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Résumé	en	français	:	

Formes	et	Figures	du	Chemin	chez	Charles	Chaplin	

Un	chemin	c’est	le	schéma	et	la	schématisation	d’un	trajet,	la	forme	et	la	formation	d’un	milieu,	mesure	d’un	
trajet	et	trajet	lui-même.	Il	est	mouvement	et	en	mouvement,	le	«	passé	»	d’un	trajet,	mais	aussi	son	devenir.	Il	
actualise,	en	même	temps	qu’il	est	actualisé	par	l’espace	«	hodologique	»	des	personnages,	exprimant	ainsi	tant	
une	conception	d’être	au	monde,	que	la	logique	compositionnelle	d’un	film	et	sa	pensée	intérieure.	Mais	quelle	
est	effectivement	la	spécificité	du	chemin	dans	l’œuvre	de	Chaplin	que	nous	allons	aborder	dans	cette	thèse	?		
Chez	Chaplin,	la	figure	du	chemin	nous	hante	dès	la	première	apparition	du	personnage	de	Charlot	à	l’écran,	
instaurant	par	ces	allers-retours	la	quintessence	de	la	«	pensée	»	chaplinienne	(du	personnage,	de	l’acteur	et	de	
l’auteur)	:	comment	résister	à	toute	force	qui	cherche	à	nous	annihiler	où	à	nous	canaliser	?		Comment	résister	
en	revenant	constamment	sur	ses	propres	pas,	sur	le	même	chemin,	tout	en	ouvrant	la	voie	à	d’autres	trajets	?	
Abordant,	dans	un	premier	temps,	la	question	de	la	rue	comme	milieu	(de	l’auteur	et	de	l’acteur,	comme	celui	
du	personnage	dans	les	films),	nous	explorerons	les	chemins	que	nous	empruntons	dans	l’espace	social	chez	
Chaplin	en	tant	que	la	figuration	de	sa	vision	de	cinéaste	sur	le	monde.	Ceci	pour	arriver,	dans	un	deuxième	
temps,	à	révéler	les	mécanismes	de	l’œuvre	et	son	cheminement	intérieur,	c’est-à-dire	comment	les	formes	et	
les	figures	du	chemin	deviennent	perceptibles,	comment	les	schémas	du	chemin	ordonnent	et	structurent	toute	
la	 filmographie	du	cinéaste,	dès	 le	début	de	sa	carrière	 jusqu’à	 la	 fin,	nous	amenant	à	 interpréter	 toute	son	
œuvre	comme	un	chemin	qui	fait	figure	en	revenant	sans	cesse.		

	

Résumé	en	anglais	:	

Path	figures	and	forms	in	the	films	of	Charles	Chaplin		
	
The	path	is	the	pattern	and	schematization	of	a	route,	the	shape	and	shaping	of	an	environment,	measurement	
of	a	journey	and	journey	itself.	He	is	movement	and,	on	the	move,	the	“past”	of	a	journey,	and	also	its	fate.	He’s	
updating,	and	at	the	same	time,	is	updated	by	the	“hodological”	space	of	the	characters,	thereby	expressing	a	
conception	of	being	in	the	world	as	well	as	the	compositional	logic	and	inner	thought	of	the	film.	But	what	is	
actually	 the	 specific	 nature	 of	 the	 path	 in	 Chaplin’s	work	 that	we’re	 about	 to	 study	 in	 this	 dissertation?	 In	
Chaplin’s	films,	the	figure	of	the	path	is	haunting	us	right	from	the	first	appearance	of	The	Tramp	on	screen,	
establishing	 with	 his	 “there	 and	 back”	 stepping	 the	 quintessence	 of	 the	 chaplinian	 thinking	 (that	 of	 the	
character,	the	actor,	and	the	author):	how	to	resist	a	force	that	seeks	to	annihilate	or	channel	us	?	How	to	resist	
when	we’re	 constantly	 retracing	our	 steps,	on	 the	 same	path,	 and	 simultaneously	opening	 the	way	 for	new	
paths?	We	will	at	first	study	the	question	of	the	street	as	an	environment	(that	of	the	author	and	actor	as	well	
as	that	of	the	character	in	the	films),	we	will	explore	the	paths	we	take	in	the	social	area	of	Chaplin’s	films	as	a	
figuration	of	his	vision	of	the	world	as	a	filmmaker.	Secondly,	we	will	unravel	the	mechanisms	of	the	artwork	
and	its	inner	journey,	that	is,	how	the	forms	and	figures	of	the	path	become	perceptible,	how	the	patterns	of	the	
path	do	order	and	structure	the	entire	filmography	of	the	filmmaker,	from	the	beginning	of	his	career	until	the	
end,	bringing	us	to	interpret	his	entire	work	as	a	path	figure	coming	back	endlessly.	
	
	

Mots	clés	en	français:	Chaplin-Chemin-Figure-Forme-Rue-Cinéma	
	
Mots	clés	en	anglais:	Chaplin-Path-Figure-Form-Road-Cinema	
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INTRODUCTION	

	

	

EST-CE	QU’IL	Y	A	UNE	FORME	CHAPLINIENNE	?	

	

«	Charlot,	c’est	un	original.	Un	archétype.	Il	est	l’alpha.	Il	fait	revivre	à	chacun	

sa	première	vie,	refoulée	;	il	réincarne	comme	l’existence	sacrée,	interdite.	Le	voir,	c’est	

se	 voir	 ;	 on	 est	 à	 nouveau	 celui	 qu’on	 était.	 Il	 force	 à	 un	 retour	 sur	 soi,	 à	 prendre	

conscience	plus	ou	moins	du	début	de	sa	conscience,	au	fond	de	soi.	Grâce	à	lui,	le	trésor	

perdu	ou	enfoui	est	retrouvé.	Il	révèle	le	dieu	caché	dans	la	genèse,	la	malin	génie,	le	

moi	profond,	et	le	‘‘il	y	avait	une	fois’’»
1
.		

	

Certes	nous	pouvons	considérer	que	Charlot,	cet	être	singulier,	d’une	plénitude	

faite	d’authenticité,	agissant	de	 lui-même,	se	comportant	en	fonction	de	ses	propres	

règles2,	 est	 rentré	 dans	 le	 panthéon	 des	 personnages	 mythiques,	 des	 figures	

archétypales,	créant	un	rêve	collectif3.	Dans	la	mémoire	collective	des	spectateurs	(au	

moins	des	spectateurs	occidentaux),	Chaplin/Charlot	est	l’homme	qui	fait	rire,	voire	le	

«	 roi	du	 rire	»,	 l’homme	 le	plus	 célèbre	du	 cinéma	et	du	monde,	«	aussi	 connu	que	

Napoléon	et	Jésus	»4.	Dès	 les	débuts	de	sa	carrière,	Chaplin	«	atteint	une	renommée	

																																																								
1	Adolphe	Nysenholc,	Charles	Chaplin	:	l’âge	d’or	du	comique,	L’Harmattan,	Paris,	2002,	p.	19	

2	Pierre	Truchot	,	«	Figure	de	la	singularité	:	l’idiot	et	ses	rythmes		»,	Rhuthmos,	11	novembre	2010	
[en	ligne].	http://rhuthmos.eu/spip.php?article206	

3	Adolphe	Nysenholc,	Charlie	Chaplin	:	Le	rêve,	«	essai	»,	M.E.O,	2018,	consulté	en	édition	numérique,	
«	location	85	»		

4	Ibid.,	«	location	71	»	
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inconnue	à	cette	époque	pour	un	comédien	de	l’écran	»5,	et	à	l’âge	d’or	du	cinéma	muet	

(aussi	l’âge	d’or	des	comiques),	il	est	le	comique	«	le	plus	universellement	connu,	celui	

qui	fait	la	quasi-unanimité	»6.		Cette	notoriété	lui	permet	d’acquérir	une	énorme	fortune	

et	ainsi	une	indépendance	artistique	et	expressive	«	unique	dans	l’histoire	du	cinéma,	

où	nul	n’a	pu	être	aussi	 libre	dans	 la	 satire	de	 son	 temps	»7.	 Pourtant	 la	 fascination	

devant	 le	personnage	aveugle	pendant	 longtemps	 la	 critique8	 et	 le	public,	 en	 ce	qui	

concerne	la	création	proprement	cinématographique	de	Chaplin,	son	ingéniosité	de	la	

mise	en	scène,	les	qualités	formelles	et	structurelles	de	son	œuvre.		Et	cela	même	après	

plusieurs	années	que	Chaplin	l’acteur,	le	jeune	comédien	anglais	prometteur	venant	de	

Music-Hall,	 soit	 devenu	 auteur	 dans	 tous	 les	 sens	 du	 terme	 (cinéaste,	 scénariste,	

monteur,	producteur)	et	une	grande	figure	du	cinéma.	Un	homme	de	cinéma	parfois	

synonyme	de	 l’homme-cinéma,	 une	 star	 dont	 la	 légende	 surpasse	 parfois	 le	 cinéma	

même.	 Il	a	 fallu	beaucoup	de	temps	et	des	études	sérieuses	sur	 l’œuvre	du	cinéaste	

pour	que	l’évidence	de	l’auteur	dépasse	le	mythe	du	personnage.	En	effet,	Chaplin	le	

cinéaste	peut	exister	hors	le	mythe	Charlot,	mais	le	mythe	Charlot	ne	peut	pas	exister	

hors	Chaplin	le	cinéaste,	car	dès	le	début	de	sa	carrière	cinématographique	le	devenir-

auteur	 prévaut	 sur	 le	 génie	 de	 l’acteur.	 C’est	 ainsi	 que	 Chaplin	 s’est	 rapidement	

approprié	la	méthode	de	travail	du	studio	Keystone	pour	s’en	affranchir	et	ouvrir	la	voie	

vers	 la	 forme	d’une	œuvre	d’énorme	valeur.	Mais	même	avant	de	passer	derrière	 la	

caméra,	 Chaplin	 arrive	 à	 s’imposer	 face	 aux	 réalisateurs	 avec	 lesquels	 travaille,	 non	

seulement	par	son	génie	de	comédien,	mais	parce	qu’il	pense	déjà	en	termes	d’auteur9.	

																																																								
5	Ibid.,	«	location	61	»	

6	Jean-Loup	Bourget,	Le	cinéma	américain	1895-1980	:	De	Griffith	à	Cimino,	«	Le	Monde	Anglophone	»,	
Presses	 Universitaires	 de	 France,	 2019	 consulté	 en	 édition	 numérique	 (ISBN	 9782705904296),	
«	location	823	»		

7	Adolphe	Nysenholc,	Charlie	Chaplin	:	Le	rêve,	op.	cit.,	«	location	71	»	

8	Noël	 Simsolo,	 «	De	Charlot	 à	 Chaplin	 :	 entretien	 avec	 Jean	Mitry	 »,	 dans	 Joël	Magny	 (dir),	Noël	
Simsolo	(coll),	Chaplin	Aujourd’hui,	«	Petite	bibliothèque	des	Cahiers	du	cinéma	»,	Cahiers	du	cinéma,	
2003,	p.23	

9	Et	de	producteur,	puisqu’il	envisageait	faire	du	cinéma	bien	avant	de	signer	son	premier	contrat	
chez	Keystone,	en	voulant	acheter	les	droits	cinématographiques	des	sketches	de	Fred	Karno	pour	
en	faire	des	films	(Jeffry	Vance,	Chaplin	chez	Keystone	:	La	naissance	de	Charlot,	livret	en	complément	
du	 coffret	 DVD	 «	 Charlie	 Chaplin	 :	 The	 Keystone	 Comedies-1914	 »,	 Arte	 France	
Développement/Lobster	 Films	 2013,	 p.4-5).	 Assez	 rapidement,	 il	 propose	 à	 Sennett	 de	 réaliser	
désormais	ses	propres	films	en	lui	offrant	comme	garantie	si	jamais	tout	le	projet	était	un	échec,	la	
totalité	de	ses	économies,	c’est-à-dire	un	dépôt	de	1500	dollars	(Jeffry	Vance,	Chaplin	chez	Keystone	:	
La	naissance	de	Charlot,	op.	cit.	p.11).	Même	s’il	n’était	pas	encore	conscient	de	son	habilité	en	tant	
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Il	se	met	déjà	en	scène	lui-même	par	sa	façon	de	cheminer	dans	l’espace	du	plan	et	par	

la	manière	dont	il	déploie	ses	idées	comiques,	si	bien	que	Sennett	et	son	équipe	chez	

Keystone	se	«	plient	»10,	sans	même	le	savoir,	à	la	volonté	d’un	«	auteur	»	en	formation.								

	C’est	pour	cette	raison	que	nous	traitons	la	totalité	de	sa	filmographie,	depuis	

le	 tout	 début	 de	 sa	 carrière	 cinématographique,	 qui	 est	 au	 demeurant	 une	 période	

correspondant	encore	aux	débuts	de	l’histoire	du	cinéma,	bien	que	Chaplin	passe	à	la	

réalisation	probablement11	à	partir	du	film	Twenty	Minutes	of	Love,	1914,	c’est-à-dire	

dix	films	après	qu’il	ait	fait	sa	première	apparition	sur	un	écran	cinématographique	en	

tant	que	comédien.	La	filmographie	du	cinéaste	embrasse	ainsi	une	vaste	période	du	

cinéma	chronologiquement,	de	sa	«	préhistoire	»	presque	(même	si	nous	ne	parlons	pas	

des	 frères	 Lumière	 ou	 de	Méliès,	 en	 1914	 nous	 sommes	 toujours	 au	 tout	 début	 de	

l’histoire	du	cinéma	muet),	en	passant	par	l’âge	d’or	du	cinéma	muet	des	années	20,	à	

ses	résistances	au	cinéma	parlant,	pour	arriver	au	cinéma	classique	et	jusqu’au	seuil	du	

cinéma	moderne	même.	 Bien	 que	 la	 perception	 de	 son	œuvre	 porte	 une	 allégresse	

légère,	 même	 encore	 aujourd’hui,	 presque	 une	 sorte	 de	 folklore	 dans	 la	 mémoire	

collective	des	spectateurs	:	l’acteur	comique	le	plus	célèbre	du	cinéma,	reconnaissable	

de	tous	comme	l’homme	qui	fait	rire,	etc.,	car	le	mythe	du	personnage	arrive	encore	à	

nous	aveugler	et	à	nous	faire	négliger	le	cinéaste	Chaplin	devant	Charlot,	nous	sommes	

devant	une	forme	filmique	d’une	valeur	inouïe	et	sur	laquelle	il	faut	s’arrêter.		

Mais	comment	parler	d’une	forme	naissante	au	moment	où	le	cinéma	est	encore	

naissant	en	1914	?	Quelle	conscience	un	metteur	en	scène	avait-il	de	son	art	au	tout	

début	du	cinéma	?	Quelles	conditions	définissaient	exactement	 la	production	de	ses	

films	?	Peut-on	trouver	les	mêmes	formes	et	les	mêmes	approches	filmiques	dans	une	

																																																								
que	metteur	en	scène,	nous	voyons	bien	une	volonté	de	création	propre	qui	ne	savait	pas	se	contenter	
des	méthodes	rudimentaires	et	sans	finesse	de	chez	Keystone.		

10	 Pour	 le	 premier	 plan	 de	 l’apparition	 du	 personnage	 de	 Charlot	 dans	 le	 film	Mabel’s	 Strange	
Predicament,	 1914,	 Sennet	 autorise	 Chaplin	 «	à	 étirer	 le	 premier	 plan	 sur	 22	mètres,	 presque	 une	
minute	sans	aucun	montage,	ce	qui	est	très	 inhabituel	chez	Keystone	»	:	 Jeffrey	Vance,	Chaplin	chez	
Keystone,	La	naissance	de	Charlot,	op.	cit.	p.9.	

11	Il	y	a	bien	une	confusion	sur	ce	sujet,	car	Chaplin	dans	son	autobiographie	désigne	Caught	in	the	
Rain,	1914,	comme	le	premier	film	qu’il	ait	réalisé	;	pour	Twenty	Minutes	of	Love,	1914,	il	était	sous	
la	supervision	de	Joseph	Maddern	(Jeffrey	Vance,	Chaplin	chez	Keystone,	La	naissance	de	Charlot,	op.	
cit.	p.11).			
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filmographie	tellement	vaste	qu’elle	couvre	presque	la	moitié	de	l’histoire	du	cinéma	

en	commençant	au	milieu	des	années	1910	et	allant	jusqu’à	la	fin	des	années	1960	?	Et	

si	oui,	y	a-t-il	suffisamment	d’affinités	nous	permettant	d’y	remarquer	la	naissance,	le	

développement	et	la	survivance	d’une	seule	forme	chaplinienne	qui	traverse	toute	son	

œuvre	?	Et	par	quels	mécanismes,	proprement	cinématographiques	ou	pas,	se	révèle-

t-elle	lors	de	notre	étude	de	la	filmographie	du	cinéaste	?	

Ce	 trajet	que	nous	devons	suivre	afin	de	 traiter	 toutes	ces	questions,	 s’ouvre	

devant	 nous	 comme	 un	 cheminement	 gigantesque	 qui	 donne	 souvent	 l’impression	

d’avoir	déjà	été	traversé.	Nous	avons	souvent	l’impression	que	tout	a	été	déjà	dit	par	

rapport	à	l’œuvre	de	Chaplin	et	qu’il	n’y	a	aucune	raison	de	se	plonger	à	nouveau	dans	

une	recherche	sur	l’œuvre	d’un	cinéaste	tant	commenté.	Pourtant,	même	si	nous	nous	

trouvons	devant	une	énorme	bibliographie	sur	Chaplin,	des	biographies	et	articles	sans	

véritable	intérêt	critique	jusqu’aux	recherches	et	textes	de	grande	valeur	académique,	

qui	 semble	 avoir	 épuisé	 la	 plupart	 des	 sujets	 de	 sa	 vaste	 filmographie,	 ce	 chemin	

«	épuisé	»	nous	semble	toujours	ouvert,	nous	invitant	à	y	revenir	pour	le	parcourir	une	

fois	de	plus.	Mais	pourquoi	penser	l’œuvre	de	Chaplin	à	partir	des	figures	et	des	formes	

du	chemin	?	Que	signifie	le	chemin	pour	le	cinéma	chaplinien	?	Et	avant	tout,	quels	sont	

les	outils	théoriques	dont	nous	nous	servons	afin	de	développer	notre	propos	et	mettre	

en	jeu	les	enjeux	majeurs	de	cette	recherche	?	
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QU’EST-CE	QU’UN	CHEMIN	?	

Afin	de	pouvoir	aborder	ces	questions,	nous	devons	d’abord	essayer	de	définir	

ce	qu’on	entend	par	 le	mot	«	 chemin	».	Dans	 sa	dimension	matérielle,	 le	 chemin	

s’inscrit	 dans	 l’espace	 et	 s’actualise	 dans	 le	 temps.	 En	 exprimant,	 tout	 d’abord,	

l’espace	 parcouru	 par	 un	 corps	 en	 mouvement,	 le	 chemin	 répond	 à	 un	 besoin	

primordial	celui	du	déplacement.	Déjà	tracé	ou	à	tracer,	 le	chemin	peut	définir	un	

trajet,	ou	inversement	quand	le	chemin	est	à	faire,	 il	peut	être	défini	par	 le	trajet.	

Pourtant,	même	dans	les	deux	cas,	il	est	preuve	de	force	naturelle	exercée	sur	terre	

et	 d’obstination	 de	 l’homme,	 le	 chemin	 et	 son	 trajet	 dépendent	 toujours	 du	

mouvement	et	permettent,	en	y	dressant	une	carte,	d’explorer	un	milieu12.		

Autrement	dit,	dépendant	de	la	nature	ou	de	la	technique	humaine,	chaque	

chemin	traçant	ou	en	traçant	un	trajet,	est	toujours	affaire	d’un	milieu	et	devient	en	

quelque	sorte	une	expression	de	la	«relation	d’une		société		à		son		environnement	

»13.	 	Et	par	 là,	de	même	on	pourrait	dire	que	 le	milieu	est	aussi	 l’expression	de	 la	

relation	 d’un	 individu	 (car	 ce	 sont	 les	 individus	 qui	 font	 la	 société)	 à	 son	

environnement.	C’est-à-dire	que	la	relation	d’un	individu	à	la	société	dont	il	fait	parti,	

est	également	l’expression	de	cette	«entité	relationnelle	»14	qui	est	le	milieu	et	qui	

selon	Gilles	Deleuze	«	est	fait	de	qualités,	substances,	puissances	et	événements».		

Et	si	le	chemin	(se)	définit	(par)	le	trajet,	le	«	trajet	se	confond	non	seulement	

avec	 la	 subjectivité	 de	 ceux	 qui	 parcourent	 un	milieu,	mais	 avec	 la	 subjectivité	 du	

milieu	lui-même	en	tant	qu’il	se	réfléchit	chez	ceux	qui	le	parcourent.	La	carte	exprime	

l’identité	du	parcours	et	du	parcouru.	Elle	se	confond	avec	son	objet,	quand	l’objet	lui-

même	 est	 mouvement»15.	 Et	 c’est	 ainsi,	 dans	 sa	 dimension	 cartographique	 et	

deleuzienne,	 que	 le	 chemin	 peut	 être	 pensé	 à	 la	 fois	 comme	 le	 schéma	 et	 la	

																																																								
12	Gilles	Deleuze,	Critique	et	Clinique,	Les	Éditions	de	Minuit,	Paris,	1993,	p.81	

13	Augustin	Berque	(dir),	Cinq	propositions	pour	une	théorie	du	paysage,	Editions	Champ	Vallon,	
1994,	Seyssel,	1994,	p.	27	

14	Ibid.,	p.	27	

15	Gilles	Deleuze,	Critique	et	Clinique,	Les	Éditions	de	Minuit,	Paris,	1993,	p.81	
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schématisation	d’un	trajet,	comme	la	forme	et	la	formation	d’un	milieu	;	comme	ce	

qui	fait	partie	d’une	carte	et	ce	qui	fait	la	carte	d’une	partie.	

En	 d’autres	 termes,	 en	 suivant	 cette	 «	 conception	 cartographique	 »,	 telle	

qu’elle	 a	 été	 développée	 par	Deleuze,	 un	 chemin	 est	 (en)	mouvement	 et	 renvoie	

toujours	et	à	même	temps,	à	un	espace	–	réel	ou	imaginaire,	social	ou	individuel	–		et	

à	un	temps	–	physique	ou	psychologique,	actuel	ou	actualisant.	 Il	est	mesure	d’un	

trajet	 (d’un	 point	 à	 un	 autre)	 et	 il	 est	 trajet	 lui-même	 (chemin	 faisant).	 Il	 est	 le	

«	passé	»	d’un	trajet	mais	il	est	aussi	son	devenir.	Il	est	forme	et	figure	d’un	trajet,	

image	et	reflet	d’un	milieu.		

C’est	 en	 suivant	 la	 lignée	 de	 cette	 conception	 cartographique	 où	 les	

rencontres	et	les	relations	nous	invitent	à	se	déterritorialiser	constamment	qu’on	va	

essayer	d’analyser	les	formes	et	les	figures	du	chemin	dans	le	cinéma	de	Chaplin.	Pour	

ce	 faire,	 nous	 devons	 garder	 à	 l’esprit	 premièrement	 le	 chemin	 en	 tant	 que	

conception	physique	:	le	chemin	vu	comme	forme	formée	et/ou	représentée	dans	le	

plan	 ou	 d’un	 plan	 à	 l’autre.	 Il	 peut	 prendre	 des	 formes	 rectilignes,	 sinueuses,	

labyrinthiques,	géométriques,	circulaires,	etc.,	et	il	s’agit	plutôt	ici	de	ses	dimensions	

représentatives	et	descriptives	qu’on	peut	appeler	comme	«	formes	du	chemin	».	La	

forme	 du	 chemin	 est	 alors	 présente	 et	 représentant	 pour	 ce	 qu’il	 est	 dans	 sa	

dimension	matérielle	:	rue,	route,	ruelle,	sillon,	trait-trace,	pont,	vue	d’ensemble	d’un	

labyrinthe,	etc.	Dans	ce	cas,	sa	forme	vaut	pour	ce	qu’elle	est,	elle	se	rapporte	à	la	

chose	vue16	et	en	même	temps	elle	prend	la	forme,	de	tout	ce	que	dans	notre	culture	

on	peut	considérer	comme	signe	pour	passer,	traverser.		

S’ouvre	alors	devant	nous	le	chemin	chaplinien	comme	trajet,	comme	passage	

;	le	chemin	comme	forme	en	formation.	;	le	chemin	(en)	mouvement,	en	temps	;	le	

chemin	actif,	activant	et	activé	de	tout	un	imaginaire	de	liaison,	de	communication,	

d’aventure,	de	voyage.	;	 le	chemin	comme	invitation	et	expression	graphique	d’un	

désir	qui	nous	invite	à	passer	par	des	devenirs.	Figuré	par	le	mouvement	de	la	caméra,	

ou	activé	par	les	mouvements-trajets	qu’empruntent	les	personnages,	mais	aussi	par	

																																																								
16	Luc	Vancheri,	Les	pensées	figurales	de	l’image,	Armand	Collin,	Paris,	2011,	p.	110	
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le	montage	et	le	découpage,	par	le	déroulement	du	film	dans	son	ensemble,	par	sa	

logique	 compositionnelle,	 d’une	 manière	 qu’on	 ne	 cesse	 de	 reconstruire	

mentalement	ce	chemin	à	partir	des	éléments	de	 l’architecture	et	du	dispositif	du	

film,	 le	 chemin	 chaplinien	 touche	 sa	 conception	 figurale	 ou	 graphique	 qu’on	 va	

nommer	comme	«	figures	du	chemin	».	

Et	c’est	par	ces	figures17	du	chemin	qui	rythment	le	cinéma	de	Chaplin	et	qui	

sont	 les	 percepts	 d’une	 expression	 des	 trajets	 intérieurs	 du	 film	même18,	 qu’on	 y	

éprouve	la	sensation	du	trajet,	la	sensation	du	chemin	et	du	cheminement.	Mais	c’est	

aussi	par	ces	figures	mêmes	qu’on	va	essayer	de	tracer	 le	 cheminement	 du	film	 et	

d’étudier	la	pensée	de	l’œuvre	elle-même.	Autrement	dit,	la	figure	du	chemin,	cette	

sensation	cheminée	et	cheminante,	serait	dans	ce	cas	«	 la	condition,	la	structure,	la	

forme	même	d’une	écriture	autant	que	son	sujet,	lui	donnant	un	tempo,	une	texture,	

une	direction	»19,	et	elle	nous	conduira		vers	une	troisième	conception	du	chemin	chez	

Chaplin.	 Une	 conception	 psychique	 qui	 peut	 rapporter	 les	 figures	 du	 chemin	

chapliniennes	 vers	 des	 trajets,	 des	 cheminements	 et	 «	 des	 rapprochements	

extérieurs	 »	 20	 d’un	 constant	 «	 aller-retour	 ».	 Ces	 ensembles	 de	 cheminements	 (la	

figure	du	chemin	dans	son	sens	le	plus	élargi)	qui	donnent	au	film	sa	forme,	seraient-

ils	le	cheminement	d’une	pensée	?	D’une	part	on	pourrait	la	considérer	comme	une	

sorte	de	politique	de	l’auteur,	formée	dans	son	milieu	mais	qui	se	remet	constamment	

en	 cause	 et	 qui	 se	renouvelle,	ouvrant	et	s’ouvrant	à	de	nouveaux	chemins	chaque	

fois	qu’elle	est	confrontée	à	un	nouveau	milieu	(celui	des	spectateurs).	Néanmoins,	«	

il	est	difficile	d’entendre	vraiment	ce	que	pourrait	être	une	pensée	“en	chemin”,	une	

pensée	cheminante	»	dans	tous	ses	rapprochements	extérieurs.	

	

																																																								
17	J’entends	par	le	terme	«	figure	»	ce	concept	que	Deleuze	a	défini	lors	de	son	analyse	de	la	peinture	
de	Francis	Bacon,	comme	«	 forme	sensible	rapportée	a	 la	sensation.	Voir	Gilles	Deleuze,	Françis	
Bacon	:	Logique	de	la	sensation,	Éditions	du	Seuil,	Paris,	2002,	p.39	

18	J’y	reviens	par	la	suite.		

19	Antoine	De	Baecque,	Écrivains	Randonneurs,	Omnibus,	2013,	p.II	

20	Gilles	Deleuze,	Critique	et	Clinique,	Les	Éditions	de	Minuit,	Paris,	1993,	p.86	
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Le	chemin	chez	Chaplin	:	un	acte	de	résistance	?		

Si	on	tentait	de	tracer	un	cheminement	de	la	pensée	à	l’intérieur	des	films	de	

Chaplin,	c’est-à-dire	de	ce	qu’ils	ont	en	commun,	on	dirait	que	la	figure	du	chemin	

dans	 toutes	 ses	 dimensions,	met	 toujours	 en	 valeur	 un	 acte	 de	 résistance	 qui	 se	

déclenche,	suivant	les	cas,	au	niveau	social,	politique,	historique,	esthétique.	

Cet	acte	de	résistance	peut	se	comprendre,	en	premier	lieu,	dans	le	cadre	d’un	

espace	hodologique,	qui	est	l’espace	des	personnages,	c’est-à-dire	:	«	un	espace	vécu,	

dynamique,	défini	par	des	chemins	-	d’où	son	nom	-	des	buts,	des	obstacles	ou	des	

résistances,	des	retours,	bref,	par	une	distribution	de	centres	de	forces	»21,	et	qui	dans	

le	 film	 «	 forme	 le	 groupe	 de	 la	 narration	 spatiale	 organique	 »22.	 Autrement	 dit	

l’espace	 d’action.	 Secondairement	 par	 la	 structure	 et	 la	 forme	 du	 film	 dans	 son	

ensemble	qui	engendre,	de	toute	façon,	l’espace	«	hodologique	»	des	personnages,	

et	 qui	 fait	 figurer	 le	 chemin	 intérieur	 de	 l’œuvre	 à	 travers	 la	 mise	 en	 scène,	 le	

découpage,	le	montage,	la	logique	de	l’enchaînement	des	images	et	des	gags,	enfin	

le	mouvement	propre	du	film,	mais	qui	s’accorde	à	chaque	fois,	où	si	l’on	veut	qui	fait	

exister	 l’espace	 hodologique	 des	 personnages.	 Cet	 acte	 de	 résistance	 trouve	 sa	

justification	non	seulement	dans	le	«	milieu	»	filmique,	mais	également	dans	le	milieu	

hors	du	film,	qui	se	reflète	de	toute	manière	à	l’intérieur	de	la	réalité	filmique	et	d’un	

film	l’autre,	comme	si	on	avait	à	faire	à	un	«	métafilm	»	chaplinien.	Acte	de	résistance	

contre	les	forces	de	suppression	ou	de	soumission	dans,	entre	et	hors	l’image	filmique	

(par	les	allusions	que	l’on	peut	faire	à	une	critique	sociale,	politique	et	esthétique)	:	

milieu-environnement	 hostile,	 forces	 centrifuges	 et	 centripètes,	 totalitarisme	 et	

conservatisme.	Mais	aussi	un	acte	de	résistance	contre	l’effacement,	contre	l’oubli.		

Si	Charlot	hante	l’imaginaire	collectif	comme	un	résistant	modeste,	c’est	grâce	

à	ses	cheminements	(chemins	en	S,	allers-retours,	tours,	détours,	etc.)	qui	d’une	part	

expriment	son	obstination	à	rester	dans	l’image	le	plus	possible,	par	exemple	quand	

																																																								
21Gilles,	 Deleuze	 La	 voix	 de	 Gilles	 Deleuze	 en	 ligne	 :	
http://www2.univparis8.fr/deleuze/article.php3?id_article=364	

22	Ibid.	
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une	force	centrifuge	cherche	à	le	bannir	hors	du	cadre,	il	n’a	qu’à	tourner	en	rond	pour	

s’y	 accrocher,	 ou	 de	 commencer	 à	 faire	 ses	 allers-retours,	 et	 d’autre	 part	 lui	

permettent	de	s’enfuir	du	cadre,	quand	une	force	centripète	cherche	à	le	canaliser,	

et/ou	quand	un	danger	menace	d’être	fatal	pour	le	personnage.	Mais	ce	ne	sont	pas	

seulement	 les	 cheminements	 du	 personnage	 dans	 l’espace	 figuré	 du	 plan	 ou	

dans	 l’espace	 filmique	qui	empruntent	ces	 formes	ou	qui	 font	 figure	 :	 ce	 sont	

aussi	 les	gags,	 le	 récit,	 le	découpage,	 le	montage,	 les	mouvements	d’appareil,	

enfin	toute	 la	 logique	compositionnelle	du	film	qui	 inscrit	«	mentalement	»	et	

rend	perceptibles	les	schémas	du	chemin.	Par	exemple	le	tourner-en-rond	du	gag	

est	également	la	structure	d’une	grande	partie	des	films	de	Chaplin	:	«	Courbé,	c’est	

tout	le	récit	(macrogag)	qui	rejoue	l’ironie	du	gag	(microrécit)	(…)	On	pourrait	dire	aussi	

que	la	circularité	des	scénarios	(comme	d’ailleurs	celle	des	gags),	est	fondée	par	la	triple	

résistance	de	Charlot	au	temps	(qu’il	ignore),	au	réel	(qu’il	détourne)	et	à	l’Histoire	(qu’il	

immobilise)	»23.	Si	Charlot	résiste	à	son	milieu	à	travers	ses	cheminements,	c’est	parce	

qu’il	 reflète	 la	position	de	Chaplin	 lui-même	:	«	D’un	côté	donc,	 le	gag	est	bien	une	

résistance,	et	la	jubilation	que	suscitent	les	Charlot	tient	à	la	façon	dont	le	héros	résiste	

à	la	diégèse,	c’est-à-dire	à	 l’espace	temps	(l’histoire,	 le	milieu,	 le	monde	déjà	là)	qui	

voudrait	le	plier	à	ses	lois.	Le	caractère	contestataire	du	cinéma	chaplinien	(qui	in	fine	

contribuera	au	bannissement	de	son	auteur	comme	un-American)	relève	d’abord	de	ce	

refus	d’être	déplacé	par	des	scénarios	qu’il	n’a	pas	choisis.	Il	renvoie	à	la	position	de	

base	de		Charlot	:	«	I	Shall	Not	Be	Moved	»24.	

Mais,	loin	de	parler	d’une	immobilisation,	la	figure	du	chemin	se	dévoile,	en	

tant	que	refus	de	se	plier	à	l’ordre	établi	:	à	tout	ce	qui	vient	contrarier	la	raison	d’être	

du	personnage,	elle	trouve	son	accomplissement	à	 la	 fin	emblématique	d’un	grand	

nombre	des	films	de	Chaplin,	dépassant	d’une	manière	l’espace	hodologique	propre	

du	personnage	:	cette	fin	est	d’habitude	le	départ	du	héros	vers	la	route	:	«	Cette	fin	

typiquement	ouverte	(le	départ	du	héros	vers	un	avenir	inconnu,	désengagé,	peut-être	

vers	 de	 nouvelles	 aventures)	 est	 bien	 exemplaire.	 Elle	 est	 l’aboutissement	

																																																								
23	Francis	Bordat,	Chaplin	cinéaste,	Éditions	du	Cerf,	Paris,	1998,	p.93	

24	Ibid,	p.128	
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apparemment	 paradoxal,	 en	 réalité	 logique,	 d’une	 fiction	 bouclée.	 (…)	 La	 fin	

chaplinienne,	c’est	son	originalité,	n’est	donc	pas	un	dénouement	(résolution	d’une	

fiction	linéaire),	mais	une	sortie	(abandon	d’une	fiction	circulaire).	Après	les	détours	

de	la	comédie,	Chaplin	restitue	Charlot	au		monde,		d’où		il		vient	»25.	Le	cheminement	

du	film	arrivant	à	sa	fin	:	la	grande	route,	constitue	un	lien	entre	la	réalité	filmique,	la	

fiction,	 et	 la	 société	 réelle,	 le	 milieu	 hors	 du	 film,	 laissant	 les	 résistances	 du	

personnage	et	du	film	de	nous	contaminer,	nous	hanter	hors	de	 l’écran:	«	Chaplin	

montre	qu’il	n’y	a	de	fiction	qu’extraite	du	réel,	et	la	longue	route	qui	relie	les	gags,	

puis	les	films	comme	la	chaîne	d’un	collier,	c’est	ce		fond(s)	de	réalité	qui	informe	et	

motive	 la	 fiction.	 Parallèlement,	 la	 fiction,	 récolée	 au	 réel,	 est	 sans	 doute	 plus	

subversive,	plus	susceptible	d’exporter,	hors		cadre,		hors		film,		hors		salle,		ses		utopies		

de	résistance	»26.		

