ment ren ver sée par un ul time re tour ne ment de si tua tion. Ici, il
s’agit de mas quer du rant tout un pan de la fic tion le ca rac tère hal lu‐
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ci na toire ou fan tas ma tique d’un des per son nages. « Tout cela n’était
que le fruit de son ima gi na tion », laisse en tendre le film. En dé fi ni tive,
les deux per son nages co pré sents à l’écran n’in car naient qu’une seule
et même per sonne, qui hal lu ci nait tout le long du film la pré sence de
la se conde. Fight Club (David Fin cher, 1999) est no tam ment l’une des
fic tions de «  double in tra psy chique  » les plus em blé ma tiques ayant
re cours à ce pro cé dé, comme le rap pelle Lihi Na gler 6. Cette pre mière
piste de mise en scène, qui pré sente un dis po si tif bi naire mar qué par
la croyance ex clu sive du spec ta teur en l’exis tence de deux per son‐ 
nages dis tincts, sui vie d’un re tour ne ment de si tua tion (twist) ve nant
in va li der celle- ci et lever le voile sur la dua li té du per son nage prin ci‐ 
pal. L’an nu la tion de cette croyance par un re tour ne ment de si tua tion
consti tue ra la pre mière par tie de notre ana lyse.

À l’autre bout du spectre, nous ex plo re rons une se conde pers pec tive,
toute aussi an crée dans une at mo sphère de doute et d’in cer ti tude,
mais qui pri vi lé gie une at mo sphère beau coup plus dif fuse, loin de
cette lo gique bi naire, et dont Per so na est une par faite illus tra tion.
L’en semble du film de Berg man — à l’image d’un grand nombre de ses
œuvres, semble tein té d’une réa li té à la croi sée du rêve, de l’hal lu ci‐ 
na tion et du fan tasme. Au cune forme de di rec tion du spec ta teur,
consis tant à l’orien ter vers une piste puis vers une autre, n’est ici en
jeu. L’en semble de la mise en scène dé borde dans un ailleurs in cer‐ 
tain, où monde men tal et monde réel se cô toient sans com plexe.
Cette deuxième pers pec tive, qui pri vi lé gie une mise en scène aux
contours plus flous, consti tue ra ainsi la se conde par tie. Nous par ti‐ 
rons ainsi du dis po si tif bi naire plus mar qué dans le film contem po rain
de Po lans ki avant d’abor der la mise en scène aux fron tières po reuses
et in dis cer nables dans le ci né ma de Berg man.

5

C’est un mo ment pré cis de ces fic tions de doubles au fé mi nin qui re‐ 
tien dra notre at ten tion. Il s’agit d’une sé quence clef qui marque la fin
d’un huis clos entre les deux per son nages  : un per son nage tiers ga‐ 
rant d’une cer taine « réa li té ob jec tive » vient rompre la rê ve rie de ce
pro me neur so li taire, plon gé dans ce huis clos qui, nous le ver rons, fa‐ 
vo rise l’in tros pec tion et laisse libre cours au monde men tal du pro ta‐ 
go niste. La mise en pré sence de ce per son nage tiers, en plus de per‐ 
tur ber le pro ta go niste désem pa ré par cette jux ta po si tion d’uni vers,
fait va ciller la fron tière entre «  monde ob jec tif de la fic tion  » et
monde men tal.
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Le double in carne la part né ga tive du per son nage, celle qu’il re foule
dans son in cons cient. [L]es ré cits de la du pli ci té met traient en scène
la rup ture de la cen sure qui sé pare le conscient de l’in cons cient et,
de ce fait, l’échap pée du double des pro fon deurs de l’in time. La ré vé ‐
la tion en plein jour de cette part re fu sée est source de honte pour le
per son nage. L’en va his se ment de son es pace so cial par le double est
donc an gois sant 7.

La ci ta tion de Louise Flipo et Marie- Valérie Lam bert met en lu mière
ce mo ment cru cial de rup ture qui met bien en péril le per son nage
comme le dis po si tif illu sion nel. Quelle mise en scène pri vi lé gier pour
cette sé quence de sor tie de l’ombre pour le per son nage double  ?
Com ment mettre en scène ces dif fé rents per son nages, n’ap par te nant
pas au même degré de réa li té, dans un même champ ? Que faire de ce
per son nage double au sta tut on to lo gique in cer tain, ex po sé au re gard
d’un autre per son nage ? Nous ten te rons de ré pondre à cette in ter ro‐ 
ga tion à tra vers nos deux ana lyses des films de Po lans ki et de Berg‐ 
man. Il s’agira d’ob ser ver la mise en scène ci né ma to gra phique et les
res sorts dra ma tiques de ce mo ment de « re tour du dé dou blé », en ré‐ 
fé rence à l’ex pres sion de Freud, où la cen sure entre «  es pace
conscient  » et «  es pace in cons cient  », entre le pro ta go niste et son
double, entre monde men tal du per son nage et «  sphère so ciale  »,
entre hors champ et champ, est rom pue. Cette re mon tée à la sur face
d’une cer taine réa li té res tée jusque- là hors champ fait ré fé rence à
son concept d’in quié tante étran ge té —ou d’in quié tant fa mi lier selon
les tra duc tions les plus ré centes, met tant l’ac cent sur le pa ra doxe in‐ 
hé rent à ces ob jets ou lieux que l’on croyait connaitre (« heim lich  »)
mais qui sou dain se pré sentent sous un as pect étran ger (mar qué par
le ren ver se ment du « un »). « Tout ce qui de vait res ter dans le se cret,
dans le dis si mu lé, est sorti au grand jour 8 » précise- t-il. Ce mo ment
pré cis de va cille ment, de « re tour du dé dou blé » laisse ef fec ti ve ment
place à une si tua tion «  in quié tante  », où deux de grés de réa li té
semblent se cô toyer. Nous ver rons qu’en dé fi ni tive, dans ces deux
œuvres, une es thé tique de l’in cer ti tude vient en quelques sortes
mimer la lutte psy chique entre les deux per son nages pour oc cu per le
de vant de la scène, en ten due comme champ mais éga le ment comme
scène psy chique. Le champ va de ve nir le théâtre de cette lutte in hé‐
rente au pro ta go niste et son double, la part obs cure ten tant de sor tir
de l’obs cu ri té du hors- champ pour s’im po ser dans le champ. Un jeu
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de va- et-vient entre ces deux « scènes » se met ainsi en place avec
les quelles peut jouer le réa li sa teur et tente de jon gler le pro ta go‐ 
niste  : la scène di sons plus «  ob jec tive  », «  so ciale  » ou «  réelle  »,
comme le champ lui- même, et cet ailleurs, ce hors champ, cette autre
scène dont parle Lacan, qui ren voie au théâtre psy chique in té rieur du
per son nage et, par ex ten sion, à son monde men tal. Mais le per son‐ 
nage double au sta tut de fantasme- fantôme, dans ce « re tour du dé‐ 
dou blé  », vien dra tou jours «  han ter et hal lu ci ner les bords de
l’image 9 ».

