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Le « retour du dédoublé » a I'écran : mises
en scene du double intrapsychique féminin :
du hors champ a l'autre sceéne

Joy Seror

D'apres une histoire vraie, une mise en scene en trompe-I'ceil : le hors
champ comme coulisse de l'autre scéne

Une esthétique en trompe-l'ceil

Préserver l'illusion : évitement et « champ interdit »

Lappartement, théatre entre scéne sociale et autre scene
Persona : débordement de I'espace mental, saturation de I'image par I'« autre
scene »

Réverie, réve, apparition ? Une séquence au statut demblée ambigu

De la fragmentation du champ au rassemblement des différents pans de

realite

D'une scéne a l'autre, d'une persona a l'autre

1 Le personnage double en littérature comme au cinéma est un theme
fécond dillusion et de rebondissement. Ses différentes facettes
semblent contenir a elles seules une forme de hors-champ, un
ailleurs caché et plus obscur. Communément représenté dans les
recits de fiction comme un personnage ayant deux personnalités
distinctes et que tout oppose, notamment a travers I'héritage de la
littérature romantique ou fantastique du XIX® siecle, comme en
témoigne la figure du célebre roman de Stevenson, Docteur Jekyll et
Mr Hyde, il se caractérise souvent par une identité 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) manifestée par cet étre hybride, guidé par le seul jeu
de ses pulsions et qui ne sort qu'a la tombée de la nuit, dans un hors
scene loin de tout regard réprobateur. Le personnage de Mr Hyde
semble bien incarner a lui seul une forme de « hors-champ », cette
part obscure quaffectionne la littérature romantique du XIX® qui
reflete une conception dualiste de l'esprit et qui s’achevera par
l'avenement de la psychanalyse au début du siecle suivant. Lin-dividu
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sera double ou il ne sera pas. Le théeme du personnage double prend
ainsi son essor dans ce contexte particulier ; il vient signifier la lutte
entre deux aspects contradictoires sur la scene psychique, I'un
conscient, l'autre refoulé, ou chaque partie est symbolisée par un
personnage différent. Le personnage en proie a cette dualité, selon
cette tradition fictionnelle, devient alors le théatre d'un va-et-vient
incessant entre ces deux identités contradictoires, ou le lecteur ne
sait plus progressivement a laquelle des deux parties il a affaire. Le
personnage double est semblable a une poupée russe qui renferme
plus d'un tour de prestidigitation. Ces fictions de doubles sont
marquées par le sceau du fantastique, entre mysteres et faux-
semblants, dont l'archétype se trouve étre le doppelgdnger, figure
apparue sous la plume de l'écrivain allemand Jean Paul en 1796 : un
protagoniste expérimente une rencontre avec un autre « moi », un
personnage inquiétant de familiarité qui s'avere le plus souvent n'étre
qu'une créature tout droit sortie de son imagination. Cette figure
romantique du « compagnon de route », comme le suggere son
étymologie, trouve son equivalent cinématographique dans le
concept de « double intrapsychique », théorisé par Lihi Nagler?, dans
le prolongement des nombreux travaux de taxinomie sur les diffée-
rentes figures de doubles?. Celle-ci tente d'inscrire cette figure du
double dans un contexte spécifiquement cinématographique. Comme
cela était le cas du doppelgdnger littéraire, deux personnages a priori
distincts, incarnés dans ce cas par deux acteurs différents, se
rencontrent et tissent un lien. Cependant, au fil de la fiction, le doute
peut naitre quant a l'identité de ces deux personnages étrangement
mélés I'un a l'autre. L'un des deux personnages, le « double », peut
finir par apparaitre, en définitive, comme le fruit dune création
psychique du personnage principal qui réve, imagine, hallucine ou
extériorise de quelque facon que ce soit ce deuxieme personnage.
Sous quelles formes peuvent-étre mises en scene ces fictions ciné-
matographiques de « double intrapsychique », afin de conserver le
voile d'illusion et d’incertitude inhérent a cette figure mystérieuse ?

2 Nous tenterons d'y répondre tout au long de ce travail qui s'inscrit au
cceur de nos recherches sur les figures de doubles féminins dans le
cinéma des années 1960 jusqu’a aujourd’hui, et qui tentent de mettre
en lumiere les différents motifs esthétiques et mises en scenes
déroulés dans ces fictions mobilisant des personnages féminins
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doubles, toujours sous le signe de l'illusion et du fantastique. Celles-ci
semblent offrir un horizon alternatif a limage traditionnelle du
double, issue de la littérature du XIX€ siecle essentiellement mascu-
line, souvent associée au déreglement ou a la pathologie. La présente
reflexion ne sera toutefois pas centrée sur cet aspect spécifiquement
féminin du double. Elle se propose doffrir un éclairage esthétique a
ces problématiques. Deux ceuvres de doubles féminins viendront
illustrer notre propos, a 50 ans de distance l'une de l'autre. La
premiere est au cinéma des doubles ce quest le roman de Stevenson
a la littérature ; il s'agit de Persona (1966), dIngmar Bergman, ceuvre
fondatrice qui marquera profondément la vision de la dualité féemi-
nine au cinéma, et dont le spectre se fera sentir par la suite sur toute
une lignée de films ayant traits aux mémes themes. La seconde,
Dapres une histoire vraie (2017), est une adaptation cinématogra-
phique par Roman Polanski du roman de Delphine de Vigan (2015)
portant le méme nom. Ces ceuvres présentent toutes deux une ambi-
guité quant a la dualité potentielle des deux personnages principaux.
Deux actrices (Bibi Andersson et Liv Ullman pour Persona, Emma-
nuelle Seigner et Eva Green pour D'apres une histoire vraie) incarnent
deux personnages différents, donnés initialement comme distincts
(Alma//Elisabet pour Persona, Delphine//El pour D'aprés une
histoire vraie), mais dont les contours, au fil de la fiction, finissent par
devenir incertains : s'agissait-il d'un seul et méme personnage ?

3 Les deux films laissent entrevoir la possibilit¢ d'un personnage a
lidentité double, d'un « double intrapsychique », tout en mobilisant
des mises en scenes différentes. Deux approches seront
ainsi explorees.