Mais	outre	 le	cheminement	du	personnage	dans	 le	film	et	celui	du	film	lui-

même,	 il	 y	 a	 un	 chemin	 autre	 qui	 fait	 figure	 d’un	 film	 à	 l’autre	 en	 tant	 que	 le	

cheminement	intérieur	de	toute	la	filmographie	chaplinienne	:	c’est	le	chemin	d’aller-

retour.	 Figure	 majeure	 dans	 les	 films	 de	 Chaplin,	 c’est	 effectivement	 un	 acte	 de	

résistance	surgissant	entre	les	différentes	strates	de	la	création,	mais	avant	tout,	elle	

forme	la	forme	même	de	tout	son	œuvre.	Nous	pouvons	la	comprendre	comme	une	

sorte	 de	 l’éternel	 retour,	 une	 puissance	 de	métamorphose	 du	même	 qui	 revient	

comme	 pour	 se	 répéter	 une	 vérité	 apprise,	 non	 pour	 la	 réciter,	 mais	 pour	 la	

reformuler,	«	afin	de	lui	faire	prendre	son	chemin	en	nous	»27.		Si	effectivement,	nous	

devons	répondre	à	 la	question	«	Est-ce	qu’il	y	a	une	forme	chaplinienne	?	»,	nous	

allons	rétorquer	sans	doute	:	oui	!	Et	si	nous	devons	la	condenser	en	une	seule	figure,	

du	début	de	la	carrière	cinématographique	de	Chaplin	jusqu’au	film	A	Countess	from	

Hong	Kong,	1966,	de	l’acteur	à	l’auteur,	nous	répondrons	à	nouveau	par	l’affirmative,	

c’est	la	figure	de	l’aller-retour	que	nous	allons	désigner	comme	le	schéma	du	chemin	

chez	Chaplin,	comme	la	forme	de	la	forme.		

																																																								
25	Ibid,	p.95	

26	Ibid,	p.96	

27	Frédéric	Gros,	Petite	Bibliothèque	du	Marcheur,	«	Champs	classiques	»,	Flammarion,	2011,	p.19			
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La	forme	de	la	forme	car	elle	préexiste	à	l’œuvre	(au	niveau	de	la	conception	

des	 idées,	de	 l’écriture	et	de	 la	pré-production	 :	 ),	elle	est	sa	 forme	(au	niveau	du	

métafilm	chaplinien	:	toute	sa	filmographie	vue	comme	un	seul	film	par	les	sujets-

motifs-gags-décors	qui	 reviennent),	elle	en	 fait	partie	 (à	 l’intérieur	de	chaque	 film	

séparément	 :	 les	cheminements	en	aller-retour)	et	elle	n’arrête	pas	de	 le	modeler	

même	après	sa	création	(remontages,	rééditions	des	films,	par	exemple	«	The	Chaplin	

Revue	»,	etc.).	Le	«	cheminement	»	en	aller-retour	est	effectivement	la	méthode	de	

travail	 de	 prédilection	 de	 Chaplin	 «	 fondée	 sur	 l’essai,	 la	 répétition	 et	

l’improvisation	 scénique»28	 qui	 constitue	un	 cas	presque	unique	dans	 l’histoire	du	

cinéma,	 surtout	 avant	 l’ère	 du	 numérique29,	 vu	 l’énorme	 degré	 d’indépendance		

financière	et	artistique	exigée	pour	son	application.	Le	chemin	en	tant	que	figure	de	

l’aller-retour	constitue	d’ailleurs	un	sujet	très	riche	que	nous	traitons	dans	cette	thèse	

et	 dont	 nous	 pouvons	 même	 dire	 qu’il	 est	 presque	 inépuisable,	 tant	 l’œuvre	 de	

Chaplin	 en	 est	 imprégnée,	 et	 s’il	 fait	 acte	 de	 résistance	 c’est	 justement	 par	 ses	

revenances,	à	tous	les	niveaux	de	la	création.					

	

	

	

	

	

	

	

																																																								
28	 Àngel	 Quintana,	 «	 Découpage	 et	 impondérable	 dans	 les	 premiers	 films	 de	 Chaplin	 (Keystone,	
Essanay	 et	Mutual),	 dans	 Vincent	 Amiel,	 Gilles	Mouëllic	 et	 José	Moure,	Le	 découpage	 au	 cinéma,	
«	Spectaculaire/Cinéma	»,	Presses	Universitaires	de	Rennes,	2016,	2019	édition	numérique,	 ISBN	
électronique	:	9282753549920,	location	3126	

29	Ibid,	location	3126-3132	
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Formes	et	Figures	du	chemin	chez	Chaplin	
	

	

	

	

	

«	Il	est,	il	demeure	le	vagabond	sentimental,	l’éternel	errant	

en	quête	d’un	paradis	perdu,	d’une	innocence	ou	d’une	pureté	qu’il	ne	

peut	plus	retrouver.	Son	domaine	est	la	route,	la	grande	route	droite,	

infinie,	 qui	 monte	 à	 l’horizon	 et	 sur	 laquelle,	 ivre	 d’un	 espoir	

désespéré,	il	avance	en	flânant	tel	un	poète	ou	marche,	redressant	la	

tête	 en	manière	 de	 défi,	 comme	 un	 homme	 à	 la	 poursuite	 de	 son	

destin.	»
30
	

	

	

	

A. La	rue	comme	milieu	

Charles	Chaplin,	le	cinéaste,	et	Charlot,	son	personnage	«	Mythique	»	du	cinéma,	

surgissent	de	la	rue.	L’acteur	insuffle	à	son	personnage	tout	ce	que	la	rue	lui	a	inspiré,	

comme	le	fait,	d’ailleurs,	le	cinéaste	pour	son	œuvre.	Leurs	cheminements	respectifs,	

de	 l’auteur	et	de	 l’acteur,	mettent	en	valeur	 la	 rue	dans	 les	 films,	 figure	majeure	du	

chemin	qui	est	reflet	du	trajet	intérieur	de	l’œuvre	et	de	la	vision	personnelle	de	l’auteur	

et	de	l’homme	Chaplin,	de	ce	qu’on	peut	nommer	comme	une	conception	d’être-au-

																																																								
30	Jean	Mitry,	Charlot	et	la	‘‘fabulation’’	Chaplinesque,	Paris,	Éditions	Universitaires,	1957,	p.37	
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monde.	Autrement	dit,	c’est	«	sur	des	chemins	que	les	individus	se	forgent	un	savoir	sur	

le	monde	qui	les	entoure,	et	le	décrivent	dans	les	histoires	qu’ils	racontent	»31.	

Dans	 l’œuvre	du	cinéaste,	 la	 rue	 (de	ville	ou	de	campagne),	 invite	 souvent	 le	

personnage	 à	 entrer	 et	 à	 sortir	 du	 monde	 filmique,	 elle	 fait	 partie	 de	 son	 champ	

d’action,	elle	est	un	élément	important	du	décor	et	motif	récurrent	de	la	scénographie,	

habituellement	en	tant	que	«	coin	de	rue	».	Sa	forme	se	dévoile	par	les	choix	du	cadrage,	

du	 décor	 et	 des	 mouvements	 de	 caméra,	 mais	 elle	 ne	 prend	 sa	 signification	 qu’en	

relation	avec	 le	montage,	avec	 l’espace	«	pictural	»,	«	architectural	»,	«	filmique	»32,	

enfin	 avec	 la	 filmographie	 du	 cinéaste,	 	 d’un	 film	 à	 l’autre	 :	 le	 chemin	 que	 les	

personnages	 et	 les	 films	 empruntent	 au	 sens	 le	 plus	 large.	 C’est	 en	 cela	 que	 la	 rue	

devient	figure	du	chemin	;	nous	pourrions	également	parler	d’un	«	métafilm	»33,	afin	de	

designer	ce	lien	entre	les	films34.		

	

	

	

	

	

	

	

																																																								
31	Tim	Ingold,	Une	brève	histoire	des	lignes,	Zones	Sensibles,	2011,	2013,	p.9	

32	Nous	reprenons	ici	les	trois	notions,	en	terme	d’espace	au	cinéma	qu’Eric	Rohmer	a	proposé	:	Eric	
Rohmer,	L’organisation	de	 l’espace	dans	 le	 «	Faust	 »	de	Murnau,	Union	Générale	d’Éditions,	Paris,	
1977,	p.11		

33	Francis	Bordat,	Chaplin	cinéaste,	op.	cit.,	p.79	

34	«	Chaplin	reprend	systématiquement	dans	ses	nouveaux	films	des	sujets,	des	thèmes	et	des	gags	de	
l’œuvre	antérieure	:	il	amplifie	ainsi	les	résonances	d’une	idée	en	l’impliquant	dans	des	structures	plus	
vastes	et	plus	complexes.	(…)	On	remarque	aussi	la	façon	dont	les	films	sont	liés,	au	point	de	faire	lire	
l’œuvre	entière	comme	une	sorte	de	‘métafilm’.	»	:	Francis	Bordat,	Chaplin	cinéaste,	op.	cit.,	p.78-79	
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1. Les	origines	et	l’inspiration	artistique	

L’enfance	 de	 Chaplin	 dans	 les	 quartiers	modestes	 de	 Londres,	 lui	 fournit	 les	

premiers	 éléments	 pour	 constituer	 le	 canevas	 des	 rues,	 son	 «	 milieu	 »,	 que	 l’on	

retrouvera	 plus	 tard	 dans	 son	œuvre	 :	 «	De	 l’autre	 côté	 de	Westminster	 Bridge,	 de	

Kennington	Cross	à	Lambeth	Road	en	passant	par	Baxter	Hall,	Chester	Street,	et	jusqu’à	

Elephant	Castle,	combien	de	terrains	vagues,	de	ruelles	sordides	hérissées	de	palissades	

vermoulues	où	Charlot,	enfant,	apprit	à	connaître	l’existence	parmi	les	personnages	que	

nous	retrouverons	plus	tard	dans	ses	films	»35.	En	même	temps	que	la	rue	fait	partie	

d’une	topographie,	ce	qui	donnera	l’espace	architectural	et	filmique	dans	l’œuvre,	elle	

fait	 partie	 d’un	 milieu	 par	 les	 relations	 qui	 s’entretissent	 entre	 les	 personnes	 qui	

l’occupent	;	elle	est	«	milieu	»	par	sa	subjectivité	en	tant	qu’elle	se	réfléchit	chez	ceux	

qui	la	parcourent36,	elle	est	ainsi	l’expression	de	la	relation	d’un	individu	à	la	société,	à	

cette	«	entité	relationnelle	»37	qui	est	le	milieu.		

La	rue	en	tant	que	«	milieu	»,	par	l’intermédiaire	de	sa	mère,	fournit	au	jeune	

Chaplin,	 sa	 première	 formation	 d’acteur	 et	 de	 mime.	 Ainsi,	 elle	 l’invite	 à	 étudier	

précisément	ce	milieu,	les	personnes	qui	«	habitent	»	la	rue,	leurs	expressions	et	leurs	

sentiments	 :	 «	 Sans	 ma	 mère,	 cependant,	 je	 me	 demande	 si	 j’aurai	 réussi	 dans	 la	

pantomime.	 C’est	 la	 mime	 la	 plus	 prodigieuse	 que	 j’ai	 vue.	 Elle	 restait	 à	 la	 fenêtre	

pendant	 des	 heures,	 regardant	 la	 rue	 et	 reproduisant	 avec	 ses	 mains,	 ses	 yeux	 et	

l’expression	de	sa	physionomie,	tout	ce	qui	se	passait	en	bas,	et	cela	ne	s’arrêtait	jamais.	

Et	c’est	en	la	regardant	et	en	l’observant	que	j’ai	non	seulement	appris	à	traduire	les	

émotions	avec	mes	mains	et	ma	figure,	mais	aussi	à	étudier	l’homme	»38.	D’ailleurs,	sa	

																																																								
35	 Jean	 Mitry,	 CHARLOT	 et	 la	 ‘‘fabulation’’	 Chaplinesque,	 «	 Classiques	 du	 Cinéma	 »,	 Éditions	
Universitaires,	Paris,	1957,	p.159	

36	Gilles	Deleuze,	Critique	et	Clinique,	Les	Éditions	de	Minuit,	Paris,	1993,	p.81	

37	 Augustin	 Berque	 (dir),	 Cinq	 propositions	 pour	 une	 théorie	 du	 paysage,	 Editions	 Champ	 Vallon,	
Seyssel,	1994	

38	Charles	Chaplin,	«	De	quoi	rit	 le	public	?	»,	dans	American	Magazine,	novembre	1918,	dans	Joël	
Magny	(dir)	et	Noël	Simsolo	(coll),	Chaplin	aujourd’hui,		Petite	bibliothèque	des	Cahiers	du	cinéma,	
Cahiers	du	cinéma,	Paris,	2003,	p.114	
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mère	 pouvait	 «	 réciter	 »,	 reconstruire	 virtuellement	 «	 le	 cheminement	 »	 d’une	

personne,	son	état	physique	et	psychologique,	par	sa	façon	de	parcourir	la	rue39.	Ces	

souvenirs	d’enfance	ont	eu	un	impact	considérable	sur	la	carrière	de	Chaplin,	en	tant	

qu’acteur	dans	un	premier	temps,	et,	par	 la	suite,	en	tant	que	 	cinéaste,	car	 ils	 l’ont	

introduit	aux	secrets	de	l’art	du	comique	:	«	Cette	façon	d’observer	les	gens	était	la	chose	

la	plus	précieuse	que	ma	mère	pouvait	m’apprendre,	car	c’est	de	la	sorte	que	j’ai	connu	

ce	qui	paraît	drôle	aux	gens	»40.		

Ainsi	 Chaplin	 commença	 d’observer	 à	 son	 tour	 les	 sujets,	 les	 thèmes	 et	 les	

«	spectacles	»	que	la	rue	fournit,	et	nous	ne	saurions	dire	combien	d’éléments	de	ces	

«	trajets	»	d’enfance,	décrits	dans	son	autobiographie41,	nous	retrouvons	à	l’intérieur	

de	 ses	 films.	 Chaplin	 raconte	 un	 événement	 tellement	 marquant	 pour	 lui	 qu’il	

l’accompagnera	ultérieurement	comme	une	méthode	constante	dans	son	œuvre.	Cela	

se	passa	dans	une	rue	où	il	habitait	enfant	:	«	Au	bout	de	notre	rue,	il	y	avait	un	abattoir	

et	les	moutons	passaient	devant	notre	maison	pour	s’y	rendre.	Je	me	rappelle	que	l’un	

d’eux	 s’échappa	et	 s’enfuit	dans	 la	 rue,	à	 la	 joie	des	badauds.	 Les	uns	essayèrent	de	

l’attraper,	d’autres	trébuchèrent.	Je	riais	de	voir	la	bête	sauter	et	s’affoler	en	bêlant,	tant	

cela	 semblait	 comique.	Mais	 quand	 on	 l’eut	 rattrapée	 et	 ramenée	 vers	 l’abattoir,	 la	

réalité	de	cette	tragédie	m’accabla	(…)	je	me	demande	si	cet	épisode	ne	contenait	pas	

en	germe	mes	futurs	films	:	la	combinaison	du	tragique	et	du	comique.	»42.	

Effectivement,	tragédie	et	comédie	s’entremêlent	dans		son	œuvre	qui	se	trouve	

de	plus	en	plus	inspirée,	tant	dans	sa	forme	que	dans	son	contenu,	du	mélodrame43.	

Néanmoins,	la	vie	qui	chemine	dans	la	ville,	dans	la	rue,	reste	une	inspiration	constante	

pour	des	sujets	et	des	situations	où	le	pathétique	et	le	comique	s’imbriquent.	Pour	son	

film	Work	 (Charlot	 apprenti,	1915,)	 Chaplin	 a	 l’idée	magnifique	 de	mettre	 en	 scène	

Charlot	tirant	un	chariot	à	la	place	d’un	cheval,	traversant	les	rues	de	la	ville,	essayant	

de	monter	une	pente,	etc.	Il	s’inspire	pour	cela	d’un	épisode	véridique	qui	se	déroula	

																																																								
39	Charles	Chaplin,	«	De	quoi	rit	le	public	?	»,	op.cit.,	p.114	

40	Ibid.	p.114	

41	Charles	Chaplin,	«	Histoire	de	ma	vie	»,	Éditions	Robert	Laffont,	Paris,	1964	

42	Ibid.,	p.	40-41	

43	Francis	Bordat,	Chaplin	cinéaste,	Les	Éditions	du	Cerf,	Paris,	1998,	p.82-83	
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devant	ses	yeux	dans	la	rue	:	«	Cette	idée	m’est	venue	lorsque	je	fus	témoin	d’une	scène	

qui	n’avait	rien	de	drôle	pour	son	héros	mais	qui	était	irrésistible	pour	les	spectateurs.	

L’homme	essayait	de	monter	une	côte	et	le	poids	du	chariot	le	soulevait	sans	cesse	au-

dessus	du	sol	pour	le	laisser	retomber,	jusqu’à	ce	qu’enfin	il	décrivit	un	demi-cercle	au-

dessus	du	véhicule	qui	répandit	son	contenu»44.		

			 	

ill.	1	:	Work	(1915)	

	
	

Pourtant	nous	trouvons	le	même	type	d’effet	comique	dans	un	film	antérieur,	

His	Musical	Career	(Charlot	déménageur,	1914,)	mais,	cette	fois-ci	à	la	place	de	Charlot	

se	trouve	un	âne	qui	se	soulève	au-dessus	du	sol	à	cause	de	la	lourde	charge	du	charriot	

:	un	piano.	Néanmoins,	par	le	fait	que	l’homme	tire	le	chariot	à	la	place	de	l’animal	(et	

que	le	poids	du	chariot	provoque	sa	surélevation	vers	le	haut),	Chaplin	transforme	un	

simple	effet	comique	(His	Musical	Career,	1914)	en	une	intense	et	lucide	critique	sociale	

(Work,	1915).		

	

ill.	2	His	Musical	Career	(1914)	

Son	personnage,	Charlot,	évolue	toujours	par	rapport	à	son	milieu,	c’est		ainsi	

que	la	critique	sociale	de	Chaplin	de	sa	première	periode	peut	prendre	forme.	Charlot	

ne	peut	pas	être	pensé	en	dehors	de	la	société,	comme	le	dit	Jean	Mitry	:	«	Charlot	(…)	

																																																								
44	 Charles	 Chaplin,	 «	 How	 I	 made	 my	 success	 »,	 The	 Theatre,	 n°22	 septembre	 1915	 dans	 Joël	
Magny(dir)	et	Noël	Simsolo	(coll),	Chaplin	aujourd’hui,		«	Petite	bibliothèque	des	Cahiers	du	cinéma	»,	
Cahiers	du	cinéma,	Paris,	2003,	p.109	
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est	 inexplicable	 et	 inconcevable	 sans	 la	 société,	 quelles	 que	 soient	 les	 bases	

métaphysiques	qui	sont	antérieures	au	problème	et	le	posent.	Disons,	si	l’on	veut,	que	

l’attitude	ontologique	de	Charlot	dépend	de	sa	personnalité	innée	et	la	caractérise.	Mais	

sa	personnalité	acquise	est	toute	entière	fonction	du	milieu	social	dans	lequel	il	évolue.	

Ses	 films,	 c’est-à-dire	 l’ensemble	 de	 ses	 attitudes,	 posent	 donc	 une	 critique	 du	

comportement	et	une	critique	de	la	société	»45.	Chaplin	a	su	s’approprier,	dans	ses	films,	

de	tous	ces	épisodes	disparates	de	la	quotidienneté	qu’il	rencontra	sur	son	chemin,	et	

qui	ont	fait	progresser	son	art	vers	un	plus	haut	niveau	:	c’est	ainsi	que	nous	considerons	

que	la	rue	comme	milieu	a	eu	un	impact	considérable	sur	l’œuvre	de	Charles	Chaplin.	

	Comme	 il	 a	 été	 dit	 précédemment,	 la	 rue	 comme	 milieu,	 ne	 forme	 pas	

seulement	 l’homme	 et	 l’acteur	 mais	 également	 l’auteur.	 Chaplin	 sut	 s’inspirer	 des	

événements	qu’il	rencontra	dans	la	rue,	mais	il	sut	aussi	s’inspirer	de	la	vie	personnelle	

des	gens	qui	croisa	lors	de	son	chemin.	Chaplin	explique	qu’il	eut	l’idée	de	son	film	The	

Tramp	(Charlot	vagabond,	1915),	suite	à	la	rencontre	«	fortuite	avec	un	clochard	dans	

une	rue	de	San	Francisco	»	;	il	continue	:	«	Il	me	raconta	l’histoire	de	sa	vie,	de	ses	longues	

randonnées	à	travers	une	campagne	magnifique,	de	voyages	plus	 longs	dans	de	bien	

pratiques	train	de	marchandises,	des	mésaventures	qui	guettent	les	malheureux	pris	à	

voyager	 clandestinement	 dans	 un	 ‘pullman	 de	 service’,	 de	 la	 simplicité	 d’esprit	 des	

fermiers	qui	ne	vivait	pourtant	pas	bien	loin	de	la	ville	»46.		

	

ill.	3	The	Tramp	(1915)	

	

																																																								
45	 Jean	 Mitry,	 CHARLOT	 et	 la	 ‘‘fabulation’’	 Chaplinesque,	 «	 Classiques	 du	 Cinéma	 »,	 Éditions	
Universitaires,	Paris,	1957,	p.104	

46	Charles	Chaplin,	«	How	I	made	my	success	»,	op.cit.,	p.107-108	
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Pourtant,	l’inspiration	de	Chaplin	émanant	de	cette	rencontre	ne	se	limitera	pas	

à	 un	 seul	 film	 mais	 nourrira	 son	 personnage	 de	 Charlot	 avec	 des	 éléments	 qui	 lui	

permettront	d’avoir	un	air	plus	romantique.	Nous	pourrions	faire	allusion	à	des	films	

comme	The	Vagabond	(Charlot	musicien,	1915),	pour	ses	péripéties	dans	la	campagne	:	

il	sauve	Edna	Purviance	de	ses	maltraitants	(un	groupe	des	gitans)	et	ils	vivent	pendant	

un	moment	tous	les	deux	dans	la	campagne	à	côté	d’une	route,	ayant	le	chariot	comme	

maison,	 jusqu’à	ce	que	la	vie	réunisse	à	nouveau	Edna	avec	sa	vraie	mère	(une	riche	

bourgeoise).	 Le	chemin	du	chariot	 s’éloignant	vers	 la	profondeur	de	 la	grande	 route	

(poursuivi	 par	 les	 gitans	 qui	 lui	 courent	 après)	 ramène,	 vers	 la	 fin	 du	 film,	 Edna	

Purviance,	d’un	milieu	«	dystopique	»:	topos	difficile	à	vivre	(le	milieu	des	gitans	qui	la	

maltraitaient),	à	un	milieu	«	eutopique	»	:	topos	où	on	peut	vivre	heureux	(la	voiture	de	

sa	mère	qui	vient	la	chercher,	après	avoir	reconnue	dans	le	tableau	du	peintre	qui	a	fait	

le	portrait	d’Edna	la	marque	de	naissance	de	sa	fille	perdue,	et	va	ramener	Edna	à	son	

milieu	d’origine).	

				 	

ill.	4	The	Vagabond	(1915)	

	
	Nous	 pourrions	 aussi	 voir	 le	 film	 Sunnyside	 (Une	 idylle	 aux	 champs,	 1919)	

comme	écho	de	cette	inspiration	de	Chaplin	par	sa	rencontre	avec	le	clochard	:	le	village	

pittoresque	dans	la	campagne	(premier	plan	du	film	d’ailleurs),	le	paysage	idyllique,	les	

randonnées	infortunées	de	Charlot	avec	les	vaches,	l’esprit	simple	des	fermiers	(Edna	

Purviance,	son	frère,	Charlot,	etc).	Les	différents	personnages	qui	se	mettent	en	route	

afin	d’aller	à	l’église,	nous	donnent	déjà	cette	idée	de	la	rue	comme	milieu	:	le	milieu	

villageois	un	dimanche	matin.	Ainsi,	le	plan	de	Charlot	marchant	avec	les	vaches	vers	la	

caméra	sur	 la	grande	route	qui	se	déploie	derrière	 lui,	 jusqu’à	 la	profondeur,	 fait	un	

beau	 contraste	 déjà	 avec	 son	 «	milieu	 »	 (le	 village	 et	 les	 gens	 du	 village)	 des	 plans	

précédents,	mais	aussi	avec	les	deux	chemins	contrariés	dans	ce	même	plan.	C’est-à-

dire	que	nous	avons	deux	tensions	qui	se	créent	dans	le	plan	:	la	première	par	la	forme	
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du	chemin	figurée,	la	grande	route	où	le	point	de	fuite	nous	attire	vers	le	fond,	le	long	

de	 la	profondeur	du	 champ,	et	 la	 seconde	par	 le	mouvement	du	personnage	et	des	

vaches,	leur	marche	faisant	reculer	la	caméra.		

D’une	certaine	manière	 le	chemin	de	Charlot	 (qui	est	obligé	de	promener	 les	

vaches	et	de	ne	pas	assister	à	 la	 liturgie	du	Dimanche)	 l’amène	provisoirement	hors	

«	milieu	»	(dans	un	sens	restreint),	hors	de	l’espace	social	du	village	et	de	ses	coutumes.	

La	 tension	 qui	 se	 crée	 par	 ces	 deux	 chemins	 contrariés	 (dans	 ce	 même	 plan)	 est	

l’expression	figurée	de	 l’intertitre	précédant	(«The	unwilling	sinner	»),	et	accentue	 le	

conflit	du	personnage	qui	souhaite	faire	partie	de	son	milieu	mais	qui,	sans	être	asocial	

lui-même47,	est	souvent	 rejeté	de	 l’espace	social,	 comme	un	paria,	obligé	de	 faire	 le	

travail	dont	s’abstiennent	les	autres	«	bons	chrétiens	»	ce	dimanche	matin.		

				 	

ill.	5	Sunnyside	(1919)	

	
De	plus,	dans	le	film	The	Idle	Class	(Charlot	et	le	masque	de	fer,	1921),	Chaplin	

adapte	à	 l’écran	cette	 idée	du	voyage	clandestin	 :	Charlot	s’introduit	dans	 le	 film	en	

voyageur	clandestin	d’un	train,	sortant	d’une	petite	porte	du	côté	droit	en	bas	du	train.	

Il	n’y	a	aucun	doute	que	ce	petit	espace	serré,	 se	 trouvant	au	même	niveau	que	 les	

roues,	soit	un	espace	destiné	aux	bagages	ou	aux	marchandises.	Cela	crée	un	contraste	

très	marquant	avec	le	début	du	film	:	les	gens	de	la	bourgeoisie	qui	attendent	sur	les	

quais	de	la	gare,	et	ensuite	les	hommes	avec	leurs	équipements	de	golf	que	nous	voyons	

sortir	du	train	juste	avant	Edna	Purviance,	elle-même	riche	bourgeoise.		

Mais	Charlot	détourne	immédiatement	l’idée	que	nous	pourrions	nous	faire	sur	

son	destin	misérable	:	tout	de	suite,	il	fait	sortir	du	même	endroit	(la	petite	porte	d’où	

																																																								
47	Comme	le	dit	Jean	Mitry,	Charlot	est	«	inconcevable	sans	la	société	»	:	Jean	Mitry,	CHARLOT	et	la	
‘‘fabulation’’	Chaplinesque,	«	Classiques	du	Cinéma	»,	Éditions	Universitaires,	Paris,	1957,	p.104	
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il	a	fait	son	apparition	juste	avant)	son	équipement	de	golf,	illustrant	encore	une	fois	la	

critique	sociale	chez	Chaplin	(division	de	 l’espace	du	train	à	 l’extrémité,	 les	riches	en	

haut	 et	 les	 pauvres	 en	 bas:	 les	 bourgeois	 dans	 le	 train	 et	 Charlot	 dans	 l’espace	 des	

bagages),	 toujours	 filtrée	 par	 son	 sens	 magnifique	 du	 comique.	 La	 conception	 de	

l’humour,	chez	Chaplin,	consiste	d’ailleurs	en	ce	subtil	décalage	«	qu’on	distingue	dans	

ce	qui	semble	être	le	comportement	normal	»48.	Malgré	la	forte	distinction	des	classes	

sociales	 en	 termes	 d’espace	 d’abord,	 Charlot	 ne	 manque	 pas	 d’avoir	 aussi	 son	

équipement	de	golf	(signe	extérieur	de	richesse	et	de	rang	social	élevé),	faisant	preuve	

par	là	de	la	résistance	innée	du	personnage	à	rentrer	dans	un	cadre	préétabli	;	il	est	à	

tous	 égards	 un	 personnage	 décalé	 :	 décalé	 en	 termes	 de	 point	 de	 vue	 et	 de	

comportement	 (la	 façon	dont	 il	manipule	 les	objets,	ou	sa	position	envers	 les	autres	

personnages),	de	milieu	et	d’espace	(il	n’est	jamais	bien	«	placé	»),	enfin	en	termes	de	

cheminement.		

				 	

ill.	6	The	Idle	Class	(1921)	

	

	

	

	

	

	

																																																								
48	Charles	Chaplin,	«	Histoire	de	ma	vie	»,	Éditions	Robert	Laffont,	Paris,	1964,	p.214	
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2. Chemins	décalés	

Pareillement,	outre	les	caractéristiques	précédemment	données	qui	constituent	

l’état	 décalé	 du	 personnage	 de	 Charlot,	 nous	 pouvons	 remarquer	 dans	 les	 films	 de	

Chaplin	une	sorte	de	décalage	général	concernant	les	cheminements	des	personnages.	

Ces	derniers,	au	lieu	de	faire	le	trajet	que	le	chemin	dans	le	cadre	leur	indique	par	sa	

forme,	 nous	 surprennent	 souvent,	 en	 créant	 un	 autre	 trajet,	 un	 autre	 chemin	 non	

prédéfini,	 par	 leur	 corps	 en	 mouvement,	 activant	 ainsi	 l’espace	 hors	 champ	 et	

détournant	nos	attentes	de	spectateur.	Nous	pouvons	trouver	plusieurs	exemples	de	ce	

type	de	cheminement	des	personnages	dans	les	films	de	Chaplin	que	nous	traitons	dans	

cette	étude49,	et	surtout	en	ce	qui	concerne	les	cheminements	du	Charlot.	Dans	le	film	

Those	Love	Pangs	(Charlot	rival	d’amour,	1914),	il	y	a	une	scène	où	Charlot	essaie	de	

flirter	 avec	 une	 jeune	 femme.	 Derrière	 eux	 s’étend	 un	 chemin	 de	 parc	 dans	 la	

profondeur,	 la	 ligne	de	 fuite	est	accentuée	par	 la	 forme	du	chemin	et	 la	 très	 longue	

façade	du	mur.	Quand	l’homme	que	la	jeune	femme	attendait	arrive,	Charlot,	se	sentant	

menacé,	 se	précipite	pour	 s’échapper	vers	 le	 fond,	en	 suivant	 le	 chemin	 indiqué	qui	

l’«	 invite	 »	 vers	 la	 profondeur	 du	 champ.	 Ce	même	 chemin	 invite	 également	 notre	

regard	 de	 spectateur,	 il	 nous	 attire	 vers	 le	 fond,	 puisque	 en	 effet	 :	 «	 l’appel	 de	 la	

profondeur	est	encore	plus	fort	au	cinéma	que	dans	les	autres	arts	visuels,	en	raison	de	

la	 forte	 impression	 de	 réalité	 inscrite	 dans	 son	 dispositif	 »50	 qui	 fait	 que	 notre	œil	

«	cherche	sans	cesse	des	traces	du	monde	référent,	des	indices	de	profondeur	»51.	Tous	

les	indices,	que	le	plan	nous	donne,	alors,	par	rapport	au	cheminement	du	personnage,	

																																																								
49	 Par	 exemple	The	 Rounders	 (Charlot	 et	 Fatty	 en	 bombe,	 1914),	 un	 des	 premiers	 films	 où	 nous	
trouvons	ce	type	de	cheminement	dans	la	filmographie	sélective	de	Chaplin	que	nous	traitons	dans	
cette	partie	de	notre	thèse	:	Charlot	et	Fatty	poursuivis	par	leurs	femmes,	s’enfuient	dans	le	parc	en	
suivant	un	chemin	qui	se	déploie	en	profondeur	mais,	comme	d’habitude,	avant	d’arriver	jusqu’au	
bout	du	chemin,	ils	tournent	(à	droite)	en	sortant	du	cadre.	Aussi	dans	le	film	Shanghaied	(Charlot	
Marin,	1915)	Charlot	après	avoir	été	surpris	et	chassé	par	le	père	de	son	amoureuse,	part	avec	un	air	
déçu	vers	le	fond	;	tout	à	coup	il	tourne	à	gauche	pour	sortir	hors	cadre	mais	sa	canne	est	bloquée	
par	la	palissade.	Il	fait	un	deuxième	effort	et	sort	du	cadre.	Une	autre	variante	du	cheminement	decalé	
serait	la	fin	du	film	Police,	1916,	où	le	chemin	de	la	fin	qui	se	déploie	en	profondeur	et	sur	lequel	
Charlot	 marche	 vers	 l’horizon,	 s’avére	 un	 faux	 chemin	 de	 fin,	 car	 après	 l’apparition	 du	 policier	
Charlot	fait	un	détour	et	revient	vers	la	caméra	pour	sortir	à	droite	hors	cadre	et	le	film	se	termine	
ainsi.		

50	Antoine	Gaudin,	L’Espace	Cinématographique	:	Esthétique	et	dramaturgie,	Armand	Colin,	Malakoff,	
2015,	p.78	

51	Ibid.,	p.78	
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nous	font	croire	que	Charlot	va	continuer	jusqu’au	fond,	ainsi	rien	ne	peut	nous	prévenir	

qu’à	un	moment	donné	il	partira	à	droite	hors	champ.		

