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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

D’après une histoire vraie, une mise en scène en trompe-l’œil : le hors
champ comme coulisse de l’autre scène

Une esthétique en trompe-l’œil
Préserver l’illusion : évitement et « champ interdit »
L’appartement, théâtre entre scène sociale et autre scène

Persona : débordement de l’espace mental, saturation de l’image par l’« autre
scène »

Rêverie, rêve, apparition ? Une séquence au statut d’emblée ambigu
De la fragmentation du champ au rassemblement des différents pans de
réalité
D’une scène à l’autre, d’une persona à l’autre

Le person nage double en litté ra ture comme au cinéma est un thème
fécond d’illu sion et de rebon dis se ment. Ses diffé rentes facettes
semblent contenir à elles seules une forme de hors- champ, un
ailleurs caché et plus obscur. Commu né ment repré senté dans les
récits de fiction comme un person nage ayant deux person na lités
distinctes et que tout oppose, notam ment à travers l’héri tage de la
litté ra ture roman tique ou fantas tique du  XIX  siècle, comme en
témoigne la figure du célèbre roman de Stevenson, Docteur Jekyll et
Mr Hyde, il se carac té rise souvent par une iden tité binaire et mysté‐ 
rieuse. La facette du docteur Jekyll présente un masque, un vernis
social adapté aux exigences sociales quand l’autre facette, celle du
double incarnée par Mr Hyde, dévoile le versant opposé, la face
cachée (H[i]de) mani festée par cet être hybride, guidé par le seul jeu
de ses pulsions et qui ne sort qu’à la tombée de la nuit, dans un hors
scène loin de tout regard répro ba teur. Le person nage de Mr Hyde
semble bien incarner à lui seul une forme de « hors- champ », cette
part obscure qu’affec tionne la litté ra ture roman tique du  XIX  qui
reflète une concep tion dualiste de l’esprit et qui s’achè vera par
l’avène ment de la psycha na lyse au début du siècle suivant. L’in- dividu
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sera double ou il ne sera pas. Le thème du person nage double prend
ainsi son essor dans ce contexte parti cu lier ; il vient signi fier la lutte
entre deux aspects contra dic toires sur la scène psychique, l’un
conscient, l’autre refoulé, où chaque partie est symbo lisée par un
person nage diffé rent. Le person nage en proie à cette dualité, selon
cette tradi tion fiction nelle, devient alors le théâtre d’un va- et-vient
inces sant entre ces deux iden tités contra dic toires, où le lecteur ne
sait plus progres si ve ment à laquelle des deux parties il a affaire. Le
person nage double est semblable à une poupée russe qui renferme
plus d’un tour de pres ti di gi ta tion. Ces fictions de doubles sont
marquées par le sceau du fantas tique, entre mystères et faux- 
semblants, dont l’arché type se trouve être  le doppelgänger, figure
apparue sous la plume de l’écri vain alle mand Jean Paul en 1796 1  : un
prota go niste expé ri mente une rencontre avec un autre «  moi  », un
person nage inquié tant de fami lia rité qui s’avère le plus souvent n’être
qu’une créa ture tout droit sortie de son imagi na tion. Cette figure
roman tique du «  compa gnon de route  », comme le suggère son
étymo logie, trouve son équi valent ciné ma to gra phique dans le
concept de « double intra psy chique », théo risé par Lihi Nagler 2, dans
le prolon ge ment des nombreux travaux de taxi nomie sur les diffé‐ 
rentes figures de  doubles 3. Celle- ci tente d’inscrire cette figure du
double dans un contexte spéci fi que ment ciné ma to gra phique. Comme
cela était le cas du doppelgänger litté raire, deux personnages a priori
distincts, incarnés dans ce cas par deux acteurs diffé rents, se
rencontrent et tissent un lien. Cepen dant, au fil de la fiction, le doute
peut naitre quant à l’iden tité de ces deux person nages étran ge ment
mêlés l’un à l’autre. L’un des deux person nages, le «  double  », peut
finir par appa raitre, en défi ni tive, comme le fruit d’une créa tion
psychique du person nage prin cipal qui rêve, imagine, hallu cine ou
exté rio rise de quelque façon que ce soit ce deuxième person nage.
Sous quelles formes peuvent- être mises en scène ces fictions ciné‐ 
ma to gra phiques de «  double intra psy chique  », afin de conserver le
voile d’illu sion et d’incer ti tude inhé rent à cette figure mysté rieuse ?

Nous tente rons d’y répondre tout au long de ce travail qui s’inscrit au
cœur de nos recherches sur les figures de doubles fémi nins dans le
cinéma des années 1960 jusqu’à aujourd’hui, et qui tentent de mettre
en lumière les diffé rents motifs esthé tiques et mises en scènes
déroulés dans ces fictions mobi li sant des person nages fémi nins
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doubles, toujours sous le signe de l’illu sion et du fantas tique. Celles- ci
semblent offrir un horizon alter natif à l’image tradi tion nelle du
double, issue de la litté ra ture du XIX  siècle essen tiel le ment mascu‐ 
line, souvent asso ciée au dérè gle ment ou à la patho logie. La présente
réflexion ne sera toute fois pas centrée sur cet aspect spéci fi que ment
féminin du double. Elle se propose d’offrir un éclai rage esthé tique à
ces problé ma tiques. Deux œuvres de doubles fémi nins vien dront
illus trer notre propos, à 50 ans de distance l’une de l’autre. La
première est au cinéma des doubles ce qu’est le roman de Stevenson
à la litté ra ture ; il s’agit de Persona (1966), d’Ingmar Bergman, œuvre
fonda trice qui marquera profon dé ment la vision de la dualité fémi‐ 
nine au cinéma, et dont le spectre se fera sentir par la suite sur toute
une lignée de films ayant traits aux mêmes thèmes. La  seconde,
D’après une histoire  vraie (2017), est une adap ta tion ciné ma to gra‐ 
phique par Roman Polanski du roman de Delphine de Vigan (2015)
portant le même nom. Ces œuvres présentent toutes deux une ambi‐ 
guïté quant à la dualité poten tielle des deux person nages prin ci paux.
Deux actrices (Bibi Andersson et Liv Ullman  pour Persona, Emma‐ 
nuelle Seigner et Eva Green pour D’après une histoire vraie) incarnent
deux person nages diffé rents, donnés initia le ment comme distincts
(Alma//Elisabet  pour Persona, Delphine//El  pour D’après une
histoire vraie), mais dont les contours, au fil de la fiction, finissent par
devenir incer tains : s’agissait- il d’un seul et même person nage ?

e

Les deux films laissent entre voir la possi bi lité d’un person nage à
l’iden tité double, d’un «  double intra psy chique  », tout en mobi li sant
des mises en scènes diffé rentes. Deux approches seront
ainsi explorées.