4 Nous commencerons par celle proposée par le film de Polanski, bien
quil soit plus récent. Il sagit d'une mise en scene en « trompe-
I'ceil# », appréciée d'un certain cinéma américain post-moderne et
contemporain, comme en témoignent les travaux d’Aurélie Ledoux,
qui fait le plus souvent appel a la figure narrative du twist® : & travers
un jeu subtil de pistes narratives et de mises en scene, le spectateur
est conduit a croire en une certaine réalité, réalité qui se trouve fina-
lement renversée par un ultime retournement de situation. Ici, il
s'agit de masquer durant tout un pan de la fiction le caractere hallu-
cinatoire ou fantasmatique d'un des personnages. « Tout cela n'était
que le fruit de son imagination », laisse entendre le film. En définitive,
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les deux personnages coprésents a 'écran n'incarnaient qu'une seule
et méme personne, qui hallucinait tout le long du film la présence de
la seconde. Fight Club (David Fincher, 1999) est notamment 'une des
fictions de « double intrapsychique » les plus emblématiques ayant
recours a ce procédé, comme le rappelle Lihi Nagler 6. Cette premiére
piste de mise en scene, qui présente un dispositif binaire marqué par
la croyance exclusive du spectateur en l'existence de deux person-
nages distincts, suivie d'un retournement de situation (twist) venant
invalider celle-ci et lever le voile sur la dualité du personnage prin-
cipal. Lannulation de cette croyance par un retournement de situa-
tion constituera la premiere partie de notre analyse.

5 A Tautre bout du spectre, nous explorerons une seconde perspective,
toute aussi ancrée dans une atmosphere de doute et d'incertitude,
mais qui privilégie une atmosphere beaucoup plus diffuse, loin de
cette logique binaire, et dont Persona est une parfaite illustration.
Lensemble du film de Bergman — a I'image d'un grand nombre de ses
ceuvres, semble teinté d’'une réalité a la croisée du réve, de I'halluci-
nation et du fantasme. Aucune forme de direction du spectateur,
consistant a l'orienter vers une piste puis vers une autre, n'est ici en
jeu. Lensemble de la mise en scéne déborde dans un ailleurs incer-
tain, ou monde mental et monde réel se cotoient sans complexe.
Cette deuxieme perspective, qui privilégie une mise en scene aux
contours plus flous, constituera ainsi la seconde partie. Nous parti-
rons ainsi du dispositif binaire plus marqué dans le film contemporain
de Polanski avant d'aborder la mise en scene aux frontieres poreuses
et indiscernables dans le cinéma de Bergman.

6 Cest un moment précis de ces fictions de doubles au féminin qui
retiendra notre attention. Il s'agit d'une séquence clef qui marque la
fin d'un huis clos entre les deux personnages : un personnage tiers
garant d'une certaine « réalité objective » vient rompre la réverie de
ce promeneur solitaire, plongé dans ce huis clos qui, nous le verrons,
favorise l'introspection et laisse libre cours au monde mental du
protagoniste. La mise en présence de ce personnage tiers, en plus de
perturber le protagoniste désemparé par cette juxtaposition
d'univers, fait vaciller la frontiere entre « monde objectif de la
fiction » et monde mental.
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Le double incarne la part négative du personnage, celle qu'il refoule
dans son inconscient. [L]es récits de la duplicité mettraient en scene
la rupture de la censure qui sépare le conscient de lI'inconscient et,
de ce fait, 'échappée du double des profondeurs de l'intime. La
révélation en plein jour de cette part refusée est source de honte
pour le personnage. Lenvahissement de son espace social par le
double est donc angoissant .

7 La citation de Louise Flipo et Marie-Valérie Lambert met en lumiere
ce moment crucial de rupture qui met bien en péril le personnage
comme le dispositif illusionnel. Quelle mise en scene privilégier pour
cette séquence de sortie de l'ombre pour le personnage double ?
Comment mettre en scene ces différents personnages, n'appartenant
pas au méme degré de réalité, dans un méme champ ? Que faire de ce
personnage double au statut ontologique incertain, exposé au regard
d’un autre personnage ? Nous tenterons de répondre a cette interro-
gation a travers nos deux analyses des films de Polanski et de
Bergman. Il s'agira d'observer la mise en scene cinématographique et
les ressorts dramatiques de ce moment de « retour du dédoublé », en
référence a l'expression de Freud, ou la censure entre « espace
conscient » et « espace inconscient », entre le protagoniste et son
double, entre monde mental du personnage et « sphére sociale »,
entre hors champ et champ, est rompue. Cette remontée a la surface
d’'une certaine réalité restée jusque-la hors champ fait référence a
son concept d'inquiétante étrangeté —ou d'inquiétant familier selon
les traductions les plus récentes, mettant I'accent sur le paradoxe
inhérent a ces objets ou lieux que l'on croyait connaitre (« heimlich »)
mais qui soudain se présentent sous un aspect étranger (marqueé par
le renversement du « un »). « Tout ce qui devait rester dans le secret,
dans le dissimulé, est sorti au grand jour® » précise-t-il. Ce moment
précis de vacillement, de « retour du dédoublé » laisse effectivement
place a une situation « inquiétante », ou deux degrés de réalité
semblent se cotoyer. Nous verrons quen définitive, dans ces deux
ceuvres, une esthetique de lincertitude vient en quelques sortes
mimer la lutte psychique entre les deux personnages pour occuper le
devant de la scéne, entendue comme champ mais également comme
scene psychique. Le champ va devenir le théatre de cette lutte inhé-
rente au protagoniste et son double, la part obscure tentant de sortir
de l'obscurité du hors-champ pour s'imposer dans le champ. Un jeu
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de va-et-vient entre ces deux « scénes » se met ainsi en place avec
lesquelles peut jouer le realisateur et tente de jongler le protago-
niste : la scene disons plus « objective », « sociale » ou « réelle »,
comme le champ lui-méme, et cet ailleurs, ce hors champ, cette
autre scene dont parle Lacan, qui renvoie au théatre psychique inté-
rieur du personnage et, par extension, a son monde mental. Mais le
personnage double au statut de fantasme-fantdéme, dans ce « retour
du dédoublé », viendra toujours « hanter et halluciner les bords
de I'image ? ».

D’apres une histoire vraie, une
mise en scene en trompe-I'ceil : le
hors champ comme coulisse de
l'autre scéne

Une esthétique en trompe-I'ceil

8 D’apres une histoire vraie raconte l'histoire de Delphine (Emmanuelle
Seigner), auteure d’'un roman a succes qui finit par étre fragilisée par
cette réussite inattendue. Incapable de démarrer un nouveau roman,
elle sombre dans une forme de mal-€tre, jusquau jour ou elle
rencontre « El » (Eva Green), personnage charismatique qui se dit
« negre des stars » et qui propose de reprendre sa vie en main. Une
relation amicale puis venimeuse se crée entre les deux femmes,
Delphine ayant progressivement le sentiment de « perdre la main »
sur sa propre vie. Fidele au schéma polanskien, et apreés un certain
nombre de retournements de situation, le récit finira en définitive par
dévoiler les rouages d'une telle tension entre ces deux femmes ; une
séquence finale laisse entendre au spectateur quEl, cette jeune
femme qui semblait comprendre la romanciere mieux que personne,
n'était en réalité qu'une création de son esprit, durant cette phase.
Celle-ci était ainsi le personnage principal du nouveau roman que
Delphine est finalement parvenue a écrire tout au long du récit.