				 	

ill.	7	Those	Love	Pangs	(1914)	

	
Nous	 retrouvons	exactement	 ce	même	 type	de	 cheminement	du	personnage	

dans	son	film	The	Champion	(Charlot	boxeur,	1915)	:	Charlot	après	avoir	«	chassé	»	son	

adversaire	 hors	 cadre,	 reste	 près	 du	 bord	 gauche	 du	 cadre	 en	 lui	 faisant	 des	 signes	

«	 agressifs	 »	 (il	 l’appelle	 à	 revenir	 pour	 continuer	 leur	 «	match	»	 de	boxe),	 activant	

l’espace	hors	champ.	Mais	de	l’autre	coté	du	cadre	un	policier	a	déjà	fait	son	entrée	et	

il	 se	met	 juste	 derriere	 Charlot	 ;	 le	 policier	 reçoit	 un	 coup	 involotaire	 de	 la	 part	 de	

Charlot,	 c’est	 ainsi	 que	 les	 coups	 virtuels,	 par	 lesquels	 son	 adversaire	 est	 menacé,	

trouvent	un	destinataire	réel	:	le	policier.	Charlot	s’enfuit	en	passant	entre	les	jambes	

écartées	du	policier	et	se	précipite	en	courant	sur	le	chemin	du	pavé	qui	se	déploie	en	

profondeur,	mais	au	 lieu	de	continuer	 tout	droit	 jusqu’au	 fond,	 il	 tourne	à	droite	au	

milieu	du	 trajet,	 sortant	hors	 cadre.	 Il	 faut	particulierement	noter	que	dans	 tous	 les	

exemples	de	«	chemins	décalés	»	que	nous	traitons	dans	ce	chapitre,	«	la	structure	en	

profondeur	du	champ	visuel	»52	et	«	la	profondeur	de	la	zone	de	netteté	»53	coincident	

dans	 les	 plans,	 ce	 qui	 qui	 dynamise	 le	 chemin	 figuré,	 le	 point	 de	 fuite	 attire	

naturellement	notre	regard	vers	le	fond.		

	

																																																								
52	Ibid.,	p.96	

53	Ibid.,	p.96	
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ill.	8	The	Champion	(1915)	

	
Ce	 type	 de	 cheminement	 décalé	 est	 assez	 frequent	 chez	 Chaplin,	 surtout	

lorsqu’on	a	un	chemin	qui	se	déploie	tout	au	long	de	la	profondeur.	Dans	le	film	The	

Champion	(Charlot	boxeur,	1915),	il	crée	même	un	double	de	ce	type	de	cheminement,	

en	 nous	 montrant	 l’adversaire	 de	 Charlot	 qui	 effectue	 également	 un	 trajet	 dans	 la	

profondeur	de	la	route	cadrée	frontalement,	et	qui	au	lieu	de	continuer	jusqu’au	fond,	

tourne	à	un	moment	à	gauche	(il	s’agit	plutôt	d’un	effet	miroir	car	Charlot	avait	tourné	

à	droite	lors	du	plan	avec	le	policier)	sortant	hors	cadre	vers	les	champs.		

			 	

ill.	9	The	Champion	(1915)	

	
			Chaplin	utilise	ce	même	type	de	cheminement	«	décalé	»	dans	la	scène	avec	

la	poursuite	des	voitures,	dans	le	film	A	Jitney	Elopement	(Charlot	veut	se	marier,	

1915).	Charlot	et	Edna	sont	poursuivis	en	voiture	par	le	père	de	cette	dernière,	et	le	

comte	avec	qui	il	a	décidé	de	la	marier.	Nous	avons	donc	une	extraordinaire	course-

poursuite	avec	plusieurs	tours	et	détours,	pour	arriver	au	plan	où	les	deux	voitures	

s’avancent	vers	la	profondeur	de	la	grande	route,	néanmoins	à	un	moment	donné	la	

voiture	de	Charlot	et	d’Edna	se	décale	plus	vers	la	partie	gauche	de	la	rue	pour	partir	

en	tournant	tout	d’un	coup	à	droite.	La	course-poursuite	continue	jusqu’à	ce	que	les	

deux	amoureux	«	se	débarassent	»	de	leurs	poursuivants	(leur	voiture	tombe	du	quai	

du	port	dans	la	mer).	
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ill.	10	A	Jitney	Elopement	(1915)	

	
En	 gèneral	 chez	 Chaplin,	 un	 chemin	 qui	 se	 déploie	 en	 profondeur	 (filmé	

frontalement)	est	rarement	suivi	jusqu’au	fond	par	les	personnages,	sauf	évidemment	

lors	des	plans	de	fin	avec	Charlot	marchant	vers	l’horizon	de	la	grande	route.	Comme	le	

dit	Francis	Bordat	:	«	La	route	est	la	dernière	image	des	Charlot,	mais	en	un	sens,	elle	ne	

leur	appartient	plus	:	c’est	l’horizon	où	le	cinéma	est	rendu	à	la	vie	»54.	C’est	comme	si,	

le	seul	chemin	qui	puisse	être	traversé	tout	au	long	de	la	profondeur	du	cadre	était	celui	

qui	va	extraire	Charlot	de	 l’espace	 filmique.	Dans	 les	autres	cas,	quand	 le	«	milieu	»	

devient	hostile,	Charlot	ne	s’enfuit	jamais	vers	l’horizon	de	la	profondeur	du	champ	:	il	

ne	s’enfuit	pas	du	film,	mais	il	tourne	à	un	moment	pour	s’enfuir	du	«	cadre	».		

Une	autre	variante	de	ce	cheminement	«	décalé	»,	se	presente	dans	le	film	By	

the	Sea	(Charlot	à	la	plage,	1915).		Charlot	avec	un	freinage	de	pied	caractéristique	de	

son	 personnage	 s’introduit	 dans	 le	 plan	 où	 Edna	 Purviance	 est	 assise	 sur	 un	 banc	

attendant	le	retour	de	son	compagnon	(qui	après	avoir	reçu	des	«	coups	»	de	glace,	suite	

à	la	bagarre	de	Charlot	et	de	son	adversaire,	se	met	en	colère	et	s’attaque	à	l’adversaire	

de	charlot	puisque	ce	dernier	s’est	intelligement	enfui	au	dernier	moment).	Il	se	met	

alors	à	coté	d’elle	et	il	commence	à	flirter	en	jouant	avec	son	chapeau	et	avec	le	banc	

(faisant	sursauter	Edna	de	sa	place).	Derrière	le	banc,	un	chemin	se	déploie	tout	au	long	

de	la	profondeur	du	champ	entre	les	arbres.	Le	spectateur	entend	ce	chemin	comme	

une	invitation	faite	au	personnage	de	traverser	le	chemin	jusqu’à	la	profondeur	(Charlot	

devra	bientôt	 s’enfuir	 à	nouveau,	 car	 le	 compagnon	d’Edna	a	 remarqué	 tout	 ce	que	

Charlot	fait	pour	«	séduire	»	sa	femme).	Cependant,	quand	le	compagnon	d’Edna	arrive	

avec	une	humeur	menaçante,	il	s’assoit	avec	force	sur	le	banc	en	faisant	sursauter	les	

																																																								
54	Francis	Bordat,	Chaplin	cinéaste,	op.cit.,	p.129	
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deux	 autres.	 Charlot,	 profitant	 de	 cet	 élan,	 se	 précipite	 et	 part,	 non	 pas	 vers	 la	

profondeur,	mais	vers	la	caméra,	sortant	du	bord	droit	du	cadre.		

			 	

ill.	11	By	the	Sea	(1915)	

	
Le	décor	chez	Chaplin	répond	tout	d’abord,	dans	les	films	de	la	série	Keystone,	à	

des	questions	de	fonctionnalité,	mais	à	partir	des	films	de	la	série	Essanay	et	surtout	de	

la	série	des	films	Mutual,	son	importance	va	devenir	plus	significative55.	Nous	pouvons	

alors	nous	demander	pourquoi	Chaplin	décide	de	choisir	ce	cadrage	et	ce	decor	avec	le	

chemin	perpendiculaire	à	la	caméra,	qui	se	deploie	dans	la	profondeur,	si	ce	n’est	pas	

pour	être	traversé	ou	pour	signaler	quelque	chose?	Certes,	la	profondeur	de	champ	est	

utilisée	chez	Chaplin	comme	une	manière	naturelle	de	filmer	(c’est	le	cas	chez	Buster	

Keaton	également	et	chez	la	plupart	des	cinéastes	des	années	1920-192756)	et	certes	le	

paysage	dans	 le	cinéma	«	garde	souvent	 le	 rôle	 traditionnel	qui	 lui	était	propre	dans	

le		‘‘théâtre’’	pictural	classique,	c’est-à-dire	celui	de	fond,	le	fondale	de	l’ancienne	scène	

à	 l’Italienne	 »57.	 Mais	 puisque,	 par	 ses	 choix	 de	 cadrage,	 Chaplin	 «	 coupe	 »	

habituellement	 la	 profondeur	 d’une	 rue,	 quand	 celle-ci	 persiste	 dans	 le	 plan,	 est-ce	

parce	qu’elle	a	une	signification	particulière,	parce	que	sa	fonctionnalité	est	plus	que	

descriptive	 ?	 Car	 nous	 ne	 croyons	 pas	 qu’il	 s’agit	 toujours	 d’un	 besoin	 de	 Chaplin	

d’englober	 le	 mouvement	 du	 Charlot	 pour	 enregistrer	 les	 «	 arabesques	 »	 de	 son	

personnage	 sans	 forcement	 réfléchir	 au	 décor	 comme	 le	 pense,	 André	 Martin	 :	

«	Lorsqu’il	élargit	 le	champ	de	ses	 images,	ce	n’est	pas	pour	donner	une	chance	à	 la	

nature	 ou	 au	 décor,	mais	 pour	 y	 inscrire	 une	 arabesque	 personnelle	 plus	 ample	»58.	

																																																								
55	Francis	Bordat,	Chaplin	cinéaste,	Ibid.,	p.108	

56	Jean-Pierre	Coursodon,	Buster	Keaton,	Éditions	Seghers,	Paris,	1973,	p.242	

57	Natali	Maurizia,	L’Image-paysage.	Iconologie	et	cinéma,	Presses	Universitaires	de	Vincennes,	PUV,	
Saint-Denis,	1996,	p.66-67	

58	André	Martin,	«	Le	Mécano	de	la	Pantomime	»,	Cahiers	du	cinéma,	août	1958,	p.27	
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Pourtant,	dans	le	dernier	exemple,	le	cheminement	de	Charlot	dans	le	film	By	the	Sea,	

1915,	n’aurait	pas	besoin	de	ce	type	de	décor	et	de	cadrage,	si	ce	n’était	que	pour	les	

raisons	que	nous	venons	de	présenter,	c’est-à-dire	pour	être	en	accord	avec	l’idée	du	

cheminement	 «	 décalé	 »	 du	 personnage,	 puisque	 Charlot	 s’enfuit	 en	 venant	 vers	 la	

caméra	et	non	en	partant	vers	la	profondeur	du	champ.	Et	l’on	sait	bien	que	même	si	«	

Chaplin	improvise	sans	cesse	(…)	rien	dans	son	cinéma	n’est	laissé	à	l’improvisation	»59	;	

ainsi	ce	type	de	cheminement	des	personnages,	le	cadrage	et	le	montage,	ne	sont	pas	

dûs	 au	 hasard	 :	 le	 cheminement	 décalé	 fonctionne	 en	 jouant	 avec	 les	 attentes	 du	

spectateur,	cela	se	 fait	aussi	en	donnant	au	décor	sa	chance,	en	effet,	 comme	 le	dit	

Aragon,	le	«	décor,	c’est	la	vision	même	du	monde	par	Charlot	»60.		

Pourquoi	alors	ces	choix	des	cheminements	des	personnages	qui	ne	traversent	

jamais	la	route	tout	au	long	de	la	profondeur	du	champ	(sauf	évidemment	un	nombre	

précis	de	plans	de	fin	des	films),	si	ce	n’est	pas	une	manière	de	défier	le	chemin	prédéfini	

et	la	prévisibilité	?	Est-ce	un	jeu	contre	l’attente	du	spectateur	?	Le	chemin	de	Charlot	

est-il	aussi	imprévisible	que	son	personnage	?	Enfin	serait-il	un	défi	de	l’espace	social?	:	

Charlot	a	ses	propres	règles	qui	ne	sauraient	se	plier	complètement	ni	au	décor	ni	à	son	

milieu,	 ni	 à	 l’espace	 social.	 D’une	 certaine	manière	 le	 cheminement	 du	 personnage	

révèle	également	cette	«	synthèse	instable	»	dont	parle	Francis	Bordat	:	«	si	donc	il	fallait	

décrire	Charlot	d’une	formule,	je	le	définirais	volontiers	comme	une	‘‘synthèse	instable’’,	

que	la	mobilité	et	la	vitesse	de	son	jeu,	avec	la	complicité	active	des	scénarios,	menacent	

en	permanence	de	défaire	»61.		

Cette	 même	 sensation	 de	 «	 synthèse	 instable	 »	 nous	 est	 familière	 du	

cheminement	décalé	de	Charlot,	de	sa	façon	de	marcher	ou	de	courir,	enfin	de	tout	son	

mouvement	:	il	est	la	personne	toujours	décalée,	car	toujours	dépaysée,	et	comme	le	

dit	Anne-Marie	Faux,		Charlot	a	un	«attrait	dangereux	et	vital	pour	le	dépaysement,	le	

toujours	décalé	–	que	d’autres	appellent	la	folie	»,	attrait	qui	«	empêche	toute	pensée	

																																																								
59	Francis	Bordat,	Chaplin	cinéaste,	op.cit.,	p.54	

60	 Noël	 Simsolo,	 «	 Chaplin	 et	 ses	 images	 »	 dans	 Joël	Magny	 (dir)	 et	 Noël	 Simsolo	 (coll),	Chaplin	
aujourd’hui,	«	Petite	bibliothèque	des	Cahiers	du	cinéma	»,	Cahiers	du	cinéma,	Paris,	2003,	p.37	

61	Francis	Bordat,	«	De	Charlot	aux	Charlot	:	la	mise	en	scène	comme	«	extension	»	du	jeu	»,	dans	:	
Jacques	Aumont	(dir),	La	Mise	En	Scène,	Éditions	De	Boeck	Université,	Bruxelles,	2000,	p.59-60	
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qui	 ne	 serait	 pas	 celle	 de	 l’immédiateté,	 de	 l’instant	 »62.	 Cette	 caractéristique	 du	

personnage	fait	que	l’espace	est	pour	lui	un	doute	;	ainsi	il	lui	faut	sans	cesse	le	marquer	

par	ses	pas,	le	désigner	par	ses	cheminements	;	il	n’est	presque	jamais	à	lui,	ou	ce	n’est	

que	provisoirement,	car	Charlot	est	souvent	sans	abri	;	l’espace	ne	lui	est	jamais	donné,	

il	 faut	qu’il	en	 fasse	 la	conquête63.	Et	cela	en	cheminant	dans	 les	rues	de	 la	ville,	 les	

routes	de	campagne	ou	traçant	son	propre	chemin	dans	les	parcs,	étant	simultanément	

dans	et	hors	milieu,	dans	et	hors	espace	social,	par	son	habitude	d’errer,	car	justement	

l’«errance	 est	 du	 nombre	 qui,	 outre	 son	 aspect	 fondateur	 de	 tout	 ensemble	 social,	

traduit	 bien	 la	 pluralité	 de	 la	 personne,	 et	 la	 duplicité	 de	 l’existence.	 Elle	 exprime	

également,	la	révolte,	violente	ou	discrète,	contre	l’ordre	établi	»64.	Cette	révolte	contre	

l’ordre	 établi	 devient	 souvent	 perceptible	 par	 la	 forme	 même	 du	 film,	 son	

cheminement.			

Outre	 les	 cheminements	 «	décalés	 »	du	personnage	dans	 les	 plans	que	nous	

venons	d’analyser,	il	y	a	aussi	parfois	un	décalage	qui	s’opère	à	travers	le	cheminement	

des	 images	 dans	 l’espace	 filmique,	 ou	 à	 travers	 le	 cheminement	 du	 récit.	 Charles	

Chaplin,	inspiré	par	une	photo	stéréoscopique	(avec	effet	de	relief),	appartenant	à	ses	

amis	 et	 associés	 Douglas	 Fairbanks	 et	 Mary	 Pickford65,	 qui	 représentait	 la	 file	 des	

prospecteurs	gravissant	le	passage	de	Chilkoot	(la	fameuse	ruée	vers	l’or	du	Klondike),	

en	1898,	en	Alaska,	 l’a	 reproduite	pour	 le	 film	The	Gold	Rush,	 filmant	 l’aventure	des	

prospecteurs	qui	voulaient	traverser	ce	passage	dans	des	décors	réels	enneigés	dans	la	

région	 de	 Sierra	 Nevada66.	 Chaplin	 et	 son	 équipe	 ont	 consacré	 plusieurs	 jours	 au	

repérage	des	lieux	dans	cette	région,	découvrant	enfin	ce	qu’ils	cherchaient	autour	du	

mont	Lincoln67.	Chaplin	alterne	ensuite	dans	le	film,	les	plans	filmés	en	décor	studio	(par	

exemple	:	la	première	apparition	de	Charlot	marchant	sur	un	sentier	de	montagne	suivi	

																																																								
62	Anne-Marie	Faux,	Charlot	:	Le	dépaysé	invariable,	Cinémathèque	Française,	Paris,	1995,	p.21	

63	Georges	Perec,	Espèces	d’espaces,	Éditions	Galilée,	Paris,	1974/2000,	p.179	

64	Michel	Maffesoli,	Du	nomadisme	:	Vagabondages	initiatiques,	Librairie	Générale	Française,	1997,	
p.13	

65	Charles	Tesson,	«	La	Ruée	vers	l’or	»,	Cahiers	des	Notes	sur…,	Les	enfants	de	cinéma,	SCÉRÉN-CNDP,	
Décembre	2010,	p.3	

66	Ibid.,	p.4	

67	 Paul	 Duncan	 (sous	 la	 direction	 de),	 Les	 Archives	 Charlie	 Chaplin,	 Taschen,	 Cineteca	 Bologna,	
TASCHEN,	Köln,	2015,	p.	38		
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malgré	lui	par	un	ours68)	et	d’autres	filmés	en	décor	naturel	(par	exemple	:	la	file	des	

prospecteurs	 gravissant	 le	 col,	 Charlot	 consultant	 sa	 carte69).	 Ce	 fait	marque	un	vrai	

décalage	en	termes	de	qualité	spatiale,	par	rapport	à	notre	sensation	du	cheminement	

des	personnages	dans	l’espace	filmique,	entre	les	plans	filmés	en	décor	naturel	et	ceux	

filmés	 en	 studio,	 surtout	 en	 ce	 qu’il	 s’agit	 de	 la	 séquence	 d’ouverture.	 Cette	

contradiction	 entre	 «	 l’exactitude	 documentaire	 et	 la	 stylisation	 comique	 (…)	 dans	

l’alternance	de	paysages	 réels	 et	 de	décors	de	 studio	dont	Chaplin	ne	 cherche	pas	à	

masquer	 le	caractère	fabriqué	 (…)	 invite	à	une	réflexion	sur	mythe	et	réalité	 (…)	et	 le	

donne	d’emblée	comme	un	personnage	déplacé,	dans	tous	les	sens	du	terme	»70.	Ainsi,	

nous	ne	parlons	plus	ici	simplement	de	décalage	du	cheminement	du	personnage	dans	

l’espace	figuré	du	plan,	par	rapport	à	notre	attente	de	spectateur,	mais	de	«	décalage	»	

du	 cheminement	 du	 personnage	 dans	 l’espace	 filmique	 ;	 car	 nous	 nous	 apercevons	

toute	de	suite	de	cette	‘‘saute	spatiale’’,	tellement	marquante	(vu	que	Chaplin	n’a	pas	

essayé	 de	 l’assouplir),	 que	 c’est	 l’espace	 filmique	 lui-même	 qui	 se	 trouve	 déplacé,	

décalé,	coïncidant	avec	le	cheminement	du	personnage	qui	y	est	inclus.	Chaplin	aurait	

pu	effectivement	masquer	 l’artifice	du	décor	en	studio	s’il	 l’avait	 souhaité,	comme	 il	

l’avait	fait	pour	son	film	A	Dog’s	Life,	1918,	:	«	le	réalisme	des	décors	d’Une	vie	de	chien	

est	tel	qu’au	montage	Chaplin	pourra	passer	d’une	scène	en	studio	à	une	autre	filmée	

en	 ville	 (ainsi	 la	 scène	 des	 chiens	 devant	 le	 Palace	 Market)	 sans	 que	 la	 différence	

apparaisse»71.	 Pourtant,	 en	 laissant	 délibérément	 à	 l’image	 cet	 intervalle	 prononcé	

entre	les	plans	pendant	la	séquence	de	l’ouverture	du	film		The	Gold	Rush,	1925,	Chaplin	

permet	le	surgissement	de	la	figure	du	chemin	décalé	dans	l’espace	filmique,	en	même	

temps	qu’il	respecte	l’exigence	de	«		l’orientation	topographique	du	spectateur	(…)	au	

sein	des	séquences	dévolues	à	l’action	physique	»72.	En	effet,	la	topographie	ne	vise	pas	

à	représenter	le	lieu	mais	l’espace,	et	cela	non	en	tant	que	réalité	physique	mais	en	tant	

																																																								
68	Ibid.,	p.	38		

69	Ibid.,	p.	38	

70	Francis	Bordat,	«	La	conquête	de	l’Ouest	selon	Charlie	Chaplin	»,	dans	Pierre	Lagayette	(dir),	Les	
Mythes	de	l’Ouest	Américain	:	Visions	et	Révisions,	Université	Paris	X-Nanterre,	Nanterre,	1993,	p.	22	

71	David	Robinson,	Chaplin,	sa	vie,	son	art,	Éditions	Ramsay,	2002,	p.155	

72	Antoine	Gaudin,	L’Espace	Cinématographique	:	Esthétique	et	dramaturgie,	Armand	Colin,	Malakoff,	
2015,	p.20	
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que	 système	 relationnel	 constitué	par	 le	 récit73.	C’est-à-dire	que	 le	 spectateur	ne	 se	

trouve	 pas	 perturbé	 en	 termes	 de	 continuité	 de	 l’espace	 représenté	 (même	 s’il	

s’aperçoit	que	 le	 lieu	du	tournage	n’est	pas	 le	même),	car	 la	cohérence	narrative	du	

cheminement	du	personnage	dans	 l’espace	filmique	est	respectée	(Charlot	est	censé	

cheminer	 dans	 le	 même	 ‘‘topos’’	 que	 les	 prospecteurs	 au	 tout	 début	 du	 film).	

Puisqu’évidemment	«	lorsqu’un	plan	survient,	il	raccorde	avec	toute	l’expérience	du	film	

qui	l’a	précédé,	et	qui	nous	a	fait	accumuler	un	savoir	sur	le	récit	(ce	qui	peut	arriver	aux	

personnages)	et	sur	l’espace	(ce	à	quoi	pourrait	ressembler	le	hors-champ	de	ce	que	nous	

venons	de	voir)	»74,	le	décalage	que	nous	venons	de	mettre	au	point,	n’a	pas	affaire	à	

un	décalage	topographique	sur	le	plan	de	la	représentation	dans	l’espace	filmique,	mais	

c’est	quelque	chose	qui	creuse	l’espace-filmique	lui-même.	Autrement	dit,	la	saute	n’est	

pas	«	quantitative	»	mais	«	qualitative	»	et	justement	ce	type	de	«	cheminement	»	de	

l’espace	filmique,	entre	les	plans	tournés	en	paysage	naturel	et	ceux	tournés	en	studio,	

laisse	 une	 place	 claire	 à	 notre	 perception	 de	 l’artifice,	 afin	 de	 produire	 un	 effet	 de	

décalage,	presque	«	ésotérique	»	du	 film	 ;	car	«	ce	qui	naît	de	 la	 rencontre	entre	un	

regard	 et	 une	 scène,	 c’est	 une	 authentique	 géographie	 qui	 intègre	 aussi	 bien	 le	

représenté	que	le	destinataire	de	la	représentation	»75.	C’est-à-dire	que	le	cheminement	

du	film	s’adresse	bel	et	bien	au	spectateur	en	transposant	le	problème	de	la	structure	

spatiale	de	l’être	au	monde	dans	le	corps	du	film	lui-même76,	mais	qu’en	même	temps,	

ce	problème	ne	prend	forme	et	n’est	configuré	qu’à	travers	la	perception	du	spectateur.	
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ill.	12	The	Gold	Rush	(1925)	

Un	 autre	 exemple	 de	 cheminement	 décalé	 en	 termes	 d’espace	 filmique,	 se	

trouve	à	la	séquence	de	la	fin	du	film	Modern	Times,	où	Charlot	et	la	gamine,	après	avoir	

fui	leurs	poursuivants,	marchent	dans	la	grande	route.	Chaplin	crée	la	sensation	d’un	

décalage,	d’une	désorientation,	car	les	faux	raccords	font	cheminer	les	personnages,	et	

par	extension	l’histoire,	à	rebours	;	comme	l’a	explicitement	remarqué	Francis	Bordat	:	

«	Chaplin	et	Goddard	marchent	vers	l’Est,	puisque	leur	ombre	est	derrière	eux,	face	à	ce	

que	le	scénario	désigne	comme	un	soleil	levant.	C’est	la	suggestion	discrète	d’un	retour,	

d’une	histoire	à	rebours,	dont,	(…)	on	trouvait	déjà	 l’ironie	à	 la	fin	de	The	Gold	Rush.	

Chaplin,	 toutefois,	 a	 brouillé	 les	 cartes,	 puisque	 dans	 le	 plan	 qui	 précède	

immédiatement,	et	qui	montre	la	même	action	en	cadrant	les	acteurs	de	face,	l’ombre	

est	exactement	inversée	(…)	et	il	est	vraisemblable	que	c’est	en	toute	connaissance	de	

cause	que	Chaplin,	monteur	maniaque,	a	choisi	d’en	conserver	à	l’image	la	contradiction	

et	 la	 désorientation	 subliminale	 qu’elle	 produit	»77.	 C’est	 ainsi	 que	 le	 décalage	ou	 le	

«	déplacement	»	du	chemin	prend	 forme	et	devient	 figure	 récurrente	de	 la	manière	

d’être	de	Charlot	dans	l’espace	social,	dans	ce	jeu	des	relations	qui	se	réfléchit	dans	une	

topologie	:	«	être	en	relation,	c’est	dans	tous	les	cas,	placer	et	se	placer»78.		
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ill.	13	Modern	Times	(1936)	
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3. L’espace	social	:	questions	d’ordre	et	d’identité	

Afin	de	définir	ce	que	nous	entendons	comme	espace	social,	nous	devons	en	

premier	lieu	faire	la	distinction	entre	les	termes	«	étendue	»	et	«	espace	»	suivant	la	

formule	de	Algirdas	 Julien	Greimas	 :	«	 l’étendue,	prise	dans	 sa	 continuité	et	dans	 sa	

plénitude,	remplie	d’objets	naturels	et	artificiels,	présentifiée	pour	nous,	par	toutes	les	

voies	 sensorielles,	peut	être	 considérée	comme	 la	 substance	qui	une	 fois	 informée	et	

transformée	par	l’homme,	devient	l’espace,	c’est-à-dire	la	forme,	susceptible,	du	fait	de	

ses	articulations,	de	servir	en	vue	de	la	signification	»79.	Puisque	l’homme	est	formé	par	

la	 société,	 en	même	 temps	 qu’il	 la	 forme	 lui-même,	 l’espace	 est	 de	même	 social	 ;	

l’espace	 social	 étant	 selon	 la	 pensée	de	Bourdieu	«	un	 espace	 construit	 comme	une	

structure	de	positions	définies	par	la	place	qu’elles	occupent	dans	la	distribution	d’une	

espèce	particulière	du	capital	»80	économique	et	culturel.	Certes,	l’espace	social	n’est	

pas	 seulement	 une	 réalité	 physique,	 comme	 nous	 avons	 tendance	 à	 le	 croire,	 il	 est	

également	une	abstraction81,	se	rapprochant	comme	notion	à	celle	du	système	social82.	

L’espace	 social	 «c’est	 l’espace	 des	 positions	 sociales,	 c’est	 l’espace	 des	 pratiques	

sociales,	c’est	l’espace	des	styles	de	vie	»83,	il	comprend	par	extension	«	l’ensemble	des	

relations	entre	les	sociétés	et	les	espaces,	relations	qui	s’établissent	à	differents	niveaux	

d’inégale	complexité	»84.		

Chez	 Chaplin	 l’espace	 social	 nous	 intéresse,	 d’une	 part,	 en	 tant	 qu’espace		

«	 physique	 »,	 l’espace	 representé	 dans	 le	 cadre	 (telle	 partie	 de	 la	 rue,	 tel	 coin	 du	

bâtiment,	etc)	et	d’autre	part,	en	tant	qu’espace	qu’on	construit	mentalement	d’un	plan	
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URL	:	www.cairn.info/revue-societes-et-representations-2004-1-page-385.htm.	Source	consultée	le	
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82	Ibid.,	p.6	
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à	 l’autre	 (l’espace	 imaginaire	 que	 le	 personnage	 construit,	 occupe,	 par	 ses	

cheminements),	l’espace	dans	lequel	les	personnages	sont	et	agissent.	Mais	cet	espace	

nous	 intéresse	 toujours	 dans	 une	 mesure	 relationnelle,	 de	 point	 de	 vue	 de	

«	socialité	»85	 :	 les	relations	des	personnages	les	uns	avec	les	autres	dans	cet	espace	

matériel	ou	virtuel,	dans	cet	espace	social,	l’espace	physique	et	imaginaire	qui	occupent	

les	personnages	dans	la	société,	le	cadre	rélationnel	entre	société	et	espace.			

Chez	 Chaplin	 la	 représentation	 de	 l’espace	 social	 est	 souvent	 fortement	

connotée	par	une	 réflexion	 sur	 la	question	du	pouvoir,	 sur	 la	distribution	du	 capital	

économique	et	sur	l’injustice	sociale	;		reflexion	qui	dépasse	les	limites	restreintes	du	

cas	particulier	de	chaque	film	et	qui	prend	son	ampleur	non	seulement	par	sa	répétition	

d’un	film	à	l’autre,	mais	également	par	le	traitement	des	sujets	:	la	faim,	la	pauvrété,	

l’infirmité,	 l’orphelinat,	 sont	 representés,	 en	 même	 temps	 comme	 étant	 des	 sujets	

pathétiques,	 mais	 aussi	 porteurs	 d’une	 dimension	 comique.	 Parce	 qu’il	 y	 a	 cette	

imbrication	 du	 comique	 et	 du	 drame	 dans	 les	 films	 du	 cinéaste,	 contrairement	 au	

mélodrame	où	de	 tels	 sujets	perdent	 souvent	 leur	 force	 critique	–	 cette	dernière	 se	

trouvant	écrasée	sous	le	poids	des	cas	particuliers	larmoyants,	à	cause	de	l’hyperbole	

des	 malheurs	 qui	 tombent	 sur	 les	 personnages	 et	 de	 la	 façon	 dont	 ceux-ci	 sont	

representés	:	du	manichéisme	et	des	larmes		–	chez	Chaplin	la	représentation	de	tels	

sujets	paraît	paradoxalement	plus	naturelle86	et	ainsi	nous	épprouvons	mieux	la	force	

critique	 de	 son	 oeuvre.	 Chez	 Chaplin	 les	 stéréotypes	mélodramatiques	 sont	 le	 plus	

souvent	tournés	en	dérision87,	mais	c’est	exactement	ce	fait	qui	rend	leur	force	critique	

plus	 significative,	 sans	ôter	 la	 force	émotionnelle	du	mélodrame88	 ;	 chez	Chaplin,	en	

effet,	 «	 les	 sentiments	 sont	 toujours	 sauvés	de	 la	mièvrerie	par	 la	 comédie	 et	par	 la	

combativité	que	garde	le	personnage	dans	son	désespoir	»89.	Et	surtout	l’espace	social	

chez	 Chaplin	 nous	 intéresse	 en	 tant	 qu’espace	 public	 avec	 sa	 représentation	 la	 plus	
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adéquate	:	la	rue,	et	plus	généralement	les	lieux	publics	exterieurs,	comme	le	parc,	la	

place	etc.	Le	cheminement	du	personnage	de	Charlot	dans	cet	espace	social,	dans	les	

lieux	publics	exterieurs,	toujours	en	relation	avec	les	autres	personnages	dans	les	films	

et	le	choix	du	décor	et	du	cadrage,	se	veut	comme	le	témoignage	du	cinéaste	Chaplin	

sur	sa	vision	du	monde	et	de	la	société.	

Même	si,	à	première	vue,	l’espace	social	semble	être	bien	distingué	entre	riches	

et	 pauvres	 (par	 exemple	 le	 début	 du	 film	The	 Idle	 Class,	 1921,	 que	 nous	 venons	 de	

présenter	ci-dessus),	hommes	du	pouvoir	(en	général	celui	qui	est	le	plus	«	fort	»)	et	

personnes	 suborddonnées	 au	 pouvoir,	 la	 rue	 se	 veut	 l’espace	 de	 toutes	 les	 classes	

mêlées	;	c’est	la	rue	en	tant	que	milieu	au	sens	le	plus	large,	en	tant	qu’entrecroisement	

des	 différents	 chemins	 des	 personnages.	 Certes,	 l’échelle	 sociale	 est	 fortement	

marquée	 dans	 la	 plus	 grande	 partie	 de	 la	 filmographie	 de	 Chaplin,	 mais	 sans	 faire	

toujours	volontairement	des	allusions	politiques	concrètes,	comme	par	exemple	dans	

le	film	Modern	Times,	1936,	c’est	par	hasard	que	Charlot	tient	un	drapeau	rouge	devant	

les	manifestants90.	Chaplin	est	plus	sensible	à	critiquer	l’ordre	établi	et	l’injustice	sociale	

que	de	mettre	en	valeur	n’importe	quelle	idéologie	politique.		

Dans	tous	les	cas,	les	cheminements	des	personnages	mènent	à	ce	qu’il	y	ait	une	

interaction	entre	 les	différentes	classes	 sociales.	Même	si	 les	 relations	provenant	de	

cette	interaction	ne	sont	que	provisoires,	ou	ponctuelles,	elles	sont	souvent	un	point	

cardinal	qui	tient	l’histoire	en	route	et	parfois	elles	sont	primordiales	(directement	ou	

implicitement)	 pour	 la	 vie	 des	 personnages	 qui	 doivent	 faire	 face	 à	 des	 situations	

difficiles,	 souvent	 d’inspiration	 mélodramatique91	 (par	 exemple	 City	 Lights,	 1931)	 ;	

d’ailleurs,	cette	interaction	des	classes	est	toujours	liée	à	une	critique	sociale	dans	les	

films	du	cinéaste.		

																																																								
90	 Noël	 Simsolo,	 «	 Chaplin	 et	 ses	 images	 »	 dans	 Joël	Magny	 (dir)	 et	 Noël	 Simsolo	 (coll),	Chaplin	
aujourd’hui,	«	Petite	bibliothèque	des	Cahiers	du	cinéma	»,	Cahiers	du	cinéma,	Paris,	2003,	p.42		

91	Par	exemple	:	«	l’enfant	abandonné,	l’erreur	sur	la	personne	(le	sosie),	la	méprise	tragique,	l’infirmité,	
la	confrontation	du	bourgeois	et	de	l’artiste,	le	passé	nostalgique,	le	hasard,	l’éternel	retour	»	:	Francis	
Bordat,	Chaplin	cinéaste,	op.cit.,	p.88	
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Chez	Chaplin,	comme	chez	Mizoguchi	également,	l’espace	social	est	un	produit	

social92	;	il	n’existe	pas	en	dehors	de	la	société	qui	le	produit.	Néanmoins,	chez	Chaplin,	

la	 grande	 différence	 avec	 les	 protagonistes	 de	Mizoguchi	 consiste	 en	 la	 capacité	 de	

Charlot	 de	 ramener	 tout	 à	 sa	mesure	 ;	 son	 cheminement	 le	 prouve,	 comme	 le	 fait,	

d’ailleurs,	sa	relation	particulière	avec	les	objets	qu’il	manipule,	d’habitude,	en	prenant	

en	compte	ses	propres	besoins	et	non	l’usage	pour	lequel	ils	sont	initialement	prévus93.	