3

Nous commen ce rons par celle proposée par le film de Polanski, bien
qu’il soit plus récent. Il s’agit d’une mise en scène en «  trompe- 
l’œil 4  », appré ciée d’un certain cinéma améri cain post- moderne et
contem po rain, comme en témoignent les travaux d’Aurélie Ledoux,
qui fait le plus souvent appel à la figure narra tive du twist 5 : à travers
un jeu subtil de pistes narra tives et de mises en scène, le spec ta teur
est conduit à croire en une certaine réalité, réalité qui se trouve fina‐ 
le ment renversée par un ultime retour ne ment de situa tion. Ici, il
s’agit de masquer durant tout un pan de la fiction le carac tère hallu‐ 
ci na toire ou fantas ma tique d’un des person nages. « Tout cela n’était
que le fruit de son imagi na tion », laisse entendre le film. En défi ni tive,
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les deux person nages copré sents à l’écran n’incar naient qu’une seule
et même personne, qui hallu ci nait tout le long du film la présence de
la seconde. Fight Club (David Fincher, 1999) est notam ment l’une des
fictions de «  double intra psy chique  » les plus emblé ma tiques ayant
recours à ce procédé, comme le rappelle Lihi Nagler 6. Cette première
piste de mise en scène, qui présente un dispo sitif binaire marqué par
la croyance exclu sive du spec ta teur en l’exis tence de deux person‐ 
nages distincts, suivie d’un retour ne ment de situa tion  (twist) venant
inva lider celle- ci et lever le voile sur la dualité du person nage prin‐ 
cipal. L’annu la tion de cette croyance par un retour ne ment de situa‐ 
tion consti tuera la première partie de notre analyse.

À l’autre bout du spectre, nous explo re rons une seconde pers pec tive,
toute aussi ancrée dans une atmo sphère de doute et d’incer ti tude,
mais qui privi légie une atmo sphère beau coup plus diffuse, loin de
cette logique binaire, et  dont Persona est une parfaite illus tra tion.
L’ensemble du film de Bergman — à l’image d’un grand nombre de ses
œuvres, semble teinté d’une réalité à la croisée du rêve, de l’hallu ci‐ 
na tion et du fantasme. Aucune forme de direc tion du spec ta teur,
consis tant à l’orienter vers une piste puis vers une autre, n’est ici en
jeu. L’ensemble de la mise en scène déborde dans un ailleurs incer‐ 
tain, où monde mental et monde réel se côtoient sans complexe.
Cette deuxième pers pec tive, qui privi légie une mise en scène aux
contours plus flous, consti tuera ainsi la seconde partie. Nous parti‐ 
rons ainsi du dispo sitif binaire plus marqué dans le film contem po rain
de Polanski avant d’aborder la mise en scène aux fron tières poreuses
et indis cer nables dans le cinéma de Bergman.

5

C’est un moment précis de ces fictions de doubles au féminin qui
retiendra notre atten tion. Il s’agit d’une séquence clef qui marque la
fin d’un huis clos entre les deux person nages  : un person nage tiers
garant d’une certaine « réalité objec tive » vient rompre la rêverie de
ce prome neur soli taire, plongé dans ce huis clos qui, nous le verrons,
favo rise l’intros pec tion et laisse libre cours au monde mental du
prota go niste. La mise en présence de ce person nage tiers, en plus de
perturber le prota go niste désem paré par cette juxta po si tion
d’univers, fait vaciller la fron tière entre «  monde objectif de la
fiction » et monde mental.

6



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

Le double incarne la part néga tive du person nage, celle qu’il refoule
dans son incons cient. [L]es récits de la dupli cité mettraient en scène
la rupture de la censure qui sépare le conscient de l’incons cient et,
de ce fait, l’échappée du double des profon deurs de l’intime. La
révé la tion en plein jour de cette part refusée est source de honte
pour le person nage. L’enva his se ment de son espace social par le
double est donc angoissant 7.

La cita tion de Louise Flipo et Marie- Valérie Lambert met en lumière
ce moment crucial de rupture qui met bien en péril le person nage
comme le dispo sitif illu sionnel. Quelle mise en scène privi lé gier pour
cette séquence de sortie de l’ombre pour le person nage double  ?
Comment mettre en scène ces diffé rents person nages, n’appar te nant
pas au même degré de réalité, dans un même champ ? Que faire de ce
person nage double au statut onto lo gique incer tain, exposé au regard
d’un autre person nage ? Nous tente rons de répondre à cette inter ro‐ 
ga tion à travers nos deux analyses des films de Polanski et de
Bergman. Il s’agira d’observer la mise en scène ciné ma to gra phique et
les ressorts drama tiques de ce moment de « retour du dédoublé », en
réfé rence à l’expres sion de Freud, où la censure entre «  espace
conscient  » et «  espace incons cient  », entre le prota go niste et son
double, entre monde mental du person nage et «  sphère sociale  »,
entre hors champ et champ, est rompue. Cette remontée à la surface
d’une certaine réalité restée jusque- là hors champ fait réfé rence à
son concept  d’inquié tante  étrangeté —ou  d’inquié tant  familier selon
les traduc tions les plus récentes, mettant l’accent sur le para doxe
inhé rent à ces objets ou lieux que l’on croyait connaitre (« heimlich »)
mais qui soudain se présentent sous un aspect étranger (marqué par
le renver se ment du « un »). « Tout ce qui devait rester dans le secret,
dans le dissi mulé, est sorti au grand jour 8 » précise- t-il. Ce moment
précis de vacille ment, de « retour du dédoublé » laisse effec ti ve ment
place à une situa tion «  inquié tante  », où deux degrés de réalité
semblent se côtoyer. Nous verrons qu’en défi ni tive, dans ces deux
œuvres, une esthé tique de l’incer ti tude vient en quelques sortes
mimer la lutte psychique entre les deux person nages pour occuper le
devant de  la scène, entendue comme champ mais égale ment comme
scène psychique. Le champ va devenir le théâtre de cette lutte inhé‐
rente au prota go niste et son double, la part obscure tentant de sortir
de l’obscu rité du hors- champ pour s’imposer dans le champ. Un jeu
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de va- et-vient entre ces deux « scènes » se met ainsi en place avec
lesquelles peut jouer le réali sa teur et tente de jongler le prota go‐ 
niste  : la scène disons plus «  objec tive  », «  sociale  » ou «  réelle  »,
comme le champ lui- même, et cet ailleurs, ce hors champ,  cette
autre scène dont parle Lacan, qui renvoie au théâtre psychique inté‐ 
rieur du person nage et, par exten sion, à son monde mental. Mais le
person nage double au statut de fantasme- fantôme, dans ce « retour
du dédoublé  », viendra toujours «  hanter et hallu ciner les bords
de l’image 9 ».

D’après une histoire vraie, une
mise en scène en trompe- l’œil : le
hors champ comme coulisse de
l’autre scène

Une esthé tique en trompe- l’œil

D’après une histoire vraie raconte l’histoire de Delphine (Emma nuelle
Seigner), auteure d’un roman à succès qui finit par être fragi lisée par
cette réus site inat tendue. Inca pable de démarrer un nouveau roman,
elle sombre dans une forme de mal- être, jusqu’au jour où elle
rencontre «  El  » (Eva Green), person nage charis ma tique qui se dit
« nègre des stars » et qui propose de reprendre sa vie en main. Une
rela tion amicale puis veni meuse se crée entre les deux femmes,
Delphine ayant progres si ve ment le senti ment de « perdre la main »
sur sa propre vie. Fidèle au schéma polans kien, et après un certain
nombre de retour ne ments de situa tion, le récit finira en défi ni tive par
dévoiler les rouages d’une telle tension entre ces deux femmes ; une
séquence finale laisse entendre au spec ta teur qu’El, cette jeune
femme qui semblait comprendre la roman cière mieux que personne,
n’était en réalité qu’une créa tion de son esprit, durant cette phase.
Celle- ci était ainsi le person nage prin cipal du nouveau roman que
Delphine est fina le ment parvenue à écrire tout au long du récit.