9 Laffiche 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 premiere, illustre cette idée de « prise en
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main » de la vie d'un personnage par l'autre. Dans la diégese, El prend
progressivement en main les travaux de Delphine comme elle prend
en définitive possession de son esprit. Cette prise de possession
progressive d'un personnage par un autre est I'un des themes clas-
siques des fictions de « doubles intrapsychiques », celui du
« ghost writer 10 » : I'écrivain secondé par un personnage qui finit par
n'étre que le fruit de son imagination. Au cinéma, la dimension imagi-
naire de cette figure rend possible 'emploi d'un jeu de trompe-I'ceil
renforce par un twist final ; tout au long du film, la mise en scene et le
cadre permettent de mettre de coté, de masquer cette dimension
fantasmatique pour ne la dévoiler quen fin de course. Le spectateur
réalise alors qu'il percevait jusque-la les événements depuis le point
de vue du personnage principal, créateur en manque dinspiration
prisonnier de sa propre subjectivité... mais tout cela n'était qu'une
chimere. On a ici affaire a un « trompe-T'ceil » :

Le propre du trompe-I'ceil onirique consiste a circuler de 'objectif au
subjectif - de la realité diégétique au réve du personnage - en se
passant de tout code de différenciation et méme en effacant tout ce
qui serait susceptible de fonctionner comme un marqueur de
changement de régime ontologique .

Le trompe-I'ceil ici n'est pas nécessairement de nature onirique, mais
suggere plutot, dans le sens inverse de celui décrit par A. Ledoux, un
passage du subjectif a l'objectif, de I'imagination du personnage a la
réalité diégétique. La toute derniere scene du film, présentant un
dernier échange entre les deux personnages, suggere ainsi un
passage de la réalité telle quelle était percue par Delphine (réalité
dans laquelle El existe a ses cotés, comme auxiliaire et « ghost-
writer ») a une « réalité diégétique » qui serait visible et semblable
pour tous (El ne serait en fait qu'une apparition, le fruit de son imagi-
nation). « Ce qui dans la diégese, passait pour la réalité est au cours
du film dénoncé comme illusoire, cette illusion pouvant résulter d'un
mensonge, d'une manipulation ou de la folie du personnage!? ». Ce
qui passait pour vrai dans la premiere partie du film finit effective-
ment par étre invalidé par ce retournement de situation final qui
laisse entendre I'hallucination ou livresse de création qua traversée
Delphine pendant cette période d’introspection et d’écriture de son
nouveau roman. La question qui nous intéresse alors est la suivante :
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comment cette figure du twist peut-elle étre agencée visuellement ?
Par quel procédé de mise a I'écart le réalisateur choisit-il de masquer,
tout au long du film, la dimension fantasmatique de ce personnage ?
Comment maintenir lillusion de son existence dans la diégese ?
L'extrait étudié se situe bien dans la premiere moitié du film, au stade
ou le spectateur n'a encore aucune piste pour comprendre qu'El est
une création fantasmatique de l'esprit de Delphine.

Préserver l'illusion : évitement et
« champ interdit »

Fig. 1

| /ﬁj

7
/’g\ ¥
.
)
Fig. 2
1 N \

¢
| Nl



http://host.docker.internal/blank/docannexe/image/442/img-1.jpg
http://host.docker.internal/blank/docannexe/image/442/img-2.jpg

Le « retour du dédoublé » a I'écran : mises en scene du double intrapsychique féminin : du hors champ a
l'autre scene

11

12

13

Un matin pluvieux, en huis clos avec El dans son appartement pari-
sien, Delphine recoit la visite de deux journalistes radio qui viennent
linterroger sur son dernier roman : ces personnages tiers venant
ainsi rompre le huis clos dans lequel se trouvaient les deux femmes,
annoncent ce moment d « envahissement de l'espace social ». El,
agacée par cette visite surprise et par le fait de ne pas avoir éteé
« consultée » par Delphine dans cette initiative, affirme alors qu'elle
prefere éviter l'affront avec ces deux nouveaux personnages. Cette
sortie de scene annonce en réalité le jeu subtil d'évitements du cadre
qui permettra de conserver jusqua la fin lillusion en trompe-lceil
quant au statut ontologique d’El

El se montre agacée par lirruption imprévue des deux journalistes :
« tu regois une journaliste sans me le dire ? ». Cette arrivée soudaine,
signifiée par le bruit d'une sonnette en hors champ qui amorce cet
envahissement par « l'espace social » va précipiter El dans une
chambre, pres du vestibule (fig. 1) puis laisser place a l'entrée des
journalistes, depuis une porte adjacente (fig. 2). Ce mouvement de
repli d’El a l'intérieur de la chambre témoigne de la stratégie d'évite-
ment du champ qui est a I'ceuvre dans cette mise en scene, qui veille a
préserver tout au long du film le trompe-I'ceil ou twist final : El doit
rester dans la chambre tout au long de l'interview, ou du moins, doit
rester écartée de la scene principale sur laquelle se trouvent les
autres personnages. Conformément au fait quelle est une création de
l'esprit de Delphine, que le spectateur a ce stade du film ne détient
pas ce savoir et quelle est présentée comme un personnage a part
entiere dans l'histoire, elle ne peut étre présente dans le champ
aupres des deux journalistes qui, eux, appartiennent a la
« realité objective » de la fiction. La scene sur laquelle jouent les
personnages tierces au « statut ontologique sir », que la fiction ne
révelera pas comme des apparitions fantasmatiques, a savoir la jour-
naliste radio, I'ingénieur du son et Delphine, lui est interdite.

En effet, pour conserver une certaine illusion quant au statut de
création psychique d’El jusqu’a la fin du film, elle ne doit pas pénétrer
dans le champ, au contact des autres personnages, au risque de venir
invalider sa dimension fantasmatique ; car si El pouvait s’adresser a
eux, elle n'existerait a priori pas uniquement dans limagination de
Delphine, mais serait visible aux yeux de tous ; tous les personnages
appartiendraient alors a un méme pan de réalité. El doit donc sans
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cesse étre maintenue dans un hors scéne ou un hors cadre qui la
maintient loin du regard des autres personnages, a l'instar de Mr
Hyde qui ne sortait qu’a la tombée de la nuit. Ici, monde mental et
monde objectif sont mélés jusqua un certain point : jusquau bord
du cadre.