Charlot	 en	 plus	 d’être	 et	 d’avoir	 un	 comportement	 décalé,	 est	 également	 formé	

d’antithèses	 :	 pauvre	mais	 avec	 l’air	 et	 les	manières	 d’un	 riche	 (les	 cigares,	 le	 golf),	

vagabond	et	gentleman	en	même	temps	;	sa	classe	n’est	pas	non	plus	fixe	:	même	si	

nous	avons	l’habitude	de	lui	attribuer	le	rôle	de	l’éternel	clochard-vagabond,	il	y	a	un	

certain	 nombre	 des	 films	 où	 il	 appartient	 à	 une	 classe	 plus	 élevée94.	 Ainsi,	 nous	 ne	

pouvons	pas	lui	attribuer	une	constante,	à	part	celle	de	l’antithèse	et	du	décalage.	C’est	

pour	cette	raison	que	Charlot,	avec	son	comportement	et	ses	cheminements	décalés,	

ne	subit	pas	réellement	(du	moins	pas	en	permanence)	 la	pesanteur	de	cet	«	espace	

social	»,	ni	celle	de	son	«	milieu	»,	car	étant	donné	sa	nature	de	«	dépaysé	»,	il	parvient	

à	un	moment	ou	à	un	autre	à	s’en	extraire	:	«	Ce	pauvre	petit	être	(…)	n’est,	en	effet,	

jamais	 la	 proie	 de	 ceux	 qui	 le	 tourmentent.	 Il	 s’élève	 au-dessus	 de	 ses	 souffrances	 ;	

victime	de	circonstances	malheureuses,	il	se	refuse	à	accepter	la	défaite	»95.		

L’espace	social	est	d’habitude	«	hostile	»	chez	Chaplin,	surtout	lorsqu’on	parle	

de	 films	 «	 Charlots	 »	 :	 avec	 des	 policiers	 à	 chaque	 coin	 de	 la	 rue,	 il	 s’agit	 d’une	

atmosphère	de	surveillance	et	d’éventuelle	menace,	car	Charlot	est	toujours	le	suspect	

numéro	un96.	Ainsi,	 il	est	habituellement	«	obligé	»	de	se	déplacer,	de	bouger	de	sa	

																																																								
92		Henri	Lefebvre,	La	production	de	l’espace,	«	Ethnosociologie	»,	Anthropos,	Paris,	2000,	p.35	

93	Jean	Mitry,	CHARLOT	et	la	‘‘fabulation’’	Chaplinesque,	op.cit.,	p.81	:	«	l’objet	réel	disparaît	derrière	
un	 ‘imaginaire’	dont	 la	 finalité	se	substitue	à	 la	sienne.	Réciproquement,	par	 l’utilisation	différée	ou	
contrariée	de	l’objet	initial,	en	rapportant	les	choses	dont	il	se	sert	à	celles	que	son	geste	évoque,	Charlot	
modifie	l’aspect	du	monde	au	milieu	du	quel	il	évolue	»	

94	Par	exemple	One	A.M.,	1916,	où	Charlot	bien	habillé	et	apparemment	en	état	d’ivresse,	il	rentre	
tard	chez	lui	:	un	appartement	de	luxe.	

95	 Charles	 Chaplin,	 «	 Pourquoi	 j’ai	 choisi	 comme	 type	 ‘‘	 le	 déshérité	 du	monde’’	 »,	 dans	 Le	 Petit	
Provençal,	 février	 1931,	 dans	 Joël	Magny	 (dir)	 et	 Noël	 Simsolo	 (coll),	Chaplin	 aujourd’hui,	 Petite	
bibliothèque	des	Cahiers	du	cinéma,	Cahiers	du	cinéma,	Paris,	2003,	p.123	

96	Comme	les	frères	Dardenne	en	remarquent	dans	le	documentaire	sur	Modern	Times,	conception	:	
Serge	Toubiana,	réalisation	:	Philippe	Truffault,	collection	:	Chaplin	Aujourd’hui,	production	:	MK2	
TV/Roy	Export	Company	Establishment/	CNDP,	France	2003	
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place,	et	cela	fait	progresser	l’action,	mais	de	toute	façon	la	marche,	l’errance	est	dans	

sa	nature	:	«	Alors	il	faut	marcher,	et	encore	marcher,	non	pour	aller	quelque	part	mais	

parce	 que	 les	 routes	 existent.	 Pas	 d’autre	 destin	 en	 vue	 que	 le	 vagabondage	 et	 ces	

zigzags	comme	autant	de	dangers	»97.Toutefois,	c’est	 la	 rue,	 la	 route,	 les	 rencontres	

hasardeuses	sur	son	chemin	qui	mettent	«	en	route	»	l’histoire,	qui	la	font	progresser,	

qui	donnent	à	Charlot	 l’occasion	d’usurper	 (sans	forcément	 le	vouloir)	 l’identité	 (The	

Idle	Class,	1921,	The	Pilgrim,	1923,	City	Lights,	1931,	The	Great	Dictator,	1940)	ou	 la	

mentalité	(Modern	Times,	1936)	d’un	autre,	de	gagner	en	classe	(City	Lights,	1931,	The	

Great	Dictator,	1940)	et	en	pouvoir	(The	Great	Dictator,	1940),	de	se	trouver	mêlé	à	de	

nouvelles	péripéties	(His	New	Profession,	1914,	Easy	Street,	1917,	A	Dog’s	Life,	1918,	

The	Kid,	1921)	de	se	retrouver	mêlé	dans	des	situations	problématiques	(Easy	Street,	

1917,	The	Circus,	1928,	Modern	Times,	1936).	La	rue	serait	l’espace	de	référence	où	les	

occasions	se	présentent	pour	que	le	personnage	améliore	sa	situation	;	entre	autres,	de	

caler	sa	faim,	de	trouver	du	travail,	de	rencontrer	l’amour,	de	trouver	l’amitié,	d’aider	

les	 autres,	 etc.	 En	même	 temps	 la	 rue	est	pleine	des	dangers	 et	 cette	 contradiction	

marque	toujours	les	cheminements	du	personnage	et	le	cheminement	de	l’histoire	dans	

les	films.		

	

3.1 The	Idle	Class	:	questions	d’identité	et	de	visibilité	

Dans	The	Idle	Class,	1921,	Charlot	est	pris	pour	un	pickpocket	et	il	est	poursuivi	

par	un	policier	à	travers	les	chemins	sinueux	du	parc.	Charlot	essayant	de	s’enfuir,	il	se	

retrouve	dans	une	rue,	mais	étant	encerclé	par	les	voitures,	il	rentre	dans	une	limousine	

à	gauche	pour	sortir	juste	après,	par	la	porte	opposée	de	la	voiture,	sur	le	chemin	du	

tapis	qui	conduit	au	bal	masqué	et,	où	il	va	usurper	involontairement	l’identité	du	mari	

millionnaire	d’Edna	Purviance,	grâce	à	la	ressemblance	des	deux	hommes	et	par	le	fait	

que	sa	tenue	est	prise	pour	un	déguisement.	Même	s’il	a	déjà	croisé	sur	son	chemin	une	

partie	des	personnages	principaux	du	film98,	c’est	justement	le	fait	qu’il	suive	le	chemin	

																																																								
97	Anne-Marie	Faux,	Charlot	:	Le	dépaysé	invariable,	Cinémathèque	Française,	Paris,	1995,	p.24	

98	 Dès	 le	 début	 du	 film	 leurs	 chemins	 se	 rencontrent,	 mais	 sans	 qu’il	 y	 a	 entre	 eux	 une	 réelle	
interaction	:	Charlot	faute	de	moyen	de	transport	s’embarque	clandestinement	sur	le	derrière	de	la	
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du	tapis	qui	lui	permet	de	rentrer	littéralement	dans	l’espace	social	et	la	vie	de	la	classe	

bourgeoise,	et	de	devenir	«	visible	».	Le	chemin	droit	du	tapis	fait	une	drôle	d’antithèse	

avec	les	chemins	jusque-là	empruntés	par	le	personnage	(tours,	détours,	courbes,	zigs-

zags	etc)	:	il	suffit	de	suivre	le	chemin	du	tapis	tout	droit	pour	«	rentrer	»	provisoirement	

dans	la	vie	de	la	classe	supérieure.		Lors	du	bal	masqué,	Charlot	est	considéré	de	tous,	

pendant	un	certain	temps,	comme	le	mari	d’Edna	Purviance,	ainsi	 il	se	fait	respecter	

malgré	lui.		

			 	

ill.	14	The	Idle	Class	(1921)	

	
		En	 effet,	 il	 suffit	 que	 les	 autres	 projettent	 sur	 Charlot	 leurs	 désirs,	 leurs	

attentes,	pour	qu’il	devienne	un	«	autre	»,	et	passe	dans	une	classe	supérieure	:	Edna	

Purviance	désire	la	présence	de	son	mari	au	bal	masqué	et	elle	croit	le	voir	à	la	figure	

de	 Charlot	 malgré	 le	 comportement	 inadapté	 de	 ce	 dernier.	 Et	 c’est	 seulement	 au	

moment	où	Charlot	emprunte	une	«	 identité	 sociale	»	différente	que	 la	 sienne	qu’il	

devient	visible	pour	la	classe	supérieure,	qu’il	prend	place	dans	l’espace	social.	Jusque-

là,	il	était	plutôt	invisible,	au	moins	en	ce	qui	concerne	Edna	Purviance	qui,	par	contre,	

lors	du	bal	masqué	le	confond	avec	son	mari,	preuve	de	l’hypocrisie	bourgeoise	car	enfin	

de	compte	«	on	n’aime	personne	que	pour	des	qualités	empruntées	»99.		

Précédemment	 dans	 le	 film,	 nous	 trouvons,	 d’ailleurs,	 un	 bel	 exemple	 de	

«	Charlot	 invisible	»	 :	Charlot,	 après	avoir	 récupéré	 les	balles	de	golf	 avalées	par	un	

clochard	endormi,	arrive	à	côté	d’un	bouquet	d’arbres	et	se	prépare	pour	 lancer	son	

coup.	Un	chemin,	prenant	plutôt	la	forme	d’un	U,	encercle	le	bouquet	d’arbres	et	divise,	

																																																								
voiture	qui	 ramène	Edna	et	 sa	compagnie.	Lors	de	sa	promenade	dans	 l’espace	du	 terrain	à	golf,	
Charlot	croise	le	père	d’Edna	et	Edna,	mais	leurs	chemins	ne	seront	pas	réellement	croisés,	c’est-à-
dire	affectant	leur	vie,	que	lorsque	Charlot	rentrera	dans	le	bal	masqué.		

99	Blaise	Pascal,	Pensées,	1670,	édition	Brunschvicg,	fragment	323,	cité	dans	Clément	Rosset,	Loin	de	
Moi	:	Étude	sur	l’identité,	Les	Éditions	de	Minuit,	Paris	1999,	p.17	
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d’une	certaine	manière,	le	cadre	en	une	partie	lumineuse	à	droite,	et	une	partie	plus	

assombrie	à	gauche.	Edna	arrive	à	cheval	du	fond	à	droite,	de	la	partie	lumineuse	du	

cadre,	elle	s’arrête	à	un	moment	juste	à	côté	du	Charlot,	probablement	pour	s’orienter.	

Charlot	remarque	tout	de	suite	la	belle	bourgeoise,	il	la	fixe	avec	son	regard,	au	contraire	

d’Edna	qui	n’a	même	pas	pris	conscience	qu’il	y	a	une	autre	personne	deux	pas	 loin	

d’elle.	 C’est	 comme	 si	 Charlot	 était	 invisible.	Nous	 éprouvons	plutôt	 la	 sensation	de	

l’invisibilité	de	Charlot	au	lieu	de	la	sensation	d’une	barrière	métaphorique	qui	se	pose	

entre	 deux	 personnes	 des	 classes	 différentes.	 Même	 si	 l’échelle	 sociale	 trouve	 sa	

symbolique	dans	la	composition	de	l’image	–	Edna	arrivant	de	la	partie	lumineuse	du	

cadre,	Charlot	sous	l’ombre	des	arbres,	Edna	à	un	niveau	plus	élevé,	montée	sur	son	

cheval,	Charlot	à	un	niveau	plus	bas,	il	est	piéton	–	cette	symbolique	reste	discrète	en	

comparaison	de	«	 l’invisibilité	»	de	Charlot.	 Ce	qui	 est	mis	 en	avant	 (avec	des	plans	

respectifs	rapprochés	de	chacun	des	personnages)	c’est	le	fait	que	le	regard	de	Charlot	

reste	attaché	à	Edna,	tandis	que	le	regard	d’Edna	est	toujours	en	complète	contradiction	

de	la	position	de	Charlot,	elle	regarde	tout	sauf	lui.	C’est	bien	pire	de	n’exister	même	

pas,	 d’être	 invisible	 pour	 la	 bourgeoisie	 que	 d’être	 rejeté	 à	 cause	 d’une	 supposée	

infériorité	 de	 sa	 classe	 sociale.	 Car,	 dans	 le	 deuxième	 cas	 nous	 pourrions	 peut-être	

réfléchir	 sur	 le	 problème	 de	 l’injustice	 sociale,	 tandis	 que	 dans	 le	 premier	 cas	 le	

problème	ne	se	pose	même	pas	:	il	est	invisible.	

		 	

ill.	15	The	Idle	Class	(1921)	

	
Néanmoins,	Charlot	essaiera	de	détourner	cette	situation	d’invisibilité	dans	son	

rêve	éveillé,	c’est	une	autre	manière	à	lui	de	conquérir	l’espace	et	de	trouver	la	place	

qu’il	souhaite	:	il	imagine	que	le	cheval	d’Edna	commence	à	courir	frénétiquement,	qu’il	

la	sauve	du	danger,	et	qu’à	la	fin	ils	forment	tous	les	deux	une	jolie	petite	famille	avec	

un	 bébé	 dans	 les	 bras.	 Naturellement,	 Edna	 dépasse	 Charlot	 sans	 même	 prendre	

conscience	de	sa	présence	et	elle	continue	sur	son	chemin	(l’autre	moitié	du	chemin	en	
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U).	 Ainsi,	 le	 désir	 de	 Charlot	 reste,	 comme	 lui	 d’ailleurs,	 dans	 l’ombre,	 sans	 retour,	

jusqu’au	 moment	 où	 il	 deviendra	 «	 visible	 »,	 car	 monté	 socialement,	 en	 usurpant	

involontairement	l’identité	sociale	d’un	autre.		

Dans	les	films	de	Charlot,	cette	idée	d’une	identité	sociale	trompeuse	se	répète	

assez	souvent	:	il	y	a	un	grand	écart	entre	l’identité	sociale	réelle	(officielle)	et	l’identité	

sociale	attribuée.	Les	attentes	des	personnages	se	trouvent	perturbées	comme	le	sont	

également	les	attentes	des	spectateurs	concernant	les	cheminements	du	personnage	:	

les	 chemins	décalés	de	Charlot	auxquels	nous	nous	 sommes	 référés	précédemment.	

Étant,	donc,	dans	l’espace	social	avec	l’identité	d’un	autre,	une	identité	fausse,	formée	

par	les	désirs	des	autres,	Charlot	devient	tout	de	suite	visible,	les	autres	le	traitent	avec	

respect	et	il	a	souvent	accès	à	l’espace	intime	d’une	classe	plus	élevée	que	la	sienne	(par	

exemple	 à	 l’appartement	 d’Edna	 Purviance	 dans	 le	 film	 The	 Idle	 Class,	 1921,	 ou	 la	

maison	d’Edna	Purviance	et	de	sa	mère	dans	le	film	The	Pilgrim,	1923,	etc.)	même	si	son	

comportement	est	aussi	décalé	que	son	cheminement.		

	

	

3.2 The	Pilgrim	:	sans	«	pays	»	

Également,	 dans	 le	 film	The	 Pilgrim,	 1923,	 devant	 la	 gare	 du	 train,	 le	 couple	

«	clandestin	»	de	jeunes	amoureux,	voit	en	Charlot	(qui	vient	de	s’échapper	de	prison)	

déguisé	en	prêtre,	le	prêtre	qui	pourrait	les	marier,	sans	se	méfier	de	son	identité	au	vu	

de	son	comportement	bizarre	:	dès	que	l’homme	du	couple	essaye	de	s’approcher	de	

lui,	Charlot	se	met	à	courir,	une	réaction	inappropriée	pour	un	prêtre.	Le	cheminement	

du	personnage	de	Charlot	 courant	à	 chaque	 fois	dans	 la	direction	opposé	à	 celle	du	

couple	d’amants	afin	de	 les	éviter,	 figure	en	 termes	spatiaux	sa	 résistance	à	se	 faire	

imposer	 n’importe	 quel	 rôle,	 identité	 fixe,	 comme	aussi	 «	 sa	 totale	 indifférence	 aux	
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catégories	du	sacré	»100	qui	est	certes	«	l’un	des	aspects	les	plus	caractéristiques	de	la	

liberté	de	Charlot	à	l’égard	de	la	société»101.		

	Toutefois	le	désir	du	couple	de	se	marier	rapidement,	avant	que	le	père	de	la	

jeune	femme	arrive,	fait	qu’il	suffit	d’un	déguisement	pour	établir	une	identité	sociale	:	

un	fugitif	se	fait	passer	pour	un	prêtre.	Autrement	dit,	l’apparence	vaut	mieux	que	le	

comportement	pour	tous	ses	gens	qui	projettent	leurs	désirs	sur	Charlot	:	«	la	méprise	

dérive	davantage	du	désir	de	celui	qui	se	méprend	que	de	la	personnalité	objective	de	

celui	 qui	 est	 objet	 de	 la	 méprise,	 il	 n’en	 reste	 pas	 moins	 vrai	 que	 le	 contenu	 de	 la	

projection	inverse	n’est	 jamais	aléatoire,	ni	contingent»102.	Mais,	suite	à	une	série	de	

coïncidences,	Charlot	se	force		à	assumer	son	rôle	de	prêtre	:	sous	la	pression	de	cette	

atmosphère	 de	 surveillance	 avec	 les	 hommes	 de	 la	 loi	 qui	 surgissent	 de	 partout	 (le	

policier	 dans	 la	 station	du	 train,	 le	 shérif	 qui	 est	 assis	 à	 côté	 de	 lui	 dans	 le	 train,	 le	

deuxième	shérif	qui	l’attend	dès	qu’il	descend	du	train)	Charlot	décide	à	chaque	fois	de	

bouger,	 de	 tracer	 un	 nouveau	 chemin	 jusqu’à	 ce	 qu’il	 soit	 obligé	 d’accepter	 le	 rôle	

indiqué	par	son	déguisement	et	d’usurper	l’identité	d’un	autre	;	dans	ce	cas	:	Monsieur	

Pim,	le	vrai	prêtre	que	le	shérif	et	les	membres	de	l’Eglise	attendaient	à	la	gare	du	train.	

Ainsi,	 contre	 son	 gré,	 Charlot	 sera	même	obligé	d’assurer	 le	 bon	déroulement	de	 la	

cérémonie	en	tenant	bien	son	rôle	de	prêtre.		

Pourtant,	chez	Chaplin	même	en	usurpant	l’identité	d’un	autre,	ce	qui	fait	que	

Charlot	peut	 s’élever	 socialement	 (bien	que	provisoirement),	 nous	 sommes	 toujours	

«	exposés	»	aux	autres.	L’espace	social	de	la	rue	est	par	nature	hostile	et	les	occasions	

qui	se	présentent	en	chemin	ne	se	révèlent	que	précaires.	Même	le	fait	de	rester	débout	

en	marchant	n’est	en	aucun	cas	assuré103	(le	cheminement	du	personnage	dans	l’espace	

																																																								
100	André	Bazin,	Eric	Rohmer,	Charlie	Chaplin,	Editions	du	Cerf,	Paris,	1972,	p.20	

101	Ibid.,	p.20	

102	 Christian,	 Godin,	 Chaplin	 et	 ses	 doubles	 :	 Essai	 sur	 l’identité	 burlesque,	 Champ	 Vallon,	 2016,	
Ceyzérieu,	p.176	

103	Le	début	du	film	The	Tramp,	1915,	est	aussi	caractéristique	sur	cette	question	d’équilibre	corporel	
du	personnage	à	cause	de	son	«	exposition	»	aux	autres	:	Charlot	marche	sur	la	route,	au	milieu	d’un	
paysage	idyllique	(les	arbres	tout	autour	nous	indiquent	que	nous	nous	trouvons	à	la	campagne)	et	
d’apparence	paisible	 ;	 il	 s’arrête	un	moment	pour	 regarder	 le	 talon	de	 sa	 chaussure,	une	voiture	
arrive	 rapidement	 du	 fond	 vers	 l’avant-plan,	 passant	 juste	 à	 côté	 et	 provoquant	 la	 chute	 du	
personnage.	Dès	qu’il	se	remet	débout,	il	arrive	la	même	chose	du	côté	opposé	de	la	route	:	deuxième	
chute	du	personnage,	preuve	que	l’espace	social	reste	toujours	hostile	pour	lui.		
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n’est	pas	stable),	nous	en	trouvons	un	bel	exemple	dans	le	film	The	Pilgrim,	1923	:	dans	

la	scène	où	Charlot	et	les	membres	de	l’Église	sont	en	chemin	pour	l’Église,	on	a	un	plan	

(juste	après	la	scène	avec	le	télégramme)	ou	les	membres	de	l’Église	marchent	droit	sur	

le	 chemin	 figuré	 dans	 le	 cadre	 (un	 chemin	 qui	 ne	 se	 déploie	 pas,	 d’ailleurs,	 en	

profondeur	car	tout	au	fond	la	rue	tourne	à	gauche),	Charlot	et	Mack	Swain	rentrent	

dans	le	cadre	juste	après,	de	la	partie	gauche	du	cadre,	marchant,	filmés	de	dos,	sur	le	

même	chemin	derrière	les	autres	membres	de	l’Église	(qui	tourneront	à	un	moment	à	

droite	vers	 les	champs,	sortant	progressivement	du	cadre)	 ;	de	 la	même	manière	un	

enfant	va	rentrer	dans	le	cadre	en	tenant	une	banane	à	la	main,	il	regarde	intensément	

vers	 la	 caméra	 en	 mangeant	 sa	 banane	 (car	 le	 gag	 s’adresse	 explicitement	 au	

spectateur),	 tandis	 qu’il	 marche	 à	 reculons	 (comme	 si	 c’était	 le	 mouvement	 de	 la	

caméra	 qu’il	 le	 faisait	 reculer),	 pour	 se	 retourner	 à	 un	moment	 de	 dos	 comme	 ses	

prédécesseurs	;	son	cheminement	le	mène	à		faire	un	demi-tour	passant	devant	Charlot	

et	Mack	 Swain,	 et	 sortant	 rapidement	 à	 droite	 hors	 cadre.	 Evidemment	 il	 a	 jeté	 sa	

banane	par	terre	puisque	peu	après	on	a	la	chute	rigolote	de	Charlot	et	de	Mack	Swain.	

Ainsi	la	bouteille	d’alcool,	que	Charlot	avait	précédemment	volé	de	la	poche	arrière	de	

Mack	Swain,	se	cassera	en	morceaux,	mouillant	leurs	postérieurs	et	sera	la	cause	de	leur	

marche	 comique	 :	 ils	 secouent	 leurs	 jambes	 droite-gauche,	 chacun	 d’eux	 veut	 se	

débarrasser	des	morceaux	de	la	bouteille	cassée	(Charlot	parce	que	c’est	lui	qui	avait	

réellement	la	bouteille	dans	sa	poche	et	Mack	Swain	parce	qu’il	croit	toujours	l’avoir).	

L’espace	 social	 chez	 Chaplin	 est	 absolument	 un	 espace	 relationnel,	 un	 espace	 qui	

évidemment	pour	Charlot	n’est	jamais	assuré,	jamais	stable,	chose	que	le	cheminement	

du	personnage	dans	 l’espace	 représenté	dans	 le	plan	et	dans	 l’espace	 filmique	nous	

prouve.	La	menace	de	son	équilibre	(sur	tous	les	plans)	par	des	adultes,	des	enfants,	des	

animaux	ou	des	objets,	est	une	constante	dans	les	films	Charlot,	mais	lui	y	résiste	en	

cheminant	d’un	film	à	l’autre.			
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ill.	16	The	Pilgrim	(1923)	

		

Mais	de	la	chute	littérale	dans	le	film	The	Pilgrim,	1923,	nous	passerons	ensuite	

à	la	chute	métaphorique	:	la	perte	de	son	identité	de	prêtre	et	le	dévoilement	de	son	

identité	réelle	:	un	fugitif	de	prison.	Une	«	chute	»	donc	plus	dangereuse	pour	Charlot,	

car	il	sera	de	nouveau	exposé	à	un	éventuel	emprisonnement.	Sa	véritable	identité	sera	

bientôt	dévoilée,	suite	à	une	rencontre	hasardeuse	dans	la	rue	:	Charlot	en	rentrant	de	

l’Église	en	compagnie	des	quelques	membres	de	l’Église	et	du	Shérif,	est	reconnu	par	

son	ex-compagnon	de	prison.	Pour	que	sa	vraie	identité	ne	soit	pas	dévoilée,	Charlot	

essaye	d’éviter	les	avances	de	son	ex-compagnon	et	continue	sur	son	chemin,	avec	les	

autres	membres	de	l’Église,	vers	la	maison	d’Edna	Purviance	où	il	va	séjourner	en	tant	

que	prêtre.	Au	début	de	la	scène	le	cortège	des	membres	de	l’Église	(avec	Charlot	et	

Edna	Purviance	à	sa	tête)	passe	devant	 le	saloon,	à	ce	moment	un	homme	souffle	 la	

mousse	de	sa	bière	sur	Charlot	;	comme	précédemment	dans	le	plan	avec	l’enfant	et	la	

peau	 de	 banane,	 nous	 avons	 la	 sensation	 d’un	 univers	 hostile	 où	 Charlot	 est	

constamment	«	exposé	»	aux	autres	et	où	son	équilibre,	son	statut,	n’est	pas	assuré	:	

au	moment	où	il	passe	devant	son	ex-compagnon	de	prison	(assis	sur	un	banc	devant	le	

saloon),	 il	 trébuche	et	s’arrête	pour	refaire	 les	 lacets	de	ses	chaussures,	son	«	ami	»	

s’approche	 pour	 lui	 parler,	 mais	 Charlot	 s’en	 va	 précipitamment	 dès	 qu’il	 prend	

conscience	de	qui	il	s’agit.			

			 	
ill.	17	The	Pilgrim	(1923)	
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Mais	son	ex-compagnon	de	prison	trouvera	l’occasion	de	se	présenter	chez	Edna	

Purviance	et	sa	mère	;	et	en	tant	qu’«	ami	»	du	«	prêtre	»	il	arrive	à	être	invité	à	y	passer	

la	nuit,	et	ainsi	il	trouvera	le	moyen	de	voler	leur	argent.	Charlot	fait	tout	pour	empêcher	

le	projet	de	son	«	ami	»	et	quand	il	échoue,	bien	que	sa	vraie	identité	soit	dévoilée,	il	

prend	le	risque	de	retourner	chez	Edna	pour	lui	rendre	l’argent	volé	qu’il	a	récupéré	en	

se	mettant	en	danger	:	en	essayant	de	récupérer	l’argent	volé	par	son	ex-compagnon	

de	prison,	il	a	dû	se	confronter	à	des	voyous	armés	qui	faisaient	un	braquage	dans	le	

saloon	 ;	et	c’est	ainsi,	dans	 la	 rue,	devant	 la	palissade	de	 la	maison	d’Edna,	qu’il	est	

attrapé	par	 le	shérif.	Alors,	 l’espace	social	 reste	hostile	pour	Charlot,	même	quand	 il	

s’agit	de	personnes	de	sa	propre	classe	sociale,	s’il	en	a	une	:	il	n’y	a	pas	de	solidarité	

pour	lui,	c’est	toujours	un	«	déclassé	»104.	Comme	le	titre	du	film	le	suggère	aussi,	outre	

sa	signification	de	pèlerin,	«	pilgrim	»	en	 langage	westernien	désigne	«	un	 ‘‘nouveau	

venu’’,	 greenhorn	 ou	 tenderfoot,	 c’est-à-dire	 un	 jeune	arrivant	 naïf	 et	 présomptueux	

»105,	renforçant	cette	idée	de	Charlot	toujours	déplacé	et	«	déclassé	».	

Toutefois,	 Charlot	 ne	 se	 plie	 pas	 facilement	 aux	 lois,	 ni	 de	 son	milieu,	 ni	 de	

l’espace	(voir	chemins	décalés),	c’est	pour	cela	qu’à	la	fin	du	film	The	Pilgrim,	il	marche	

pieds	écartés	suivant	la	ligne	imaginaire	de	la	frontière	entre	deux	pays	(États-Unis	et	

Mexique)	 ;	 ainsi	 en	 «	marchant	 à	 cheval	 sur	 deux	 pays,	 Charlot	 refuse	 la	 notion	 de	

frontière	qui	est	une	limitation	artificielle,	d’une	appropriation	par	le	temps	de	l’espace,	

imposée	par	les	sédentaires.	Le	vagabond	ne	peut	l’accepter	:	 l’espace	est	pour	lui	sa	

raison	d’être	»106.	La	frontière	est	une	«	ligne	d’occupation	»	qui	divise	plus	qu’elle	ne	

relie	 «	 découpant	 la	 surface	 occupée	 en	 plusieurs	 blocs	 de	 territoire.	 Ces	 lignes	

frontalières,	plutôt	construites	pour	contenir	le	mouvement	que	pour	le	faciliter,	peuvent	

sérieusement	perturber	la	vie	des	habitants	dont	les	chemins	croisent	ces	dernières	»107.	

																																																								
104	 Jean	 Mitry,	 CHARLOT	 et	 la	 ‘‘fabulation’’	 Chaplinesque,	 Classiques	 du	 Cinéma,	 Éditions	
Universitaires,	Paris,	1957,	p.92	

105	Francis	Bordat,	«	La	conquête	de	l’Ouest	selon	Charlie	Chaplin	»,	dans	Pierre	Lagayette	(dir),	Les	
Mythes	de	l’Ouest	Américain	:	Visions	et	Révisions,	Université	Paris	X-Nanterre,	Nanterre,	1993,	p.	17	

106	Jean	Douchet,	«	Le	mythe	d’Abel	»,	Cahiers	du	cinéma	n°101,	novembre	1959,	p.52-53	

107	Tim	Ingold,	Une	Brève	Histoire	Des	Lignes,	Zones	Sensibles,	2011-2013,	p.110	
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Charlot,	s’il	ne	peut	être	sur	un	territoire	ou	sur	l’autre,	sera	entre	les	deux,	ou	mieux,	il	

sera	sur	les	deux	espaces	simultanément,	improvisant	un	passage	entre	les	chemins	de	

tous	 les	 autres	 et	 traçant	 sa	 propre	 ligne	 de	 devenir,	 «	 une	 autre	 ligne	 dans	 le	

maillage	»108	qui	se	différencie	complètement	de	celles	tracées	par	les	sédentaires,	et	

cela	sur	tous	les	plans	:	«	Ennemis	déclarés	de	Charlot	:	la	police,	les	nazis,	ceux	qui	ne	

sont	plus	qu’animalité	–	et	donc	très	forts	–	ceux	qui	vous	attribuent	un	territoire	–	la	

prison,	 les	 camps	 –	 et	 une	 identité	 fixe	 –	 délinquant,	 juif	 –	 ceux	 dont	 la	 volonté	 est	

toujours	de	vous	imposer	un	Pays	»109.		

Éviter	de	se	 faire	 imposer	un	«	pays	»,	un	espace,	 littérale	ou	métaphorique,	

délimité,	fait	alors	que	le	personnage	doit	être	constamment	en	mouvement,	trouver	

toujours	un	chemin	autre	;	cette	caractéristique	ne	définit	pas	seulement	son	propre	

cheminement,	mais	aussi	sa	relation	avec	les	autres	et	une	certaine	vision	sur	le	monde	

et	 les	choses	que	 le	cinéaste	Chaplin	 insuffle,	par	 l’intermédiaire	de	son	personnage	

mythique,	 dans	 son	 œuvre.	 C’est	 ainsi	 que	 l’«errance,	 de	 ce	 point	 de	 vue,	 serait	

l’expression	d’un	autre	rapport	à	 l’autre	et	au	monde,	moins	offensif,	plus	caressant,	

quelque	peu	ludique,	et	bien	sûr	tragique,	reposant	sur	l’intuition	de	l’impermanence	des	

choses,	 des	 êtres	 et	 de	 leurs	 relations.	 Sentiment	 tragique	 de	 la	 vie	 qui,	 dès	 lors,	

s’emploiera	à	jouir,	dans	le	présent,	de	ce	qui	se	donne	à	voir,	et	de	ce	qui	se	donne	à	

vivre	au	quotidien,	et	qui	trouvera	son	sens	dans	une	succession	d’instants,	précieux	de	

par	leur	fugacité	même	»110.	Être	en	route,	être	en	chemin	en	général,	c’est	créer	un	

moyen	de	connexion	entre	les	différents	espaces	sociaux,	c’est	être	ouvert,	exposé	aux	

autres,	pour	le	meilleur	et	pour	le	pire,	et	surtout,	en	ce	qui	concerne	Charlot,	de	fuir	

l’ordre	établi.		

	

	

																																																								
108	Ibid.,	p.224	

109	Anne-Marie	Faux,	Charlot	:	Le	dépaysé	invariable,	Cinémathèque	Française,	Paris,	1995,	p.34	

110	Michel	Maffesoli,	Du	nomadisme	:	Vagabondages	initiatiques,	Librairie	Générale	Française,	1997,	
p.26	
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3.3 City	Lights	:	le	chemin	du	hasard	et	de	la	nécessité	

Dans	le	film	City	Lights,	1931,	c’est	à	nouveau	à	cause	d’une	mésentente	que	

Charlot	passe	pour	un	homme	riche	auprès	de	la	jeune	aveugle	;	ce	n’est	encore	une	

fois	qu’une	identité	fausse	formée	dans	l’espace	social	de	la	rue	:	Charlot	pour	éviter	le	

tête-à-tête	avec	un	policier,	rentre	dans	un	taxi	et	sort	par	la	porte	opposée	donnant	

sur	la	rue,	à	l’endroit	même	où	la	jeune	aveugle	vend	ses	fleurs	;	Charlot	sortant	du	taxi	

donne	à	cette	dernière	l’impression	d’un	homme	aisé	et	elle	lui	propose	d’acheter	une	

fleur.	 Néanmoins,	 cette	 fois-ci,	 Charlot	 essaye	 de	 tenir	 son	 rôle,	 non	 pour	 arriver	 à	

s’enfuir	ou	pour	éviter	un	danger,	mais	parce	qu’il	tombe	amoureux	de	la	jeune	femme	

aveugle	et	parce	que	son	identité	fausse	donne	progressivement	de	l’espoir	à	la	jeune	

fille.	L’identité	réelle	de	Charlot	(qui	dévoilerait	aussi	sa	classe	sociale)	est	littéralement	

invisible	pour	la	jeune	femme	aveugle,	au	contraire	elle	est	volontairement	ignorée	par	

l’homme	riche	qui	s’intéresse	à	Charlot	quand	et	seulement	quand	il	se	trouve	en	état	

d’ivresse,	 tandis	que	 toutes	 les	autres	 fois	 il	 l’ignore	ostensiblement.	Évidemment	 la	

rencontre	des	deux	hommes	se	fait	dans	la	rue,	où	les	différentes	classes	s’entremêlent,	

car	comme	le	dit	Georges	Perec	:	«	À	l’inverse	des	immeubles	qui	appartiennent	presque	

toujours	à	quelqu’un,	les	rues	n’appartiennent	en	principe	à	personne	»111	;	Ainsi,	Chaplin	

insiste,	surtout	au	début	du	film,	sur	une	représentation	réaliste	d’une	rue	animée	avec	

les	va-et-vient	des	passants	de	toute	sorte.		