8

L’affiche du film aux tons rouges et noirs, sur laquelle on peut voir
une main tenant un stylo, doublée d’une seconde main, juste au- 
dessus, qui semble diriger la première, illustre cette idée de « prise en
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main » de la vie d’un person nage par l’autre. Dans la diégèse, El prend
progres si ve ment en main les travaux de Delphine comme elle prend
en défi ni tive posses sion de son esprit. Cette prise de posses sion
progres sive d’un person nage par un autre est l’un des thèmes clas‐ 
siques des fictions de «  doubles intra psy chiques  », celui du
« ghost writer 10 » : l’écri vain secondé par un person nage qui finit par
n’être que le fruit de son imagi na tion. Au cinéma, la dimen sion imagi‐ 
naire de cette figure rend possible l’emploi d’un jeu de trompe- l’œil
renforcé par un twist final ; tout au long du film, la mise en scène et le
cadre permettent de mettre de côté, de masquer cette dimen sion
fantas ma tique pour ne la dévoiler qu’en fin de course. Le spec ta teur
réalise alors qu’il perce vait jusque- là les évène ments depuis le point
de vue du person nage prin cipal, créa teur en manque d’inspi ra tion
prison nier de sa propre subjec ti vité... mais tout cela n’était qu’une
chimère. On a ici affaire à un « trompe- l’œil » :

Le propre du trompe- l’œil onirique consiste à circuler de l’objectif au
subjectif – de la réalité diégé tique au rêve du person nage – en se
passant de tout code de diffé ren cia tion et même en effa çant tout ce
qui serait suscep tible de fonc tionner comme un marqueur de
chan ge ment de régime ontologique 11.

Le trompe- l’œil ici n’est pas néces sai re ment de nature onirique, mais
suggère plutôt, dans le sens inverse de celui décrit par A. Ledoux, un
passage du subjectif à l’objectif, de l’imagi na tion du person nage à la
réalité diégé tique. La toute dernière scène du film, présen tant un
dernier échange entre les deux person nages, suggère ainsi un
passage de la réalité telle qu’elle était perçue par Delphine (réalité
dans laquelle El existe à ses côtés, comme auxi liaire et «  ghost‐ 
writer  ») à une «  réalité diégé tique  » qui serait visible et semblable
pour tous (El ne serait en fait qu’une appa ri tion, le fruit de son imagi‐
na tion). « Ce qui dans la diégèse, passait pour la réalité est au cours
du film dénoncé comme illu soire, cette illu sion pouvant résulter d’un
mensonge, d’une mani pu la tion ou de la folie du  personnage 12  ». Ce
qui passait pour vrai dans la première partie du film finit effec ti ve‐ 
ment par être inva lidé par ce retour ne ment de situa tion final qui
laisse entendre l’hallu ci na tion ou l’ivresse de créa tion qu’a traversée
Delphine pendant cette période d’intros pec tion et d’écri ture de son
nouveau roman. La ques tion qui nous inté resse alors est la suivante :
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Fig. 1

Fig. 2

comment cette figure du twist peut- elle être agencée visuel le ment ?
Par quel procédé de mise à l’écart le réali sa teur choisit- il de masquer,
tout au long du film, la dimen sion fantas ma tique de ce person nage ?
Comment main tenir l’illu sion de son exis tence dans la diégèse  ?
L’extrait étudié se situe bien dans la première moitié du film, au stade
où le spec ta teur n’a encore aucune piste pour comprendre qu’El est
une créa tion fantas ma tique de l’esprit de Delphine.

Préserver l’illu sion : évite ment et
« champ interdit »

http://host.docker.internal/blank/docannexe/image/442/img-1.jpg
http://host.docker.internal/blank/docannexe/image/442/img-2.jpg
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Un matin pluvieux, en huis clos avec El dans son appar te ment pari‐ 
sien, Delphine reçoit la visite de deux jour na listes radio qui viennent
l’inter roger sur son dernier roman  : ces person nages tiers venant
ainsi rompre le huis clos dans lequel se trou vaient les deux femmes,
annoncent ce moment d’  «  enva his se ment de l’espace social  ». El,
agacée par cette visite surprise et par le fait de ne pas avoir été
« consultée » par Delphine dans cette initia tive, affirme alors qu’elle
préfère éviter l’affront avec ces deux nouveaux person nages. Cette
sortie de scène annonce en réalité le jeu subtil d’évite ments du cadre
qui permettra de conserver jusqu’à la fin l’illu sion en trompe- l’œil
quant au statut onto lo gique d’El.

11

El se montre agacée par l’irrup tion imprévue des deux jour na listes  :
« tu reçois une jour na liste sans me le dire ? ». Cette arrivée soudaine,
signi fiée par le bruit d’une sonnette en hors champ qui amorce cet
enva his se ment par «  l’espace social  » va préci piter El dans une
chambre, près du vesti bule (fig. 1) puis laisser place à l’entrée des
jour na listes, depuis une porte adja cente (fig. 2). Ce mouve ment de
repli d’El à l’inté rieur de la chambre témoigne de la stra tégie d’évite‐ 
ment du champ qui est à l’œuvre dans cette mise en scène, qui veille à
préserver tout au long du film le trompe- l’œil ou twist final  : El doit
rester dans la chambre tout au long de l’inter view, ou du moins, doit
rester écartée de la scène prin ci pale sur laquelle se trouvent les
autres person nages. Confor mé ment au fait qu’elle est une créa tion de
l’esprit de Delphine, que le spec ta teur à ce stade du film ne détient
pas ce savoir et qu’elle est présentée comme un person nage à part
entière dans l’histoire, elle ne peut être présente dans le champ
auprès des deux jour na listes qui, eux, appar tiennent à la
«  réalité  objec tive  » de la fiction. La scène sur laquelle jouent les
person nages tierces au «  statut onto lo gique sûr  », que la fiction ne
révè lera pas comme des appa ri tions fantas ma tiques, à savoir la jour‐ 
na liste radio, l’ingé nieur du son et Delphine, lui est interdite.

12

En effet, pour conserver une certaine illu sion quant au statut de
créa tion psychique d’El jusqu’à la fin du film, elle ne doit pas péné trer
dans le champ, au contact des autres person nages, au risque de venir
inva lider sa dimen sion fantas ma tique  ; car si El pouvait s’adresser à
eux, elle  n’existerait a  priori pas unique ment dans l’imagi na tion de
Delphine, mais serait visible aux yeux de tous ; tous les person nages
appar tien draient alors à un même pan de réalité. El doit donc sans
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cesse être main tenue dans un hors scène ou un hors cadre qui la
main tient loin du regard des autres person nages, à l’instar de Mr
Hyde qui ne sortait qu’à la tombée de la nuit. Ici, monde mental et
monde objectif sont mêlés jusqu’à un certain point  : jusqu’au bord
du cadre.