La mise en scene est étudiée pour maintenir ce personnage au statut
incertain, celui du double, et donc ici de El, écarté des autres prota-
gonistes, de le « contenir » dans une forme de hors sceéne qui n'auto-
rise pas l'affront direct entre 'ensemble des personnages. Ce procédé
d’ « évitement » est souvent mis en ceuvre au cinéma dans les fictions
de doubles, ou dans toute fiction en trompe-I'eeil mettant en scene
une forme d’hallucination d'un personnage par un autre. Cest ce
méme procédé qu'utilisait déja a certains égards David Fincher dans
Fight Club (1999) mentionné précédemment, et auquel a recours plus
recemment Todd Phillips dans le récent Joker (2019), pour mettre en
scene le personnage de Sophie, une voisine de palier avec laquelle le
personnage central liera une amitié ambigué. Ces binOmes ne sont
jamais filmés simultanément dans un méme champ, en présence de
tiers personnages. La caméra évite ainsi cet affrontement entre deux
degrés de realité différents, mais la subtilité de la mise en scene ne
permet pas au spectateur de déceler la dimension illusoire. La fin du
film révélera, de la méme facon, le statut hallucinatoire du person-
nage de Sophie : cette voisine, devenue la petite amie de celui qui
deviendra le Joker, n'était en réalité quune projection de son esprit
depuis leur scene de rencontre dans un ascenseur (cette premiere
scene se trouve étre la seule qui n'est pas a priori une hallucination,
dans la mesure ou la fille de Sophie est également présente dans le
champ, aupres de ces deux personnages). De cette fagon, dans le film
de Todd Phillips comme dans celui de Roman Polanski, la relation de
proximité entre les deux personnages vient également justifier, dans
la diégese, leur exclusion de la scene sociale. Au méme titre que
Delphine et El, Arthur et Sophie, de par leur liens intimes, appa-
raissent souvent dans des sceénes en huis clos, a 'ombre de tout
regard, et qui « autorisent » le personnage a laisser libre cours a son
imagination. Chaque apparition doit donc étre savamment cadrée,
afin de ne pas franchir cette ligne imaginaire qui sépare le monde
mental du personnage du monde objectivé de la fiction. Le person-
nage au statut ambigu, qui apparaitra in fine comme une création de
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l'esprit, doit ainsi étre intégré dans le champ selon un certain nombre
de regles, afin de préserver le voile de lillusion jusqu’a la fin.

L'appartement, théatre entre scéne
sociale et autre scéne

De la méme facon, dans l'extrait en question, I'appartement, qui était
jusqu'alors un huis clos exclusif aux deux personnages, va se trans-
former en une scene de théatre sur laquelle Delphine va devoir
jongler ; le salon se trouve étre l'espace réservé aux nouveaux venus,
espace de sociabilité dans lequel les personnages « réels » peuvent se
mouvoir. A linverse, la chambre du fond va se transformer en une
sorte de coulisse dans laquelle El, ce personnage au statut ontolo-
gique ambigu, doit demeurer cachée. D'emblée, le jeu douver-
ture/fermeture de portes reflete le passage d'un monde a un autre,
d’'une scene a une autre : de 'espace psychique de création/halluci-
nation a l'espace social objectivé. Au bruit de sonnette qui annonce
l'envahissement de l'espace par les deux journalistes, tous deux
garants de l'espace social, El, et a fortiori l'entiereté de l'univers
psychique du personnage projeté a I'écran rejoignent la chambre du
fond. Delphine, seule, se trouve alors en mesure d’accueillir les jour-
nalistes. Par son mouvement d'ouverture de la porte dentrée, elle
accueille dans le méme temps le monde objectivé de la fiction. Le
miroir posté pres de la porte d'entrée se fait d’ailleurs témoin de ce
changement de scene. Avant l'arrivée des journalistes, cest El qui
apparait reflétée dans le miroir, postée devant la porte d'entrée, avant
de partir se refugier dans la chambre du fond (fig.1). C'est El qui est ici
sur le devant de la scene, filmique comme psychique, puisque cest
son image qui se refléte dans le miroir. A I'inverse, lorsque Delphine
accueille les journalistes, seule, cest son propre reflet qui apparait
alors dans ce méme miroir. Cette fois, c'est bien Delphine, qui est au-
devant de la scene, et cest I'image de Delphine, seule, qui est égale-
ment reflétée dans le miroir (fig. 2). Ce passage d’'un personnage a un
autre dont témoigne ce miroir, métaphore d'une certaine distorsion
de la réalité, illustre en définitive le passage d'une réalité a une autre ;
le monde mental laisse place au monde « réel » de la fiction.

El semble ainsi jouer sur une autre scéne. En effet, selon cette pers-
pective, 'appartement apparait comme une métaphore de la psyche
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du personnage, dans lequel circule la part refoulée des coulisses a la
sceéne principale. On peut penser ici a la métaphore que fait Freud
dans ses Cing lecons de psychanalyse, pour illustrer sa définition du
« refoulé 3 » : il compare le refoulé a un individu qui, assistant a une
conférence, perturberait I'audience par son comportement agite. Il
serait en conséquence « conduit a la porte de la salle ». Ici, la salle de
conférence sapparente au « conscient », et le vestibule a l'incons-
cient. Léléement perturbateur est, de cette facon, refoulé dans
I'inconscient. L'extrait du film de Roman Polanski en question décrit
de fagon assez similaire cette situation : pour ne pas contrevenir a
lllusion du film, et pour ne pas déranger le personnage qui joue sur
la scene sociale et objectivée, le personnage double au statut ontolo-
gique incertain doit étre mis a I'écart, contenu dans le vestibule, qui
est ici la chambre du fond. Dans son illustration de ce qulest le
« retour du refoulé », Freud file cette métaphore :

Tout n'est pas fini, il peut tres bien arriver que l'individu expulse,
amer et résolu, provoque encore du désordre. Il n'est plus dans la
salle, c'est vrai [...] mais a certains égards le refoulement est pourtant
resté inefficace : car voila qu'au dehors I'expulsé fait un

vacarme insupportable 4,

De la méme fagon, dans l'appartement de Delphine comme dans la
salle de conférence, le refoulement est inefficace : El fera son retour
sur scene, conformément au motif de I’ « envahissement de I'espace
social » par le double. On a bien affaire ici a une forme de « retour du
dédoublé ».
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Toutefois, par ce subtil jeu d’évitement du cadre, la ligne imaginaire
entre monde mental et monde objectif, qui était symbolisée par la
frontiere entre le salon et le vestibule, ne sera pas franchie. En effet,
aux seuls moments ou El sort des coulisses, cest-a-dire de la
chambre du fond, pour se présenter dans le salon pendant l'interview,
elle sera maintenue dans un hors-champ qui l'isole définitivement de
la scéne. A deux reprises, un plan rapproché serré présente Delphine
seule dans le champ, assise en face de la journaliste, et qui, a la fin de
son propos, leve les yeux vers le haut : elle semble avoir apercu
quelque chose de problématique en hors champ. Son visage change
soudain d'expression (fig. 3). On comprend qu'elle percoit, dans ce
hors champ, limage d’El venue hanter la piece. Le plan suivant
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présente effectivement El en contrechamp, derriere une des vitres du
salon, en plan moyen dans le premier plan puis en gros plan la
seconde fois. Celle-ci fixe Delphine avec colere, derriere la porte
vitrée du salon (fig. 4). Ces deux occurrences s'accompagnent d'une
musique aux notes graves ou inquiétantes qui diégétisent la présence
de ce double, tel un fantdbme qui apparait a I'écran et refait surface,
depuis un ailleurs incertain.