				 	

ill.	18	City	Lights	(1931)	

	
Plus	particulièrement,	la	rencontre	de	Charlot	et	de	l’homme	riche	s’effectue	sur	

les	quais,	où	Charlot	veut	probablement	passer	 la	nuit,	et	où	 l’homme	riche,	en	état	

																																																								
111	Georges	Perec,	Espèces	d’espaces,	Éditions	Galilée,	Paris,	1974/2000,	p.94	
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d’ivresse,	 veut	 se	 suicider	 en	 se	 jetant	 dans	 le	 fleuve.	 Tout	 d’abord,	 l’homme	 riche	

descend	en	premier	les	escaliers	(à	droite	du	cadre)	qui	mènent	dans	les	quais.	Ensuite,	

il	passe	une	corde	autour	de	son	cou	et	après	la	descente	de	Charlot	sur	les	quais	et	son	

installation	sur	le	banc	à	droite,	il	continue	son	action	momentanément	interrompue,	

en	enroulant	l’autre	côté	de	la	corde	autour	d’une	grosse	pierre.	C’est	au	moment	où	

l’homme	riche	approche	au	bord	du	quai	que	Charlot	intervient	afin	de	l’empêcher	de	

mettre	fin	à	sa	vie	:	dès	lors	leurs	chemins	vont	se	croiser	à	plusieurs	reprises	dans	le	

film,	 toujours	 dans	 l’espace	 social	 de	 la	 rue.	 Après	 toutes	 sortes	 des	 baignades	

accidentelles	 des	 deux	 personnages,	 Charlot	 est	 invité	 chez	 l’homme	 riche	 qui	 le	

considère	à	ce	moment-là	comme	son	ami	pour	la	vie.		

Néanmoins,	l’espace	social	reste	hostile	pour	Charlot	dans	tous	les	cas,	même	

quand	il	a	accès	à	l’espace	d’une	classe	supérieure,	ainsi	il	est	constamment	obligé	de	

se	déplacer	:		au	moment	où	l’homme	riche	invite	Charlot	chez	lui,	un	policier	sort	de	la	

partie	 obscure	 du	 fond	 du	 cadre,	 son	 mouvement	 indique	 un	 chemin	 dont	 nous	

ignorions	 la	 présence,	 élargissant	 aussi	 notre	 conception	 concernant	 le	 décor	 à	

l’intérieur	 du	 cadre	 ;	 ainsi	 l’apparition	 du	 policier	 nous	 surprend,	 de	même	 que	 les	

personnages	 qui	 se	 dépêchent	 de	 partir	 sous	 son	 «	 regard	 »	 menaçant.	 En	 effet,	

l’habitude	de	Chaplin	de	faire	surgir	 les	policiers	«	à	 l’écran	abruptement,	maîtres	de	

l’espace	 de	 la	 rue,	 lieu	 d’élection	 du	 tramp,	 inscrit	 la	 répression	 dans	 sa	 dimension	

inéluctable	ce	qui	nous	les	rend	immédiatement	antipathiques	»112.	Dans	le	cas	que	nous	

examinons,	Charlot	et	l’homme	riche	sont	«	exposés	»	au	pouvoir	du	représentant	de	

l’ordre	 et	 cette	 expression	 d’hostilité	 n’épargne	 pas	 les	 plus	 faibles	 :	 c’est	 ainsi	

également	pour	 le	petit	 chien	dans	A	dog’s	 life,	 comme	aussi	 pour	 le	 fils	 adopté	de	

Charlot	dans	The	Kid.	Chez	Chaplin	on	doit	constamment	bouger	pour	fuir	des	policiers,	

des	hommes	du	pouvoir,	ceux	qui	veulent	imposer	leurs	règles,	«	l’ordre	»,	en	général.		
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du	CÉFAL,	Liège,	Belgique,	2003,	p.46	
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ill.	19		City	Lights	(1931)	

	
Charlot	 est	 généralement,	 consciemment	 ou	 inconsciemment,	 contre	 l’ordre	

(contre	l’ordre	établi,	contre	le	pouvoir),	c’est	une	de	ses	caractéristiques	innées	;	c’est	

pour	 cela	 qu‘il	 crée	 le	 désordre	 de	 par	 son	 passage,	 même	 si	 cela	 arrive	

involontairement	dans	la	plupart	des	cas	:	par	exemple	dans	City	Lights,	à	la	fête	que	

l’homme	 riche	 organise	 dans	 sa	 villa	 en	 l’honneur	 de	 Charlot,	 ce	 dernier	 avale	

accidentellement	 un	 sifflet	 et	 commence	 à	 avoir	 le	 hoquet	 mais	 par	 sifflements,	

«	 affolant	 »	 tout	 le	 monde	 à	 l’intérieur	 et	 à	 l’extérieur	 de	 la	 villa	 :	 les	 invités,	 les	

musiciens,	le	conducteur	de	taxi,	enfin	les	chiens	du	voisinage	qui	viennent	le	rejoindre	

dans	le	jardin	et	qui	le	suivent	ensuite	dans	la	salle	de	la	fête.	De	la	même	façon,	dans	

le	film	Modern	Times,	1936,	après	une	crise	de	folie,	il	crée	la	panique	dans	l’usine	où	il	

travaille,	déréglant	les	machines	et	tout	le	personnel.		

Pareillement,	dans	le	film	A	Dog’s	Life	(Une	vie	de	chien),	1918,	Charlot	«	affole	»	

tout	 d’abord	 les	 policiers,	 quand	 il	 essaye	 de	 voler	 une	 saucisse,	 et	 ensuite	 tout	 le	

quartier,	en	étant	poursuivi	par	des	chiens	qui	courent	derrière	lui	dans	les	rues,	afin	

d’attraper	le	petit	chien	qui	a	eu	en	premier	un	morceau	de	nourriture	et	qui	a	trouvé	

refuge	dans	les	bras	de	Charlot,	créant	la	panique	dans	le	voisinage	et	chez	les	passants.	

De	plus,	personne	ne	lui	vient	en	aide,	comme	l’a	fait	Charlot	pour	le	petit	chien,	tout	

au	contraire,	les	réactions	des	gens	dans	la	rue	ont	tout	sauf	un	air	compassionnel	ou	

amical.	Chacun	est	pour	soi,	comme	nous	le	constatons	également	précédemment	dans	

la	scène	où	Charlot	en	marchant	dans	 la	rue,	voyant	 le	premier	une	annonce	d’offre	

d’emploi,	court	à	l’intérieur	du	bâtiment	pour	faire	la	queue	devant	le	guichet	du	bureau	

de	recrutement,	et	où	tout	le	monde	(gens	d’une	situation	sociale	pareille	à	la	sienne)	

lui	prend	sa	place,	le	laissant	en	dernier	et	finalement	sans	emploi.	La	rue	chez	Chaplin	

est	en	même	temps	familière	et	inquiétante	:	elle	est	d’une	part	pleine	d’opportunités	
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(trouver	 de	 la	 nourriture,	 de	 l’amour,	 du	 travail,	 de	 l’amitié,	 de	 la	 compagnie,	 de	

l’argent,	etc.),	et	d’autre	part	elle	est	pleine	des	dangers	;	dangers	qui	menacent,	parfois	

d’annuler	 ces	 mêmes	 opportunités	 qui	 s’offraient	 précédemment	 dans	 et	 grâce	 à	

l’espace	de	la	rue.		

			 	

ill.	20	A	Dog’s	Life	(1918)	

		

Comme	nous	l’avons	précédemment	remarqué,	les	rencontres	dans	la	rue,	qui	

font	 progresser	 l’histoire,	 sont	 presque	 toujours	 hasardeuses,	mais	 elles	 peuvent	 se	

répéter	 à	 plusieurs	 reprises	 entre	 les	 personnages	 en	 donnant	 la	 sensation	 d’une	

rencontre	liée	au	destin.	Chez	Chaplin	il	y	a	une	harmonie	imitative	entre	Charlot	et	son	

aventure,	et	c’est	cette	harmonie	imitative	«	qui	tend	à	réduire	l’arbitraire	de	ce	qui	lui	

arrive	et	donne	l’impression	que	tout	ce	qui	se	déroule	–	dans	cette	existence	vagabonde	

–,	a	la	nécessité	d’un	destin	»113.	

		Dans	 le	 film	 City	 Lights,	 la	 deuxième	 fois	 que	 Charlot	 rencontre	 la	 jeune	

aveugle,	c’est	à	nouveau	par	hasard,	dans	la	rue	devant	la	maison	de	l’homme	riche	;	

cette	 fois-ci	 Charlot	 peut	 facilement	 jouer	 le	 riche	 auprès	 de	 la	 jeune	 femme,	 avec	

l’argent	et	 la	voiture	de	son	«	ami	»	 ivre,	tous	 les	éléments	sont	 là	pour	que	Charlot	

conserve	cette	fausse	identité	;	ce	qui	au	début	était	une	question	de	hasard	devient	

par	la	suite	une	nécessité	liée	au	destin.	Puisque,	comme	nous	l’avons	déjà	expliqué,	

l’homme	riche	ne	reconnaît	plus	Charlot	quand	il	est	à	jeun	:	il	ne	suffit	pas	à	Charlot	de	

tomber	sur	lui	dans	la	rue	par	hasard,	il	faut	en	plus	que	ce	premier	soit	ivre	et	cela	à	

plusieurs	 reprises,	afin	que	Charlot	 tienne	son	rôle	 jusqu’au	bout	auprès	de	 la	 jeune	

																																																								
113	Adolphe	Nysenholc,	«	L’image	de	Charlot	et	le	scénario	de	Chaplin	»,	dans	Morgane	Jourdren	et	
Pierre-Marie	Loizeau,	La	Figure	de	Charlot	 et	 ses	avatars,	 PUR,	Presses	Universitaires	de	Rennes,	
Rennes,	2015,	p.24	
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femme	aveugle	:	c’est-à-dire	trouver	de	l’argent	pour	son	opération	oculaire,	c’est	de	

ce	point	de	vue	que	nous	pouvons	parler	des	rencontres	du	destin.			

			 	

ill.	21	City	Lights	(1931)	

	
Ainsi,	la	deuxième	fois	que	Charlot	croise	son	«	ami	»	à	nouveau	par	hasard,	c’est	

l’après-midi	devant	un	café	au	coin	de	la	rue.	Par	la	suite	l’homme	riche	donne	une	fête	

à	 l’honneur	de	Charlot,	mais	dès	qu’il	 est	 à	 jeun	 le	 lendemain	 il	 décide	de	partir	 en	

voyage	en	Europe	et	ses	domestiques	jettent	Charlot	à	la	rue,	décidément	son	espace	

«	naturel	»	ou	«	d’origine	»	:	«	la	posture	du	malheureux	que	l’on	a	jeté	à	la	rue	est	une	

figure	 emblématique	 de	 Charlot	 »114	 .	 Mais,	 Charlot	 découvre	 ensuite	 que	 la	 jeune	

femme	est	malade,	il	lui	faut	trouver	par	lui-même	les	moyens	de	l’aider	;	ainsi	la	rue	

deviendra	entre	autre	son	lieu	de	travail	:	son	nouveau	travail	consiste	à	nettoyer	la	rue	

des	 déchets	 et	même	des	 détritus	 animaux.	 Ses	 cheminements	 prendront	 ainsi	 une	

signification	autre	:	la	rue	n’est	plus	pour	lui	son	espace	d’errance	et	du	hasard,	mais	

celui	du	travail	et	de	la	nécessité.		

			 			 	

ill.	22	City	Lights	(1931)	

	
Mais,	rapidement	licencié	parce	qu’il	était	en	retard	pendant	la	pause	du	midi,	

il	tente	sa	chance	comme	boxeur.	La	nouvelle	offre	de	travail	prend	place	dans	l’espace	

																																																								
114	Mariange	Ramozzi-Doreau,	Charlot	:	au	cœur	de	l’écriture	cinématographique	de	Chaplin,	Éditions	
du	CÉFAL,	Liège,	Belgique,	2003,	p.37	
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de	la	rue,	comme	précédemment	son	licenciement	:	Charlot,	en	faisant	demi-tour	dans	

la	rue	après	son	licenciement,	est	tout	de	suite	appelé	pour	une	nouvelle	«	aventure	»	

promettant	de	lui	faire	gagner	l’argent	dont	il	a	tellement	besoin	pour	aider	 la	 jeune	

femme.	Alors,	il	accepte	de	participer	à	un	match	de	boxe	truqué,	mais	son	«	adversaire	

»	s’enfuit	peu	après,	dès	qu’il	apprend	qu’il	est	poursuivi	de	la	police.	De	l’espace	de	la	

rue	surgit	par	hasard	son	nouvel	adversaire,	néanmoins	cet	homme	n’est	pas	prêt	à	

accepter	 le	 trucage	du	match	 :	 nous	 voyons	 bien	 comment	 les	 promesses	 de	 la	 rue	

deviennent	rapidement	dangereuses	pour	Charlot.		

			 			 	

ill.	23	City	Lights	(1931)	

	
Ainsi,	les	choses	vont	tourner	mal	pour	lui	et	comme	d’habitude	il	se	mettra	à	

nouveau	à	errer	dans	 la	ville,	mais	cette	 fois-ci	avec	une	cause	 :	chercher	un	moyen	

d’aider	l’aveugle.	Alors,	la	seule	véritable	chance	pour	Charlot	de	pouvoir	aider	la	jeune	

femme	à	régler	ses	loyers	impayés	et	à	faire	l’opération	oculaire	qui	 lui	redonnera	la	

vue,	c’est	de	retrouver	l’homme	riche	:	Charlot	tombe	sur	lui	qui	est	évidemment	en	

état	 d’ivresse,	 à	 nouveau	 par	 hasard	 dans	 l’espace	 de	 la	 rue,	 devant	 la	 sortie	 d’un	

théâtre.	La	scène	s’ouvre	avec	un	plan	typique	de	«	coin	de	rue	»,	Charlot	rentre	de	la	

partie	droite	du	cadre,	la	camera	corrige	(afin	de	cadrer	plutôt	face	au	trottoir	de	la	rue)	

en	suivant	le	mouvement	du	personnage	qui,	comme	d’habitude,	fait	une	petite	pause	

en	regardant	vers	les	spectateurs	avant	de	reprendre	son	chemin	vers	le	fond.	Charlot	

marche	à	contre-courant	du	public	qui	sort	du	théâtre,	il	ralentit	son	pas	dès	qu’il	arrive	

devant	la	sortie	du	théâtre	comme	s’il	avait	un	pressentiment,	car,	évidemment,	c’est	

là	qu’il	va	croiser	l’homme	riche	comme	par	un	coup	du	destin.		
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ill.	24	City	Lights	(1931)	

	
L’espace	social	de	la	rue	permet	l’entrecroisement	de	toutes	les	classes	:	de	la	

foule	qui	sort	du	théâtre	c’est	l’homme	riche	qui	surgit	et	ses	retrouvailles	chaleureuses	

avec	Charlot	provoquent	l’étonnement	et	le	rire	chez	les	autres	bourgeois,	surtout	chez	

les	deux	femmes	qui	se	trouvent	vers	la	partie	gauche	du	cadre,	derrière	Charlot	:	ainsi,	

l’espace	de	la	rue	fonctionne	aussi	comme	un	espace	de	spectacle	pour	les	personnages	

diégétiques	secondaires	ou	principaux.		

	

			 	

ill.	25		City	Lights	(1931)	

	
Pareillement	l’espace	de	la	rue	fonctionne	souvent	chez	Chaplin	comme	espace	

de	spectacle	(voir	«	rue	comme	scène	»),	parfois	même	pour	les	spectateurs	du	film,	

comme	nous	pouvons	 le	percevoir,	par	exemple,	au	début	du	 film,	dans	 la	 scène	où	

Charlot	 se	pose	 face	 à	 la	 caméra,	 devant	 la	 vitrine	 avec	 la	 statue	de	 la	 femme	nue,	

derrière	Charlot	la	rue	s’anime	avec	la	circulation	des	voitures	et	des	passants.	Toute	la	

scène	est	filmée	frontalement,	avec	la	caméra	posée	derrière	la	vitre	présumée,	nous	

transportant	 à	 l’intérieur	de	 la	 vitrine	 chez	 l’antiquaire	et	nous	 attribuant	un	 regard	

voyeuriste,	 mais	 en	même	 temps	 notre	 voyeurisme	 est	 annulé	 :	 la	 composition	 de	

l’image	nous	fait	penser	que	le	spectateur	fait	aussi	partie	des	objets	exposés	dans	la	

vitrine	;	ainsi	c’est	comme	si	nous	étions	également	exposés	au	regard	de	Charlot	en	
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tant	que	spectacle	(au	sens	de	vue,	de	quelque	chose	qui	attire	notre	regard).	La	partie	

du	 rideau	 qui	 se	 laisse	 entrevoir	 à	 droite	 du	 cadre	 nous	 fait	 penser	 à	 une	 scène	 de	

théâtre	ou	à	un	écran	de	cinéma	(à	l’époque	il	y	avait	des	rideaux	aux	deux	extrémités	

de	l’écran	comme	dans	une	scène	de	théâtre115).	Ainsi,	c’est	comme	si	Charlot	regardait	

du	 le	 coté	 des	 spectateurs,	 vers	 l’intérieur	 de	 la	 salle	 et	 nous	 spectateurs,	 nous	

regardions,	à	travers	la	vitre,	le	spectacle	que	donne	Charlot	dans	la	rue	:	nous	avons	

alors	un	dédoublement	d’espace	de	«	spectacle	».	C’est,	d’ailleurs,	pour	cette	raison	

qu’on	rencontre	si	souvent	le	regard-caméra,	presque	dans	toute	l’œuvre	de	Chaplin	:		

Charlot	regarde	la	caméra,	car	il	veut	«	maintenir	le	contact	avec	le	spectateur	»116	dans	

ces	deux	espaces	de	spectacle	:	filmique	et	hors	filmique.		

	

ill.	26		City	Lights	(1931)	

	
La	question	du	spectacle	dans	son	étendue,	se	pose	plusieurs	fois	dans	le	film	

City	Lights,	1931	:	à	l’ouverture	du	film,	Charlot	donne	tout	un	spectacle	devant	le	public	

diégétique	 pendant	 l’inauguration	 du	monument	 «	 Paix	 et	 Prospérité	 »,	 ensuite	 en	

jouant	le	riche	auprès	de	la	jeune	femme,	au	night-club	accompagnant	le	richard,	à	la	

fête	chez	le	richard,	en	jouant	le	rôle	du	boxeur	dans	le	ring,	etc.	L’espace	social	serait	

enfin	de	compte	chez	Chaplin	un	«	espace	de	spectacle	»,	où	l’on	joue	des	rôles	divers	

et	où	l’on	emprunte	(volontairement	ou	non)	des	identités	dépendantes	de	la	situation	;	

Charlot	est	de	toute	manière	spectacle	par	lui-même,	et	pour	les	spectateurs	du	film,	et	

pour	les	personnages	diégétiques,	pour	les	deux	c’est	un	sujet	de	rire	car	il	est	toujours	

																																																								
115	André	Gardies,	L’Espace	au	cinéma,	Méridiens,	Klincksieck,	Paris,	1993,	p.22:	«	Sous	le	cérémonial	
–	de	nos	jours	en	régression	–	des	lourds	rideaux	glissant	lentement	sur	les	côtés,	par	lequel	se	marquait	
l’imminence	de	la	projection,	se	lisait	certes	l’entrée	dans	le	monde	fascinant	du	spectacle,	mais	aussi	et	
surtout	le	désir	de	dissimuler	la	matérialité	de	l’écran	et	de	préserver	ainsi	son	pouvoir	de	leurre.	»	

116	Francis	Bordat,	Chaplin	cinéaste,	Les	Éditions	du	Cerf,	Paris,	1998,	p.	118	
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placé	 dans	 une	 situation	 embarrassante.	 Comme	 l’explique	 Chaplin	 :	 «	 Quand	 un	

homme	se	promène	dans	la	rue,	cela	ne	prête	pas	à	rire.	Placé	dans	une	situation	ridicule	

et	embarrassante,	 l’être	humain	devient	un	motif	de	 rire	pour	 ses	congénères.	Toute	

situation	comique	est	basée	là-dessus	»117.	

	Cette	question	de	«	spectacle	»	renforce	l’idée	d’un	espace	social	hostile	surtout	

à	la	fin	du	film	City	Lights,	1931,	où	Charlot,	venant	de	sortir	de	la	prison	après	avoir	subi	

injustement	une	peine	pour	vol,	est	ridiculisé	au	milieu	de	la	rue	par	les	deux	jeunes	

vendeurs	de	journaux,	devant	la	boutique	de	la	jeune	femme	ex-aveugle	«	miséreuse	»,	

et	maintenant	fleuriste	de	«	qualité	».	 Jusqu’au	moment	où	elle	comprend	que	c’est	

Charlot	son	prince	charmant	à	qui	elle	doit	sa	vue	et	son	ascension	sociale,	la	fleuriste	

rit	avec	le	spectacle	dans	la	rue	:	tout	cela	se	passe	devant	la	vitrine	de	sa	boutique.	Elle	

se	croit	détachée	de	la	situation	de	Charlot	et	n’a	pas	de	vraie	compassion	pour	lui,	pas	

d’empathie,	sauf	quand	elle	sort	dans	la	rue	et	touche	Charlot	afin	de	lui	mettre	une	

pièce	dans	la	main	:	elle	découvre	sa	réelle	identité	et	son	rire	change	en	larmes,	car	en	

fin	de	compte	le	«	«	je	»	tire	toute	sa	substance	du	«	tu	»	qui	la	lui	alloue	»118.			

			 			 	

ill.	27		City	Lights	(1931)	

		

	

3.4 Modern	Times	et	The	Great	Dictator	:	dérèglements		

Dans	l’univers	de	Chaplin,	comme	dans	celui	de	Mizoguchi,	nous	ne	pouvons	pas	

d’être	 détaché	 :	 un	 dérèglement	 intérieur	 va	 bientôt	 sortir	 à	 l’extérieur,	 il	 va	

«	contaminer	»,	affecter,	l’espace	social	et	vice	versa.	Par	le	simple	fait	de	se	promener	

																																																								
117	Charles	Chaplin,	«	De	quoi	rit	le	public	?	»,	dans	American	Magazine,	novembre	1918,	dans	Joël	
Magny	(dir)	et	Noël	Simsolo	(coll),	Chaplin	aujourd’hui,	Petite	bibliothèque	des	Cahiers	du	cinéma,	
Cahiers	du	cinéma,	Paris,	2003,	p.110	

118	Clément	Rosset,	Loin	de	Moi	:	Étude	sur	l’identité,	Les	Éditions	de	Minuit,	Paris	1999,	p.50-51	
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dans	la	rue	tout	le	monde	peut	être	affecté	par	ce	dérèglement	:	Dans	le	film	Modern	

Times	Charlot,	devenu	fou	à	cause	du	rythme	mécanique	du	travail	dans	l’usine,	crée	le	

désordre	 dans	 l’usine	 avec	 sa	manie	 d’utiliser	 ses	 outils	 sur	 tout	 ce	 qu’il	 considère	

comme	vis	à	visser	(personnes	et	choses	sans	distinction).	En	effet	«	chaque	fois	que	se	

produit	une	crise	d’identité,	c’est	l’identité	sociale	qui	est	la	première	à	«	craquer	»	et	à	

menacer	le	fragile	édifice	de	ce	qu’on	croit	éprouver	comme	le	moi	;	c’est	toujours	une	

déficience	de	l’identité	sociale	qui	en	vient	à	perturber	l’identité	personnelle,	et	non	le	

contraire	comme	on	aurait	généralement	tendance	à	le	penser	»119	;	c’est	de	ce	point	de	

vu	que	l’on	peut	également	faire	le	lien	entre	le	dérèglement	mental	du	personnage	et	

l’espace	social	:	le	dérèglement	dans	le	«	milieu	»	de	l’usine	s’épand	dans	un	«	milieu	»	

plus	 large	car	en	poursuivant	une	 jeune	secrétaire	pour	«	visser	»	 les	boutons	sur	 le	

postérieur	de	sa	jupe,	Charlot	sort	dans	la	rue.	Mais	il	abandonne	rapidement	la	jeune	

femme	pour	«	s’attaquer	»	à	une	bouche	d’incendie,	tout	cela	jusqu’au	moment	où	il	

voit	une	dame,	venant	vers	 lui,	portant	une	 robe	 fermée	par	de	gros	boutons	sur	 la	

poitrine.	 Il	 «	 s’attaque	 »	 alors	 à	 la	 dame	 qui	 évidemment	 va	 demander	 l’aide	 d’un	

policier	 qu’elle	 croise	 sur	 son	 trajet	 et	 la	 course-poursuite	 va	 se	 reproduire	

inversement	 :	 du	 Charlot	 poursuivant	 la	 dame	 on	 passera	 ensuite	 au	 policier	

poursuivant	Charlot.			

		 		 	

				 	

ill.	28	Modern	Times	(1936)	

		

																																																								
119	Ibid.,	p.17-18	
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Ces	chemins	d’aller-retour,	que	nous	analyserons	par	la	suite	dans	un	chapitre	à	

part,	n’ont	pas	seulement	rapport	au	cheminement	des	personnages	comme	figuration	

de	cette	double	tension	ou	force,	crée	par	le	cheminement	dans	l’espace	social,	mais	

aussi	 au	 cheminement	 des	 films,	 les	 deux	 faisant	 preuve	 que	 la	 scénographie	 chez	

Chaplin	«	ne	tolère	pas	les	topographies	approximatives	»120.	En	effet,	nous	revenons	

assez	 souvent	dans	 les	 films	exactement	 aux	mêmes	espaces	 avec	des	mouvements	

d’aller-retour,	soit	en	reprenant	 les	cheminements	des	personnages	en	sens	 inverse,	

soit	 en	 reprenant	 le	 même	 cadrage	 pendant	 une	 poursuite121	 (par	 exemple	 The	

Rounders,	1914);	parfois	nous	revenons	à	la	fin	du	film	au	même	espace	que	celui	du	

début,	là	où	l’histoire	s’est	mise	en	route,	comme	si	nous	faisions	un	tour	du	film	lui-

même	:	c’est	le	cas	du	film	City	Lights,	1931.	Tous	ces	cheminements	répondent	à	cette	

question	de	mutuelle	«	exposition	»	des	personnages	à	leur	milieu,	à	un	espace	social	

précis,	où	chaque	acte	se	 traduit	par	une	tension	et	donc	une	réaction,	un	«	espace	

balayé	»122	(mais	assez	diffèrent	de	celui	chez	Mizoguchi)	qui	après	être	concrétisé	et	

investi	de	significations	diverses	sur	la	société	qui	le	construit	et	qui	l’habite,	est	mis	en	

question	par	les	cheminements	du	personnage	de	Charlot,	un	résistant	modeste	qui	le	

fuit	et	qui	arrive	enfin	à	s’en	extraire	:	une	autre	façon	du	cinéaste	Chaplin	de	mettre	en	

question	l’espace	social	et	de	faire	une	critique	de	la	société.	

	Autrement	dit,	c’est	souvent	ainsi	que	les	cheminements	des	personnages	se	

définissent	chez	Chaplin,	par	rapport	au	social	et	aux	différences	de	classe,	car	en	fait	

une	grande	partie	de	 son	œuvre	est	basé	 là-dessus,	 ce	qui	qui	n’est	pas	 le	 cas	pour	

l’œuvre	de	Buster	Keaton	et	 les	cheminements	des	personnages	de	ce	dernier	 :	«	Le	

personnage	de	Chaplin	 est	 profondément	 enraciné	dans	 le	 social	 et	 la	 conscience	de	

classe.	 (…)	 Chez	 Keaton,	 par	 contre,	 les	 individus	 (et	 notamment	 le	 héros)	 ne	 se	

définissent	ni	ne	s’opposent	par	 leur	niveau	social.	Tout	 se	passe	comme	si	 la	notion	

même	 de	 classe	 et	 de	 rang	 social	 n’existait	 pas	 pour	 lui,	 comme	 si	 les	 immenses	

possibilités	 comiques	 offertes	 par	 les	 différences	 sociales	 lui	 étaient	 totalement	

																																																								
120	Francis	Bordat,	Chaplin	cinéaste,	Les	Éditions	du	Cerf,	Paris,	1998,	p.111	

121	Ibid.,	p.107	

122	Ibid.,	p.126	
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étrangères	»123.	Au	contraire	chez	Chaplin	les	différences	sociales	font	souvent	partie	

intégrale	de	 l’effet	comique	et	 l’on	sait	que	Chaplin	prend	en	considération	que	«	 le	

peuple	en	général	est	satisfait	de	voir	les	gens	riches	avoir	la	plus	mauvaise	part	»124.	En	

parlant	de	la	scène	où	il	fait	tomber	de	la	glace	sur	une	dame	de	la	«	haute	société	»	

dans	le	film	The	Adventurer,	1917,	il	explique	que	c’est	justement	l’appartenance	à	une	

certaine	 classe	 sociale	du	personnage	qui	provoque	 le	 rire	auprès	du	public:	 «	Si	au	

contraire	j’avais	fait	tomber	la	glace	dans	le	cou	d’une	pauvre	femme	de	ménage,	au	

lieu	de	rire	c’eût	été	de	la	sympathie	qui	fût	née	pour	la	femme	(…)	Laisser	tomber	de	la	

glace	dans	le	cou	d’une	riche,	c’est,	dans	l’esprit	du	public,	lui	faire	arriver	juste	ce	qu’elle	

mérite	»125.	C’est	ainsi	qu’est	perçue	la	poursuite	de	la	dame	dans	le	film	Modern	Times,	

1936,	 provoquant	 le	 rire	 au	 spectateur,	 mais	 comme	 nous	 l’avons	 déjà	 évoqué	

«	l’attaque	»	de	Charlot	suscite	un	«	contre-attaque	»,	celle	du	policier,	qui	demeure	

cependant	 toujours	hilarante	pour	 le	 spectateur	car	 justement	 les	cheminements	de	

Charlot	lui	permettent	de	faire	face	aux	forces	imposées	par	cet	espace	social	hostile.		

Néanmoins,	il	faut	insister	sur	le	fait	que	cette	question	de	force	ne	se	réfère	pas	

exclusivement	aux	différences	de	 classes,	mais	généralement	à	 ceux	qui	ont	plus	de	

pouvoir	:	provenant	soit	d’un	statut,	de	l’argent,	de	la	classe,	de	la	force	physique,	etc.	

Ainsi,	dans	le	film	Easy	street,	1917,	Charlot	marchant	dans	la	rue	voit	une	offre	d’emploi	

affichée	à	l’extérieur	du	bâtiment	de	la	station	de	police	;	il	devient	alors	policier,	mais	

comme	 toujours	 il	 doit	 à	 nouveau	 faire	 face	 à	 un	 espace	 social	 hostile	 :	 il	 doit	 se	

confronter	aux	habitants	du	pire	quartier	où	«	règne	»	un	«	monstre	»	de	force	physique	

(Eric	Cambell)	qui	constitue	une	vraie	terreur	pour	les	policiers.	Le	passage	du	Charlot	

de	vagabond	à	agent	de	police,	même	s’il	ne	manque	pas	de	commentaires	ironiques	

sur	 la	 gestion	du	pouvoir	par	 la	position	qu’on	occupe	dans	 l’espace	 social	 (Charlot,	

sortant	dans	la	rue	en	uniforme	de	police	juste	après	son	embauche,	assomme	un	civil	

qui	rit	de	son	apparence	de	policier),	n’altère	pas	vraiment	la	caractéristique	principale	

du	personnage	:	être	contre	l’ordre	établie,	contre	ceux	qui	 imposent	leurs	règles	de	

																																																								
123	Jean-Pierre	Coursodon,	Buster	Keaton,	Éditions	Seghers,	Paris,	1973,	p.323	

124	Charles	Chaplin,	«	De	quoi	rit	le	public	?	»,	dans	American	Magazine,	novembre	1918,	dans	Joël	
Magny	(dir)	et	Noël	Simsolo	(coll),	Chaplin	aujourd’hui,	Petite	bibliothèque	des	Cahiers	du	cinéma,	
Cahiers	du	cinéma,	Paris,	2003,	p.112	

125	Ibid.,	p.112	
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force	 et	 aussi	 contre	 l’injustice	 sociale	 (même	 en	 étant	 agent	 de	 police	 il	 vole	 des	

aliments	 en	 plein	 milieu	 de	 la	 rue	 pour	 les	 donner	 à	 la	 femme	 mal	 nourrie	 d’Eric	

Cambell).	Car	justement	cette	fois-ci	l’ordre	établi	(en	termes	de	pouvoir	et	de	force)	

est	du	côté	des	délinquants,	mais	Charlot	arrive	finalement	à	les	mettre	dans	le	«	droit	

chemin	»	:	vers	la	fin	du	film	Easy	Street,	1917,	on	a	un	plan	avec	Charlot	au	milieu	de	la	

rue,	face	à	la	caméra,	et	sur	les	deux	côtés	de	la	rue	les	gens	du	quartier	filmés	de	dos	

marchant	vers	l’établissement	de	l’église	(«	The	New	Mission	»)	au	fond.	Le	même	décor	

de	 rue	 qui	 au	 début	 du	 film	 était	 un	 espace	 de	 sauvagerie,	 un	 espace	 en	 état	 de	

«	guerre	»	entre	les	gens	du	quartier	et	les	policiers	avec	leurs	cheminements	respectifs	

chaotiques,	il	chemine	vers	la	«	civilisation	»	:	 les	gens	du	quartier,	 l’esprit	apaisé,	se	

dirigent	linéairement	vers	l’Église	ayant	trouvé	une	nouvelle	«	mission	».		

	

ill.	29	Easy	Street	(1917)	

	
Néanmoins,	nous	pourrions	sentir	dans	cette	figuration	du	chemin	«	droit	»	une	

légère	ironie	du	cinéaste	envers	«	la	conversion	»	des	pêchers,	mais	plus	discrète	que	

celle	qui	porte	sur	le	plan	chez	la	famille	nombreuse,	précédemment	dans	le	film,	où	

Charlot	jette	de	la	nourriture	aux	enfants	comme	si	c’était	des	poules.	Car	l’on	sait	par	

les	cheminements	du	personnage	de	Charlot	qu’il	n’y	a	pas	un	chemin	«	droit	»	(voir	par	

exemple	 chemins	 décalés)	 chez	 Chaplin,	 sauf	 apparemment	 les	 chemins	 vers	 la	

profondeur	 à	 la	 fin	 des	 films	 qui	 vont	 extraire	 du	 film	 et	 le	 personnage,	 et	 les	

spectateurs,	 constituant	 une	 figure	 habituelle	 de	 la	 fin	 de	 la	 représentation	 chez	 le	

cinéaste	en	question.		