La mise en scène est étudiée pour main tenir ce person nage au statut
incer tain, celui du double, et donc ici de El, écarté des autres prota‐ 
go nistes, de le « contenir » dans une forme de hors scène qui n’auto‐ 
rise pas l’affront direct entre l’ensemble des person nages. Ce procédé
d’ « évite ment » est souvent mis en œuvre au cinéma dans les fictions
de doubles, ou dans toute fiction en trompe- l’œil mettant en scène
une forme d’hallu ci na tion d’un person nage par un autre. C’est ce
même procédé qu’utili sait déjà à certains égards David Fincher dans
Fight Club (1999) mentionné précé dem ment, et auquel a recours plus
récem ment Todd Phil lips dans le récent Joker (2019), pour mettre en
scène le person nage de Sophie, une voisine de palier avec laquelle le
person nage central liera une amitié ambiguë. Ces binômes ne sont
jamais filmés simul ta né ment dans un même champ, en présence de
tiers person nages. La caméra évite ainsi cet affron te ment entre deux
degrés de réalité diffé rents, mais la subti lité de la mise en scène ne
permet pas au spec ta teur de déceler la dimen sion illu soire. La fin du
film révé lera, de la même façon, le statut hallu ci na toire du person‐ 
nage de Sophie  : cette voisine, devenue la petite amie de celui qui
deviendra le Joker, n’était en réalité qu’une projec tion de son esprit
depuis leur scène de rencontre dans un ascen seur (cette première
scène se trouve être la seule qui n’est pas a priori une hallu ci na tion,
dans la mesure où la fille de Sophie est égale ment présente dans le
champ, auprès de ces deux person nages). De cette façon, dans le film
de Todd Phil lips comme dans celui de Roman Polanski, la rela tion de
proxi mité entre les deux person nages vient égale ment justi fier, dans
la diégèse, leur exclu sion de la scène sociale. Au même titre que
Delphine et El, Arthur et Sophie, de par leur liens intimes, appa‐ 
raissent souvent dans des scènes en huis clos, à l’ombre de tout
regard, et qui « auto risent » le person nage à laisser libre cours à son
imagi na tion. Chaque appa ri tion doit donc être savam ment cadrée,
afin de ne pas fran chir cette ligne imagi naire qui sépare le monde
mental du person nage du monde objec tivé de la fiction. Le person‐ 
nage au statut ambigu, qui apparaitra in fine comme une créa tion de
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l’esprit, doit ainsi être intégré dans le champ selon un certain nombre
de règles, afin de préserver le voile de l’illu sion jusqu’à la fin.

L’appar te ment, théâtre entre scène
sociale et autre scène
De la même façon, dans l’extrait en ques tion, l’appar te ment, qui était
jusqu’alors un huis clos exclusif aux deux person nages, va se trans‐ 
former en une scène de théâtre sur laquelle Delphine va devoir
jongler ; le salon se trouve être l’espace réservé aux nouveaux venus,
espace de socia bi lité dans lequel les person nages « réels » peuvent se
mouvoir. À l’inverse, la chambre du fond va se trans former en une
sorte de coulisse dans laquelle El, ce person nage au statut onto lo‐ 
gique ambigu, doit demeurer cachée. D’emblée, le jeu d’ouver‐ 
ture/ferme ture de portes reflète le passage d’un monde à un autre,
d’une scène à une autre : de l’espace psychique de créa tion/hallu ci‐ 
na tion à l’espace social objec tivé. Au bruit de sonnette qui annonce
l’enva his se ment de l’espace par les deux jour na listes, tous deux
garants de l’espace social, El,  et a  fortiori l’entiè reté de l’univers
psychique du person nage projeté à l’écran rejoignent la chambre du
fond. Delphine, seule, se trouve alors en mesure d’accueillir les jour‐ 
na listes. Par son mouve ment d’ouver ture de la porte d’entrée, elle
accueille dans le même temps le monde objec tivé de la fiction. Le
miroir posté près de la porte d’entrée se fait d’ailleurs témoin de ce
chan ge ment de scène. Avant l’arrivée des jour na listes, c’est El qui
appa rait reflétée dans le miroir, postée devant la porte d’entrée, avant
de partir se réfu gier dans la chambre du fond (fig.1). C’est El qui est ici
sur le devant de la scène, filmique comme psychique, puisque c’est
son image qui se reflète dans le miroir. À l’inverse, lorsque Delphine
accueille les jour na listes, seule, c’est son propre reflet qui appa rait
alors dans ce même miroir. Cette fois, c’est bien Delphine, qui est au- 
devant de la scène, et c’est l’image de Delphine, seule, qui est égale‐ 
ment reflétée dans le miroir (fig. 2). Ce passage d’un person nage à un
autre dont témoigne ce miroir, méta phore d’une certaine distor sion
de la réalité, illustre en défi ni tive le passage d’une réalité à une autre ;
le monde mental laisse place au monde « réel » de la fiction.

15

El semble ainsi jouer sur une autre scène. En effet, selon cette pers‐ 
pec tive, l’appar te ment appa raît comme une méta phore de la psyché
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du person nage, dans lequel circule la part refoulée des coulisses à la
scène prin ci pale. On peut penser ici à la méta phore que fait Freud
dans ses Cinq leçons de psychanalyse, pour illus trer sa défi ni tion du
« refoulé 13 » : il compare le refoulé à un indi vidu qui, assis tant à une
confé rence, pertur be rait l’audience par son compor te ment agité. Il
serait en consé quence « conduit à la porte de la salle ». Ici, la salle de
confé rence s’appa rente au «  conscient  », et le vesti bule à l’incons‐ 
cient. L’élément pertur ba teur est, de cette façon, refoulé dans
l’incons cient. L’extrait du film de Roman Polanski en ques tion décrit
de façon assez simi laire cette situa tion  : pour ne pas contre venir à
l’illu sion du film, et pour ne pas déranger le person nage qui joue sur
la scène sociale et objec tivée, le person nage double au statut onto lo‐ 
gique incer tain doit être mis à l’écart, contenu dans le vesti bule, qui
est ici la chambre du fond. Dans son illus tra tion de ce qu’est le
« retour du refoulé », Freud file cette méta phore :

Tout n’est pas fini, il peut très bien arriver que l’indi vidu expulsé,
amer et résolu, provoque encore du désordre. Il n’est plus dans la
salle, c’est vrai [...] mais à certains égards le refou le ment est pour tant
resté inef fi cace : car voilà qu’au dehors l’expulsé fait un
vacarme insupportable 14.