D’après une his toire vraie, une
mise en scène en trompe- l’œil : le
hors champ comme cou lisse de
l’autre scène

Une es thé tique en trompe- l’œil

D’après une his toire vraie ra conte l’his toire de Del phine (Em ma nuelle
Sei gner), au teure d’un roman à suc cès qui finit par être fra gi li sée par
cette réus site in at ten due. In ca pable de dé mar rer un nou veau roman,
elle sombre dans une forme de mal- être, jusqu’au jour où elle ren‐ 
contre «  El  » (Eva Green), per son nage cha ris ma tique qui se dit
« nègre des stars » et qui pro pose de re prendre sa vie en main. Une
re la tion ami cale puis ve ni meuse se crée entre les deux femmes, Del‐ 
phine ayant pro gres si ve ment le sen ti ment de « perdre la main » sur
sa propre vie. Fi dèle au sché ma po lans kien, et après un cer tain
nombre de re tour ne ments de si tua tion, le récit fi ni ra en dé fi ni tive par
dé voi ler les rouages d’une telle ten sion entre ces deux femmes ; une
sé quence fi nale laisse en tendre au spec ta teur qu’El, cette jeune
femme qui sem blait com prendre la ro man cière mieux que per sonne,
n’était en réa li té qu’une créa tion de son es prit, du rant cette phase.
Celle- ci était ainsi le per son nage prin ci pal du nou veau roman que
Del phine est fi na le ment par ve nue à écrire tout au long du récit.

8

L’af fiche du film aux tons rouges et noirs, sur la quelle on peut voir
une main te nant un stylo, dou blée d’une se conde main, juste au- 
dessus, qui semble di ri ger la pre mière, illustre cette idée de « prise en
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main » de la vie d’un per son nage par l’autre. Dans la dié gèse, El prend
pro gres si ve ment en main les tra vaux de Del phine comme elle prend
en dé fi ni tive pos ses sion de son es prit. Cette prise de pos ses sion pro‐ 
gres sive d’un per son nage par un autre est l’un des thèmes clas siques
des fic tions de «  doubles in tra psy chiques  », celui du «  ghost wri‐ 
ter 10 » : l’écri vain se con dé par un per son nage qui finit par n’être que
le fruit de son ima gi na tion. Au ci né ma, la di men sion ima gi naire de
cette fi gure rend pos sible l’em ploi d’un jeu de trompe- l’œil ren for cé
par un twist final  ; tout au long du film, la mise en scène et le cadre
per mettent de mettre de côté, de mas quer cette di men sion fan tas‐ 
ma tique pour ne la dé voi ler qu’en fin de course. Le spec ta teur réa lise
alors qu’il per ce vait jusque- là les évè ne ments de puis le point de vue
du per son nage prin ci pal, créa teur en manque d’ins pi ra tion pri son nier
de sa propre sub jec ti vi té... mais tout cela n’était qu’une chi mère. On a
ici af faire à un « trompe- l’œil » :

Le propre du trompe- l’œil oni rique consiste à cir cu ler de l’ob jec tif au
sub jec tif – de la réa li té dié gé tique au rêve du per son nage – en se
pas sant de tout code de dif fé ren cia tion et même en ef fa çant tout ce
qui se rait sus cep tible de fonc tion ner comme un mar queur de chan ‐
ge ment de ré gime on to lo gique 11.

Le trompe- l’œil ici n’est pas né ces sai re ment de na ture oni rique, mais
sug gère plu tôt, dans le sens in verse de celui dé crit par A. Le doux, un
pas sage du sub jec tif à l’ob jec tif, de l’ima gi na tion du per son nage à la
réa li té dié gé tique. La toute der nière scène du film, pré sen tant un
der nier échange entre les deux per son nages, sug gère ainsi un pas‐ 
sage de la réa li té telle qu’elle était per çue par Del phine (réa li té dans
la quelle El existe à ses côtés, comme auxi liaire et « ghost wri ter ») à
une « réa li té dié gé tique » qui se rait vi sible et sem blable pour tous (El
ne se rait en fait qu’une ap pa ri tion, le fruit de son ima gi na tion). « Ce
qui dans la dié gèse, pas sait pour la réa li té est au cours du film dé non‐ 
cé comme illu soire, cette illu sion pou vant ré sul ter d’un men songe,
d’une ma ni pu la tion ou de la folie du per son nage 12  ». Ce qui pas sait
pour vrai dans la pre mière par tie du film finit ef fec ti ve ment par être
in va li dé par ce re tour ne ment de si tua tion final qui laisse en tendre
l’hal lu ci na tion ou l’ivresse de créa tion qu’a tra ver sée Del phine pen‐ 
dant cette pé riode d’in tros pec tion et d’écri ture de son nou veau
roman. La ques tion qui nous in té resse alors est la sui vante : com ment
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Fig. 1

Fig. 2

cette fi gure du twist peut- elle être agen cée vi suel le ment  ? Par quel
pro cé dé de mise à l’écart le réa li sa teur choisit- il de mas quer, tout au
long du film, la di men sion fan tas ma tique de ce per son nage  ? Com‐ 
ment main te nir l’illu sion de son exis tence dans la dié gèse ? L’ex trait
étu dié se situe bien dans la pre mière moi tié du film, au stade où le
spec ta teur n’a en core au cune piste pour com prendre qu’El est une
créa tion fan tas ma tique de l’es prit de Del phine.

Pré ser ver l’illu sion : évi te ment et
« champ in ter dit »

http://host.docker.internal/motifs/docannexe/image/442/img-1.jpg
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Un matin plu vieux, en huis clos avec El dans son ap par te ment pa ri‐ 
sien, Del phine re çoit la vi site de deux jour na listes radio qui viennent
l’in ter ro ger sur son der nier roman  : ces per son nages tiers ve nant
ainsi rompre le huis clos dans le quel se trou vaient les deux femmes,
an noncent ce mo ment d’  «  en va his se ment de l’es pace so cial  ». El,
aga cée par cette vi site sur prise et par le fait de ne pas avoir été
« consul tée » par Del phine dans cette ini tia tive, af firme alors qu’elle
pré fère évi ter l’af front avec ces deux nou veaux per son nages. Cette
sor tie de scène an nonce en réa li té le jeu sub til d’évi te ments du cadre
qui per met tra de conser ver jusqu’à la fin l’illu sion en trompe- l’œil
quant au sta tut on to lo gique d’El.

11

El se montre aga cée par l’ir rup tion im pré vue des deux jour na listes  :
« tu re çois une jour na liste sans me le dire ? ». Cette ar ri vée sou daine,
si gni fiée par le bruit d’une son nette en hors champ qui amorce cet
en va his se ment par «  l’es pace so cial  » va pré ci pi ter El dans une
chambre, près du ves ti bule (fig. 1) puis lais ser place à l’en trée des
jour na listes, de puis une porte ad ja cente (fig. 2). Ce mou ve ment de
repli d’El à l’in té rieur de la chambre té moigne de la stra té gie d’évi te‐ 
ment du champ qui est à l’œuvre dans cette mise en scène, qui veille à
pré ser ver tout au long du film le trompe- l’œil ou twist final  : El doit
res ter dans la chambre tout au long de l’in ter view, ou du moins, doit
res ter écar tée de la scène prin ci pale sur la quelle se trouvent les
autres per son nages. Confor mé ment au fait qu’elle est une créa tion de
l’es prit de Del phine, que le spec ta teur à ce stade du film ne dé tient
pas ce sa voir et qu’elle est pré sen tée comme un per son nage à part
en tière dans l’his toire, elle ne peut être pré sente dans le champ au‐ 
près des deux jour na listes qui, eux, ap par tiennent à la « réa li té ob jec‐ 
tive  » de la fic tion. La scène sur la quelle jouent les per son nages
tierces au «  sta tut on to lo gique sûr  », que la fic tion ne ré vè le ra pas
comme des ap pa ri tions fan tas ma tiques, à sa voir la jour na liste radio,
l’in gé nieur du son et Del phine, lui est in ter dite.