Ici, les deux pans de réalité sont mis en confrontation mais la ligne
imaginaire n'est pas franchie ; El ne se situe toujours pas directement
dans le méme champ que les autres protagonistes, elle est maintenue
a distance dans un hors-scéne, a l'abri du regard de la journaliste,
garante d'une réalité sociale et du « monde objective de la fiction ».
Ce processus de mise a I'écart, de maintien hors sceéne littéralement
et symboliquement, est également renforcé par un surcadrage. El est
filmee derriere une porte vitrée qui vient en quelques sortes enserrer
son image. Apres limage au miroir, cette porte vitrée vient de la
méme fagon symboliser l'autre degré de réalité, l'autre scéne sur
laquelle se trouve El. Le personnage double au statut fantasmatique
est bien visible par le protagoniste qui s’en trouve hanteé, mais il est
toujours médiatisé par cette vitre qui vient faire écran entre les deux
scenes, entre les deux mondes, monde mental et monde objectivé. On
a ici affaire a une image que l'on pourrait appeler image-écran, en
suivant 'idée de Charles Mauron 1>, qui contient et concerne l'origine
du traumatisme du protagoniste, et l'empéche de refaire surface.
Cette porte-vitrée est en quelques sortes un écran fantasmatique, tel
qu’il est décrit par Gabriella Ripa di Meana : « derriere I'écran fantas-
matique est oublié tout ce que le sujet ne peut pas supporter de
rencontrer et qui ne trouve pas les mots pour étre signifié 16. »

C'est seulement par le biais de cet écran fantasmatique qua lieu le
« retour du dédoublé ». Ce qui devait étre relégué sur l'autre scene
refait surface, mais toujours en étant maintenu derriere ce medium.
Ici, la porte d’entrée de la salle de conférence dont parlait Freud dans
son illustration du retour du refoulé est bel et bien présente, mais elle
est vitrée. Maintenu a l'écart, le refoulé est toujours perceptible. Il
continue a « hanter les bords du cadre” ».

Enfin, il convient de souligner que ce cadrage hors scene du double
permet de détourner la confrontation directe entre les deux scenes,
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objectives et fantasmatiques, de fagon subtile. Ce dispositif de mise a
I'écart est subtil, et ne devient visible pour la plupart des specta-
teurs qua posteriori, lors d'un second visionnage du film, une fois
lllusion levée. Cette mise en scene permet donc une certaine fluidité
entre les deux scenes, entre le monde mental et la « réalité objective
de la fiction » : le passage d'une scene a lautre est fluide, et cela
renforce la conviction du spectateur sur la voie du trompe-I'ceil. Fina-
lement, la fluidité de 'une a l'autre des pieces, de I'une a l'autre des
scénes, renvoie a la méme fluidité avec laquelle ce spectateur devra, a
la fin du film, retourner le point de vue selon lequel il a percu
I'histoire jusqu'alors, pour passer de l'autre co6té du miroir et décou-
vrir que tout cela n'était qu'un reéalité en trompe-l'ceeil. Cest dans le
sillon de cette méme fluidité que l'on rejoint Persona, qui présente
quant a lui une mise en scene aux contours encore plus incertains. Le
film de Bergman semble tout entier planer dans un hors champ, ou
dans un hors temps. Lentiereté du film illustre ces passages d’une
sceéne a une autre. La mise en scéne n'est pas pensée selon un prin-
cipe de trompe-l'ceil, ni selon un schéma binaire organisé sous la
forme d'une croyance premiere et qui serait in fine retournée en sens
inverse (a I'image du twist). Monde mental et monde objectivé ne sont
plus maintenus fermement par un hors cadre. Ils communiquent sans
cesse et nul ne saurait dire dans quel degré de réalité 'on se situe.
Nous verrons alors que, dans le film de Bergman, et dans l'esthétique
de Bergman de facon plus générale, le double ne fait plus quhanter
les bords du cadre ; il brise directement la vitre et entre dans le
champ avec fracas.

Persona : débordement de I'espace
mental, saturation de I'image par
'« autre sceéne »

Le film de Bergman semble étre a lui seul une autre scéne a mi-
chemin entre le réve, le fantasme, l'hallucination et lI'imagination,
comme le souligne Susan Sontag : « Bergman gomme les frontieres
entre l'identité des femmes, entre le réve et la réalité, entre le passé
et le présent, entre le monde intérieur et le monde extérieur 8, » Il
baigne dans cet entre-deux indécis, dans cette atmosphere étrange
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et indéterminée et qui le restera jusquau bout. S'agit-il d'une seule et
méme personne ayant projeté une autre image delle-méme ? Ou
s’agit-il bien de deux personnages féminins aux destins entremélés ?
N'était-ce qu'un grand réve ? Ou simplement l'illustration 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 durablement les fictions de
doubles au féminin, inspirant toujours un demi-siecle plus tard un
trés grand nombre de réalisateurs !9
dent film de Polanski. Ce film de 1966, apres une période douloureuse
d'hospitalisation que Bergman décrit comme une « crise

de vérité?0 ». Léloquence de cette ceuvre aux contours métaphy-

, comme en témoigne le précé-

siques en fera pourtant une piece magistrale. Elle marquera profon-
dément la production des années 1960, déposera durablement son
aura jusqu'a constituer une forme de genre a part entiére ?! : la fiction
de double au féminin. Effacement d’identité progressif, transfert
entre deux personnages, frontiére poreuse entre réve et réalité, lien
ambivalent entre deux femmes : telles sont les composantes de
I'ceuvre majeure de Bergman que l'on retrouve comme a travers la vue
d'un kaléidoscope dans toute une lignée de films portant sur ce
méme theme de dualité féminine, au cceur de nos travaux
de recherche.