De la même façon, dans l’appar te ment de Delphine comme dans la
salle de confé rence, le refou le ment est inef fi cace : El fera son retour
sur scène, confor mé ment au motif de l’ « enva his se ment de l’espace
social » par le double. On a bien affaire ici à une forme de « retour du
dédoublé ».
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Fig. 3

Fig. 4

Toute fois, par ce subtil jeu d’évite ment du cadre, la ligne imagi naire
entre monde mental et monde objectif, qui était symbo lisée par la
fron tière entre le salon et le vesti bule, ne sera pas fran chie. En effet,
aux seuls moments où El sort des coulisses, c’est- à-dire de la
chambre du fond, pour se présenter dans le salon pendant l’inter view,
elle sera main tenue dans un hors- champ qui l’isole défi ni ti ve ment de
la scène. À deux reprises, un plan rapproché serré présente Delphine
seule dans le champ, assise en face de la jour na liste, et qui, à la fin de
son propos, lève les yeux vers le haut  : elle semble avoir aperçu
quelque chose de problé ma tique en hors champ. Son visage change
soudain d’expres sion (fig. 3). On comprend qu’elle perçoit, dans ce
hors champ, l’image d’El venue hanter la pièce. Le plan suivant
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présente effec ti ve ment El en contre champ, derrière une des vitres du
salon, en plan moyen dans le premier plan puis en gros plan la
seconde fois. Celle- ci fixe Delphine avec colère, derrière la porte
vitrée du salon (fig. 4). Ces deux occur rences s’accom pagnent d’une
musique aux notes graves ou inquié tantes qui diégé tisent la présence
de ce double, tel un fantôme qui appa rait à l’écran et refait surface,
depuis un ailleurs incertain.

Ici, les deux pans de réalité sont mis en confron ta tion mais la ligne
imagi naire n’est pas fran chie ; El ne se situe toujours pas direc te ment
dans le même champ que les autres prota go nistes, elle est main tenue
à distance dans un hors- scène, à l’abri du regard de la jour na liste,
garante d’une réalité sociale et du « monde objec tivé de la fiction ».
Ce processus de mise à l’écart, de main tien hors scène litté ra le ment
et symbo li que ment, est égale ment renforcé par un surca drage. El est
filmée derrière une porte vitrée qui vient en quelques sortes enserrer
son image. Après l’image au miroir, cette porte vitrée vient de la
même façon symbo liser l’autre degré de réalité,  l’autre  scène sur
laquelle se trouve El. Le person nage double au statut fantas ma tique
est bien visible par le prota go niste qui s’en trouve hanté, mais il est
toujours média tisé par cette vitre qui vient faire écran entre les deux
scènes, entre les deux mondes, monde mental et monde objec tivé. On
a ici affaire à une image que l’on pour rait  appeler image- écran, en
suivant l’idée de Charles Mauron 15, qui contient et concerne l’origine
du trau ma tisme du prota go niste, et l’empêche de refaire surface.
Cette porte- vitrée est en quelques sortes un écran fantas ma tique, tel
qu’il est décrit par Gabriella Ripa di Meana : « derrière l’écran fantas‐ 
ma tique  est  oublié tout ce que le sujet ne peut pas supporter de
rencon trer et qui ne trouve pas les mots pour être signifié 16. »

19

C’est seule ment par le biais de cet écran fantas ma tique qu’a lieu le
«  retour du dédoublé  ». Ce qui devait être relégué sur  l’autre  scène
refait surface, mais toujours en étant main tenu derrière ce médium.
Ici, la porte d’entrée de la salle de confé rence dont parlait Freud dans
son illus tra tion du retour du refoulé est bel et bien présente, mais elle
est vitrée. Main tenu à l’écart, le refoulé est toujours percep tible. Il
continue à « hanter les bords du cadre 17 ».
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Enfin, il convient de souli gner que ce cadrage hors scène du double
permet de détourner la confron ta tion directe entre les deux scènes,
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objec tives et fantas ma tiques, de façon subtile. Ce dispo sitif de mise à
l’écart est subtil, et ne devient visible pour la plupart des spec ta‐ 
teurs  qu’a  posteriori, lors d’un second vision nage du film, une fois
l’illu sion levée. Cette mise en scène permet donc une certaine flui dité
entre les deux scènes, entre le monde mental et la « réalité objec tive
de la fiction  »  : le passage d’une scène à l’autre est fluide, et cela
renforce la convic tion du spec ta teur sur la voie du trompe- l’œil. Fina‐ 
le ment, la flui dité de l’une à l’autre des pièces, de l’une à l’autre des
scènes, renvoie à la même flui dité avec laquelle ce spec ta teur devra, à
la fin du film, retourner le point de vue selon lequel il a perçu
l’histoire jusqu’alors, pour passer de l’autre côté du miroir et décou‐ 
vrir que tout cela n’était qu’un réalité en trompe- l’œil. C’est dans le
sillon de cette même flui dité que l’on  rejoint Persona, qui présente
quant à lui une mise en scène aux contours encore plus incer tains. Le
film de Bergman semble tout entier planer dans un hors champ, ou
dans un hors temps. L’entiè reté du film illustre ces passages d’une
scène à une autre. La mise en scène n’est pas pensée selon un prin‐ 
cipe de trompe- l’œil, ni selon un schéma binaire  orga nisé sous la
forme d’une croyance première et qui serait in fine retournée en sens
inverse (à l’image du twist). Monde mental et monde objec tivé ne sont
plus main tenus ferme ment par un hors cadre. Ils commu niquent sans
cesse et nul ne saurait dire dans quel degré de réalité l’on se situe.
Nous verrons alors que, dans le film de Bergman, et dans l’esthé tique
de Bergman de façon plus géné rale, le double ne fait plus qu’hanter
les bords du cadre  ; il brise direc te ment la vitre et entre dans le
champ avec fracas.

Persona : débor de ment de l’espace
mental, satu ra tion de l’image par
l’« autre scène »
Le film de Bergman semble être à lui seul  une autre  scène à mi- 
chemin entre le rêve, le fantasme, l’hallu ci na tion et l’imagi na tion,
comme le souligne Susan Sontag  : «  Bergman gomme les fron tières
entre l’iden tité des femmes, entre le rêve et la réalité, entre le passé
et le présent, entre le monde inté rieur et le monde extérieur 18.  » Il
baigne dans cet entre- deux indécis, dans cette atmo sphère étrange
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et indé ter minée et qui le restera jusqu’au bout. S’agit- il d’une seule et
même personne ayant projeté une autre image d’elle- même  ? Ou
s’agit- il bien de deux person nages fémi nins aux destins entre mêlés ?
N’était- ce qu’un grand rêve ? Ou simple ment l’illus tra tion subtile d’un
espace psychique qui déborde sur le monde de la fiction ? La ques‐
tion reste en suspens.

Persona est le film qui marque le plus dura ble ment les fictions de
doubles au féminin, inspi rant toujours un demi- siècle plus tard un
très grand nombre de  réalisateurs 19, comme en témoigne le précé‐ 
dent film de Polanski. Ce film de 1966, après une période doulou reuse
d’hospi ta li sa tion que Bergman décrit comme une «  crise
de  vérité 20  ». L’éloquence de cette œuvre aux contours méta phy‐ 
siques en fera pour tant une pièce magis trale. Elle marquera profon‐ 
dé ment la produc tion des années 1960, dépo sera dura ble ment son
aura jusqu’à consti tuer une forme de genre à part entière 21 : la fiction
de double au féminin. Effa ce ment d’iden tité progressif, trans fert
entre deux person nages, fron tière poreuse entre rêve et réalité, lien
ambi va lent entre deux femmes  : telles sont les compo santes de
l’œuvre majeure de Bergman que l’on retrouve comme à travers la vue
d’un kaléi do scope dans toute une lignée de films portant sur ce
même thème de dualité fémi nine, au cœur de nos travaux
de recherche.