12

En effet, pour conser ver une cer taine illu sion quant au sta tut de
créa tion psy chique d’El jusqu’à la fin du film, elle ne doit pas pé né trer
dans le champ, au contact des autres per son nages, au risque de venir
in va li der sa di men sion fan tas ma tique  ; car si El pou vait s’adres ser à
eux, elle n’exis te rait a prio ri pas uni que ment dans l’ima gi na tion de
Del phine, mais se rait vi sible aux yeux de tous ; tous les per son nages
ap par tien draient alors à un même pan de réa li té. El doit donc sans
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cesse être main te nue dans un hors scène ou un hors cadre qui la
main tient loin du re gard des autres per son nages, à l’ins tar de Mr
Hyde qui ne sor tait qu’à la tom bée de la nuit. Ici, monde men tal et
monde ob jec tif sont mêlés jusqu’à un cer tain point : jusqu’au bord du
cadre.

La mise en scène est étu diée pour main te nir ce per son nage au sta tut
in cer tain, celui du double, et donc ici de El, écar té des autres pro ta‐ 
go nistes, de le « conte nir » dans une forme de hors scène qui n’au to‐ 
rise pas l’af front di rect entre l’en semble des per son nages. Ce pro cé dé
d’ « évi te ment » est sou vent mis en œuvre au ci né ma dans les fic tions
de doubles, ou dans toute fic tion en trompe- l’œil met tant en scène
une forme d’hal lu ci na tion d’un per son nage par un autre. C’est ce
même pro cé dé qu’uti li sait déjà à cer tains égards David Fin cher dans
Fight Club (1999) men tion né pré cé dem ment, et au quel a re cours plus
ré cem ment Todd Phil lips dans le ré cent Joker (2019), pour mettre en
scène le per son nage de So phie, une voi sine de pa lier avec la quelle le
per son nage cen tral liera une ami tié ambiguë. Ces bi nômes ne sont ja‐ 
mais fil més si mul ta né ment dans un même champ, en pré sence de
tiers per son nages. La ca mé ra évite ainsi cet af fron te ment entre deux
de grés de réa li té dif fé rents, mais la sub ti li té de la mise en scène ne
per met pas au spec ta teur de dé ce ler la di men sion illu soire. La fin du
film ré vé le ra, de la même façon, le sta tut hal lu ci na toire du per son‐ 
nage de So phie : cette voi sine, de ve nue la pe tite amie de celui qui de‐ 
vien dra le Joker, n’était en réa li té qu’une pro jec tion de son es prit de‐ 
puis leur scène de ren contre dans un as cen seur (cette pre mière
scène se trouve être la seule qui n’est pas a prio ri une hal lu ci na tion,
dans la me sure où la fille de So phie est éga le ment pré sente dans le
champ, au près de ces deux per son nages). De cette façon, dans le film
de Todd Phil lips comme dans celui de Roman Po lans ki, la re la tion de
proxi mi té entre les deux per son nages vient éga le ment jus ti fier, dans
la dié gèse, leur ex clu sion de la scène so ciale. Au même titre que Del‐ 
phine et El, Ar thur et So phie, de par leur liens in times, ap pa raissent
sou vent dans des scènes en huis clos, à l’ombre de tout re gard, et qui
« au to risent » le per son nage à lais ser libre cours à son ima gi na tion.
Chaque ap pa ri tion doit donc être sa vam ment ca drée, afin de ne pas
fran chir cette ligne ima gi naire qui sé pare le monde men tal du per‐ 
son nage du monde ob jec ti vé de la fic tion. Le per son nage au sta tut
am bi gu, qui ap pa rai tra in fine comme une créa tion de l’es prit, doit
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ainsi être in té gré dans le champ selon un cer tain nombre de règles,
afin de pré ser ver le voile de l’illu sion jusqu’à la fin.

L’ap par te ment, théâtre entre scène so ‐
ciale et autre scène
De la même façon, dans l’ex trait en ques tion, l’ap par te ment, qui était
jusqu’alors un huis clos ex clu sif aux deux per son nages, va se trans for‐ 
mer en une scène de théâtre sur la quelle Del phine va de voir jon gler ;
le salon se trouve être l’es pace ré ser vé aux nou veaux venus, es pace
de so cia bi li té dans le quel les per son nages « réels » peuvent se mou‐ 
voir. À l’in verse, la chambre du fond va se trans for mer en une sorte de
cou lisse dans la quelle El, ce per son nage au sta tut on to lo gique am bi‐ 
gu, doit de meu rer ca chée. D’em blée, le jeu d’ou ver ture/fer me ture de
portes re flète le pas sage d’un monde à un autre, d’une scène à une
autre : de l’es pace psy chique de créa tion/hal lu ci na tion à l’es pace so‐ 
cial ob jec ti vé. Au bruit de son nette qui an nonce l’en va his se ment de
l’es pace par les deux jour na listes, tous deux ga rants de l’es pace so cial,
El, et a for tio ri l’en tiè re té de l’uni vers psy chique du per son nage pro je‐ 
té à l’écran re joignent la chambre du fond. Del phine, seule, se trouve
alors en me sure d’ac cueillir les jour na listes. Par son mou ve ment d’ou‐ 
ver ture de la porte d’en trée, elle ac cueille dans le même temps le
monde ob jec ti vé de la fic tion. Le mi roir posté près de la porte d’en‐ 
trée se fait d’ailleurs té moin de ce chan ge ment de scène. Avant l’ar ri‐ 
vée des jour na listes, c’est El qui ap pa rait re flé tée dans le mi roir, pos‐ 
tée de vant la porte d’en trée, avant de par tir se ré fu gier dans la
chambre du fond (fig.1). C’est El qui est ici sur le de vant de la scène,
fil mique comme psy chique, puisque c’est son image qui se re flète
dans le mi roir. À l’in verse, lorsque Del phine ac cueille les jour na listes,
seule, c’est son propre re flet qui ap pa rait alors dans ce même mi roir.
Cette fois, c’est bien Del phine, qui est au- devant de la scène, et c’est
l’image de Del phine, seule, qui est éga le ment re flé tée dans le mi roir
(fig. 2). Ce pas sage d’un per son nage à un autre dont té moigne ce mi‐ 
roir, mé ta phore d’une cer taine dis tor sion de la réa li té, illustre en dé‐ 
fi ni tive le pas sage d’une réa li té à une autre  ; le monde men tal laisse
place au monde « réel » de la fic tion.