Le	 chemin	 en	 profondeur	 à	 la	 fin	 des	 films	 serait	 aussi	 une	 des	 figurations	

majeures	de	l’obstination	du	personnage	de	ne	pas	se	faire	imposer	un	«	pays	»,	cela	

c’est	son	but	ultime,	de	faire	face	en	continuant	son	chemin	vers	l’horizon,	de	fuir	cet	
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espace	 social	 hostile,	 injuste,	 cause	 des	 dérèglements	 intérieurs	 et	 extérieurs,	

sentimentaux	et	corporels,	personnels	et	publics.	La	fin	du	film	«	Modern	Times	»	est	

très	exemplaire,	bien	que	cela	 soit	 la	première	 fois	que	Charlot	 soit	 accompagné	de	

quelqu’un	d’autre	(Paulette	Godard)	sur	la	grande	route.	En	même	temps,	c’est	aussi	le	

dernier	 plan	 de	 fin	 dans	 la	 filmographie	 du	 cinéaste	 où	 nous	 pouvons	 trouver	 cette	

figuration	du	chemin	(même	si	l’on	peut	considérer	que	la	marche	vers	la	guillotine	à	la	

fin	du	film	Monsieur	Verdoux	est	aussi	une	sorte	de	chemin	en	profondeur).	L’avant-

dernier	plan	s’ouvre	avec	un	chemin	montant	au	fond	qui	se	déploie	en	profondeur,	

Charlot	et	la	gamine	rentrent	dans	le	plan	par	la	gauche	du	cadre,	venant	se	dresser	face	

à	la	caméra.	Laissant	derrière	eux	les	difficultés	rencontrées	jusqu’alors	sur	leur	chemin	

(les	difficultés	figurées	en	tant	que	route	montante),	ils	commencent	à	marcher	vers	la	

caméra	jusqu’à	arriver	en	plan	rapproché	taille,	à	ce	moment	ils	s’arrêtent,	car	Charlot	

incite	la	gamine	de	sourire	à	nouveau	;	nous	devons	admettre	que	généralement	chez	

Chaplin,	espérer	«	lorsque	tout	va	mal,	espérer	sans	naïveté	sur	la	réalité	de	l’instant,	

reste	une	force,	une	vertu	à	conquérir	parfois.	Cela	donne	à	vivre	pleinement	le	présent	

dans	la	tension	vers	autre	chose	et	donne	de	la	puissance,	ainsi	que	de	l’enthousiasme,	

à	notre	capacité	d’agir	»126.	Dès	lors	la	caméra	recule	un	moment	avant	que	les	deux	

personnages	ne	reprennent	leur	mouvement.	Leur	force	sera	l’obstination	de	continuer	

au	bout	du	chemin	sans	perdre	espoir	et	c’est	ainsi	qu’ils	vont	s’extraire	du	film	dans	le	

plan	 suivant	 :	maintenant	 ils	 sont	 filmés	de	dos	marchant	main	dans	 la	main	 sur	un	

chemin	droit	qui	se	déploie	en	profondeur,	accentué	aussi	par	les	poteaux	à	gauche	du	

cadre,	le	plan	et	ainsi	le	film,	se	termine	sur	cette	figure	du	chemin	avec	un	lent	fondu	

au	noir.		

	

																																																								
126	 Fred	 Poché,	Penser	 avec	 Arendt	 et	 Lévinas	 :	 Du	mal	 politique	 au	 respect	 de	 l’autre,	 Chronique	
Sociale,	Lyon,	1998,	p.58	
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ill.	30	Modern	Times	(1936)	

	
Si	la	figuration	du	chemin	à	la	fin	du	film	Modern	Times	est	l’aboutissement	des	

cheminements	des	personnages	pour	fuir	littéralement	un	espace	social	hostile,	cause	

de	toute	sorte	des	dérèglements,	il	en	va	autrement	de	la	fin	du	film	The	Great	Dictator	

;	ce	ne	sera	plus	la	représentation	du	chemin	en	tant	que	force,	obstination,	figuré	par	

le	mouvement	des	personnages	et	le	décor,	mais	la	force	de	la	parole	qui	essaiera	de	

faire	«	bouger	»	 les	personnages	et	 les	 spectateurs	du	 film	 comme	 l’indication	d’un	

chemin	métaphorique	qu’il	 faut	suivre	 :	 la	voix	du	petit	barbier	deviendra	 la	voie	de	

l’humanité	;	au	contraire,	le	troisième	Reich,	auquel	le	film	fait	explicitement	référence	

(même	 en	 modifiant	 les	 noms	 des	 personnes	 et	 des	 lieux	 :	 «	 Hitler	 »	 changé	 en	

«	Hynkel	»,	«	Allemagne	»	en	«	Tomania	»,	etc.	)	sera,	comme	l’a	prémonitoirement127	

suggéré	Chaplin,	une	figure	majeure	de	la	déshumanisation	(l’exemple	d’Auschwitz).	Les	

cheminements	du	personnage	du	petit	barbier	dans	le	film,	le	mènent,	à	la	fin,	à	usurper	

l’identité	du	dictateur	et	à	remplacer,	dans	le	discours	final,	la	voix	(et	la	voie)	de	la	haine	

et	de	la	déshumanisation	à	celle	de	l’amour	et	de	l’humanisme.	C’est	pour	cette	raison	

que	 le	film	ne	se	termine	pas	sur	une	action,	mais	sur	un	portrait	 :	 	premier	plan	en	

contre	plongé	sur	le	visage	de	Hannah	qui	vient	d’entendre	la	voix	du	petit	barbier	(à	la	

place	de	Hynkel)	et	en	retrouvant	l’espoir	regarde	vers	le	ciel	comme	cette	voix	l’incitait	

de	le	faire	précédemment	dans	la	scène.		

																																																								
127		Christian	Delage,	«	Le	Dictateur	»,	dans	«	Charlot	Chaplin	:	Du	rire	aux	larmes	»,	Télérama,	Hors-
série,	Paris	2002,	p.	51	:	«	on	sait	que	les	camps	de	la	mort	n’existaient	pas	encore	au	moment	de	la	
sortie	du	Dictateur,	soit	deux	ans	après	l’écriture	du	premier	synopsis	».	
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ill.	31	The	Great	Dictator	(1940)	

	
Si	 le	 film	 ne	 se	 termine	 pas	 sur	 une	 action	 comme	 c’est	 l’habitude	 chez	

Chaplin128,	c’est	parce	dans	 le	film	The	Great	Dictator	 Il	n’y	a	plus	aucune	action	des	

personnages	 après	 le	 discours	 final	 qui	 puisse	 être	montrée,	 figurée	 ;	 seule	 compte	

l’action	des	spectateurs	du	film	(comme	réaction	à	la	parole	finale	du	personnage	qui	

est	la	parole	du	cinéaste	et	de	l’homme	Chaplin),	car	l’on	sait	que	Chaplin	était	engagé	

contre	 la	 politique	 de	 l’Allemagne	 nazie129	 et	 qu’il	 a	 fait	 ce	 film,	 afin	 de	 se	moquer	

d’Hitler130	et	non	pas	pour	faire	un	film	de	propagande131	.	Effectivement,	comme	le	dit	

Antoine	De	Baecque,	Chaplin	à	travers	son	travail	sur	ce	film	se	rapproche	ici	du	côté	de	

l’historien	:	«	En	se	mesurant	à	Hitler	avec	 les	armes	du	vagabond	à	moustache	qu’il	

avait	créé,	le	cinéaste	s’engageait	personnellement,	dans	un	film	burlesque	sur	le	sujet	

le	plus	grave	qui	fût.	Il	reconstituait	l’histoire,	alors	même	qu’elle	n’avait	pas	encore	eu	

lieu,	dans	toute	l’étendue	de	ses	conséquences	traumatiques.	(…)	Sous	la	pression	des	

événements	historiques,	Chaplin	se	faisait	historien	(les	archives	prouvent	la	rigueur	de	

son	 travail	 de	 documentation	 et	 de	 reconstitution)	 et	 offrait	 son	 cinéma	 et	 son	

personnage	de	Charlot,	 le	plus	célèbre	au	monde,	à	 l’entreprise	d’une	démonstration	

historique	qui	était	aussi	une	dénonciation	et	un	engagement	»132.	D’ailleurs,	le	film	est	

clairement	 adressé	 au	 spectateur	 afin	de	 l’inciter	 à	 prendre	place,	 afin	de	 l’inciter	 à	

s’engager	lui	aussi	contre	cette	politique	inhumaine	des	dictateurs,	même	si	Chaplin	a	

																																																								
128	Marcher	ou	courir	pour	une	partie	des	films,	ou	plonger	dans	de	l’eau,	s’évanouir	ou	s’endormir	
après	avoir	traversé	une	situation	chaotique	pour	d’autres,	sont	des	motifs	récurrents	de	la	fin	des	
films	du	cinéaste.			

129	Charles	Chaplin,	Histoire	de	ma	vie,	Robert-Laffont,	Paris,	1964,	p.402-403	

130	Paul	Duncan	(dir),	Les	Archives	Charlie	Chaplin,	Taschen,	Köln	2015,	p.56	

131	Ibid.,	p.55	

132	Antoine	De	Baecque,	L’Histoire-Caméra,	Gallimard,	Paris,	2008,	p.41-42	
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été	obligé	de	déclarer	que:	«	si	quelqu’un	dans	le	public	voit	dans	mon	film	autre	chose	

qu’une	satire	et	une	comédie,	cela	le	regarde	»133.		

En	effet,	le	dérèglement	dans	le	film	The	Great	Dictator	prend	une	telle	ampleur	

qu’il	ne	suffit	pas	de	se	faufiler	à	travers	les	rues	(l’espace	de	ghetto	est	très	délimité,	

nous	 sommes	piégés	de	deux	 côtés)	 ni	 de	passer	 les	 frontières	pour	 fuir	 cet	 espace	

hostile,	car	l’hostilité	politique	et	la	guerre	menacent	de	se	l’approprier	dans	sa	totalité	

(par	exemple,	Osterlich,	où	une	partie	des	personnages	juifs	du	film	ont	trouvé	refuge,	

est	menacé	d’invasion).	C’est	pour	cette	raison	que	les	résistants	modestes	s’enfuient	

et	se	battent	aussi	verticalement	dans	le	film,	en	hauteur	:	Hannah,	de	la	hauteur	de	sa	

fenêtre	dans	 la	résidence	 juive,	assomme	les	soldats	allemands	dans	 la	rue	avec	une	

poêle,	 et	 le	 petit	 barbier	 s’enfuit	 avec	 le	 commandant	 Schultz	 sur	 les	 toits	 ;	 on	doit	

activer	tout	espace	possible	pour	survivre.	

			 	

ill.	32	The	Great	Dictator	(1940)	

	
	Toutefois,	prendre	place	dans	l’espace	social	ne	sera	possible	que	sous	l’identité	

d’un	autre	:	même	sur	les	toits	Schultz	et	le	petit	barbier	seront	attrapés	et	envoyés	au	

camp	de	concentration,	mais	suite	à	 leur	fuite	de	prison,	 le	barbier	en	changeant	de	

costume	 se	 fera	 passer	 pour	 le	 dictateur	 Hynkel.	 C’est	 ainsi,	 sous	 l’apparence	 du	

dictateur,	 qu’il	 prend	 la	 route	 avec	 le	 commandant	 Schultz	 pour	 atteindre	Osterlich	

qu’ils	croient	toujours	libre.	Néanmoins	ce	chemin	qui	les	amènerait	à	un	espace	libre	

(le	chemin	qui	se	déploie	en	profondeur	est,	comme	nous	l’avons	déjà	remarqué,	une	

figure	habituelle	dans	l’œuvre	du	cinéaste	qui	permet	à	Charlot	de	fuir	l’espace	hostile)	

les	amène	directement	chez	l’ennemi	(au	milieu	des	troupes	qui	attendent	le	dictateur	

afin	d’envahir	Osterlich).	Ainsi,	 il	n’est	plus	question	de	s’enfuir	de	cet	espace	hostile	

																																																								
133	Paul	Duncan	(dir),	Les	Archives	Charlie	Chaplin,	op.cit.,	p.56	
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(tout	 l’espace	 est	 devenu	 hostile),	 mais	 la	 solution	 sera	 d’inventer	 un	 autre	

chemin,	puisque	comme	le	dit	le	petit	barbier	lors	de	son	discours	:	nous	avons	perdu	

notre	chemin	(«	we	have	lost	our	way	»).	Il	faut	inventer	un	autre	chemin	:	le	chemin	de	

la	liberté	explicitement	figuré	dans	le	plan	par	la	montée	des	escaliers,	avant	le	discours	

final	 ;	 la	 composition	de	 l’image	et	 le	 cadrage	donnent	 l’impression	que	cet	escalier	

conduit	directement	au	ciel,	l’inscription	«	LIBERTY	»	sur	le	mur	nous	rappelle	d’un	part	

que	nous	ne	pourrons	jamais	atteindre	ce	chemin	sans	être	libre,	en	fin	du	compte	c’est	

un	chemin	qui	mène	vers	 l’utopie	 (vers	un	non	topos	 :	 ici	 figuré	par	 le	ciel),	mais	en	

même	temps	c’est	un	commentaire	ironique	du	cinéaste	sur	la	guerre,	le	totalitarisme,	

le	pouvoir,	et	sur	le	chemin	que	nous	traçons	dans	l’espace	social.		

Effectivement,	Chaplin	s’engage	comme	auteur	à	travers	ses	films	qui	incarnent	

sa	 prise	 de	 position	 face	 à	 l’actualité	 sociale	 et	 historique,	 et	 cela	 en	 s’engageant	

doublement	«	puisque	comme	dans	le	cas	du	Dictateur,	des	déclarations	publiques,	de	

nature	purement	politique,	viennent	appuyer	le	discours	de	son	œuvre	»134	;	de	ce	point	

de	vu	nous	pouvons	voir	en	Chaplin		«	un	témoin	»135,	dans	le	sens	d’une	personne	«	qui	

engage	sa	parole,	qui	se	‘‘compromet’’	vis-à-vis	de	l’Histoire,	qui	est	dans	l’Histoire	»136.		

La	figure	du	chemin	dans	son	œuvre	pourrait	se	voir	ainsi	comme	le	témoignage	d’un	

cinéaste	sur	sa	vision	de	l’espace	social	de	son	époque.		

			 			 	

ill.	33	The	Great	Dictator	(1940)	

	

À	partir	du	film,	The	Great	Dictator,	1940,	les	personnages	commencent	à	subir	

vraiment	la	pesanteur	de	cet	espace	social,	esprit	et/ou	corps	;	on	n’arrive	plus,	ni	à	s’en	

extraire,	ni	à	se	le	réapproprier,	c’est	pour	cette	raison	que	le	chemin	en	profondeur	de	

																																																								
134	Christian	Zimmer,	Cinéma	et	politique,	Éditions	Seghers,	Paris,	1974,	p.30	

135	Ibid.,	p.30	

136	Ibid.,	p.30	
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la	fin	ne	peut	plus	subsister	dans	la	filmoraphie	ultérieure	du	cinéaste,	ou	du	moins,	pas	

de	la	même	manière,	comme	par	exemple	dans	le	cas	du	plan	de	fin	du	film	Monsieur	

Verdoux,	1947,	:	Verdoux	est	condamné	de	mort	à	la	guillotine,	le	film	se	termine	sur	

son	 chemin	 vers	 la	 mort.	 Dès	 lors,	 les	 personnages	 subissent	 la	 mort,	 l’hostilité,	

l’injustice	(Limelight,	1952,	:		la	mort	du	clown,	A	King	in	New	York,	1957,	:	le	personnage	

de	l’enfant,	incarné	par	Michael	Chaplin,	en	détresse	parce	qu’il	a	été	obligé,	contre	sa	

volonté	 et	 sa	 morale,	 de	 dénoncer	 les	 amis	 de	 ses	 parents,	 comme	 étant	 des	

communistes,	afin	que	ses	parents	soient	libérés	de	prison).		

En	fin	de	compte,	est-ce	que	le	problème	de	la	position	sociale,	la	position	que	

les	personnages	occupent	dans	l’espace	social,	chez	Chaplin,	ne	serait	plutôt	pas	une	

question	 d’accessoires,	 vestimentaires	 ou	 pas	 (costume,	 uniforme,	 voiture,	 argent,	

drapeau,	etc.),	au	moins	en	ce	qui	concerne	ses	films	Charlot	?	C’est	pour	cela	qu’une	

identité	fausse	de	Charlot	s’installe	aussi	facilement	chez	les	autres	personnages	et	que	

chez	Chaplin	l’espace	social	est	peut-être	plus	une	question	de	pouvoir	(force	physique,	

situation	financière,	classe,	statut)	que	de	culture	?	C’est	pour	cela	que	dans	le	film	City	

Lights	l’amitié	de	l’homme	riche	envers	Charlot	s’exprime	quand	et	seulement	quand	ce	

premier	est	en	état	d’ivresse	et	qu’il	perd	la	sensation	de	sa	classe,	d’appartenance	à	un	

milieu	précis	?		Car	si,	comme	le	disait	Aristote,	l’amitié	est	une	question	d’égalité137,	et	

puisque	l’inégalité	chez	Chaplin	est	aussi	souvent	une	question	d’argent	(cela	fait	qu’on	

appartient	à	une	classe	ou	à	une	autre	dans	ses	films)	et/ou	de	pouvoir	(par	exemple	

dans	le	film	The	Great	Dictator,	1940	),	dès	que	l’homme	riche	oublie	sa	classe,	où	dès	

que	Charlot	usurpe	l’identité	d’un	autre,	il	n’y	a	pas	grand-chose	qui		sépare	Charlot	de	

ceux	qui	ont	un	statut	supérieur	:	c’est	ainsi	que	Chaplin	fait	souvent	sa	critique	sociale	

dans	ses	films.	Contrairement	à	Mack	Sennet	où	l’espace	social	dans	ses	comédies	«	ne	

dépasse	guère	les	limites	de	la	classe	moyenne	(lower	middle	class).	Chaplin	l’élargit	en	

ouvrant	la	brèche	entre	les	fortunés	et	les	miséreux,	les	exploiteurs	et	les	exploités.	Le	

fossé	entre	les	classes	apparaît	dès	ses	premiers	Keystone	(…)	L’invention	des	sosies	(où	

l’inégalité	des	conditions	est	d’autant	plus	patente	qu’elle	sépare	des	 individus	qui	se	

																																																								
137	Aristote,	Morale	ou	Ethique	à	Nicomaque,	Livre	VII,	1159b	:	«	Or,	l'égalité	et	la	ressemblance	sont	
des	 conditions	 de	 l'amitié	 »,	 traduction	 M.Thurot,	
http://remacle.org/bloodwolf/philosophes/Aristote/morale8.htm,	consulté	le	14/09/2016	
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ressemblent)	en	permet	l’expression	la	plus	vive	»138.	Néanmoins,	comme	nous	l’avons	

précédemment	démontré,	cet	entrecroisement	des	classes	et	les	liaisons	qui	s’y	nouent,	

ne	sont	que	provisoires.		

Mais	le	lien	que	Charlot	tisse	à	chaque	fois	avec	des	gens	de	sa	propre	classe	

sociale	est	également	tout	autant	éphémère,	si	toutefois	Charlot	appartient	vraiment	à	

une	classe	sociale,	car	comme	le	dit	Jean	Mitry	:	«	Charlot	est	aussi	déplacé	parmi	les	

pauvres	et	les	miséreux	que	parmi	les	gens	de	la	«	haute	»	ou	de	la	bourgeoisie.	Loin	

d’être	un	vagabond,	au	sens	social	du	mot,	c’est	un	déclassé	;	mais	qui	le	serait	sur	tous	

les	plans	:	moral,	social,	psychologique	et	métaphysique.	Demeurant	toujours	hors	des	

contingences,	il	est	Le	Vagabond	du	Monde	»139.	Décidément,	les	liens	provisoires	que	

Charlot	tisse,	souvent	grâce	à	une	rencontre	hasardeuse	dans	 la	rue,	font	progresser	

l’action	 et	 leur	 dissolution	 fait	 progresser	 sa	 filmographie	 des	 Charlots,	 au	 moins	

jusqu’au	moment	où	Charlot	se	met	à	marcher	à	deux	:	Les	Temps	modernes	(Modern	

Times,	1936).	Après	ce	film	nous	avons	une	«	dissolution	»	du	personnage	lui-même	:	

Chaplin	 abandonne	petit	 à	 petit	 le	 personnage	de	Charlot,	 surtout	 après	 le	 film	The	

Great	 Dictator140,	 désormais	 Charlot	 n’est	 plus	 Charlot,	 car	 il	 a	 une	 identité	 fixe	

(précise)141.	Par	contre,	il	y	a	des	réflexes	du	personnage	de	Charlot	qui	subsistent	dans	

sa	filmographie	ultérieure,	comme	aussi	une	partie	de	ses	cheminements	et	des	motifs	

de	 sa	 topographie	 ;	 certes	 il	 n’abandonne	guère	une	 constante	dans	 son	œuvre	 :	 le	

«	coin	de	rue	»	ou	le	décor	en	«	L	»142.		

	

																																																								
138	Francis	Bordat,	Chaplin	cinéaste,	Les	Éditions	du	Cerf,	Paris,	1998,	p.81	

139	 Jean	 Mitry,	 CHARLOT	 et	 la	 ‘‘fabulation’’	 Chaplinesque,	 Classiques	 du	 Cinéma,	 Éditions	
Universitaires,	Paris,	1957,	p.92	

140	Dans	le	film	Le	Dictateur,	Chaplin	conserve	quelques	éléments	du	personnage	de	Charlot,	mais	
dans	le	film	Monsieur	Verdoux	on	ne	retrouve	l’allure	de	Charlot	que	sur	quelques	scènes	comiques.		
Francis	 Bordat,	 Chaplin	 cinéaste,	 p.	 234	 :	 «	 Hynkel	 conserve	 beaucoup	 de	 caractères	 de	 Charlot	
(davantage	 à	mon	 sens	 que	 le	 Barbier),	mais	 une	 différence	majeure	 l’en	 sépare	 :	 c’est	 un	 homme	
pressé	».	

141	Gavin	Lambert,	«	L’élégante	mélancholie	du	crépuscule	»,	Cahiers	du	cinéma	n°25,	 juillet	1953,	
p.15	

142	Francis	Bordat,	Chaplin	cinéaste,	op.cit.,	p.110	
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4. Coin	de	rue	

Le	décor	en	«	coin	de	rue	»	tient	une	place	importante	dans	l’œuvre	de	Chaplin,	

étant	 un	décor	 récurrent	 dans	 sa	 filmographie.	 Le	 décor	 «	 coin	 de	 rue	 »	 permet	 au	

spectateur	 de	 suivre	 deux	 actions	 indépendantes	 dans	 le	 même	 plan143,	 de	 se	

concentrer	sur	 le	personnage	et	son	action	:	Charlot	s’arrête	souvent	exactement	au	

coin	(ou	à	l’angle)	d’une	rue	comme	s’il	voulait	retrouver	ses	repères	ou	pour	que	son	

introduction	dans	le	film	devienne	plus	marquante	(pour	la	jouissance	du	spectateur),	

ou	pour	souligner	une	action	ou	une	situation	et	leurs	effets	sur	le	personnage	;	mais	

progressivement	dans	l’œuvre	de	Chaplin,	le	décor	«	coin	de	rue	»	répond,	comme	la	

plupart	des	cheminements	de	son	personnage,	à	une	conception	concrète	de	l’espace	

social	et	de	la	société	en	général	en	tant	que	«	lieu	instable	»,	le	plus	souvent	se	veut	un	

«	lieu	hostile	»,	et	surtout	dans	le	film	The	Great	Dictator,	1940,	un	«	lieu	»	littéralement	

menaçant	.		

Dans	 le	 film	By	 the	Sea,	1915,	Charlot	 s’introduit	dans	 le	 film,	dans	un	décor	

«	coin	de	rue	»,	plus	concrètement	de	la	forme	«	coin	en	L	»	inversé,	en	mangeant	une	

banane.	Le	personnage	s’avance	vers	l’avant	plan,	il	s’arrête	exactement	à	l’angle	de	rue	

où	va	prendre	place	son	petit	sketch	:	il	jette	la	peau	de	banane	par	terre	et	évidemment	

en	partant	il	marche	dessus	et	il	tombe.	Si	son	introduction	dans	le	film	se	fait	dans	ce	

décor	c’est	parce	qu’il	met	en	valeur	le	personnage,	son	cheminement	et	le	gag,	tout	

dans	 un	 seul	 plan.	 Le	 rythme	 de	 son	 cheminement	 et	 la	 composition	 de	 l’image,	

permettent	 au	 spectateur	 de	 repérer	 le	 personnage,	 de	 jouir	 de	 son	 jeu,	 son	

mouvement,	et	de	se	préparer	pour	l’effet	comique.	Il	anticipe	aussi	un	changement	de	

direction	et	ainsi,	la	pause	du	personnage	qui	nous	permettra	de	mieux	percevoir	le	gag	

de	la	chute,	se	trouve	raisonnée.		

																																																								
143	Francis	Bordat,	Chaplin	cinéaste,	op.cit.,	p.109-110	
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ill.	34	By	the	Sea	(1915)	

	
Par	la	suite,	le	décor	«	coin	de	rue	»	ou	coin	en	«	L	»	gagnera	en	importance	dans	

l’œuvre	 du	 cinéaste,	 il	 prendra	 une	 valeur	 plus	 signifiante	 par	 rapport	 aux	

cheminements	des	personnages	et	à	la	topographie	figurée	dans	les	films,	surtout	dans	

les	films	A	dog’s	life,	1918,	The	Kid,	1921,	A	Woman	of	Paris,	1923,	City	Lights,	1931,	

Modern	Times,	 1936,	The	Great	Dictator,	 1940.	Néanmoins,	nous	 trouvons	assez	 tôt	

dans	la	filmographie	de	Chaplin	le	décor	de	«	coin	de	rue	»	fonctionnant	comme	lieu	de	

«	 refuge	»	provisoire	pour	Charlot,	 aussi	 comme	une	 sorte	de	 forteresse,	 contre	un	

espace	social	hostile	;	par	exemple,	dans	le	film	Laughing	Gas,	1914,	Charlot	se	cache	à	

l’angle	d’un	coin	de	rue	pour	échapper	à	Mack	Swain.	Étant	à	«	l’abri	»	il	jette	des	briques	

sur	son	adversaire	(l’effet	de	son	action	est	filmé	séparément,	dans	ce	plan	nous	n’avons	

que	l’action	de	Charlot).			

	

ill.	35	Laughing	Gas	(1914)	

			

Le	décor	«	coin	de	rue	»,	par	son	évolution	dans	l’œuvre	du	cinéaste,	donne	une	

forme	particulière	à	 la	topographie	de	la	ville	représentée,	et	c’est	aussi	 le	décor	qui	

met	le	plus	en	valeur	les	cheminements	sinueux	des	personnages	(par	exemple	The	Kid,	

1921,	Times,	1936).	Toujours	en	relation	avec	la	figure	de	la	rue	comme	milieu	et	espace	

social	hostile,	le	décor	«	coin	de	rue	»	figure	cette	double	fonction	du	chemin	:	d’une	

part	c’est	la	voie	de	la	liberté,	le	chemin	qui	permet	de	s’enfuir,	de	se	protéger	de	ses	
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poursuivants	(les	persécuteurs	de	Charlot	perdent	sa	trace	lorsque	celui-ci	tourne	à	un	

coin	 de	 rue)	 et	 d’autre	 part,	 le	 coté	 du	 coin	 de	 rue	 que	 le	 personnage	 (et/ou	 le	

spectateur)	ne	voit	pas	peut	éventuellement	cacher	un	danger.	Nous	pourrions	dire	qu’il	

englobe	à	une	seule	image	cette	double	fonction	du	chemin,	de	la	rue	chez	Chaplin	:	elle	

est	familière	et	inquiétante	en	même	temps,	pleine	de	possibilités	mais	aussi	pleine	des	

dangers	pour	les	personnages.	Par	exemple,	dans	le	film	A	Woman	of	Paris,	1923,	nous	

avons	un	plan	«	coin	de	rue	»	où	Jean	armé	attend	Marie	et	son	riche	amant	Pierre,	pour	

se	venger.	Le	spectateur	voit	le	danger	qui	menace	les	deux	personnages,	tandis	que	

Marie	et	Pierre	l’ignorent	complètement	;	la	rue	si	familière	devant	la	maison	de	Marie,	

où	la	voiture	attend	les	amants	afin	de	les	emmener	vers	un	espace	joyeux	et	festif	(le	

restaurant	où	ils	vont	dîner),	cache	simultanément	un	danger	:	Jean	armé	au	coin	de	la	

rue,	 prêt	 à	 utiliser	 son	 arme.	 Enfin,	 la	 voiture	 avec	 les	 deux	 amants	 part	 vers	 sa	

destination	et	Jean	trouve	le	moyen	de	la	suivre	avec	une	autre	course,	tout	cela	dans	

un	seul	plan.		

	

ill.	36	A	Woman	of	Paris	(1923)	

	
Le	fait	que	le	décor	«	coin	de	rue	»	nous	permette	de	suivre	en	même	temps	

deux	 actions	 indépendantes	 en	 fait	 le	 décor	 idéal	 pour	 créer	 du	 suspense	 ou	 pour	

anticiper	 un	 gag	 comique,	 parce	 que	 le	 spectateur	 sait	 et	 voit	 ce	 qu’ignore	 le	

personnage.	 En	 outre,	 cela	 permet	 d’avoir	 deux	 différentes	 échelles	 de	 plan	

simultanément,	la	composition	de	l’image	devient	ainsi	plus	intéressante.		Dans	le	film	

The	Vagabond,	1916,	Charlot	s’installe	au	fond	à	gauche	du	cadre	(devant	la	deuxième	

porte	du	bar)	pour	jouer	de	la	musique	avec	son	violon	espérant	gagner	un	peu	d’argent	

avec	les	clients	du	bar,	mais	devant	l’entrée	principale	du	bar,	un	groupe	de	musiciens	

s’installe	également.	Le	décor	«	coin	de	rue	»	fait	justement	que	Charlot	et	les	musiciens	

ignorent	leurs	présences	respectives,	c’est	seulement	ainsi	que	le	gag	peut	se	mettre	en	

scène	sans	perdre	sa	force	comique,	ni	la	scène	sa	cohérence	au	niveau	du	récit	et	de	
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l’espace.	Dès	que	l’un	des	musiciens	comprend	que	Charlot,	rentrant	dans	le	bar	par	la	

deuxième	entrée	au	fond,	a	récupéré	l’argent	que	les	clients	destinaient	au	groupe,	il	

l’attaque	 et	 commence	 alors	 une	 course-poursuite	 désopilante,	 à	 l’extérieur	 et	 à	

l’intérieur	 du	 bar,	 activant	 toutes	 les	 entrées	 et	 les	 sorties.	 Le	 mouvement	 des	

personnages	dans	 l’espace	pictural,	 les	plans	décor	«	coin	de	rue	»,	et	dans	 l’espace	

filmique	(par	l’enchaînement	des	plans),	crée	un	cheminement	circulaire,	répétitif,	qui	

dilate	 le	temps	du	gag	et	valorise	sa	force	comique,	pour	 le	plaisir	du	spectateur.	De	

plus,	ce	type	de	cheminement	serait	aussi	un	autre	mode	de	résistance	contre	un	milieu	

hostile.			

	

		 	

ill.	37	The	Vagabond	(1916)	

	
Dans	le	film	The	Kid,	1921,	Charlot	se	pose	devant	la	maison	d’une	femme,	dans	

un	décor	coin	de	rue,	afin	de	réparer	la	vitre	brisée	(évidemment	par	son	petit	associé	:	

le	 gosse).	 Ce	 décor	 nous	 permet	 de	 suivre	 simultanément	 le	 flirt	 de	 Charlot	 avec	 la	

femme	et	 l’arrivée	de	son	mari	 le	policier.	Mais	cette	 fois-ci,	 la	course-poursuite	des	

personnages	va	s’étendre	à	un	espace	filmique	beaucoup	plus	large,	que	celui	du	film	

The	Vagabond,	1916	;	leurs	cheminements	respectifs	encerclent	une	grande	partie	du	

quartier,	et	nous	trouvons	l’écho	de	ce	décor	«	coin	de	rue	»,	qui	permet	au	personnage	

de	s’enfuir	en	tournant	à	un	angle	de	rue,	dans	la	scénographie	des	plans	suivants	avec	

des	entrées	et	des	sorties	via	des	passages	du	type	«	coin	de	mur	»,	dynamisant	la	figure	

du	chemin	sinueux.		
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	 ill.	38	The	Kid	(1921)	 	

	
Si	 la	 figure	 habituelle	 chez	 Chaplin	 du	 chemin	 de	 la	 fin	 qui	 se	 déploie	 en	

profondeur	permet	au	personnage	de	Charlot	de	sortir	du	film,	de	s’enfuir	totalement	

du	 milieu	 filmique,	 la	 figure	 du	 chemin	 sinueux	 lui	 permet	 de	 s’enfuir	 (même	

provisoirement)	dans	l’espace	filmique,	parfois	aussi	dans	l’espace	du	cadre.	Cela	vaut	

également	dans	 le	 film	The	Kid,	 1921,	pour	 le	petit	 associé	de	Charlot	 :	 le	gosse	qui	

s’enfuit,	après	avoir	cassé	une	vitre	à	partir	d’un	«	coin	de	mur	»,	derrière	un	second	

«	coin	de	rue	»	;	ce	décor	«	coin	de	rue	»	ou	«	coin	de	mur	»	dédoublé	dans	le	même	

plan	et	aussi	d’un	plan	à	l’autre	(car	reprit	pendant	le	parcours	inverse	du	gosse	dans	un	

autre	plan),	valorise	extrêmement	cette	impression	du	chemin	sinueux	(ou	chemin	en	

«	 S	 »)	 qui	 permet	de	 s’enfuir	 dans	 l’espace	 filmique.	De	plus,	 il	 serait	 une	 figure	du	

chemin	 qui	 n’a	 pas	 seulement	 affaire	 à	 la	 topographie	 de	 la	 ville,	 mais	 aussi	 aux	

cheminements	du	personnage	et	au	paysage,	même	dans	un	espace	sauvage	(comme	

par	 exemple	 le	 chemin	 sinueux	 du	 début	 dans	 lequel	 s’introduit	 le	 personnage	 de	

Charlot	dans	le	film	The	Gold	Rush,	1925).	De	plus,	le	fait	que	le	chemin	en	«	S	»	soit	

aussi	«	 la	figure	qui	permet	de	conserver	 le	plus	 longtemps	et	 le	plus	diversement	un	

sujet	ou	un	objet	mobile	à	l’image	»144,	le	transforme	en	une	sorte	de	signature145	de	

Charles	Chaplin	et	un	motif	de	«	résistance	»	de	son	personnage	qui	ne	se	 laisse	pas	

																																																								
144	Francis	Bordat,	«	De	Charlot	aux	Charlot	:	la	mise	en	scène	comme	«	extension	»	du	jeu	»,	dans	:	
Jacques	Aumont	(dir),	La	Mise	En	Scène,	Éditions	De	Boeck	Université,	Bruxelles,	2000,	p.66	

145	Ibid.,	p.66	
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expulser	 rapidement	 de	 l’image	 cinématographique.	 Et	 mis	 à	 part	 qu’elle	 est	 la	

signature	du	cinéaste	et	de	l’acteur,	la	figure	du	chemin	sinueux	va	souvent	de	pair	avec	

le	décor	«	 coin	de	 rue	»,	 surtout	 lorsqu’il	 s’agit	 du	décor	«	 coin	de	 rue	»	dédoublé,	

comme	nous	l’avons	vu	dans	le	cas	du	film	The	Kid,	1921.		