23

Tentons d’en rappeler ici la trame narra tive : la comé dienne Elisabet
Vogler (Liv Ullmann), « frappée par la conscience de l’absur dité de sa
place dans le monde et de son impuis sance devant le mal qui
y règne 22 », s’est murée dans un profond mutisme suite à une repré‐ 
sen ta tion  d’Électre. C’est l’infir mière Alma (Bibi Andersson), bien
qu’elle débute dans le métier, qui devra prendre en charge cette
patiente charis ma tique et redoutée. Elles s’isole ront fina le ment dans
une villa, sur une île, pour un séjour de conva les cence. Les rôles
s’inver se ront progres si ve ment entre les deux femmes ; Elisabet refu‐ 
sant de parler, Alma se confie et s’ouvre de plus en plus. Mais à
mesure que le séjour avance, la rela tion entre les deux femmes se
dégrade  : alors qu’elles se sont liées d’amitié, Elisabet trahit Alma et
une tension se crée entre les deux person nages. L’extrait étudié
illustre un tour nant dans cette rela tion ambiguë ; comme dans le film
de Polanski, les deux person nages passent d’un huis clos à un espace
partagé. Une tierce personne va entrer en scène et venir briser ce
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huis clos et cet « enva his se ment de l’espace social » va venir cata lyser
une même situa tion de tension entre les deux personnages.

Notons ici que cette atmo sphère en huis clos appar tient aux grands
topoi des fictions de doubles intra psy chiques, comme cela était le cas
de la théma tique du « ghost writer » analysée précé dem ment : dans
la mesure où il est poten tiel le ment une créa tion psychique émanant
du person nage prin cipal, le person nage double inter vient le plus
souvent en huis clos, dans un face- à-face avec son créa teur qui
permet ainsi de mettre de côté la ques tion de son exis tence effec tive.
Ce cadre spatio- temporel parti cipe à cette atmo sphère propice au
doute et à l’incer ti tude. Seul face à l’autre person nage, et selon une
même inten tion d’exclu sion de la sphère « publique », le prota go niste
peut se livrer à une intros pec tion ou à une rêverie soli taire  ; réalité,
songe et hallu ci na tion peuvent libre ment s’entre mêler. L’exemple de
Mr Hyde est à nouveau éloquent. Ce dernier fait son appa ri tion
exclu si ve ment à la tombée de la nuit, à l’insu du Docteur Jekyll. On
peut égale ment penser au face- à-face de Dorian Gray et de son
portrait en huis- clos caché derrière un rideau, ou encore à la
rencontre nocturne de Goliad kine avec son double dans le roman de
Dostoïevski, la nuit étant, de la même façon, un élément d’ancrage
majeur des fictions de  double 23, l’obscu rité étant ce lieu par excel‐ 
lence de l’incer ti tude, du paraitre et du rêve où peuvent naitre
projec tions, fantasmes et fantômes.

25

L’extrait  de Persona dont il est ici ques tion allie ces deux motifs
porteurs d’étran geté la nuit et le huis clos, même s’il marque la fin de
celui- ci toujours via cet «  enva his se ment de l’espace social  » et ce
« retour du dédouble ». Cette séquence annonce en ce sens un chan‐ 
ge ment majeur, dans la mesure où les deux femmes ne sont jusqu’ici
jamais apparue dans une scène, côte à côte dans le champ en
présence d’une tierce personne, la majeure partie du film étant
tournée non seule ment en huis clos, mais surtout se dérou lant sur
une île, sorte d’hété ro topie hors temps, qui vient renforcer cette
exclu sion du monde exté rieur. L’ensemble de ces motifs et dispo si‐ 
tifs  maintenant in fine le voile sur la ques tion de leur(s) iden tité(s).
Cette situa tion va ici être remise en question.
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Le huis clos étant rompu, le person nage double ne va toute fois pas
être main tenu hors scène. Les person nages vont tous être situés dans
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un même plan, selon une prise de vue fron tale. Le double ne refait
plus surface en hors scène, encadré et contenu par la mise en scène
qui préser ve rait l’illu sion. Ici, il n’y a plus de fron tière entre monde
mental et monde objectif de la fiction  ; l’entiè reté de l’espace
scénique  est colorée par le monde mental  ;  l’autre  scène fantas ma‐ 
tique vient saturer le champ. Le passage d’une scène à l’autre, réalité
diégé tique à espace mental ou scène psychique, n’est pas signifié cette
fois par un dépla ce ment dans l’espace,  où l’autre  scène serait cana‐ 
lisée dans un hors champ, loin du regard des person nages tierces. Au
contraire, on va assister à un enva his se ment progressif d’une scène à
l’autre direc 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 progressif du cadre, que
va alors se produire ce passage discret  d’une scène à l’autre. Ici,
l’«  opéra teur de  modélisation 24  » qui permet de signi fier que l’on
passe d’une scène à une autre est quasi subli minal. On sort du
«  champ interdit  » comme cela était le cas  dans D’après une
histoire vraie, où le person nage double de par sa dimen sion fantas‐ 
ma tique ne pouvait péné trer dans le champ sous peine d’inva lider son
carac tère irréel, fantomal. Ici, au contraire, les trois person nages,
Alma, Elisabet et M. Vogler sont progres si ve ment mis en présence
dans le champ, et c’est cette copré sence qui va venir signi fier le
passage d’une scène à une autre. Fantas ma go ries, fantômes inté rieurs
et réalité objec tive finissent alors par se côtoyer litté ra le ment en un
même plan.

Rêverie, rêve, appa ri tion ? Une
séquence au statut d’emblée ambigu
La première partie de la scène montre le carac tère ambigu de ces
images  ; s’agit- il d’un rêve, d’une hallu ci na tion ou de la réalité  ? Le
mari d’Elisabet appelle une première fois en hors champ, puis une
seconde, il vient rompre la soli tude dans laquelle se trouvent les deux
femmes et, en défi ni tive, rompre le théâtre inté rieur hermé tique sur
la scène duquel elles jouaient toutes les deux depuis leur arrivée sur
l’île, comme en témoigne la réac tion d’Alma à l’appel du mari : « je vais
voir ce qu’il nous veut. Ici, loin, si loin dans notre soli tude ». En effet,
la voix du mari en hors champ s’inscrit sur une image des deux
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Fig. 5

femmes en gros plan, Alma penchée sur Elisabet, semblant scruter le
visage inerte de cette dernière.

Un second plan en travel ling présente alors Alma, de profil, qui
traverse un long couloir. Ce plan dyna mique illustre la sortie d’un lieu
à un autre et dirige lente ment Alma vers l’exté rieur, cet exté rieur qui
vient mettre fin au huis clos à l’œuvre jusqu’ici. Ce mouve ment vient
signi fier, de la même façon, le passage d’une scène à une autre, d’une
réalité à une autre. Et cette rupture est brusque  : un deuxième plan
annonce l’irrup tion soudaine du mari d’Elisabet qui rompt cette quié‐ 
tude  : Alma, en gros plan, ressent avec effroi une main qui vient se
poser sur son épaule. La main du mari semble sortir de nulle part. Elle
quitte le hors champ pour péné trer le plan dans lequel se trouve
Alma, et se poser sur son épaule. L’irrup tion de cette main est accom‐ 
pa gnée du cri de frayeur d’Alma (fig. 5), qui peut venir signi fier le
déca lage soudain entre ces deux réalités, l’effroi avec lequel Alma se
trouve sortie du huis clos ou de sa rêverie nocturne. Elle se trouve
désem parée face à cet homme qui lui fait face, mais qui n’est pas
encore visible, relégué pour le moment hors champ. Un premier
chan ge ment d’atmo sphère a lieu. L’appel prochain du mari en hors
champ, tout comme cette main posée sur l’épaule d’Alma, sont deux
éléments, sonores comme visuels qui proviennent d’un hors champ,
et pénètrent avec fracas dans le champ. Ils annoncent de la même
façon le chan ge ment brusque qui va avoir lieu dans cette séquence.
Alma quitte ainsi la quié tude du huis clos pour affronter ce « prin cipe
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Fig. 6

de réalité  » qui s’intro duit avec fracas, à l’image de cette main qui
pénètre dans le champ.