15

El semble ainsi jouer sur une autre scène. En effet, selon cette pers‐ 
pec tive, l’ap par te ment ap pa raît comme une mé ta phore de la psy ché
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du per son nage, dans le quel cir cule la part re fou lée des cou lisses à la
scène prin ci pale. On peut pen ser ici à la mé ta phore que fait Freud
dans ses Cinq le çons de psy cha na lyse, pour illus trer sa dé fi ni tion du
« re fou lé 13 » : il com pare le re fou lé à un in di vi du qui, as sis tant à une
confé rence, per tur be rait l’au dience par son com por te ment agité. Il
se rait en consé quence « conduit à la porte de la salle ». Ici, la salle de
confé rence s’ap pa rente au «  conscient  », et le ves ti bule à l’in cons‐ 
cient. L’élé ment per tur ba teur est, de cette façon, re fou lé dans l’in‐ 
cons cient. L’ex trait du film de Roman Po lans ki en ques tion dé crit de
façon assez si mi laire cette si tua tion : pour ne pas contre ve nir à l’illu‐ 
sion du film, et pour ne pas dé ran ger le per son nage qui joue sur la
scène so ciale et ob jec ti vée, le per son nage double au sta tut on to lo‐ 
gique in cer tain doit être mis à l’écart, conte nu dans le ves ti bule, qui
est ici la chambre du fond. Dans son illus tra tion de ce qu’est le « re‐ 
tour du re fou lé », Freud file cette mé ta phore :

Tout n’est pas fini, il peut très bien ar ri ver que l’in di vi du ex pul sé,
amer et ré so lu, pro voque en core du désordre. Il n’est plus dans la
salle, c’est vrai [...] mais à cer tains égards le re fou le ment est pour tant
resté in ef fi cace : car voilà qu’au de hors l’ex pul sé fait un va carme in ‐
sup por table 14.

De la même façon, dans l’ap par te ment de Del phine comme dans la
salle de confé rence, le re fou le ment est in ef fi cace : El fera son re tour
sur scène, confor mé ment au motif de l’ « en va his se ment de l’es pace
so cial » par le double. On a bien af faire ici à une forme de « re tour du
dé dou blé ».
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Fig. 3

Fig. 4

Tou te fois, par ce sub til jeu d’évi te ment du cadre, la ligne ima gi naire
entre monde men tal et monde ob jec tif, qui était sym bo li sée par la
fron tière entre le salon et le ves ti bule, ne sera pas fran chie. En effet,
aux seuls mo ments où El sort des cou lisses, c’est- à-dire de la
chambre du fond, pour se pré sen ter dans le salon pen dant l’in ter view,
elle sera main te nue dans un hors- champ qui l’isole dé fi ni ti ve ment de
la scène. À deux re prises, un plan rap pro ché serré pré sente Del phine
seule dans le champ, as sise en face de la jour na liste, et qui, à la fin de
son pro pos, lève les yeux vers le haut  : elle semble avoir aper çu
quelque chose de pro blé ma tique en hors champ. Son vi sage change
sou dain d’ex pres sion (fig. 3). On com prend qu’elle per çoit, dans ce
hors champ, l’image d’El venue han ter la pièce. Le plan sui vant pré ‐
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sente ef fec ti ve ment El en contre champ, der rière une des vitres du
salon, en plan moyen dans le pre mier plan puis en gros plan la se‐ 
conde fois. Celle- ci fixe Del phine avec co lère, der rière la porte vi trée
du salon (fig. 4). Ces deux oc cur rences s’ac com pagnent d’une mu‐ 
sique aux notes graves ou in quié tantes qui dié gé tisent la pré sence de
ce double, tel un fan tôme qui ap pa rait à l’écran et re fait sur face, de‐ 
puis un ailleurs in cer tain.

Ici, les deux pans de réa li té sont mis en confron ta tion mais la ligne
ima gi naire n’est pas fran chie ; El ne se situe tou jours pas di rec te ment
dans le même champ que les autres pro ta go nistes, elle est main te nue
à dis tance dans un hors- scène, à l’abri du re gard de la jour na liste, ga‐ 
rante d’une réa li té so ciale et du « monde ob jec ti vé de la fic tion ». Ce
pro ces sus de mise à l’écart, de main tien hors scène lit té ra le ment et
sym bo li que ment, est éga le ment ren for cé par un sur ca drage. El est fil‐
mée der rière une porte vi trée qui vient en quelques sortes en ser rer
son image. Après l’image au mi roir, cette porte vi trée vient de la
même façon sym bo li ser l’autre degré de réa li té, l’autre scène sur la‐ 
quelle se trouve El. Le per son nage double au sta tut fan tas ma tique est
bien vi sible par le pro ta go niste qui s’en trouve hanté, mais il est tou‐ 
jours mé dia ti sé par cette vitre qui vient faire écran entre les deux
scènes, entre les deux mondes, monde men tal et monde ob jec ti vé. On
a ici af faire à une image que l’on pour rait ap pe ler image- écran, en
sui vant l’idée de Charles Mau ron 15, qui contient et concerne l’ori gine
du trau ma tisme du pro ta go niste, et l’em pêche de re faire sur face.
Cette porte- vitrée est en quelques sortes un écran fan tas ma tique, tel
qu’il est dé crit par Ga briel la Ripa di Meana : « der rière l’écran fan tas‐ 
ma tique est ou blié tout ce que le sujet ne peut pas sup por ter de ren‐ 
con trer et qui ne trouve pas les mots pour être si gni fié 16. »

19

C’est seule ment par le biais de cet écran fan tas ma tique qu’a lieu le
« re tour du dé dou blé ». Ce qui de vait être re lé gué sur l’autre scène re‐ 
fait sur face, mais tou jours en étant main te nu der rière ce mé dium. Ici,
la porte d’en trée de la salle de confé rence dont par lait Freud dans son
illus tra tion du re tour du re fou lé est bel et bien pré sente, mais elle est
vi trée. Main te nu à l’écart, le re fou lé est tou jours per cep tible. Il conti‐ 
nue à « han ter les bords du cadre 17 ».