				 	

ill.	39	The	Kid	(1921)	

	
Outre	ses	significations	comme	chemin	de	fuite	ou	de	danger,	le	décor	«	coin	de	

rue	»	peut	fonctionner	aussi	comme	lieu	de	«	providence	»,	à	partir	duquel	s’effectuent	

les	rencontres	favorables	à	l’égard	du	personnage	:	par	exemple	dans	le	film	City	Lights,	

1931,	 la	suite	des	rencontres	avec	l’homme	riche146	 	s’effectue	à	chaque	fois	à	partir	

d’un	décor	«	coin	de	rue	».	Devant	l’entrée	d’un	cabaret	la	première	fois	et	la	deuxième	

fois	devant	le	théâtre.	La	première	rencontre	avec	la	fleuriste	s’effectue	également	à	

l’angle	d’une	rue,	décor	que	nous	reverrons	plusieurs	fois	dans	le	film	(comme	aussi	le	

décor	«	coin	de	rue	»	avec	les	deux	jeunes	adolescents	vendeurs	de	journaux).	En	effet,	

si	 nous	 revenons	 dans	 les	 mêmes	 lieux	 c’est	 parce	 que	 Chaplin	 construit	 une	

topographie	concrète,	un	espace	habité	dans	lequel	vit	et	agit	le	personnage	;	mais	plus	

spécifiquement,	en	ce	qui	concerne	le	décor	«	coin	de	rue	»	s’il	revient	régulièrement	

dans	 l’œuvre	c’est	parce	qu’il	 fonctionne	souvent	comme	indice	 (pour	 le	spectateur)	

que	quelque	chose	va	arriver	avec	un	effet	immédiat	sur	le(s)	personnage(s)	:	un	fait	–	

favorable	ou	pas	pour	le(s)	protagoniste(s)	–	qui	met	ou	qui	tient	l’histoire	en	route	et	

qui	participe	à	la	cohérence	spatiale	et	narrative	du	film,	mais	aussi	au	rythme	propre	

du	film	marquant	à	chaque	fois	un	nouveau	point	de	départ.		

																																																								
146	La	première	rencontre	de	Charlot	avec	l’homme	riche	a	eu	lieu	sur	les	quais,	scène	que	nous	avons	
analysée	précédemment	(voir	:	City	Lights	:	le	chemin	du	hasard	et	de	la	nécessité).	
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ill.	40	City	Lights	(1931)	

	
En	effet,	la	représentation	du	chemin	chez	Chaplin	porte	généralement	en	elle	

des	 antithèses	 :	 fuite-danger,	 inquiétude-familiarité,	 chance-malchance	 etc.	Mais	 ce	

qu’on	 peut	 ajouter	 pour	 le	 cas	 du	 décor	 «	 coin	 de	 rue	 »	 et	 le	 cheminement	 des	

personnages	dans	ce	décor,	c’est	qu’il	marque	une	sorte	de	pause	avant	l’incident	;	ce	

dernier	étant	attendu	par	le	spectateur,	car	par	la	répétition	de	ce	type	de	cheminement	

dans	la	filmographie	du	cinéaste	et/ou	dans	le	film	même,	le	décor	«	coin	de	rue	»	ou	

«	coin	de	mur	»	fonctionne	justement	comme	un	point	de	repère	pour	le	spectateur.	

Autrement	dit,	 le	décor	«	coin	de	rue	»	peut	également	se	voir,	entre	autres	choses,	

comme	un	feu	clignotant	signalant	au	spectateur	qu’à	partir	de	ce	point	une	nouvelle	

«	aventure	»	commence	pour	le(s)	personnage(s).		

Dans	 le	 film	Modern	Times,	1936,	Charlot	après	son	hospitalisation	suite	à	 sa	

crise	de	 folie	à	 l’usine	où	 il	 travaillait,	 se	 retrouvera	mêlé	à	un	nouvel	 incident	dans	

l’espace	social	de	la	rue.	Pendant	sa	descente	des	escaliers	de	l’hôpital,	nous	voyons	des	

images	de	rues	pleines	de	passants	et	de	voitures	(les	3	premiers	plans	en	surimpression	

sur	le	plan	de	Charlot	descendant	les	escaliers	et	ensuite	dans	les	deux	plans	restants	

l’image	du	personnage	s’éteint	sous	 les	 images	de	 la	vie	affolée	dans	 la	ville),	et	ces	

images	 viennent	 en	 pleine	 contradiction	 avec	 le	 rythme	 de	 vie	 qui	 lui	 est	 proposé	

précédemment	 par	 le	 docteur	 («	 pas	 trop	 d’excitations	 »).	 Nous	 retrouvons	 Charlot	

marchant	 tranquillement	 dans	 la	 rue,	 la	 caméra	 suit	 son	 mouvement	 avec	 un	

panoramique	à	gauche	 (vers	 la	 fin	du	plan	 le	cadre	devient	 fixe)	alors	 le	personnage	

s’arrête	 exactement	 à	 l’angle	 de	 la	 rue,	 comme	 s’il	 faisait	 une	 pause.	 Nous	 nous	

préparons	donc	pour	une	nouvelle	«	aventure	»,	pour	un	nouveau	départ	de	l’histoire,	

car	 au	plan	 suivant	 c’est	 le	 camion	avec	 le	drapeau	attaché	à	 l’arrière	qui	 va	passer	

devant	 Charlot.	 Ensuite,	 en	 ramassant	 le	 drapeau	 tombé	 du	 camion,	 Charlot	 se	
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retrouvera	contre	son	gré	«	chef	»	d’une	manifestation	et	en	tant	que	tel,	sera	arrêté	

par	la	police	et	il	sera	mis	en	prison.		

				 				 	

ill.	41	Modern	Times	(1936)	

	

Pareillement,	une	nouvelle	«	aventure	»	pour	la	gamine	commence	(après	avoir	

échappée	aux	hommes	de	loi	qui	voulaient	l’envoyer	à	l’orphelinat	avec	ses	deux	petites	

sœurs)	 à	 partir	 d’un	 coin	 de	 rue	 d’où	 elle	 fait	 son	 apparition	 dans	 le	 plan.	 Le	 plan	

commence	avec	l’image	publicitaire	sur	le	camion	de	la	boulangerie,	la	caméra	avec	un	

panoramique	à	gauche	nous	dévoile	la	gamine	qui	apparaît	derrière	le	coin	de	rue	et	qui	

s’arrête	devant	 la	vitrine	de	 la	boulangerie	à	gauche.	Après	un	plan	rapproché	sur	 la	

gamine,	 nous	 avons	 un	 plan	 plus	 général	 que	 celui	 du	 début,	 afin	 d’englober	 toute	

l’action	:	au	moment	où	le	boulanger	s’éloigne	du	camion	pour	rentrer	à	l’intérieur	de	

sa	boutique	avec	une	partie	de	 la	marchandise,	 la	gamine	saisit	 l’occasion	et	vole	un	

pain	de	 l’arrière	du	 camion,	en	même	 temps	du	 coin	de	 rue	apparaît	une	dame	qui	

dénoncera,	 comme	 nous	 le	 verrons	 peu	 après,	 la	 voleuse	 au	 boulanger	 ;	 la	 gamine	

s’enfuit	vers	la	partie	gauche	du	cadre.		

			 	

ill.	42	Modern	Times	(1936)	

	
Au	plan	suivant,	Charlot	vient	d’apparaître	du	coin	de	rue	opposé,	et	la	gamine	

rentrant	dans	le	cadre	par	la	droite	en	courant,	tombe	littéralement	sur	lui.	Les	deux	

personnages	se	trouvent	alors	par	terre	et	tout	de	suite	des	passants	s’arrêtent	derrière	
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eux	 pour	 voir	 le	 «	 spectacle	 ».	 Ensuite	 nous	 revenons	 au	 décor	 du	 plan	 précédent,	

devant	la	boulangerie,	la	dame	dénonçant	le	vol	au	boulanger	qui	part	également	dans	

la	même	direction	que	la	gamine	avait	prise	et	qui	rentre	de	la	même	manière	qu’elle	

au	plan	suivant	(la	poursuivant	en	prenant	le	même	«	chemin	»	qu’elle).	Le	décor	«	coin	

de	rue	»	est	toujours	apparent	à	la	suite	de	cette	série	de	plans	d’où	va	surgir	également	

un	policier	et	d’où	il	repartira	avec	Charlot,	croyant	que	c’est	 lui	 le	voleur,	comme	le	

petit	homme	l’a	bien	déclaré	pour	protéger	la	gamine	(et	parce	qu’il	préférerait	être	en	

prison	que	dans	 la	 rue	où	 toutes	 les	 choses	 vont	mal	 pour	 lui.	Néanmoins,	 la	 dame	

insistera	pour	dire	que	la	fille	a	volé	le	pain	et	pas	l’homme	;	Charlot	sera	laissé	libre	

(contre	ses	espérances).	Nous	voyons	bien	que	le	décor	«	coin	de	rue	»	fonctionne	à	la	

fois	comme	indice	pour	le	spectateur	et	comme	preuve	de	cette	double	conception	de	

la	figure	du	chemin	:	favorable-défavorable.	À	partir	de	ce	décor	coin	de	rue	la	gamine	

trouvera	à	manger	(le	chemin	de	la	chance),	néanmoins	ce	même	décor	sera	porteur	

d’un	danger	:	la	dame	qui	surgit	du	même	décor	coin	de	rue	et	la	dénonce	(aussi	plus	

tard	le	policier	surgit	d’un	décor	coin	de	rue),	faisant	le	lien	avec	la	représentation	d’un	

espace	social	hostile	chez	Chaplin.		

				 	

ill.	43	Modern	Times	(1936)	

	
Pourtant	à	partir	du	coin	de	rue	opposé	a	surgi	son	futur	compagnon,	quelqu’un	

comme	 elle,	 de	 la	 même	 classe	 sociale,	 un	 des	 plus	 démunis.	 Leur	 pacte	 sera	 fait	

justement	dans	un	décor	«	coin	de	rue	»,	derrière	lequel	ils	vont	s’enfuir	tous	les	deux	

après	l’accident	avec	la	voiture	de	la	police.	En	effet,	Charlot	et	la	gamine	mutuellement	

arrêtés	par	la	police	(Charlot	faisant	exprès	d’être	arrêté	:	après	avoir	déjeuné	dans	un	

restaurant,	 il	appelle	un	policier	marchant	dans	 la	rue,	qu’il	 repère	à	travers	 la	vitre,	

pour	se	déclarer	coupable	faute	d’argent	à	payer	;	la	gamine	est	finalement	arrêtée	dans	

la	rue	par	le	policier	à	cause	de	sa	précédente	tentative	de	vol	de	pain)	se	retrouvent	au	
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milieu	d’autres	«	délinquants	»,	dans	la	voiture	de	la	police.	Au	moment	où	la	gamine	

tente	de	sortir	de	la	voiture,	en	affrontant	le	policier	devant	la	porte	de	la	camionnette,	

Charlot	la	suit,	mais	un	accident	survient	(la	voiture	chemine	en	S	afin	d’éviter	la	collision	

avec	une	autre	arrivant	face	à	elle)	et	les	trois	personnages	se	jettent	dehors	en	pleine	

milieu	de	la	rue.	Dès	qu’ils	retrouvent	leurs	esprits,	Charlot	incite	la	gamine	à	s’enfuir.	Il	

protège	 encore	 une	 fois	 la	 gamine	 en	 donnant	 un	 coup	 sur	 la	 tête	 du	 policier	 qui	

commence	à	se	réveiller.	On	passe	alors	à	un	plan	général	avec	un	décor	«	coin	de	rue	»	:	

la	gamine	rentre	en	courant	du	coin	gauche	du	cadre	pour	disparaître	derrière	le	coin	

du	mur	à	droite.	Mais	immédiatement,	elle	réapparaît	à	moitié	derrière	le	coin	du	mur,	

pour	faire	signe	à	Charlot	de	l’accompagner.	Ensuite	on	a	un	plan	moyen	de	Charlot,	le	

policier	inconscient	par	terre,	où	le	petit	homme	se	demande	si	c’est	bien	à	lui	qu’elle	

s’adresse	;	on	a	la	réponse	positive	de	la	gamine	en	plan	taille,	toujours	à	moitié	derrière	

le	 coin	du	mur.	On	passe	 alors	 à	 un	plan	 taille	 de	Charlot	 où	notre	héros	 tourne	et	

regarde	face	à	la	caméra	:	 le	pacte	sera	fait	d’abord	avec	le	spectateur,	car	l’une	des	

choses	essentielles	dans	 le	cinéma	de	Chaplin	est	 cette	complicité	du	cinéaste	et	de	

l’acteur	 avec	 son	 public147.	 En	 effet	 le	 «	 cinéma	 de	 Chaplin	 révèle	 l’instabilité,	 la	

mouvance	 continuelle	 d’une	 vie	 précaire	 qui	 représente	 le	 destin	 de	 tous	 les	 plus	

démunis,	 de	 tous	 ceux	 qui	 souffrent,	 et	 par	 cette	 instabilité	même,	 il	 leur	 donne	 un	

espoir.	 Cette	 route	 toujours	 présente	 dans	 ses	 films,	 c’est	 ce	 fil	 d’espoir	 auquel	 il	 se	

rattache	 toujours,	 toujours	 libre	de	 chevaucher	 les	 frontières	»148.	Mais	 si	 nous	nous	

rattachons	avec	 lui	à	ce	fil	d’espoir,	c’est-à-dire	si	nous	prenons,	nous	aussi,	 la	route	

avec	 lui,	 c’est	 parce	 qu’avant	 toute	 autre	 chose,	 nous	 nous	 sentons	 complices	 de	

Charlot	 et	 c’est	 cela	 le	 pacte	 primordial	 entre	 Chaplin	 et	 son	 public	 :	 nous	 sommes	

complices.	Effectivement	cette	relation,	cette	complicité,	que	le	regard	caméra	cherche	

à	atteindre	entre	le	cinéaste	et	son	public	est	essentiellement	la	volonté	d’une	adresse	:	

«	le	tu	mis	en	place	par	un	regard	à	la	caméra,	(…)	ne	se	réfère	pas	à	une	personne	en	

particulier	parmi	toutes	celles	qui	regardent	 le	 film,	mais	plutôt	au	fait	que	 le	 film	se	

																																																								
147	Francis	Bordat,	Chaplin	cinéaste,	op.cit.,	p.119	

148	Françoise	Besson,	Le	lieu	nomade	dans	le	cinéma	de	Charles	Chaplin,	PyréGraph,	Estadens,	2003,	
p.81	
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donne	à	voir	;	il	ne	désigne	pas	telle	ou	telle	personne	mais	la	possibilité	même	qu’il	y	ait	

un	spectateur	;	»149	.			

Après	que	le	pacte	avec	le	spectateur	soit	fait,	c’est-à-dire	que	Charlot	prendra	

aussi	le	chemin	de	fuite	et	que	l’aventure	continuera,	car	il	a	retrouvé	l’espoir	(nous	les	

spectateurs	nous	le	retrouvons	en	même	temps	que	lui,	toutes	les	fois	qu’il	décide	de	

«	résister	»	et	de	continuer	sur	son	«	chemin	»),	nous	revenons	à	un	plan	moyen	où	

Charlot	regarde	le	policier	qui	commence	à	reprendre	ses	esprits.	Charlot	s’enfuit	alors	

vers	la	partie	droite	du	cadre	pour	rejoindre	au	plan	suivant	la	gamine.	On	a	le	même	

plan	décor	coin	de	mur	et	le	même	cheminement	du	personnage	d’un	plan	à	l’autre	que	

celui	 que	 la	 gamine	 a	 suivi	 précédemment.	 Charlot	 la	 rejoint	 alors	 non	 seulement	

littéralement	dans	l’espace	représenté	dans	le	plan,	mais	aussi	métaphoriquement	dans	

l’espace	filmique,	et	ainsi	social,	par	répétition	de	son	cheminement.	Leur	pacte	sera	

alors	établi	même	avant	qu’ils	tournent	derrière	le	coin	de	rue	:	désormais	ils	suivront	

le	même	 chemin.	 Nous	 les	 retrouvons,	 d’ailleurs,	 au	 plan	 suivant,	 juste	 après	 avoir	

tournés	au	coin	de	rue,	courir	vers	le	fond	du	cadre,	la	gamine	donne	la	main	à	Charlot	

et	ainsi,	en	se	tenant	par	la	main,	ils	continuent	leur	course	à	deux	et	le	plan	se	termine	

avec	un	fondu	au	noir.		

			 	

ill.	44	Modern	Times	(1936)	

	
Leur	pacte	s’est	alors	fait	à	partir	d’un	coin	de	rue	(ou	coin	de	mur),	c’est	pour	

cette	raison	que	la	gamine	attend	la	libération	de	Charlot	de	la	prison	dans	un	décor	

coin	de	rue,	 les	deux	fois	que	ce	dernier	y	a	 fait	sa	peine.	Ainsi,	 ils	vont	reprendre	à	

nouveau	leur	«	chemin	»	mutuel,	leur	chemin	à	deux,	à	partir	d’un	coin	de	rue,	les	deux	

																																																								
149	Francesco	Casetti,	D’un	regard	l’autre	:	Le	film	et	son	spectateur,	Presses	Universitaires	de	Lyon,	
Lyon,	1990,	p.84	
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fois	que	celui-ci	a	été	«	interrompu	»	à	cause	de	l’emprisonnement	de	Charlot,	comme	

s’ils	devaient	refaire	leur	pacte.	La	première	fois	que	Charlot	sort	de	prison	(après	sa	

connaissance	avec	la	gamine)	dans	la	rue,	c’est	dans	un	plan	général.	Charlot	s’arrête	

juste	devant	 la	porte	de	la	prison,	et	 il	active,	par	son	regard	vers	 la	partie	droite	du	

cadre	(la	partie	droite	est	d’ailleurs	la	plus	valorisée	par	le	cadrage	au	début	du	plan),	

l’espace	hors	champ.	Mais	toute	de	suite,	il	tourne	et	il	commence	à	marcher	vers	la	

partie	gauche	du	cadre	:	la	caméra	suit	son	mouvement	avec	un	panoramique	à	gauche,	

nous	dévoilant	un	décor	coin	de	rue	et	la	gamine	l’attendant	derrière	le	coin	de	mur,	

afin	 de	 le	 surprendre	 juste	 avant	 qu’il	 commence	 à	 douter	 de	 l’apparition	 de	 sa	

compagne.	Cette	séquence	finira	quand	les	deux	personnages,	en	tournant	au	coin	de	

la	rue,	se	dirigent	vers	le	fond	du	cadre	:	le	«	chemin	»	qui	les	amènera	vers	leur	nouvelle	

maison	(la	baraque	que	la	gamine	a	trouvée).		

	

			 			 	

ill.	45	Modern	Times	(1936)	

	

	 Désormais,	nous	ne	doutons	plus	concernant	 le	pacte,	 la	complicité,	entre	 les	

deux	 personnages,	 ainsi	 la	 deuxième	 fois	 que	 Charlot	 sort	 de	 prison,	 la	 gamine	 est	

présente	dès	le	début	de	la	séquence	à	l’angle	du	coin	de	rue.	C’est	aussi	dû	au	fait	que	

désormais	elle	a	un	«	statut	»	(puisqu’elle	a	trouvé	du	travail	dans	le	café),	et	joliment	

habillée	 elle	 peut	 «	 se	montrer	 »	 en	 public	 dans	 la	 rue.	 Au	 deuxième	plan	 de	 cette	

séquence	on	passe	à	un	plan	taille	de	la	gamine,	la	caméra	avec	un	panoramique	à	droite	

suit	 le	 mouvement	 du	 personnage	 tandis	 que	 la	 porte	 de	 la	 prison	 (maintenant	

apparente	dans	 le	cadre)	s’ouvre	pour	nous	dévoiler	Charlot	qui	en	traverse	 le	seuil.	

Après	leurs	retrouvailles,	le	jeu	de	deux	personnages	les	fait	bouger	petit	à	petit	vers	la	

partie	gauche,	la	caméra	les	suit	à	chaque	fois	avec	un	panoramique	à	gauche,	afin	de	

se	poser	exactement	au	coin	du	mur.	Après	le	carton	de	dialogue	(la	gamine	dit	qu’elle	
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a	trouvé	du	travail	pour	Charlot),	ils	commencent	à	bouger	vers	la	caméra,	qui	recule	et	

accompagne	 leur	mouvement,	 mais	 ils	 sont	 exactement	 dans	 l’axe	 du	 coin	 du	mur	

(surtout	Charlot)	et	le	plan	finit	avec	un	fondu	au	noir.	Si	à	la	fin	de	la	séquence	lors	de	

la	première	sortie	de		prison,	on	a	un	chemin	vers	la	profondeur	(mais	jamais	parcourue	

jusqu’au	fond	par	les	personnages	sauf	pour	les	plans	de	fin	des	films)	c’est	parce	que	

le	 spectateur	 ignore	 le	 décor	 de	 la	 baraque	 (tout	 le	 cheminement	 des	 personnages	

répond	à	la	sensation	du	doute	et	de	la	surprise	)	tandis	que	dans	le	cas	du	décor	du	

café,	on	l’a	déjà	vu	et	on	a	déjà	vu	la	gamine	y	danser,	donc	d’une	certaine	manière	nous	

savons	où	ils	vont	et	nous	ne	doutons	plus	de	leur	pacte	:	on	est	dans	l’axe	exact	du	coin	

du	mur,	dans	un	chemin	équilibré,	car	il	n’y	a	rien	qui	intervient	ici	dans	l’intention	de	

nous	surprendre.		

			 			 	

ill.	46	Modern	Times	(1936)	

	
En	effet,	le	décor	«	coin	de	rue	»	ou	«	coin	de	mur	»	et	son	fonctionnement	dans	

les	films	du	cinéaste,	met	en	valeur	–	comme	le	fait	d’ailleurs,	en	général,	la	figure	du	

chemin	chez	Chaplin	–	une	sorte	de	micrographie	du	mécanisme	des	cheminements	du	

personnage	qui	auraient	à	 faire	avec	 le	 cheminement	propre	du	 film	 ;	 comme	 le	dit	

Adolphe	Nysenholc	 :	«	L’art	 cinématographique	de	Chaplin	procède	d’une	géométrie	

descriptive	qui,	tenant	compte	des	plans,	établit	 les	belles	épures	de	sa	gestique	»150.	

Ainsi	les	questions	qu’on	se	pose	par	rapport	à	ce	milieu	hostile,	où	rien	n’est	donné	et	

auquel	on	doit	constamment	faire	face,	sont	en	rapport	absolu	avec	le	cheminement	du	

personnage.	 D’une	 certaine	 manière	 nous	 pourrions	 dire	 que	 le	 cheminement	 de	

Charlot	consiste	en	ceci	:	«	Aller	d’étape	en	étape,	c’est	un	peu	comme,	en	tournant	à	

un	coin	de	rue,	découvrir	à	chaque	fois	un	nouvel	horizon	»151,	fait	qui	n’a	pas	forcement	

																																																								
150	Adolphe	Nysenholc,	Charles	Chaplin	:	l’âge	d’or	du	comique,	L’Harmattan,	Paris,	2002,	p.	18	

151	Tim	Ingold,	Une	brève	histoire	des	lignes,	Zones	Sensibles,	2011,	2013,	p.127	
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une	 connotation	 toujours	 positive,	 car	 comme	 nous	 l’avons	 déjà	 expliqué	 cela	 peut	

ouvrir	le	chemin	vers	la	fuite	et/ou	le	chemin	du	danger	(c’est-à-dire	que	généralement	

le	coin	de	rue	est	un	lieu	instable	qui	peut	dévoiler	un	fait	positif	ou	négatif).		

De	façon	caractéristique,	dans	le	film	The	Great	Dictator,	1940,	le	décor	«	coin	

de	 rue	»	dans	 le	 ghetto,	 ouvre	 à	 chaque	 fois	 le	 chemin	du	danger	 :	 les	 troupes	des	

militaires	nazis	qui	apparaissent	le	plus	souvent	du	côté	droit	du	cadre	du	décor	de	la	

rue	du	ghetto	et	qui	représentent	un	danger	immédiat	pour	les	habitants.	La	première	

apparition	du	personnage	de	Hannah	(Paulette	Godard)	et	son	cheminement	dans	 la	

scène,	sont	exemplairement	liés	à	ce	danger	qui	surgit	du	décor	«	coin	de	rue	»,	chose	

qui	devient	typique	et	régulière	dans	la	suite	du	film.	Hannah	sortant	de	la	porte	de	la	

petite	cour	avance	en	direction	de	la	partie	droite	du	cadre,	la	caméra	recule	avec	le	

mouvement	du	personnage	nous	dévoilant	progressivement	la	vie	dans	le	ghetto	et	ses	

habitants	(nous	aurons	toujours	ce	même	décor	de	rue	représentant	l’espace	public	du	

ghetto	dans	le	film	;	c’est	aussi	sur	ce	même	décor	que	l’on	a	eu	auparavant	la	première	

apparition	de	 l’espace	du	ghetto	dans	 le	 film).	Au	début	du	plan,	nous	pouvons	voir	

pendant	un	moment	le	côté	gauche	du	décor	en	forme	«	coin	de	rue	»,	libre	de	tout	

danger,	 il	 n’y	 a	 que	des	 gens	ordinaires,	 des	 habitants,	 comme	Hannah.	 Pourtant	 la	

musique	 (son	 extra-diégétique,	 musique	 de	 fosse)	 joyeuse	 qui	 accompagne	 le	

personnage	depuis	la	fin	du	plan	précédent	et	qui	persiste	au	début	du	plan	dont	on	

parle,	s’efface	et,	après	une	petite	pause,	est	remplacée	par	la	chanson	hors	champ	des	

troupes	militaires	(son	diégétique)	;	le	son,	indice	du	danger,	fait	qu’Hannah	arrête	son	

mouvement	et	regarde	dans	la	direction	de	la	source	sonore	:	la	partie	droite	du	décor	

de	la	rue	du	ghetto,	comme	on	le	verra	au	plan	suivant.	Le	danger	indiqué	par	le	son	se	

visualise	au	plan	suivant	où	de	la	partie	droite	de	la	rue	du	ghetto,	en	décor	«	coin	de	

rue	»	les	troupes	nazies	font	leur	apparition.	Au	tout	début	du	plan,	une	femme	tenant	

deux	filles	par	la	main	s’enfuit	rapidement	avec	elles	vers	la	partie	gauche	du	cadre	;	

derrière	elles	les	militaires	nazis	surgissent	du	décor	«	coin	de	rue	».	La	caméra	suit	le	

mouvement	de	ces	derniers	afin	d’englober	 l’action	de	 l’agression	 :	 la	 cassure	d’une	

vitre	(sur	laquelle	est	inscrit	le	mot	juif)	et	le	pliage	des	produits	d’un	petit	marchand	de	

légumes.			
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ill.	47	The	Great	Dictator	(1940)	

	

Si	au	début,	à	la	sortie	du	personnage	de	Hannah	(Paulette	Godard)	dans	la	rue,	

le	décor	«	coin	de	mur	»	du	côté	gauche	de	la	rue	du	ghetto	reste	libre	des	agresseurs	

nazis,	laissant	éventuellement	un	espoir	de	fuite,	progressivement	tout	espace	devient	

hostile	et	occupé	par	les	militaires	:	dans	la	suite	du	film	le	petit	barbier	(Charles	Chaplin)	

amnésique	après	avoir	attaqué	deux	militaires	pour	se	défendre,		se	trouve	menacé	par	

les	nazis	des	deux	coins	de	la	rue	(avec	leurs	décors	«	coin	de	rue	»	respectifs).	Déjà,	

juste	après	 la	première	attaque	de	Charlot	 contre	 les	deux	nazis,	 la	 voiture	avec	 les	

militaires	qui	 sont	venus	 les	 secourir,	arrive	de	 la	partie	gauche	du	cadre,	elle	 surgit	

effectivement	du	décor	«	coin	de	rue	»	;	ainsi	l’espoir	d’une	éventuelle	fuite	dans	cet	

espace	de	la	rue	du	ghetto	est	sérieusement	menacé	pour	être	complètement	annihilée	

ensuite,	car	les	militaires	vont	surgir	des	deux	coins	de	la	rue,	et	même	du	trottoir	en	

face	de	 lui,	 occupant	 tout	 espace	autour	du	personnage	du	petit	 barbier.	 Lors	de	 la	

deuxième	 agression	 des	 deux	militaires	 contre	 le	 personnage	 du	 petit	 barbier	 et	 sa	

contre-attaque,	 toute	 l’action	prend	place	 dans	 la	 rue,	 comme	également	 lors	 de	 la	

première	agression,	fait	qui	trouve	sa	signification,	comme	nous	l’avons	déjà	observé	

précédemment,	dans	la	conception	d’un	espace	social,	lieu	public,	hostile	chez	Chaplin,	

et	dans	la	question	de	la	fonction	de	la	rue	comme	«	spectacle	»	qu’on	analysera	par	la	

suite.	L’action	qui	a	démarré	à	l’extérieur	de	la	boutique	s’étale	tout	au	long	de	la	rue,	

Charlot	résiste	contre	l’ordre	de	deux	nazis	de	repeindre	le	mot	«	JEW	»	(juif)	sur	la	vitre	

de	sa	boutique	en	leur	jetant	de	la	peinture	blanche	et	s’enfuit	vers	la	partie	droite	du	

cadre	 jusqu’au	bas	de	 la	fenêtre	de	Hannah	(la	caméra	suit	son	mouvement	avec	un	

panoramique	 à	droite	 corrigeant	 à	 la	 fin	 avec	un	 léger	 pivotement	 vers	 le	 haut)	 qui	

depuis	sa	fenêtre	assomme	l’un	des	deux	militaires	d’un	coup	de	poêle.	Le	petit	barbier	

revient	vers	la	partie	gauche	du	cadre	(la	caméra	le	suit	avec	un	panoramique	à	gauche)	

toujours	poursuivi	par	l’un	des	deux	nazis	qui	trébuche	sur	le	pot	de	peinture	et	tombe	
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par	 terre	 ;	 Charlot	 change	 à	 nouveau	 de	 direction	 vers	 la	 partie	 droite	 du	 cadre,	 la	

caméra	 fait	 un	 léger	 panoramique	 à	 droite,	 on	 «	 coupe	 »	 sur	 le	 mouvement	 du	

personnage	du	petit	barbier	et	on	le	retrouve	au	plan	suivant	toujours	en	courant	vers	

la	partie	droite,	la	caméra	dès	le	début	du	plan	le	suit	avec	un	travelling	en	diagonale,	

ainsi	nous	découvrons	en	même	temps	que	lui	les	troupes	militaires	qui	surgissent	du	

décor	«	coin	de	rue	»	vers	la	partie	droite	du	cadre.	Le	petit	barbier	revient	vers	la	partie	

gauche,	 on	 coupe	 sur	 son	mouvement	 et	 on	 le	 retrouve	 au	 plan	 suivant	 à	 nouveau	

courant	vers	 la	partie	gauche,	 la	caméra	 le	suit	avec	un	panoramique	à	gauche	pour	

nous	dévoiler	la	troupe	militaire	surgissant	du	coin	de	rue	de	la	partie	gauche	du	cadre	;	

le	petit	barbier	repart	en	arrière,	la	caméra	le	suit	avec	panoramique	à	droite,	nous	le	

montrant	pendant	un	court	moment	seul	dans	le	cadre	;	on	coupe	pour	passer	à	un	plan	

très	général	en	plongée	où	le	cadre	fixe	englobe	toute	l’action	avec	les	deux	coins	de	la	

rue	et	 les	 troupes	militaires	qui	menacent	Charlot	 de	partout	 :	 une	nouvelle	 troupe	

militaire	 surgit	 de	 l’espace	 de	 la	 rue	 hors	 cadre	 en	 face	 de	 lui,	 ainsi	 il	 se	 trouve	

complétement	piégé	et	dans	l’impossibilité	de	s’enfuir.	En	effet,	tout	le	cheminement	

du	personnage	dans	cette	série	de	plans	répond	à	sa	recherche	désespérée	d’un	espace	

«	libre	»,	mais	tout	espace	public	(et	comme	on	en	verra	ensuite	dans	le	film,	tout	espace	

privé	aussi)	est	devenu	hostile	car	envahi	par	les	militaires.	Le	chemin	que	le	personnage	

trace	dans	 l’espace	social	et	dans	 l’espace	 filmique	dans	cette	série	des	plans	 révèle	

l’instabilité	de	son	statut	;	le	montage	d’ailleurs	est	aussi	«	serré	»	que	l’espace	libre	du	

personnage,	pendant	sa	course	d’un	bout	du	«	coin	de	rue	»	à	l’autre.			

			 			 	

ill.	48	The	Great	Dictator	(1940)	

	

Dans	 la	 filmographie	ultérieure	du	cinéaste,	 le	décor	«	coin	de	rue	»	subsiste	

toujours	dans	la	plupart	de	ses	films,	mais	il	n’a	plus	la	même	fonction	significative	dans	

l’œuvre	par	rapport	aux	cheminements	des	personnages	:	c’est	peut-être	parce	que	le	

personnage	de	Charlot	est	plus	ou	moins	abandonné	après	le	film	The	Great	Dictator,	
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1940.	 	Nous	pourrions	dire	que	dans	le	film	Monsieur	Verdoux,	1947,	 le	décor	«	coin	

de	rue	»	subsiste	encore	légèrement	comme	indication	d’une	rencontre	dans	l’espace	

public.	Comme	schéma	il	prend	plutôt	la	forme	d’un	coin	en	L	et	sans	forcément	que	

l’autre	coin	de	la	rue	soit	visible.	En	général	nous	pourrions	dire	que	ça	reste	plus	ou	

moins	 un	 décor	 de	 «	 coin	 de	 rue	 »	 habituel,	mais	 que	 sa	 seule	 fonction	 autre	 que	

descriptive-réaliste	de	la	ville,	c’est	qu’il	persiste	comme	un	indice	pour	le	spectateur	

d’une	rencontre	(attendue	ou	pas)	entre	les	personnages.	Mais	nous	devons	admettre	

qu’après	le	Dictateur,	même	si	le	décor	«	coin	de	rue	»	n’est	pas	abandonné,	il	est	moins	

utilisé	et	moins	signifiant	dans	l’œuvre.	C’est	aussi	parce	que	la	figure	du	chemin	change	

radicalement	dans	la	suite	de	l’œuvre	;	désormais	ce	n’est	pas	le	chemin	(en	tant	que	

représentation)	mais	plutôt	la	parole	qui	montre	la	«	voie	»	(comme	à	la	fin	du	film	The	

Great	 Dictator,	 1940)	 ;	 comme	 également,	 le	 mouvement,	 les	 déplacements,	 du	

personnage	sont	remplacés	par	l’image	des	roues	du	train	en	mouvement.	En	effet,	les	

cheminements	du	personnage	dans	 l’espace	social	de	 la	rue	et	 leurs	significations	se	

condensent	dans	les	plans	montrant	le	mouvement	mécanique	des	roues	du	train,	mais	

les	 faits	 politico-sociaux	 se	 condensent	 eux	 aussi	 dans	 des	 plans	 nous	 montrant	 le	

mouvement	 de	 l’imprimerie	 des	 journaux	 (c’est	 ainsi	 qu’à	 partir	 des	 plans	 de	 la	

première	page	des	journaux	nous	retrouvons	un	peu	la	manière	des	cartons	des	films	

précédents.	Tout	au	contraire,	dans	les	films	Modern	Times,	1936,	et	The	Great	Dictator,	

1940,	les	faits	politico-sociaux	avaient	un	effet	immédiat	sur	les	personnages,	sur	leur	

cheminement	et	sur	leur	action	dans	les	plans.	Alors	que	dans	la	suite	de	son	œuvre,	la	

critique	sociale	de	Chaplin	s’est	plutôt	faite	à	travers	la	parole	et	pas	tellement	à	travers	

le	cheminement	littéral	du	personnage	dans	l’image,	Nous	pouvons	nous	demander	si	

le	chemin	figure	encore	une	possibilité	de	résistance	?	Malgré	cela,	nous	continuons	de	

poser	les	mêmes	questionnements	de	la	rue	comme	spectacle,	comme	scène,	dans	la	

majeure	partie	de	 l’œuvre	du	 cinéaste	 ;	 En	effet,	 Chaplin	 rencontre	 Shakespeare	en	

disant	que	«	le	monde	entier	est	une	scène	»152.	