Tentons d'en rappeler ici la trame narrative : la comédienne Elisabet
Vogler (Liv Ullmann), « frappée par la conscience de I'absurdité de sa
place dans le monde et de son impuissance devant le mal qui

22 5 s'est murée dans un profond mutisme suite a une repré-

y regne
sentation d'Electre. Cest linfirmiére Alma (Bibi Andersson), bien
quelle débute dans le meétier, qui devra prendre en charge cette
patiente charismatique et redoutée. Elles s’isoleront finalement dans
une villa, sur une ile, pour un séjour de convalescence. Les roles
s'inverseront progressivement entre les deux femmes ; Elisabet refu-
sant de parler, Alma se confie et s'ouvre de plus en plus. Mais a
mesure que le séjour avance, la relation entre les deux femmes se
dégrade : alors quelles se sont liees d’amitié, Elisabet trahit Alma et
une tension se crée entre les deux personnages. Lextrait étudié
illustre un tournant dans cette relation ambigué ; comme dans le film
de Polanski, les deux personnages passent d'un huis clos a un espace
partagé. Une tierce personne va entrer en scene et venir briser ce
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huis clos et cet « envahissement de I'espace social » va venir catalyser
une méme situation de tension entre les deux personnages.

Notons ici que cette atmosphere en huis clos appartient aux grands
topoi des fictions de doubles intrapsychiques, comme cela était le cas
de la thématique du « ghost writer » analysée précédemment : dans
la mesure ou il est potentiellement une création psychique émanant
du personnage principal, le personnage double intervient le plus
souvent en huis clos, dans un face-a-face avec son créateur qui
permet ainsi de mettre de coté la question de son existence effective.
Ce cadre spatio-temporel participe a cette atmosphére propice au
doute et a lincertitude. Seul face a l'autre personnage, et selon une
meéme intention d'exclusion de la sphere « publique », le protagoniste
peut se livrer a une introspection ou a une réverie solitaire ; réalité,
songe et hallucination peuvent librement s'entremeéler. Lexemple de
Mr Hyde est a nouveau éloquent. Ce dernier fait son apparition
exclusivement a la tombée de la nuit, a l'insu du Docteur Jekyll. On
peut également penser au face-a-face de Dorian Gray et de son
portrait en huis-clos caché derriere un rideau, ou encore a la
rencontre nocturne de Goliadkine avec son double dans le roman de
Dostoievski, la nuit étant, de la méme facon, un élément d’ancrage
majeur des fictions de double?3, I'obscurité étant ce lieu par excel-
lence de lincertitude, du paraitre et du réve ou peuvent naitre
projections, fantasmes et fantomes.

Lextrait de Persona dont il est ici question allie ces deux motifs
porteurs d’étrangeté la nuit et le huis clos, méme s’il marque la fin de
celui-ci toujours via cet « envahissement de l'espace social » et ce
« retour du dédouble ». Cette séquence annonce en ce sens un chan-
gement majeur, dans la mesure ou les deux femmes ne sont jusqu’ici
jamais apparue dans une scéne, cOte a coOte dans le champ en
présence d'une tierce personne, la majeure partie du film étant
tournée non seulement en huis clos, mais surtout se déroulant sur
une ile, sorte d’hétérotopie hors temps, qui vient renforcer cette
exclusion du monde extérieur. Lensemble de ces motifs et disposi-
tifs maintenant in fine le voile sur la question de leur(s) identité(s).
Cette situation va ici étre remise en question.

Le huis clos étant rompu, le personnage double ne va toutefois pas
étre maintenu hors scene. Les personnages vont tous étre situés dans
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un méme plan, selon une prise de vue frontale. Le double ne refait
plus surface en hors scéne, encadré et contenu par la mise en scene
qui préserverait l'illusion. Ici, il n'y a plus de frontiere entre monde
mental et monde objectif de la fiction ; l'entiereté de l'espace
scénique est colorée par le monde mental ; 'autre scene fantasma-
tique vient saturer le champ. Le passage d'une sceéne a l'autre, réalité
diégétique a espace mental ou scéne psychique, n'est pas signifié cette
fois par un déplacement dans l'espace, ou l'autre scéne serait cana-
lisée dans un hors champ, loin du regard des personnages tierces. Au
contraire, on va assister a un envahissement progressif d'une scene a
lautre directement a I'écran, dans le champ. Cest par le biais des
changements de plan, et de I'¢largissement progressif du cadre, que
va alors se produire ce passage discret d'une scene a lautre. Ici,
I'« opérateur de modélisation?* » qui permet de signifier que I'on
passe d'une scéne a une autre est quasi subliminal. On sort du
« champ interdit » comme cela était le cas dans Dapres une
histoire vraie, ou le personnage double de par sa dimension fantas-
matique ne pouvait pénétrer dans le champ sous peine d’invalider son
caractere irréel, fantomal. Ici, au contraire, les trois personnages,
Alma, Elisabet et M. Vogler sont progressivement mis en présence
dans le champ, et clest cette coprésence qui va venir signifier le
passage d’'une sceéne a une autre. Fantasmagories, fantdmes intérieurs
et réalité objective finissent alors par se cotoyer littéralement en un
méme plan.

Réverie, réve, apparition ? Une
séquence au statut d'emblée ambigu

La premiere partie de la scene montre le caractere ambigu de ces
images ; s'agit-il d'un réve, d'une hallucination ou de la réalité ? Le
mari d’Elisabet appelle une premiere fois en hors champ, puis une
seconde, il vient rompre la solitude dans laquelle se trouvent les deux
femmes et, en définitive, rompre le théatre intérieur hermétique sur
la scene duquel elles jouaient toutes les deux depuis leur arrivée sur
lile, comme en témoigne la réaction d’Alma a I'appel du mari : « je vais
voir ce qu’il nous veut. Ici, loin, si loin dans notre solitude ». En effet,
la voix du mari en hors champ s'inscrit sur une image des deux
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femmes en gros plan, Alma penchée sur Elisabet, semblant scruter le

visage inerte de cette derniere.