20

Enfin, il convient de sou li gner que ce ca drage hors scène du double
per met de dé tour ner la confron ta tion di recte entre les deux scènes,
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ob jec tives et fan tas ma tiques, de façon sub tile. Ce dis po si tif de mise à
l’écart est sub til, et ne de vient vi sible pour la plu part des spec ta teurs
qu’a pos te rio ri, lors d’un se cond vi sion nage du film, une fois l’illu sion
levée. Cette mise en scène per met donc une cer taine flui di té entre
les deux scènes, entre le monde men tal et la « réa li té ob jec tive de la
fic tion » : le pas sage d’une scène à l’autre est fluide, et cela ren force la
convic tion du spec ta teur sur la voie du trompe- l’œil. Fi na le ment, la
flui di té de l’une à l’autre des pièces, de l’une à l’autre des scènes, ren‐ 
voie à la même flui di té avec la quelle ce spec ta teur devra, à la fin du
film, re tour ner le point de vue selon le quel il a perçu l’his toire
jusqu’alors, pour pas ser de l’autre côté du mi roir et dé cou vrir que
tout cela n’était qu’un réa li té en trompe- l’œil. C’est dans le sillon de
cette même flui di té que l’on re joint Per so na, qui pré sente quant à lui
une mise en scène aux contours en core plus in cer tains. Le film de
Berg man semble tout en tier pla ner dans un hors champ, ou dans un
hors temps. L’en tiè re té du film illustre ces pas sages d’une scène à une
autre. La mise en scène n’est pas pen sée selon un prin cipe de
trompe- l’œil, ni selon un sché ma bi naire or ga ni sé sous la forme d’une
croyance pre mière et qui se rait in fine re tour née en sens in verse (à
l’image du twist). Monde men tal et monde ob jec ti vé ne sont plus
main te nus fer me ment par un hors cadre. Ils com mu niquent sans
cesse et nul ne sau rait dire dans quel degré de réa li té l’on se situe.
Nous ver rons alors que, dans le film de Berg man, et dans l’es thé tique
de Berg man de façon plus gé né rale, le double ne fait plus qu’han ter
les bords du cadre  ; il brise di rec te ment la vitre et entre dans le
champ avec fra cas.

Per so na : dé bor de ment de l’es pace
men tal, sa tu ra tion de l’image par
l’« autre scène »
Le film de Berg man semble être à lui seul une autre scène à mi- 
chemin entre le rêve, le fan tasme, l’hal lu ci na tion et l’ima gi na tion,
comme le sou ligne Susan Son tag  : «  Berg man gomme les fron tières
entre l’iden ti té des femmes, entre le rêve et la réa li té, entre le passé
et le pré sent, entre le monde in té rieur et le monde ex té rieur 18.  » Il
baigne dans cet entre- deux in dé cis, dans cette at mo sphère étrange
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et in dé ter mi née et qui le res te ra jusqu’au bout. S’agit- il d’une seule et
même per sonne ayant pro je té une autre image d’elle- même  ? Ou
s’agit- il bien de deux per son nages fé mi nins aux des tins en tre mê lés ?
N’était- ce qu’un grand rêve ? Ou sim ple ment l’illus tra tion sub tile d’un
es pace psy chique qui dé borde sur le monde de la fic tion ? La ques‐
tion reste en sus pens.

Per so na est le film qui marque le plus du ra ble ment les fic tions de
doubles au fé mi nin, ins pi rant tou jours un demi- siècle plus tard un
très grand nombre de réa li sa teurs 19, comme en té moigne le pré cé‐ 
dent film de Po lans ki. Ce film de 1966, après une pé riode dou lou reuse
d’hos pi ta li sa tion que Berg man dé crit comme une «  crise de vé ri‐ 
té 20  ». L’élo quence de cette œuvre aux contours mé ta phy siques en
fera pour tant une pièce ma gis trale. Elle mar que ra pro fon dé ment la
pro duc tion des an nées 1960, dé po se ra du ra ble ment son aura jusqu’à
consti tuer une forme de genre à part en tière 21  : la fic tion de double
au fé mi nin. Ef fa ce ment d’iden ti té pro gres sif, trans fert entre deux
per son nages, fron tière po reuse entre rêve et réa li té, lien am bi va lent
entre deux femmes : telles sont les com po santes de l’œuvre ma jeure
de Berg man que l’on re trouve comme à tra vers la vue d’un ka léi do‐ 
scope dans toute une li gnée de films por tant sur ce même thème de
dua li té fé mi nine, au cœur de nos tra vaux de re cherche.

23

Ten tons d’en rap pe ler ici la trame nar ra tive : la co mé dienne Eli sa bet
Vo gler (Liv Ull mann), « frap pée par la conscience de l’ab sur di té de sa
place dans le monde et de son im puis sance de vant le mal qui y
règne 22  », s’est murée dans un pro fond mu tisme suite à une re pré‐ 
sen ta tion d’Électre. C’est l’in fir mière Alma (Bibi An ders son), bien
qu’elle dé bute dans le mé tier, qui devra prendre en charge cette pa‐ 
tiente cha ris ma tique et re dou tée. Elles s’iso le ront fi na le ment dans
une villa, sur une île, pour un sé jour de conva les cence. Les rôles s’in‐ 
ver se ront pro gres si ve ment entre les deux femmes ; Eli sa bet re fu sant
de par ler, Alma se confie et s’ouvre de plus en plus. Mais à me sure
que le sé jour avance, la re la tion entre les deux femmes se dé grade  :
alors qu’elles se sont liées d’ami tié, Eli sa bet tra hit Alma et une ten sion
se crée entre les deux per son nages. L’ex trait étu dié illustre un tour‐ 
nant dans cette re la tion ambiguë  ; comme dans le film de Po lans ki,
les deux per son nages passent d’un huis clos à un es pace par ta gé. Une
tierce per sonne va en trer en scène et venir bri ser ce huis clos et cet
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« en va his se ment de l’es pace so cial » va venir ca ta ly ser une même si‐ 
tua tion de ten sion entre les deux per son nages.

No tons ici que cette at mo sphère en huis clos ap par tient aux grands
topoi des fic tions de doubles in tra psy chiques, comme cela était le cas
de la thé ma tique du « ghost wri ter » ana ly sée pré cé dem ment : dans
la me sure où il est po ten tiel le ment une créa tion psy chique éma nant
du per son nage prin ci pal, le per son nage double in ter vient le plus sou‐ 
vent en huis clos, dans un face- à-face avec son créa teur qui per met
ainsi de mettre de côté la ques tion de son exis tence ef fec tive. Ce
cadre spatio- temporel par ti cipe à cette at mo sphère pro pice au doute
et à l’in cer ti tude. Seul face à l’autre per son nage, et selon une même
in ten tion d’ex clu sion de la sphère « pu blique », le pro ta go niste peut
se li vrer à une in tros pec tion ou à une rê ve rie so li taire ; réa li té, songe
et hal lu ci na tion peuvent li bre ment s’en tre mê ler. L’exemple de Mr
Hyde est à nou veau élo quent. Ce der nier fait son ap pa ri tion ex clu si‐ 
ve ment à la tom bée de la nuit, à l’insu du Doc teur Je kyll. On peut éga‐ 
le ment pen ser au face- à-face de Do rian Gray et de son por trait en
huis- clos caché der rière un ri deau, ou en core à la ren contre noc‐ 
turne de Go liad kine avec son double dans le roman de Dos toïevs ki, la
nuit étant, de la même façon, un élé ment d’an crage ma jeur des fic‐ 
tions de double 23, l’obs cu ri té étant ce lieu par ex cel lence de l’in cer ti‐ 
tude, du pa raitre et du rêve où peuvent naitre pro jec tions, fan tasmes
et fan tômes.