À ce moment précis, chaque prota go niste est «  enserré  » dans son
champ, chacun est « enserré » sur sa scène : Alma, que l’on perçoit en
premier, se trouve dans le champ, seule, tandis que le mari, pour le
moment, se tient hors champ. Deux réalités se font face. Deux
sphères semblent s’entre cho quer. Même si la main du mari entre avec
fracas dans le champ, on peut tout de même jusqu’ici croire qu’il s’agit
d’un rêve  : Alma répond aux propos du mari d’Elisabet qui se trouve
en face d’elle à deux reprises  : «  Je ne suis pas Elisabet  », puis elle
pour suit  : «  Je ne suis pas votre femme M. Vogler ». Mais le flot de
parole de ce dernier n’est pas perturbé par les oppo si tions d’Alma. Sa
réplique s’appa rente ici à un mono logue, sur lequel Alma n’a aucune
inci dence. Ce manque de réac tion du person nage pour rait en effet
laisser croire à une scène onirique, les deux person nages étant
visuel le ment chacun enserrés dans un champ diffé rent, mise en
scène qui pour rait venir signi fier le fait que ces deux « réalités » ne
semblent pas commu ni quer pour le moment. Le mari d’Elisabet ne
relève pas les propos d’Alma. Peut- il seule ment l’entendre ?
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De la frag men ta tion du champ au
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Fig. 7

L’entrée progres sive du person nage d’Elisabet dans le champ en
arrière- plan (fig. 6) résout progres si ve ment cette situa tion, et vient
comme briser ce quatrième mur qui empê chait la commu ni ca tion
entre Alma et le mari. Les deux scènes entrent litté ra le ment en colli‐ 
sion. Elisabet prend la main d’Alma pour la déposer sur le visage du
mari, et la situa tion va basculer  ; c’est à travers ce geste, celui
d’Elisabet qui, comme l’on tire rait les ficelles d’une marion nette,
prend la main d’Alma pour la déposer dans le hors champ où se
trouve le mari, que la sphère hermé tique dans laquelle se trou vait
Alma, seule, est rompue. Un chan ge ment majeur va avoir lieu  : le
passage d’une scène à l’autre, amorcé par le person nage énig ma tique
qu’est Elisabet.

31

On note que c’est en premier lieu l’évolu tion du cadre qui marque ce
chan ge ment majeur : cette main tendue en hors champ, qui rappelle
évidem ment en miroir celle de M. Vogler aupa ra vant, montre que
chacune des deux parties, à leur tour, de par ce geste de main
tendue, a pénétré le champ dans lequel se trou vait l’autre ; chacun, de
par cette main tendue, a envahi le champ de l’autre, chacun, de par ce
geste en hors champ, va en défi ni tive sortir de la scène hermé tique
dans laquelle il se trou vait : Alma et Elisabet dans la soli tude insu laire,
enfer mées litté ra le ment sur  l’autre  scène inté rieure, et le mari dans
son rôle de tierce personne, garant de la «  scène sociale  » et du
« prin cipe de réalité », comme le précise sa réplique : « les méde cins
m’ont expliqué ». Il se place, en ce sens, comme le garant d’une réalité
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Fig. 8

exté rieure, comme l’émis saire de cette « scène sociale » sur laquelle
les deux person nages ne jouaient plus depuis leur arrivée sur l’île. La
« scène sociale » refait ici surface. L’« espace social » envahit l’espace
en huis- clos. De cette façon, on quitte le champ en gros plan qui
enfer 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 person‐
nages peuvent désor mais tous passer dans le même champ, pour
fina le ment se rejoindre sur la même scène (fig. 7).

On peut noter par ailleurs le geste du mari, qui ôte ses lunettes, geste
qui accentue de la même façon ce chan ge ment majeur, ce passage
d’une scène à l’autre, et qui n’est pas sans rappeler le dispo sitif de la
porte- vitrée qui était en jeu dans le film de Polanski : ici, en enle vant
ses lunettes de soleil, le mari enlève litté ra le ment l’obstacle qui faisait
écran entre eux trois, ou entre eux deux  : il perçoit désor mais Alma
et/ou Elisabet par ses propres yeux, en dehors de cet écran fantas‐ 
ma tique qui était de mise jusqu’à présent.
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D’une scène à l’autre, d’une persona
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Fig. 9

Enfin, au- delà du chan ge ment de cadre, et du geste de M. Vogler,
c’est le chan ge ment de rôle d’Alma, son chan ge ment de masque,  de
persona, qui se mani feste dans ce passage d’une scène à une autre  :
par cette main tendue qui quitte  l’autre  scène, Alma peut désormais
devenir Elisabet, endosser plei ne ment son rôle d’Elisabet. Par ce
geste de péné tra tion du hors champ, le person nage d’Elisabet a en
défi ni tive accom pagné Alma vers cette autre qu’elle était aussi, il lui a
montré la voie, lui a indiqué le masque à adopter, le rôle à suivre pour
coïn cider avec ce qu’elle était censée être, ou ce qu’elle devait être.

34

En effet, Alma ainsi devenue Elisabet se jette dans les bras du mari, et
pénètre brus que ment dans le champ dans lequel il se trouve,
jusqu’alors inac ces sible. Parée de ce nouveau masque, de
cette nouvelle persona, elle est en mesure d’entrer dans ce champ qui
était jusqu’alors hermé tique. « Je t’aime tant... comme toujours » : elle
n’émet plus la résis tance qu’elle présen tait au début de la scène (« je
ne suis pas votre femme  »), mais s’adonne tota le ment à son rôle.
Elisabet (Liv Ulmann), quant à elle, va être progres si ve ment relé guée
à un hors- scène : de l’arrière- plan (fig. 7), à la satu ra tion du plan (fig.
8), jusqu’à l’avant plan (fig. 9). Ces chan ge ments de cadre viennent
signi fier son évic tion progres sive. Alma/Elisabet a rejoint la scène du
mari  ; Elisabet, le double —copie ou original—, qui incar nait cette
créa ture fantas ma tique, n’a plus sa place sur la scène qui se joue
désor mais entre Alma ayant endossé le masque, la persona d’Elisabet
et le mari. Elle est évincée du champ comme de la scène jusqu’à être
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relé guée à un « devant de la scène » d’où elle n’a plus de prise. Il est
inté res sant de noter la façon dont la figure du double, ici, n’est pas
évincée ou «  cana lisée  » dans un hors champ, loin de la scène. Au
contraire, elle occupe tout l’espace scénique, elle finit par déborder
du cadre, dans un très gros plan (fig. 8) pour fina le ment rester spec‐ 
ta trice, depuis le bord de la scène (fig. 9). Bien qu’elle soit au- devant
de la scène, elle n’est plus  qu’un phantasme, une appa ri tion.  Sa
persona a triomphé d’elle- même. Alma/Elisabet a dérobé son masque
pour incarner plei ne ment son rôle. Plus celle- ci entre dans la
lumière, seule face au mari, plus elle endosse son nouveau rôle : « -dis
au petit que maman rentrera bientôt  », s’exclame Alma/Elisabet
tandis que le visage d’Elisabet vient saturer le champ. Alma ne fait
plus seule ment qu’imiter ce qu’Elisabet lui indi quait de faire (fig. 6)
elle tient désor mais les ficelles, elle incarne  cette persona,  elle est
devenue Elisabet. Comme par un effet de miroir inversé, Elisabet (Liv
Ulmann) est, à son tour, devenue la panto mime relé guée hors scène,
bien qu’elle se trouve à l’avant- scène, spec ta trice de ce nouvel acte,
condamnée à n’être que ce fantôme/fantasme qui, une fois de plus,
« hante et hallu cine les bords de l’image 25 ».