Un second plan en travelling présente alors Alma, de profil, qui
traverse un long couloir. Ce plan dynamique illustre la sortie d'un lieu
a un autre et dirige lentement Alma vers l'extérieur, cet extérieur qui
vient mettre fin au huis clos a l'eeuvre jusqu’ici. Ce mouvement vient
signifier, de la méme fagon, le passage d’'une scéne a une autre, d'une
réalité a une autre. Et cette rupture est brusque : un deuxieme plan
annonce l'irruption 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 pénétrer le plan dans lequel se trouve
Alma, et se poser sur son épaule. Lirruption de cette main est accom-
pagnée du cri de frayeur d’Alma (fig. 5), qui peut venir signifier le
décalage soudain entre ces deux réalités, l'effroi avec lequel Alma se
trouve sortie du huis clos ou de sa réverie nocturne. Elle se trouve
désemparée face a cet homme qui lui fait face, mais qui n'est pas
encore visible, relégué pour le moment hors champ. Un premier
changement d'atmosphere a lieu. Lappel prochain du mari en hors
champ, tout comme cette main posée sur I'épaule d’Alma, sont deux
éléments, sonores comme visuels qui proviennent d'un hors champ,
et pénetrent avec fracas dans le champ. Ils annoncent de la méme
facon le changement brusque qui va avoir lieu dans cette séquence.
Alma quitte ainsi la quiétude du huis clos pour affronter ce « principe
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de réalité » qui s'introduit avec fracas, a I'image de cette main qui
pénetre dans le champ.

A ce moment précis, chaque protagoniste est « enserré » dans son
champ, chacun est « enserré » sur sa scene : Alma, que I'on percoit en
premier, se trouve dans le champ, seule, tandis que le mari, pour le
moment, se tient hors champ. Deux reéalités se font face. Deux
spheres semblent s'entrechoquer. Méme si la main du mari entre avec
fracas dans le champ, on peut tout de méme jusqu'ici croire quil s'agit
d'un réve : Alma répond aux propos du mari d’Elisabet qui se trouve
en face d'elle a deux reprises : « Je ne suis pas Elisabet », puis elle
poursuit : « Je ne suis pas votre femme M. Vogler ». Mais le flot de
parole de ce dernier n'est pas perturbé par les oppositions d’Alma. Sa
réplique s'apparente ici a un monologue, sur lequel Alma n’a aucune
incidence. Ce manque de réaction du personnage pourrait en effet
laisser croire a une scéne onirique, les deux personnages étant
visuellement chacun enserrés dans un champ différent, mise en
scene qui pourrait venir signifier le fait que ces deux « realités » ne
semblent pas communiquer pour le moment. Le mari d’Elisabet ne
releve pas les propos d’Alma. Peut-il seulement I'entendre ?

De la fragmentation du champ au
rassemblement des différents pans
de réalité

Fig. 6
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Lentrée progressive du personnage d’Elisabet dans le champ en

arriere-plan (fig. 6) résout progressivement cette situation, et vient
comme briser ce quatrieme mur qui empéchait la communication
entre Alma et le mari. Les deux scenes entrent littéralement en colli-
sion. Elisabet prend la main d’Alma pour la déposer sur le visage du
mari, et la situation va basculer ; cest a travers ce geste, celui
d’Elisabet qui, comme l'on tirerait les ficelles dune marionnette,
prend la main d’Alma pour la déposer dans le hors champ ou se
trouve le mari, que la sphere hermétique dans laquelle se trouvait
Alma, seule, est rompue. Un changement majeur va avoir lieu : le
passage d'une scene a l'autre, amorcé par le personnage énigmatique
quest Elisabet.

On note que cest en premier lieu 'évolution du cadre qui marque ce
changement majeur : cette main tendue en hors champ, qui rappelle
évidemment en miroir celle de M. Vogler auparavant, montre que
chacune des deux parties, a leur tour, de par ce geste de main
tendue, a pénetré le champ dans lequel se trouvait 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 définitive sortir de la scene hermétique
dans laquelle il se trouvait : Alma et Elisabet dans la solitude insulaire,
enfermées littéralement sur l'autre scene intérieure, et le mari dans
son role de tierce personne, garant de la « scene sociale » et du
« principe de réalité », comme le précise sa réplique : « les médecins
m'ont explique ». Il se place, en ce sens, comme le garant d'une réalité
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extérieure, comme I'émissaire de cette « scene sociale » sur laquelle
les deux personnages ne jouaient plus depuis leur arrivée sur lile. La
« scene sociale » refait ici surface. L'« espace social » envahit I'espace
en huis-clos. De cette facon, on quitte le champ en gros plan qui
enfermait les deux femmes, d'une part, puis celui du mari seul en
contrechamp, isolé a son tour dans un gros plan ; les trois person-
nages peuvent désormais tous passer dans le méme champ, pour
finalement se rejoindre sur la méme scene (fig. 7).

On peut noter par ailleurs le geste du mari, qui ote ses lunettes, geste
qui accentue de la méme facon ce changement majeur, ce passage
d’'une scéne a l'autre, et qui n'est pas sans rappeler le dispositif de la
porte-vitrée qui était en jeu dans le film de Polanski : ici, en enlevant
ses lunettes de soleil, le mari enleve littéralement l'obstacle qui faisait
écran entre eux trois, ou entre eux deux : il percoit désormais Alma
et/ou Elisabet par ses propres yeux, en dehors de cet écran fantas-
matique qui était de mise jusqu’a présent.

D’une scéne a l'autre, d'une persona
a l'autre

Fig.8
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Enfin, au-dela du changement de cadre, et du geste de M. Vogler,
cest le changement de role d’Alma, son changement de masque, de

persona, qui se manifeste dans ce passage d'une scene a une autre :
par cette main tendue qui quitte 'autre scene, Alma peut désormais
devenir Elisabet, endosser pleinement son rdle d’Elisabet. Par ce
geste de pénétration du hors champ, le personnage d’Elisabet a en
définitive accompagné Alma vers cette autre qu'elle était aussi, il lui a
montré la voie, lui a indiqué le masque a adopter, le role a suivre pour
coincider avec ce quelle était censée étre, ou ce qu'elle devait étre.