25

L’ex trait de Per so na dont il est ici ques tion allie ces deux mo tifs por‐ 
teurs d’étran ge té la nuit et le huis clos, même s’il marque la fin de
celui- ci tou jours via cet «  en va his se ment de l’es pace so cial  » et ce
« re tour du dé double ». Cette sé quence an nonce en ce sens un chan‐ 
ge ment ma jeur, dans la me sure où les deux femmes ne sont jusqu’ici
ja mais ap pa rue dans une scène, côte à côte dans le champ en pré‐ 
sence d’une tierce per sonne, la ma jeure par tie du film étant tour née
non seule ment en huis clos, mais sur tout se dé rou lant sur une île,
sorte d’hé té ro to pie hors temps, qui vient ren for cer cette ex clu sion du
monde ex té rieur. L’en semble de ces mo tifs et dis po si tifs main te nant
in fine le voile sur la ques tion de leur(s) iden ti té(s). Cette si tua tion va
ici être re mise en ques tion.

26

Le huis clos étant rompu, le per son nage double ne va tou te fois pas
être main te nu hors scène. Les per son nages vont tous être si tués dans
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un même plan, selon une prise de vue fron tale. Le double ne re fait
plus sur face en hors scène, en ca dré et conte nu par la mise en scène
qui pré ser ve rait l’illu sion. Ici, il n’y a plus de fron tière entre monde
men tal et monde ob jec tif de la fic tion  ; l’en tiè re té de l’es pace scé‐ 
nique  est co lo rée par le monde men tal  ; l’autre scène fan tas ma tique
vient sa tu rer le champ. Le pas sage d’une scène à l’autre, réa li té dié gé‐ 
tique à es pace men tal ou scène psy chique, n’est pas si gni fié cette fois
par un dé pla ce ment dans l’es pace, où l’autre scène se rait ca na li sée
dans un hors champ, loin du re gard des per son nages tierces. Au
contraire, on va as sis ter à un en va his se ment pro gres sif d’une scène à
l’autre di rec te ment à l’écran, dans le champ. C’est par le biais des
chan ge ments de plan, et de l’élar gis se ment pro gres sif du cadre, que
va alors se pro duire ce pas sage dis cret d’une scène à l’autre. Ici,
l’«  opé ra teur de mo dé li sa tion 24  » qui per met de si gni fier que l’on
passe d’une scène à une autre est quasi sub li mi nal. On sort du
« champ in ter dit » comme cela était le cas dans D’après une his toire
vraie, où le per son nage double de par sa di men sion fan tas ma tique ne
pou vait pé né trer dans le champ sous peine d’in va li der son ca rac tère
ir réel, fan to mal. Ici, au contraire, les trois per son nages, Alma, Eli sa bet
et M. Vo gler sont pro gres si ve ment mis en pré sence dans le champ, et
c’est cette co pré sence qui va venir si gni fier le pas sage d’une scène à
une autre. Fan tas ma go ries, fan tômes in té rieurs et réa li té ob jec tive fi‐ 
nissent alors par se cô toyer lit té ra le ment en un même plan.

Rê ve rie, rêve, ap pa ri tion ? Une sé ‐
quence au sta tut d’em blée am bi gu
La pre mière par tie de la scène montre le ca rac tère am bi gu de ces
images  ; s’agit- il d’un rêve, d’une hal lu ci na tion ou de la réa li té  ? Le
mari d’Eli sa bet ap pelle une pre mière fois en hors champ, puis une se‐ 
conde, il vient rompre la so li tude dans la quelle se trouvent les deux
femmes et, en dé fi ni tive, rompre le théâtre in té rieur her mé tique sur
la scène du quel elles jouaient toutes les deux de puis leur ar ri vée sur
l’île, comme en té moigne la ré ac tion d’Alma à l’appel du mari : « je vais
voir ce qu’il nous veut. Ici, loin, si loin dans notre so li tude ». En effet,
la voix du mari en hors champ s’ins crit sur une image des deux
femmes en gros plan, Alma pen chée sur Eli sa bet, sem blant scru ter le
vi sage inerte de cette der nière.
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Fig. 5

Un se cond plan en tra vel ling pré sente alors Alma, de pro fil, qui tra‐ 
verse un long cou loir. Ce plan dy na mique illustre la sor tie d’un lieu à
un autre et di rige len te ment Alma vers l’ex té rieur, cet ex té rieur qui
vient mettre fin au huis clos à l’œuvre jusqu’ici. Ce mou ve ment vient
si gni fier, de la même façon, le pas sage d’une scène à une autre, d’une
réa li té à une autre. Et cette rup ture est brusque  : un deuxième plan
an nonce l’ir rup tion sou daine du mari d’Eli sa bet qui rompt cette quié‐ 
tude  : Alma, en gros plan, res sent avec ef froi une main qui vient se
poser sur son épaule. La main du mari semble sor tir de nulle part. Elle
quitte le hors champ pour pé né trer le plan dans le quel se trouve
Alma, et se poser sur son épaule. L’ir rup tion de cette main est ac com‐ 
pa gnée du cri de frayeur d’Alma (fig. 5), qui peut venir si gni fier le dé‐ 
ca lage sou dain entre ces deux réa li tés, l’ef froi avec le quel Alma se
trouve sor tie du huis clos ou de sa rê ve rie noc turne. Elle se trouve
désem pa rée face à cet homme qui lui fait face, mais qui n’est pas en‐ 
core vi sible, re lé gué pour le mo ment hors champ. Un pre mier chan‐ 
ge ment d’at mo sphère a lieu. L’appel pro chain du mari en hors champ,
tout comme cette main posée sur l’épaule d’Alma, sont deux élé‐ 
ments, so nores comme vi suels qui pro viennent d’un hors champ, et
pé nètrent avec fra cas dans le champ. Ils an noncent de la même façon
le chan ge ment brusque qui va avoir lieu dans cette sé quence. Alma
quitte ainsi la quié tude du huis clos pour af fron ter ce « prin cipe de
réa li té  » qui s’in tro duit avec fra cas, à l’image de cette main qui pé‐ 
nètre dans le champ.
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Fig. 6

À ce mo ment pré cis, chaque pro ta go niste est «  en ser ré  » dans son
champ, cha cun est « en ser ré » sur sa scène : Alma, que l’on per çoit en
pre mier, se trouve dans le champ, seule, tan dis que le mari, pour le
mo ment, se tient hors champ. Deux réa li tés se font face. Deux
sphères semblent s’en tre cho quer. Même si la main du mari entre avec
fra cas dans le champ, on peut tout de même jusqu’ici croire qu’il s’agit
d’un rêve  : Alma ré pond aux pro pos du mari d’Eli sa bet qui se trouve
en face d’elle à deux re prises  : «  Je ne suis pas Eli sa bet  », puis elle
pour suit : « Je ne suis pas votre femme M. Vo gler ». Mais le flot de pa‐ 
role de ce der nier n’est pas per tur bé par les op po si tions d’Alma. Sa
ré plique s’ap pa rente ici à un mo no logue, sur le quel Alma n’a au cune
in ci dence. Ce manque de ré ac tion du per son nage pour rait en effet
lais ser croire à une scène oni rique, les deux per son nages étant vi‐ 
suel le ment cha cun en ser rés dans un champ dif fé rent, mise en scène
qui pour rait venir si gni fier le fait que ces deux «  réa li tés  » ne
semblent pas com mu ni quer pour le mo ment. Le mari d’Eli sa bet ne
re lève pas les pro pos d’Alma. Peut- il seule ment l’en tendre ?
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sem ble ment des dif fé rents pans de réa ‐
li té

http://host.docker.internal/motifs/docannexe/image/442/img-6.jpg


Le « retour du dédoublé » à l’écran : mises en scène du double intrapsychique féminin : du hors champ à
l’autre scène