Ainsi, la figure du double intra psy chique féminin au cinéma laisse
place à un large spectre de mises en scènes, toujours sous le sceau de
l’illu sion et de l’incer ti tude, dans une atmo sphère fantas tique et sous
ses motifs esthé tiques porteurs d’étran geté. Ils ne sont pas sans
rappeler le spectre toujours persis tant  du doppelgänger, cet être si
fami lier mais pour tant bien étranger venant mani fester un ailleurs,
une part obscure de soi, qui ne cherche qu’à prendre le devant de la
scène. La mise en scène en trompe- l’œil de Polanski comme l’esthé‐ 
tique «  hallu ci na toire  » de Bergman viennent mettre en image ces
instants de luttes inté rieures entre deux scènes, entre deux types de
réalités incar nées dans ces deux person nages distincts mais formant
en défi ni tive les deux revers d’une seule et même médaille. Ces
instants de « retour du dédoublé » mani festent le dialogue impor tant
et la fron tière poreuse entre ces états que l’on croit distincts, ou
entre ces deux person nages, permet tant d’illus trer la façon dont
champ et hors champ, scène sociale  et autre  scène dialoguent et
commu niquent sans cesse. L’une n’a de sens sans l’autre. Il n’y a jamais
de hors champ sans cadre, ni de cadre sans hors champ. Cette dialec‐ 
tique est essen tielle, et n’est pas sans rappeler la danse qu’effectue le
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person nage aux contours doubles dans cette mise en scène aux fron‐ 
tières poreuses. À travers ses jeux d’évite ments du cadre, et sous le
signe du trompe- l’œil, Roman Polanski choisit de présenter et de
confronter succes si ve ment deux réalités qui s’opposent mais se
complètent, en plon geant dans un premier temps le spec ta teur dans
le regard du prota go niste altéré par les distor sions de son imagi na‐ 
tion, pour mieux renverser ce qu’il pensait jusque- là être la « réalité
diégé tique  », en rappe lant la dimen sion entiè re ment rela tive de la
notion de champ, qui dépend de la pers pec tive de l’obser va teur, sans
que le spec ta teur ne puisse jamais prendre pour acquis  ces imagos,
ces appa ri tions toujours suscep tibles de jouer sur ses sens. Dans le
film de Polanski, le cadre montre une partie d’un tout qui est en défi‐ 
ni tive déplacé, ailleurs, et dont les ressorts ne seront révélés qu’à la
fin, même si le doute peut persister égale ment au- delà du film.
Ingmar Bergman, avec Persona et dans l’ensemble de son œuvre aux
contours plus flous, illustre avec brio ces renver se ments de certi‐ 
tudes, à travers des dialogues inces sants entre les différentes scènes,
créant des laby rinthes psychiques dans lesquels réalité diégé tique et
monde mental s’entre mêlent, permet tant de recréer le carac tère
hybride des images mentales, entre mê lées de rêves, de souve nirs,
d’imagi na tion et de réalité distordue par le souvenir. Ce visage
d’Elisabet en bordure de cadre fait écho à l’image du spec ta teur assis‐ 
tant à la repré sen ta tion de cette fiction qui se déroule sous ses yeux,
obser vant toute fiction depuis le point de vue qui lui est donné à voir,
avec une image ciné ma to gra phique, toujours à travers un cadre,
toujours partielle, mais qui, comme le rappelle ce visage découpé,
déborde vers un ailleurs, qui « introdui[t] du trans- spatial et du spiri‐ 
tuel dans le système qui n’est jamais parfai te ment clos 26 » comme le
rappelle Deleuze. De cette façon, le person nage du double, lorsqu’il
vient « hanter les bords du cadre 27 », ne vient pas exclu si ve ment ici
sous la forme d’un fantôme refoulé dans les tréfonds de l’âme que
repré sen tait le Mr Hyde de Stevenson, il peut au contraire venir
rappeler cette dialec tique inces sante, ce débor de ment des diffé‐ 
rentes scènes, de l’ici et de l’ailleurs, et se faire in fine l’émis saire de
cette trans pa tia lité, tissant des liens entre les diffé rentes réalités
diégé tiques, les diffé rents masques de l’éternel jeu social et les divers
mondes qui restent possibles.
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Le présent travail propose une analyse des person nages fémi nins doubles,
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cinéma contem po rain. Deux personnages a priori distincts se rencontrent
et tissent un lien, mais l’un d’entre eux s’avère être la créa tion de l’autre
prota go niste qui rêve, imagine, ou hallu cine ce deuxième person nage. Le
dispo sitif ciné ma to gra phique vient renforcer l’ambi guïté inhé rente au
statut de doppelgänger, par le biais de la double incar na tion : deux acteurs
distincts incarnent chacun une part d’un seul et même person nage, sans
que la fiction ne le dévoile clai re ment. Le présent travail propose une
analyse des diffé rentes mises en scènes de ces person nages doubles, sous le
signe de l’illu sion, à travers deux extraits de films : D’après une histoire vraie
(2017), adap ta tion de Roman Polanski du roman de Delphine de Vigan (2015),
et le célèbre Persona, d’Ingmar Bergman (1966). Cette analyse diachro nique
mettra en lumière le dispo sitif illu sionnel «  encadré  » par un effet de
« trompe- l’œil » (A. Ledoux) privi légié par Roman Polanski avant d’observer
dans un second temps l’esthé tique berg ma nienne aux contours plus flous.
La figure du « hors champ » sera alors centrale ; d’un point de vue méta pho‐ 
rique, dans la mesure où le person nage double incarne une part obscure,
une « autre scène » au- delà du sujet, mais égale ment en tant que dispo sitif
scénique, lais sant de côté ce qui appar tient au monde mental. Le champ
devient ainsi le théâtre de ce « retour du dédoublé », aux allures hybrides,
entre hallu ci na tion, rêve et fantasme.
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double intrapsychique, hors-champ, autre scène, mondes mentaux, twist,
trompe-l’œil, fantasme, illusion, persona
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