En effet, Alma ainsi devenue Elisabet se jette dans les bras du mari, et
pénetre brusquement dans le champ dans lequel il se trouve,
jusqualors inaccessible. Parée de ce nouveau masque, de
cette nouvelle persona, elle est en mesure d'entrer dans ce champ qui
était jusqualors hermetique. « Je t'aime tant... comme toujours » : elle
n'‘émet plus la résistance qu'elle présentait au début de la scene (« je
ne suis pas votre femme »), mais s'adonne totalement a son role.
Elisabet (Liv Ulmann), quant a elle, va étre progressivement reléguée
a un hors-scene : de l'arriere-plan (fig. 7), a la saturation du plan (fig.
8), jusqu’a l'avant plan (fig. 9). Ces changements de cadre viennent
signifier son éviction progressive. Alma/Elisabet a rejoint la sceéne du
mari ; Elisabet, le double —copie ou original—, qui incarnait cette
créature fantasmatique, n'a plus sa place sur la scéne qui se joue
désormais entre Alma ayant endossé le masque, la persona d’Elisabet
et le mari. Elle est évincée du champ comme de la scéne jusqua étre
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reléguée a un « devant de la scene » d'ou elle n'a plus de prise. Il est
intéressant de noter la facon dont la figure du double, ici, n'est pas
évincée ou « canalisée » dans un hors champ, loin de la scene. Au
contraire, elle occupe tout I'espace scénique, elle finit par déborder
du cadre, dans un tres gros plan (fig. 8) pour finalement rester spec-
tatrice, depuis le bord de la scene (fig. 9). Bien qu'elle soit au-devant
de la scene, elle n'est plus qu'un phantasme, une apparition. Sa
persona a triomphé delle-méme. Alma/Elisabet a dérobé son masque
pour incarner pleinement son role. Plus celle-ci entre dans la
lumiére, seule face au mari, plus elle endosse son nouveau role : « -dis
au petit que maman rentrera bientdt », s'exclame Alma/Elisabet
tandis que le visage d’Elisabet vient saturer le champ. Alma ne fait
plus seulement quimiter ce qu’Elisabet lui indiquait de faire (fig. 6)
elle tient désormais les ficelles, elle incarne cette persona, elle est
devenue Elisabet. Comme par un effet de miroir inversé, Elisabet (Liv
Ulmann) est, a son tour, devenue la pantomime reléguée hors scene,
bien qu'elle se trouve a 'avant-scene, spectatrice de ce nouvel acte,
condamnée a n'étre que ce fantdme/fantasme qui, une fois de plus,
« hante et hallucine les bords de l'image 2 »

Ainsi, la figure du double intrapsychique féminin au cinéma laisse
place a un large spectre de mises en sceénes, toujours sous le sceau de
lllusion et de l'incertitude, dans une atmosphere fantastique et sous
ses motifs esthétiques porteurs d'étrangeté. Ils ne sont pas sans
rappeler le spectre toujours persistant du doppelgdnger, cet étre si
familier mais pourtant bien étranger venant manifester un ailleurs,
une part obscure de soi, qui ne cherche qu'a prendre le devant de la
scene. La mise en scene en trompe-l'ceil de Polanski comme l'esthé-
tique « hallucinatoire » de Bergman viennent mettre en image ces
instants de luttes intérieures entre deux scenes, entre deux types de
réalités incarnées dans ces deux personnages distincts mais formant
en définitive les deux revers dune seule et méme médaille. Ces
instants de « retour du dédoublé » manifestent le dialogue important
et la frontiere poreuse entre ces états que l'on croit distincts, ou
entre ces deux personnages, permettant dillustrer la facon dont
champ et hors champ, scene sociale et autre scene dialoguent et
communiquent sans cesse. Lune 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 essentielle, et n'est pas sans rappeler la danse qu'effectue le
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personnage aux contours doubles dans cette mise en scene aux fron-
tieres poreuses. A travers ses jeux d'‘évitements du cadre, et sous le
signe du trompe-I'ceil, Roman Polanski choisit de présenter et de
confronter successivement deux réalités qui s'opposent mais se
completent, en plongeant dans un premier temps le spectateur dans
le regard du protagoniste altéré par les distorsions de son imagina-
tion, pour mieux renverser ce quil pensait jusque-la étre la « réalité
diégétique », en rappelant la dimension entierement relative de la
notion de champ, qui dépend de la perspective de 'observateur, sans
que le spectateur ne puisse jamais prendre pour acquis ces imagos,
ces apparitions toujours susceptibles de jouer sur ses sens. Dans le
film de Polanski, le cadre montre une partie d'un tout qui est en défi-
nitive déplacé, ailleurs, et dont les ressorts ne seront révélés qua la
fin, méme si le doute peut persister également au-dela du film.
Ingmar Bergman, avec Persona et dans I'ensemble de son ceuvre aux
contours plus flous, illustre avec brio ces renversements de certi-
tudes, a travers des dialogues incessants entre les différentes scénes,
créant des labyrinthes psychiques dans lesquels réalité diégétique et
monde mental sentremélent, permettant de recréer le caractere
hybride des images mentales, entremélées de réves, de souvenirs,
d’imagination et de réalité distordue par le souvenir. Ce visage
d’Elisabet en bordure de cadre fait écho a I'image du spectateur assis-
tant a la représentation de cette fiction qui se déroule sous ses yeux,
observant toute fiction depuis le point de vue qui lui est donné a voir,
avec une image cinématographique, toujours a 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 systéme qui n'est jamais parfaitement clos?® » comme le
rappelle Deleuze. De cette facon, le personnage du double, lorsqu’il
vient « hanter les bords du cadre?’ », ne vient pas exclusivement ici
sous la forme d'un fantome refoulé dans les tréfonds de I'ame que
représentait le Mr Hyde de Stevenson, il peut au contraire venir
rappeler cette dialectique incessante, ce débordement des diffé-
rentes scenes, de l'ici et de lailleurs, et se faire in fine I'émissaire de
cette transpatialite, tissant des liens entre les différentes réalités
diégétiques, les différents masques de I'éternel jeu social et les divers
mondes qui restent possibles.
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Francais
Le présent travail propose une analyse des personnages féminins doubles,
compris sous le terme de « double intrapsychique » (Lihi Nagler) dans le
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cinéma contemporain. Deux personnages a priori distincts se rencontrent
et tissent un lien, mais I'un d'entre eux s’avere étre la création de l'autre
protagoniste qui réve, imagine, ou hallucine ce deuxiéme personnage. Le
dispositif cinématographique vient renforcer l'ambiguité inhérente au
statut de doppelgdnger, par le biais de la double incarnation : deux acteurs
distincts incarnent chacun une part d’'un seul et méme personnage, sans
que la fiction ne le dévoile clairement. Le présent travail propose une
analyse des différentes mises en scenes de ces personnages doubles, sous le
signe de lillusion, a travers deux extraits de films : D'apres une histoire vraie
(2017), adaptation de Roman Polanski du roman de Delphine de Vigan (2015),
et le célebre Persona, d'Ingmar Bergman (1966). Cette analyse diachronique
mettra en lumiere le dispositif illusionnel « encadré » par un effet de
« trompe-l'ceil » (A. Ledoux) privilégié par Roman Polanski avant d'observer
dans un second temps l'esthétique bergmanienne aux contours plus flous.
La figure du « hors champ » sera alors centrale ; d'un point de vue métapho-
rique, dans la mesure ou le personnage double incarne une part obscure,
une « autre scéne » au-dela du sujet, mais également en tant que dispositif
scénique, laissant de cOté ce qui appartient au monde mental. Le champ
devient ainsi le théatre de ce « retour du dédoublé », aux allures hybrides,
entre hallucination, réve et fantasme.
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