Fig. 7

L’en trée pro gres sive du per son nage d’Eli sa bet dans le champ en
arrière- plan (fig. 6) ré sout pro gres si ve ment cette si tua tion, et vient
comme bri ser ce qua trième mur qui em pê chait la com mu ni ca tion
entre Alma et le mari. Les deux scènes entrent lit té ra le ment en col li‐ 
sion. Eli sa bet prend la main d’Alma pour la dé po ser sur le vi sage du
mari, et la si tua tion va bas cu ler ; c’est à tra vers ce geste, celui d’Eli sa‐ 
bet qui, comme l’on ti re rait les fi celles d’une ma rion nette, prend la
main d’Alma pour la dé po ser dans le hors champ où se trouve le mari,
que la sphère her mé tique dans la quelle se trou vait Alma, seule, est
rom pue. Un chan ge ment ma jeur va avoir lieu : le pas sage d’une scène
à l’autre, amor cé par le per son nage énig ma tique qu’est Eli sa bet.
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On note que c’est en pre mier lieu l’évo lu tion du cadre qui marque ce
chan ge ment ma jeur : cette main ten due en hors champ, qui rap pelle
évi dem ment en mi roir celle de M. Vo gler au pa ra vant, montre que
cha cune des deux par ties, à leur tour, de par ce geste de main ten‐ 
due, a pé né tré le champ dans le quel se trou vait l’autre  ; cha cun, de
par cette main ten due, a en va hi le champ de l’autre, cha cun, de par ce
geste en hors champ, va en dé fi ni tive sor tir de la scène her mé tique
dans la quelle il se trou vait : Alma et Eli sa bet dans la so li tude in su laire,
en fer mées lit té ra le ment sur l’autre scène in té rieure, et le mari dans
son rôle de tierce per sonne, ga rant de la «  scène so ciale  » et du
« prin cipe de réa li té », comme le pré cise sa ré plique : « les mé de cins
m’ont ex pli qué ». Il se place, en ce sens, comme le ga rant d’une réa li té
ex té rieure, comme l’émis saire de cette « scène so ciale » sur la quelle
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Fig. 8

les deux per son nages ne jouaient plus de puis leur ar ri vée sur l’île. La
« scène so ciale » re fait ici sur face. L’« es pace so cial » en va hit l’es pace
en huis- clos. De cette façon, on quitte le champ en gros plan qui en‐ 
fer mait les deux femmes, d’une part, puis celui du mari seul en
contre champ, isolé à son tour dans un gros plan  ; les trois per son‐
nages peuvent dé sor mais tous pas ser dans le même champ, pour fi‐ 
na le ment se re joindre sur la même scène (fig. 7).

On peut noter par ailleurs le geste du mari, qui ôte ses lu nettes, geste
qui ac cen tue de la même façon ce chan ge ment ma jeur, ce pas sage
d’une scène à l’autre, et qui n’est pas sans rap pe ler le dis po si tif de la
porte- vitrée qui était en jeu dans le film de Po lans ki : ici, en en le vant
ses lu nettes de so leil, le mari en lève lit té ra le ment l’obs tacle qui fai sait
écran entre eux trois, ou entre eux deux  : il per çoit dé sor mais Alma
et/ou Eli sa bet par ses propres yeux, en de hors de cet écran fan tas‐ 
ma tique qui était de mise jusqu’à pré sent.
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Fig. 9

Enfin, au- delà du chan ge ment de cadre, et du geste de M. Vo gler,
c’est le chan ge ment de rôle d’Alma, son chan ge ment de masque, de
per so na, qui se ma ni feste dans ce pas sage d’une scène à une autre  :
par cette main ten due qui quitte l’autre scène, Alma peut dé sor mais
de ve nir Eli sa bet, en dos ser plei ne ment son rôle d’Eli sa bet. Par ce
geste de pé né tra tion du hors champ, le per son nage d’Eli sa bet a en
dé fi ni tive ac com pa gné Alma vers cette autre qu’elle était aussi, il lui a
mon tré la voie, lui a in di qué le masque à adop ter, le rôle à suivre pour
coïn ci der avec ce qu’elle était cen sée être, ou ce qu’elle de vait être.

34

En effet, Alma ainsi de ve nue Eli sa bet se jette dans les bras du mari, et
pé nètre brus que ment dans le champ dans le quel il se trouve,
jusqu’alors in ac ces sible. Parée de ce nou veau masque, de cette nou‐ 
velle per so na, elle est en me sure d’en trer dans ce champ qui était
jusqu’alors her mé tique. «  Je t’aime tant... comme tou jours  »  : elle
n’émet plus la ré sis tance qu’elle pré sen tait au début de la scène (« je
ne suis pas votre femme »), mais s’adonne to ta le ment à son rôle. Eli‐ 
sa bet (Liv Ul mann), quant à elle, va être pro gres si ve ment re lé guée à
un hors- scène : de l’arrière- plan (fig. 7), à la sa tu ra tion du plan (fig. 8),
jusqu’à l’avant plan (fig. 9). Ces chan ge ments de cadre viennent si gni‐ 
fier son évic tion pro gres sive. Alma/Eli sa bet a re joint la scène du
mari  ; Eli sa bet, le double —copie ou ori gi nal—, qui in car nait cette
créa ture fan tas ma tique, n’a plus sa place sur la scène qui se joue dé‐ 
sor mais entre Alma ayant en dos sé le masque, la per so na d’Eli sa bet et
le mari. Elle est évin cée du champ comme de la scène jusqu’à être re‐
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lé guée à un « de vant de la scène » d’où elle n’a plus de prise. Il est in‐ 
té res sant de noter la façon dont la fi gure du double, ici, n’est pas
évin cée ou «  ca na li sée  » dans un hors champ, loin de la scène. Au
contraire, elle oc cupe tout l’es pace scé nique, elle finit par dé bor der
du cadre, dans un très gros plan (fig. 8) pour fi na le ment res ter spec‐ 
ta trice, de puis le bord de la scène (fig. 9). Bien qu’elle soit au- devant
de la scène, elle n’est plus qu’un phan tasme, une ap pa ri tion. Sa per so‐ 
na a triom phé d’elle- même. Alma/Eli sa bet a dé ro bé son masque pour
in car ner plei ne ment son rôle. Plus celle- ci entre dans la lu mière,
seule face au mari, plus elle en dosse son nou veau rôle : « -dis au petit
que maman ren tre ra bien tôt », s’ex clame Alma/Eli sa bet tan dis que le
vi sage d’Eli sa bet vient sa tu rer le champ. Alma ne fait plus seule ment
qu’imi ter ce qu’Eli sa bet lui in di quait de faire (fig. 6) elle tient dé sor‐ 
mais les fi celles, elle in carne cette per so na, elle est de ve nue Eli sa bet.
Comme par un effet de mi roir in ver sé, Eli sa bet (Liv Ul mann) est, à son
tour, de ve nue la pan to mime re lé guée hors scène, bien qu’elle se
trouve à l’avant- scène, spec ta trice de ce nou vel acte, condam née à
n’être que ce fan tôme/fan tasme qui, une fois de plus, « hante et hal‐ 
lu cine les bords de l’image 25 ».

Ainsi, la fi gure du double in tra psy chique fé mi nin au ci né ma laisse
place à un large spectre de mises en scènes, tou jours sous le sceau de
l’illu sion et de l’in cer ti tude, dans une at mo sphère fan tas tique et sous
ses mo tifs es thé tiques por teurs d’étran ge té. Ils ne sont pas sans rap‐ 
pe ler le spectre tou jours per sis tant du doppelgänger, cet être si fa mi‐ 
lier mais pour tant bien étran ger ve nant ma ni fes ter un ailleurs, une
part obs cure de soi, qui ne cherche qu’à prendre le de vant de la
scène. La mise en scène en trompe- l’œil de Po lans ki comme l’es thé‐ 
tique «  hal lu ci na toire  » de Berg man viennent mettre en image ces
ins tants de luttes in té rieures entre deux scènes, entre deux types de
réa li tés in car nées dans ces deux per son nages dis tincts mais for mant
en dé fi ni tive les deux re vers d’une seule et même mé daille. Ces ins‐ 
tants de « re tour du dé dou blé » ma ni festent le dia logue im por tant et
la fron tière po reuse entre ces états que l’on croit dis tincts, ou entre
ces deux per son nages, per met tant d’illus trer la façon dont champ et
hors champ, scène so ciale et autre scène dia loguent et com mu‐ 
niquent sans cesse. L’une n’a de sens sans l’autre. Il n’y a ja mais de
hors champ sans cadre, ni de cadre sans hors champ. Cette dia lec‐ 
tique est es sen tielle, et n’est pas sans rap pe ler la danse qu’ef fec tue le

36



Le « retour du dédoublé » à l’écran : mises en scène du double intrapsychique féminin : du hors champ à
l’autre scène

per son nage aux contours doubles dans cette mise en scène aux fron‐ 
tières po reuses. À tra vers ses jeux d’évi te ments du cadre, et sous le
signe du trompe- l’œil, Roman Po lans ki choi sit de pré sen ter et de
confron ter suc ces si ve ment deux réa li tés qui s’op posent mais se com‐ 
plètent, en plon geant dans un pre mier temps le spec ta teur dans le
re gard du pro ta go niste al té ré par les dis tor sions de son ima gi na tion,
pour mieux ren ver ser ce qu’il pen sait jusque- là être la « réa li té dié gé‐ 
tique », en rap pe lant la di men sion en tiè re ment re la tive de la no tion
de champ, qui dé pend de la pers pec tive de l’ob ser va teur, sans que le
spec ta teur ne puisse ja mais prendre pour ac quis ces ima gos, ces ap‐ 
pa ri tions tou jours sus cep tibles de jouer sur ses sens. Dans le film de
Po lans ki, le cadre montre une par tie d’un tout qui est en dé fi ni tive
dé pla cé, ailleurs, et dont les res sorts ne se ront ré vé lés qu’à la fin,
même si le doute peut per sis ter éga le ment au- delà du film. Ing mar
Berg man, avec Per so na et dans l’en semble de son œuvre aux contours
plus flous, illustre avec brio ces ren ver se ments de cer ti tudes, à tra‐ 
vers des dia logues in ces sants entre les dif fé rentes scènes, créant des
la by rinthes psy chiques dans les quels réa li té dié gé tique et monde
men tal s’en tre mêlent, per met tant de re créer le ca rac tère hy bride des
images men tales, en tre mê lées de rêves, de sou ve nirs, d’ima gi na tion
et de réa li té dis tor due par le sou ve nir. Ce vi sage d’Eli sa bet en bor dure
de cadre fait écho à l’image du spec ta teur as sis tant à la re pré sen ta‐ 
tion de cette fic tion qui se dé roule sous ses yeux, ob ser vant toute fic‐ 
tion de puis le point de vue qui lui est donné à voir, avec une image ci‐ 
né ma to gra phique, tou jours à tra vers un cadre, tou jours par tielle, mais
qui, comme le rap pelle ce vi sage dé cou pé, dé borde vers un ailleurs,
qui «  in tro dui[t] du trans- spatial et du spi ri tuel dans le sys tème qui
n’est ja mais par fai te ment clos 26  »  comme le rap pelle De leuze. De
cette façon, le per son nage du double, lors qu’il vient «  han ter les
bords du cadre 27 », ne vient pas ex clu si ve ment ici sous la forme d’un
fan tôme re fou lé dans les tré fonds de l’âme que re pré sen tait le Mr
Hyde de Ste ven son, il peut au contraire venir rap pe ler cette dia lec‐ 
tique in ces sante, ce dé bor de ment des dif fé rentes scènes, de l’ici et de
l’ailleurs, et se faire in fine l’émis saire de cette trans pa tia li té, tis sant
des liens entre les dif fé rentes réa li tés dié gé tiques, les dif fé rents
masques de l’éter nel jeu so cial et les di vers mondes qui res tent pos‐ 
sibles.
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RÉSUMÉ

Français
Le pré sent tra vail pro pose une ana lyse des per son nages fé mi nins doubles,
com pris sous le terme de « double in tra psy chique » (Lihi Na gler) dans le ci‐ 
né ma contem po rain. Deux per son nages a prio ri dis tincts se ren contrent et
tissent un lien, mais l’un d’entre eux s’avère être la créa tion de l’autre pro ta‐ 
go niste qui rêve, ima gine, ou hal lu cine ce deuxième per son nage. Le dis po si‐ 
tif ci né ma to gra phique vient ren for cer l’am bi guï té in hé rente au sta tut de
doppelgänger, par le biais de la double in car na tion  : deux ac teurs dis tincts
in carnent cha cun une part d’un seul et même per son nage, sans que la fic‐ 
tion ne le dé voile clai re ment. Le pré sent tra vail pro pose une ana lyse des dif‐ 
fé rentes mises en scènes de ces per son nages doubles, sous le signe de l’illu‐ 
sion, à tra vers deux ex traits de films : D’après une his toire vraie (2017), adap‐ 
ta tion de Roman Po lans ki du roman de Del phine de Vigan (2015), et le cé‐ 
lèbre Per so na, d’Ing mar Berg man (1966). Cette ana lyse dia chro nique met tra
en lu mière le dis po si tif illu sion nel «  en ca dré  » par un effet de «  trompe- 
l’œil  » (A. Le doux) pri vi lé gié par Roman Po lans ki avant d’ob ser ver dans un
se cond temps l’es thé tique berg ma nienne aux contours plus flous. La fi gure
du «  hors champ  » sera alors cen trale  ; d’un point de vue mé ta pho rique,
dans la me sure où le per son nage double in carne une part obs cure, une
« autre scène » au- delà du sujet, mais éga le ment en tant que dis po si tif scé‐ 
nique, lais sant de côté ce qui ap par tient au monde men tal. Le champ de‐ 
vient ainsi le théâtre de ce «  re tour du dé dou blé  », aux al lures hy brides,
entre hal lu ci na tion, rêve et fan tasme.
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