	

																																																								
152	Françoise	Besson,	Le	lieu	nomade	dans	le	cinéma	de	Charles	Chaplin,	PyréGraph,	Estadens,	2003,	
p.64	
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5. Rue	comme	scène	(ou	le	chemin	du	spectacle)	

La	rue	est,	comme	nous	avons	déjà	remarqué	(voir	:	«	Les	origines	et	l’inspiration	

artistique	 »),	 le	milieu	 idéal	 pour	que	 l’acteur	 soit	 «	 formé	»	 et	 que	 le	 cinéaste	 soit	

inspiré	non	seulement	pour	ses	personnages	mais	aussi	pour	ses	décors	:	surtout	en	ce	

qui	concerne	«	le	carrefour	en	T,	perspective	bouchée	»153	le	quel	est	fort	probablement	

un	souvenir	«	du	Londres	de	son	enfance,	que	 l’on	 retrouve	pratiquement	dans	deux	

films	sur	 trois,	de	1917	 (Easy	Street)	à	1952	 (Limelight)	»154.	De	plus,	 cette	structure	

récurrente	du	décor	chez	Chaplin,	qui	allait	rester	(avec	des	variantes)	«	pendant	vingt	

ans	 le	 décor	 central	 et	 essentiel	 du	 monde	 comique	 de	 Chaplin	 »,	 ne	 suggère	 pas	

seulement	les	rues	d’enfance	du	cinéaste,	mais	en	général	«	toutes	les	rues	misérables	

des	grandes	villes	du	monde	»155.	La	rue	est,	d’ailleurs,	l’espace	le	plus	adéquat	pour	que	

la	conception	et	 la	vision	du	cinéaste	et	de	 l’homme	Chaplin	puisse	prendre	forme	à	

travers	les	cheminements	de	Charlot	dans	l’espace	représenté	et	l’espace	figuré.	La	rue	

est	non	seulement	une	scène	des	impressions	fugitives	et	des	rencontres	hasardeuses,	

mais	aussi	un	lieu	qui	met	en	valeur	le	«	flux	de	la	vie	»156.	D’une	certaine	manière,	la	

rue	 est	 effectivement	 pour	 Charlot/Chaplin	 sa	 scène	 totale	 comme	 l’admet	 le	

personnage	de	Calvero	dans	Limelight,	1952,	:	-	«	J’ai	trouvé	ma	vraie	scène,	le	monde	

qui	est	une	grande	scène	et	dont	la	rue	est	le	plus	beau	décor	».		C’est-à-dire	que	la	rue	

peut	également	se	voir,	non	seulement	comme	un	élargissement	de	la	scène	théâtrale,	

mais	comme	son	expansion	:	«	la	scène	du	monde	».	Ainsi	elle	devient	une	scène	totale	:	

plus	large	et	plus	ouverte	et	qui	pose	des	nouvelles	questions	concernant	la	notion	de	

spectacle	qui	intéresse	Chaplin	du	début	jusqu’à	la	fin	de	sa	carrière.		

																																																								
153	Francis	Bordat,	«	La	conquête	de	l’Ouest	selon	Charlie	Chaplin	»,	dans	Pierre	Lagayette	(dir),	Les	
Mythes	de	l’Ouest	Américain	:	Visions	et	Révisions,	Université	Paris	X-Nanterre,	Nanterre,	1993,	p.	11	

154	Ibid.,	p.	11	

155	David	Robinson,	Chaplin,	sa	vie,	son	art,	Éditions	Ramsay,	2002,	p.155	

156	 Siegfried	 Kracauer,	Théorie	 du	 film	 :	 La	 rédemption	 de	 la	 réalité	matérielle,	 édition	 grecque	 :	
Kalvos,	Athènes,	(Κάλβος,	Αθήνα),	1983,	p.	117	
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En	effet,	«	Calvero,	révèlera	par	les	mots	ce	que	le	silence	de	la	série	des	Charlots	

a	toujours	montré	par	les	gestes	;	la	scène	la	plus	belle	est	pour	lui	la	rue	:	»157	;	ainsi,	si	

la	 rue	est	 la	«	 scène	du	monde	»	 les	cheminements	de	Charlot	 sont	 sa	vision	sur	ce	

monde-là.	 La	 rue	devient	alors	une	 scène	«	publique	»,	 c’est-à-dire	que	 le	 spectacle	

devient	«	public	»	:	il	est	accessible	à	tous	et	il	concerne	tout	le	monde	car	il	peut	affecter	

n’importe	qui	est	présent	dans	la	rue	lors	de	son	déroulement.	D’une	certaine	manière,	

c’est	comme	si	le	spectacle	«	tombait	»	sur	les	personnages	diégétiques,	qu’ils	fassent	

ou	pas	partie	du	«	spectacle	»,	c’est-à-dire	qu’ils	soient	«	acteurs	»	ou	«	spectateurs	»	

diégétiques.	Par	exemple	dans	le	film	Modern	Times,	1936,	Charlot	tombe	sur	la	gamine	

(Paulette	Godard),	 les	 passants	 de	 la	 rue	 s’arrêtent	 pour	 former	 immédiatement	 un	

public	qui	regarde	le	«	spectacle	»	de	Charlot	et	de	la	gamine.	Le	spectacle	chez	Chaplin	

est	une	affaire	publique	qui	dépasse	l’espace-temps	filmique	car	il	s’adresse	à	tous	dans	

et	hors	du	film	:	d’une	part	aux	personnages	et	au	public	diégétique	du	film	(la	réalité	

filmique)	 et	 d’autre	 part	 aux	 spectateurs	 du	 film.	 Progressivement	 dans	 l’œuvre	 de	

Chaplin	nous	pouvons	remarquer	que	la	vision	du	cinéaste	sur	le	monde	et	les	choses,	

crée	cette	réalité	filmique	afin	de	s’adresser	à	la	«	réalité	»	des	spectateurs	du	film	qui	

en	regardant	le	public	diégétique	dans	le	plan,	sont	comme	s’ils	regardaient	leur	propre	

reflet	en	tant	que	public	d’un	spectacle	«	public	»	dans	un	lieu	public	:	la	rue	qui	trouve	

ainsi	sa	signification	en	tant	que	«	scène	du	monde	»	en	tant	que	«	scène	totale	».		

Dès	la	première	apparition	du	personnage	de	Charlot158	dans	le	film	Kid’s	Auto	

Races	At	Venice,	Cal.	1914,	la	rue	est	son	espace	d’action	et	la	présence	de	la	caméra	sa	

raison	d’être.	Autrement	dit,	afin	que	le	spectacle	naisse,	il	faut	que	le	personnage	de	

Charlot	se	distingue	de	la	foule	(qui	regarde	la	course	des	voitures	au	milieu	de	la	rue)	

																																																								
157	Françoise	Besson,	Le	lieu	nomade	dans	le	cinéma	de	Charles	Chaplin,	PyréGraph,	Estadens,	2003,	
p.65	

158	Chaplin	a	commencé	sa	carrière	d’acteur	avec	le	film	Making	a	Living,	1914,	mais	le	personnage	
de	Charlot	avec	la	plupart	des	caractéristiques	que	nous	retrouvons	dès	lors	dans	toute	son	œuvre,	
a	été	introduit	au	public	à	partir	du	film	Kid’s	Auto	Races	At	Venice,	Cal.,	1914,	(Charlot	est	content	de	
lui).	En	effet	le	personnage	de	Charlot	a	été	inventé	à	partir	du	film	Mabel’s	Strange	Predicament	dont	
le	tournage	n’a	pas	été	encore	achevé	lorsqu’on	a	filmé	Kid’s	Auto	Races	At	Venice,	Cal.	Ainsi	le	public	
dans	les	salles	du	cinéma	découvre	Charlot	à	partir	du	film	Kid’s	Auto	Races	At	Venice	Cal.,	mais	aussi	
pendant	 le	 tournage	 c’est	 le	 public	 réel	 des	 courses	 d’automobiles	 d’enfants	 qui	 le	 découvre	
également	en	regardant	avec	curiosité	cet	étrange	type	avec	son	chapeau	melon	et	sa	canne	qui	veut	
«	accaparer	»	toute	l’image	ne	manquant	à	toute	occasion	de	se	poser	devant	la	caméra.	Voir	:	Jeffry	
Vance,	Chaplin	chez	Keystone	:	La	naissance	de	Charlot,	livret	en	complément	du	coffret	DVD	«	Charlie	
Chaplin	:	The	Keystone	Comedies-1914	»,	Arte	France	Développement/Lobster	Films	2013,	p.8,10.	
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et	qu’il	se	pose	devant	la	caméra	à	tout	prix.	En	effet,	ce	type	de	gag	on	le	trouve	plus	

ou	moins	dans	toute	la	filmographie	charlotienne	et	ça	va	ainsi	:	«	comment	pénétrer	

dans	le	champ	sans	[forcement]	y	être	invité	et	résister	ensuite	à	l’expulsion	»159.		Cela	

fait	 que	 le	 cheminement	 du	 personnage	 de	 Charlot	 devient	 «	 spectaculaire	 »	 (avec	

plusieurs	sens	du	mot	spectacle	:	en	tant	que	terme	désignant	ce	qui	attire	les	regards,	

en	 tant	 que	 quelque	 chose	 d’extraordinaire	 et	 en	 tant	 que	 divertissement	 offert	 au	

public)	avec	son	virage	caractéristique	de	pied	exploitant	ainsi	l’espace	du	cadre,	de	la	

même	manière	que	 l’espace	de	 la	 scène	 théâtrale,	puisque	«	ce	gag	permettait	aux	

acteurs	de	music-hall	de	mieux	exploiter	l’espace	réduit	de	certaines	petites	scènes	de	

banlieue	»160.		

Mais	outre	le	cheminement	du	personnage	dans	l’espace	du	plan,	c’est	aussi	le	

cadrage	qui	fait	souvent	allusion	à	une	théâtralité,	à	une	scène	de	théâtre	ou	à	un	public	

d’une	salle	théâtrale	:	c’est-à-dire	que	souvent	Chaplin	cadre	un	plan	général	en	laissant	

trop	d’espace	au-dessus	de	la	tête	des	personnages,	contrairement	à	l’espace	en	bas	de	

leurs	pieds	qui	est	trop	serré,	presque	à	la	limite	du	bord	du	cadre.	Afin	de	donner	un	

exemple	de	ce	type	de	cadrage	(qui	est	d’ailleurs	très	fréquent	dans	l’œuvre	de	Chaplin),	

nous	renvoyons	le	lecteur	au	premier	plan	lors	de	la	sortie	de	prison	de	Charlot	après	sa	

connaissance	avec	la	gamine	(Paulette	Godard)	dans	le	film	Modern	Times,	1936,	que	

nous	avons	analysé	précédemment	(voir	chapitre	«	Coin	de	rue	»).	Généralement	chez	

Chaplin,	l’étroitesse	du	cadre	stimule	l’invention	gestuelle	et	scénographique161	comme	

«	dans	le	castelet	confiné	d’un	théâtre	de	Guignol	»162.	De	plus,	la	forme	du	décor	dans	

les	films	de	Chaplin	donne	souvent	la	sensation	d’une	scène	théâtrale	«	offrant	ainsi	un	

angle	mort	qui	correspondait	à	la	place	du	public,	vers	lequel	l’acteur	devait	se	tourner	

pour	se	faire	voir	et	entendre	au	mieux»163,	mais,	de	toute	manière,	nous	sommes	très	

loin	d’une	scène	filmée.	Alors,	si	la	rue	se	veut	une	«	scène	»	c’est	pour	s’adresser	et	

non	pour	imiter	(le	théâtre),	car	l’espace	de	la	scène	est	par	nature	un	espace	d’adresse	:	

																																																								
159	Francis	Bordat,	Chaplin	cinéaste,	Les	Éditions	du	Cerf,	Paris,	1998,	p.105	

160	Ibid.,	p.103	

161	Francis	Bordat,	«	La	conquête	de	l’Ouest	selon	Charlie	Chaplin	»,	op.cit.,	p.	11	

162	Ibid.,	p.	11	

163	 Christian	 Delage,	 «	 Les	 yeux	 dans	 les	 yeux	 »,	 dans	 «	 Charlot	 Chaplin	 :	 Du	 rire	 aux	 larmes	 »,	
Télérama,	Hors-série,	Paris,	2002,	p.	39	
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c’est-à-dire	le	lieu	d’où	on	«	communique	»	quelque	chose	au	public.	Chez	Chaplin,	le	

cheminement	des	personnages,	le	cadrage,	l’angle	de	prise	de	vue,	le	décor,	tous	ces	

éléments	nous	renvoient	explicitement	à	cet	espace	d’adresse	qui	par	l’étymologie	du	

mot	«	adresse	»	désigne	aussi	«	se	mettre	en	chemin	(vers)	»164.	La	rue	vue	comme	scène	

est	 alors	 une	 figure	 du	 chemin	 dans	 un	 double	 sens	 :	 le	 chemin	 en	 tant	 que	

représentation	et	en	tant	que	concept	(le	chemin	qui	fait	communiquer	l’artiste	et	le	

public).		

Effectivement,	nous	pouvons	remarquer	plusieurs	fois	chez	Chaplin	que	la	rue	

fonctionne	comme	une	«	scène	»,	soit	par	la	disposition	frontale	des	personnages	vers	

la	caméra,	soit	parce	que	le	décor	de	la	rue	est	filmé	latéralement	:	 l’action	se	passe	

souvent	 devant	 la	 vitrine	 d’un	 magasin,	 ou	 la	 vitre	 d’un	 bâtiment,	 ou	 d’un	 mur,	

(Laughing	Gas,	1914,	Those	love	pangs,	1914,	His	musical	career,	1914,	The	Champion,	

1915,	 The	 Pawnshop,	 1916),	 soit	 la	 rue	 est	 perpendiculaire	 à	 la	 caméra,	 mais	 la	

profondeur	est	coupée,	par	l’espace	«	fermé	»	qui	crée	le	décor	avec	les	bâtiments	tout	

autour	(Police,	1916,	Easy	Street,	1917,	The	Kid,	1921,	Modern	Times,	1936).	Souvent	la	

frontalité	du	 jeu	des	personnages	vient	 se	 rajouter	à	ce	décor	de	 la	 rue	vue	comme	

«	 scène	 »,	 accentuant	 ainsi	 cette	 sensation	 de	 l’espace	 comme	 «	 scène	 »,	 et	 nous	

pouvons	trouver	ici	 la	trace	du	milieu	«	théâtral	»	de	Chaplin,	 la	réminiscence	de	ses	

débuts	de	carrière.	Il	est	également	intéressant	de	remarquer	le	fait	que	le	théâtre	ayant	

précédé	 le	 cinéma,	 il	 le	 hante	 de	 plusieurs	manières	 et	 cela	même	 dans	 le	 langage	

technique	:	avant	1950,	les	techniciens	du	cinéma	utilisent	souvent	le	terme	«	scène	»	

au	 lieu	 de	 «	 plan	 »,	 définissant	 ainsi	 la	 bande	 image	 comme	action	 narrative165	 ;	 et	

justement	nous	devons	admettre	que	l’espace	de	la	rue	chez	Chaplin	dynamise	l’action	

narrative	:	faisant	coïncider	«	scène	»	et	«	image	».	Aussi	parce	que	le	cinéma	respecte	

toujours	un	axe	que	la	caméra	ne	traverse	pas	ou	rarement,	donc	nous	gardons	toujours	

une	distance	par	rapport	à	ce	qu’on	voit	(on	est	spectateur)	;	parfois	cette	pratique	vient	

pour	ne	pas	«	briser	»,	«	perturber	»	l’intimité	des	personnages	comme	par	exemple	

																																																								
164	 CNRTL,	 Centre	 National	 de	 Ressources	 Textuelles	 et	 Lexicales	 :	
http://www.cnrtl.fr/etymologie/adresse,	consulté	le	18	septembre	2017		

165	David	Bordwell,	Janet	Staiger,	Kristin	Thompson,	The	Classical	Hollywood	Cinema	:	Film	Style	&	
Mode	of	Production	to	1960,	Columbia	University	Press,	New	York,	1985,	p.60	
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dans	The	Kid,	1921,	où	toute	la	scène	avec	Charlot	dans	le	lit	est	filmée	du	même	angle	

et	en	tenant	bien	compte	de	cet	axe	imaginaire	qu’il	ne	faut	pas	traverser166.	

La	rue	comme	scène	fonctionne	incontestablement	comme	un	lieu	de	spectacle,	

l’espace	social	est	perçu	souvent	comme	tel	chez	Chaplin,	chose	qui	arrive	aussi	dans	la	

vraie	 vie	 quand	 nous	 «	 jouons	 »	 divers	 rôles	 sociaux,	 où	 quand	 nous	 devenons	

spectateurs	d’évènements	qui	se	déroulent	devant	nos	yeux	dans	la	rue	:	de	toute	façon	

le	 théâtre	est	 la	 représentation	de	 la	vie	«	soit	 sur	 la	scène,	 soit	dans	 la	 rue,	 soit	au	

cinéma	»167	comme	le	dit	Manoel	de	Oliveira.	En	effet	«	la	rue	devient	la	scène	où	l’on	

va	jouer	l’existence	et	faire	ressortir	la	vitalité	des	formes.	Une	sorte	de	Dasein	spatial	

se	met	en	œuvre	dans	cette	stratégie	de	‘‘	conquête	du	présent	’’	dans	le	complexe	des	

milieux	urbains.	On	est	là	en	face	d’un	rapport	de	médiance	(…)	comme	forme	de	relation	

au	milieu.	(…)	Il	y	a	là	un	acte	esthétique	établissant	un	contact,	créant	des	modalités	de	

l’être-ensemble,	une	présence,	une	visibilité	qui	(…)	met	l’accent	sur	le	vécu,	l’existentiel.	

Nous	savons	que,	par	son	étymologie,	le	mot	existence	c’est	ex-sistere	donc	‘‘	se	tenir	

hors	de	soi	’’,	ce	qui	implique	alors	une	projection.	De	ce	fait	l’homme	se	projette	dans	

l’espace	et	le	fait	exister	tout	en	créant	des	manières	d’être-au-monde.	»168.	De	la	même	

manière	Chaplin	se	projette	par	l’intermédiaire	de	son	personnage	de	Charlot	(mais	sans	

se	confondre	avec	lui)	dans	l’espace	de	la	«	scène	»	de	la	rue	filmique,	afin	de	proposer	

son	 point	 de	 vue	 d’être	 au	 monde.	 La	 rue	 comme	 «	 scène	 »	 devient,	 alors,	

primordialement	un	moyen	d’adresse	du	cinéaste	vers	son	public	:	les	spectateurs	des	

films.		

Moyen	d’adresse	récurrent,	le	sont	également	les	regards-caméra	que	Charlot	

lance	 systématiquement,	 sollicitant	 la	 complicité	 des	 spectateurs.	 Ce	 procédé	 était	

évidemment	 courant	 parmi	 les	 comédiens	 des	 premiers	 temps	 du	 cinématographe,	

mais	 Chaplin	 a	 su	 le	 transformer	 en	 un	 véritable	 attrape-piège	 de	 l’attention	

																																																								
166	 Comme	 l’explique	Abbas	Kiarostami	 le	 00	 :20	 :40-00	 :21	 :04	min	du	documentaire	 «	 Chaplin	
Aujourd’hui	»	:	The	Kid,	France	2003	MK2	TV/Roy	Export	Company	Establishment/CNDP,	dans	le	
coffret	MK2	en	édition	grecque	:	«	Charlie	Chaplin	»,	ΒΗΜΑcinema,	2009.	

167	 Mathias	 Lavin,	 La	 parole	 et	 le	 lieu	 :	 Le	 cinéma	 selon	 Manoel	 de	 Oliveira,	 Collection	 «	 Le	
Spectaculaire	»,	PUR,	Presses	Universitaires	de	Rennes,	Rennes,	2008,	p.153	

168	Fabio	La	Rocca,	«	Les	Ambiances	sensibles	et	le	milieu	existentiel	»,	Mésologiques	:	études	des	
milieux,	http://mesologiques.fr	(consulté	le	29	Mars	2017)	
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spectatorielle,	 tout	 est	 conçu	 afin	 que	 notre	 regard	 de	 spectateur	 aboutisse	 sur	 le	

personnage	de	Charlot169,	ou	le	gag	:	par	exemple	le	regard-caméra	de	l’enfant	avec	la	

banane	 dans	 le	 film	The	 Pilgrim	 que	 nous	 avons	 analysé	 précédemment.	 Le	 regard-

caméra	 est	 l’une	 des	manières	 de	 Chaplin	 d’établir	 une	 connexion	 immédiate	 entre	

l’acteur	 et	 la	 salle	 où	 se	 trouvent	 les	 spectateurs,	 comme	 au	 théâtre.	 Pareillement	

l’espace	 de	 la	 rue	 est	 figuré	 de	 telle	manière,	 afin	 de	mettre	 en	 valeur	 ce	 lien,	 car	

effectivement	 le	 cheminement	 du	 film	 chez	 Chaplin,	 c’est	 le	 cheminement	 dans	 un	

«	espace	de	spectacle	».	

Dans	 le	 film	 His	 Musical	 Carrer,	 1914,	 la	 rue	 fonctionne	 comme	 une	 scène	

dédoublée	:	on	a	le	plan	où	Charlot	et	Mack	Swain	venant	de	sortir	dans	la	rue	avec	le	

piano,	se	posent	parallèlement	devant	la	vitrine	de	la	boutique	où	ils	vont	«	jouer	»	leur	

petit	sketch.	En	effet,	la	frontalité	du	plan	(cadrage	du	décor	et	action	des	personnages)	

nous	fait	penser	que	Chaplin	cherche	à	maintenir	le	contact	avec	le	spectateur	du	film,	

la	 frontalité	est	d’ailleurs	une	 figure	d’adresse	 (comme	par	exemple	chez	Méliès)170.	

Chaplin	 l’utilise	 alors	 très	 souvent	 ainsi,	 non	 seulement	 pour	 les	 plans	 de	 décors	

extérieurs	 (y	 compris	 les	 plans	 de	 rue)	 mais	 aussi	 pour	 les	 plans	 d’intérieur.	 Plus	

particulièrement,	en	ce	qui	concerne	les	plans	de	rue,	en	même	temps	la	frontalité	fait	

que	Chaplin	renoue	avec	sa	carrière	théâtrale,	elle	renforce	l’idée	que	l’espace	social	

chez	Chaplin,	 l’espace	public,	est	un	espace	de	 spectacle	qui	par	 son	évolution	dans	

l’œuvre	du	cinéaste	suscite	plus	de	réflexion	de	la	part	des	spectateurs	des	films	sur	ce	

qu’est-ce	un	spectacle	et	les	allusions	que	nous	pouvons	faire	par	rapport	au	social	et	

les	relations	établies	dans	un	milieu	précis.	Déjà,	dans	le	plan	dont	nous	parlons,	sur	la	

vitre	 nous	 avons	 le	 reflet	 du	 public	 qui	 regarde	 le	 tournage	 ;	 nous	 avons	 ainsi	 un	

dédoublement	(bien	qu’inconscient)	du	spectacle	:	d’une	part	les	spectateurs	du	film	et	

d’autre	part	les	spectateurs	du	tournage	dans	le	film.	

																																																								
169	 Christian	 Delage,	 «	 Les	 yeux	 dans	 les	 yeux	 »,	 dans	 «	 Charlot	 Chaplin	 :	 Du	 rire	 aux	 larmes	 »,	
Télérama,	Hors-série,	Paris,	2002,	p.	39	

170	Frank	Kessler,	et	Sabine	Lenk,	«	L’adresse-Méliès	»	dans	Jacques	Malthête,	et	Michel	Marie,	(dir),	
Georges	Méliès	:	l’illusionniste	fin	de	siècle,	Colloque	de	Cerisy,	Presses	de	la	Sorbonne	Nouvelle,	Paris,	
1997,	p.188-189	
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ill.	49	His	Musical	Career	(1914)	

			

		 Dans	le	cas	du	plan	auquel	nous	venons	de	nous	référer	dans	le	film	His	Musical	

Career,	1914,	ce	dédoublement	de	la	scène	a	évidemment	été	fait	involontairement.	Le	

reflet	de	passagers	ou	de	spectateurs	sur	une	vitre,	qui	n’ont	rien	à	voir	avec	l’action	

des	personnages	dans	 le	plan,	est	un	procédé	assez	fréquent	chez	Chaplin,	que	nous	

rencontrons	 d’ailleurs	 tôt	 dans	 son	 œuvre	 chez	 Keystone,	 et	 dont	 nous	 faisons	

l’hypothèse	que	dans	la	plupart	des	cas,	Chaplin	est	conscient	de	sa	présence	dans	le(s)	

plan(s).	Car	même	s’il	ne	l’a	pas	conçu-produit	en	tant	que	tel,	il	fait	le	choix	d’utiliser	

souvent	ce	genre	des	plans	avec	le	reflet	des	spectateurs	du	tournage	sur	la	vitre	et	de	

ne	pas	les	éliminer	au	montage.	Par	exemple	dans	le	film	Laughing	Gas,	1914,	lors	de	la	

première	rencontre	de	Charlot	et	de	Mack	Swain	dans	la	rue,	nous	remarquons	sur	la	

vitre	de	la	pharmacie	le	reflet	d’un	passager	et,	plus	tard	dans	le	film,	lorsqu’un	figurant	

reçoit	un	coup	de	brique	que	Charlot	destinait	à	Mack	Swain,	nous	voyons	le	reflet	sur	

cette	même	vitre	du	passage	d’un	carrosse.	Puisque	nous	rencontrons	plusieurs	fois	ce	

procédé	 chez	 Chaplin,	 nous	 ne	 pouvons	 pas	 considérer	 que	 tous	 ces	 reflets	 ont	 été	

involontairement	préservés	dans	l’image,	bien	que	nous	sachions	que	Chaplin	ne	portait	

pas	trop	d’importance	à	de	tels	détails	tant	qu’ils	ne	nuisaient	pas	au	film.	Chez	Chaplin	

«	l’exactitude	du	développement	logique	d’un	gag	n’est	jamais	secondaire,	comme	peut	

l’être,	par	exemple,	un	faux	raccord,	qui	peut	accrocher	l’œil	d’un	technicien,	mais	ne	

gêne	ni	la	raison,	ni	l’émotion	du	spectateur»171.	Ainsi,	si	le	fil	de	l’histoire	n’en	était	pas	

perturbé	ni	l’orientation	du	spectateur,	Chaplin	n’éliminerait	pas	un	plan	au	montage	

pour,	par	exemple,	un	faux	raccord	d’accessoire.	Même	si	les	conditions	de	tournage	de	

l’époque	ne	 laissent	pas	 trop	de	doute	sur	 la	production	de	ces	 images	au	sujet	des	

																																																								
171	Francis	Bordat,	Chaplin	cinéaste,	Les	Éditions	du	Cerf,	Paris,	1998,	p.103	
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reflets	(	à	cause	de	la	rapidité	des	tournages	chez	«	Keystone	»	les	films	se	produisaient	

à	la	chaîne172	étant	«	tournés	généralement	en	deux	ou	trois	jours	»	173),	nous	trouvons	

qu’au	moins	ce	 type	de	plans	avec	 le	 reflet	des	spectateurs	 lors	du	tournage,	est	un	

thème	cohérent	avec	la	notion	du	spectacle	chez	Chaplin,	surtout	lorsqu’on	considère	

qu’à	la	fin	de	la	série	Keystone	Chaplin	a	été	«	pleinement	responsable	de	ses	films	»174.	

Puisque	toutes	les	autres	fois	que	le	cinéaste	place	des	figurants	dans	le	plan	comme	

spectateurs	diégétiques,	nous	avons	un	dédoublement	du	spectacle	qui	s’est	produit	

volontairement.		

En	dehors	de	 la	scénographie	et	du	 jeu	d’acteurs,	Chaplin	contrôle	de	près	 le	

montage	de	ses	films	le	considérant	comme	une	étape	très	importante	de	la	création	

cinématographique	 et	 «n’accepte	 d’être	 seulement	 aidé	 à	 la	 table	 de	montage	 qu’à	

partir	d’Une	vie	de	chien	»175.	 	C’est	ainsi	que	nous	considérons	que	tous	ces	détails	

suggérés	précédemment	dans	 les	plans	du	cinéaste,	même	s’il	ne	s’agit	pas	de	choix	

conscients,	 fonctionnent	 comme	un	prodrome	ou	même	complémentairement	de	 la	

notion	du	spectacle	que	son	œuvre	met	explicitement	en	valeur	et	qui	dans	la	suite	de	

sa	filmographie	est	consciemment	mise	en	scène.	Autrement	dit,	bien	que	Chaplin	soit	

«	moins	 tolérant	 vis-à-vis	 des	 procédés	 qui	 attirent	 l’attention	 du	 public	 sur	 le	 hors-

cadre	»176,	c’est-à-dire	le	«	dehors	réel	du	champ	»177,	car	il	n’aime	pas	rompre	les	codes	

de	 vraisemblance	 cinématographique178,	 nous	 trouvons	que	 ce	procédé	du	 reflet	du	

public	hors	champ	a	affaire	avec	une	sorte	de	«	mise	en	abyme	»	de	«	spectacle	»	qui	

imprègne	toute	son	œuvre.	C’est	pour	cette	raison	que	cette	conception	de	la	rue	en	

tant	que	scène,	en	tant	que	lieu	de	«	spectacle	»	public,	se	visualise	assez	tôt	dans	la	

filmographie	 du	 cinéaste	 également	 par	 l’emplacement	 des	 figurants	 comme	 public	

																																																								
172	David	Robinson,	Chaplin,	sa	vie,	son	art,	Éditions	Ramsay,	2002,	p.	105	

173	Pierre	Leprohon,	Charles	Chaplin,	Editions	André	BONNE,	Paris,	1970,	p.	224	

174	Francis	Bordat,	Chaplin	cinéaste,	Les	Éditions	du	Cerf,	Paris,	1998,	p.211	

175	Ibid.,	p.51	

176	Ibid.,	p.112	

177	Ibid.,	p.112	

178	Ibid.,	p.112	
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regardant	 l’action	 du	 personnage	 dans	 le	 plan,	 fait	 qui	 élève	 cette	même	 action	 du	

personnage	en	«	événement	»	de	la	rue	(par	exemple	His	Musical	Career,	1914).	

			 	

ill.	50	Laughing	Gas	(1914)	

Mais,	la	rue	comme	scène	peut	se	voir	ainsi	comme	une	scène	inversée,	où,	si	

l’on	 veut,	 une	 scène	 ouverte	 des	 deux	 côtés	 :	 d’une	 part	 les	 spectateurs	 du	 film	 et	

d’autre	part	 les	spectateurs	dans	 le	film.	Chaplin	place	souvent	des	figurants	comme	

spectateurs	 qui	 regardent	 le	 «	 spectacle	 »	 que	 Charlot	 donne	 dans	 la	 rue.	 Ces	

spectateurs	diégétiques	se	trouvent	le	plus	souvent	derrière	lui	et	avec	leurs	réactions	

commentent	les	actions	du	personnage	de	Charlot	(par	exemple	:	Laughing	Gas,	1914,	

Police,	1916,	Easy	Street,	1917,	A	Day’s	Pleasure,	1919,	The	Kid,	1921).	Cet	emplacement	

des	figurants	comme	public	regardant	l’action	de	Charlot,	permet	parfois	à	Chaplin	de	

se	passer	du	cadrage	latéral	de	la	rue	:	la	frontalité	du	jeu	des	personnages	principaux	

et	la	présence	du	public	diégétique	suffisent	pour	faire	allusion	à	la	rue	fonctionnant	

comme	scène.	Par	exemple,	dans	le	film	His	Musical	Career,	1914,	nous	avons	un	plan	

de	Charlot	et	de	Mack	Swain	où	ils	sont	en	train	de	monter	le	piano	sur	le	carrosse	dans	

une	position	latérale	vers	la	caméra,	mais	 la	rue	est	cadrée	perpendiculairement	à	la	

caméra	:	des	figurants	(même	s’ils	le	sont	malgré	eux)	sont	alignés	parallèlement	à	la	

rue	vers	 la	partie	droite	du	cadre,	regardant	 le	«	spectacle	»	que	donnent	Charlot	et	

Mack	Swain	dans	la	rue.	De	nouveaux	passants	arrivent	et	ils	s’arrêtent	pour	devenir	

spectateurs	à	leur	tour	(quelques-uns	continuent	leur	chemin	mais	en	restant	au	bord	

du	cadre	et	en	sortant	à	droite	du	cadre).	En	effet,	 le	tournage	a	été	visiblement	fait	

dans	un	décor	réel,	ainsi	une	partie	des	spectateurs	que	nous	repérons	dans	l’image	se	

sont	de	vrais	spectateurs	lors	du	tournage	du	plan	et	ils	sont	devenus	malgré	eux	des	

spectateurs	diégétiques	puisqu’ils	font	partie	de	l’image.		
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ill.	51	His	Musical	Career	(1914)	

			

Le	choix	de	filmer	ce	plan,	que	nous	venons	d’analyser,	dans	ces	conditions,	sans	

aucun	 effort	 pour	 dissimuler	 la	 «	 réalité	 »	 de	 la	 rue,	 et	 d’une	 certaine	 manière	 la	

«	réalité	»	du	tournage,	même	si	ce	n’est	pas	visiblement	un	choix	conscient,	met	en	

valeur	«	le	flux	de	la	vie	»	justement	dans	l’espace	public	de	la	rue.	Chaplin	s’abstient	

d’une	représentation	«	d’artifices	voyants,	récurrents	et	signés	»	179,	mais	il	nous	donne	

souvent	 l’impression	qu’il	«	 travaille	directement	 la	pâte	du	réel,	 sans	 le	 relais	d’une	

langue,	ou	comme	s’il	créait	sa	langue	en	même	temps	que	son	sujet	»	180	;	chose	qui	

donne	 cette	 fraîcheur	 à	 son	 style,	 donnant	 ainsi	 l’impression	 au	 spectateur	 qu’il	

réinvente	«	en	permanence	le	cinéma,	sans	vouloir	distinguer	le	commun	de	l’original,	

n’ayant	souci	que	du	pertinent	»181.	Dans	le	cas	de	la	rue	vue	comme	scène	chez	Chaplin,	

le	commun	et	l’original	se	confondent	au	service	d’une	représentation	de	la	rue	comme	

lieu	public	où	le	moindre	fait	se	transforme	en	événement,	en	spectacle,	car	il	nous	est	

adressé	à	nous	 spectateurs	et	qu’il	 suscite	notre	 réflexion,	dédoublant	parfois	notre	

regard	à	travers	 les	spectateurs	diégétiques	 ;	car,	en	fin	de	compte,	 il	«	n’y	a	pas	de	

‘‘simple	spectateur’’.	Le	spectateur	est	acteur	de	la	représentation	par	le	fait	même	qu’il	

participe	sensiblement	et	 imaginairement	à	 la	 représentation	»182	 .	C’est	ainsi	que	 le	

procédé	du	reflet	du	public	du	tournage	sur	la	vitre	pourrait	se	voir	aussi	chez	Chaplin,	

comme	une	mise	en	abyme	de	toute	sa	réflexion	cinématographique	sur	la	notion	de	

spectacle,	 de	 spectateur	 et	 de	 réel,	 qu’elle	 se	 trouve	 préinscrite,	 même	

																																																								
179	Francis	Bordat,	Chaplin	cinéaste,	Les	Éditions	du	Cerf,	Paris,	1998,	p.42	

180	Ibid.,	p.42	

181	Ibid.,	p.42-43	

182	Jean-Louis	Comolli,	Cinéma	contre	spectacle,	Éditions	Verdier,	2009,	p.11	
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inconsciemment,	dans	l’image	filmique	et	cela	dès	les	premiers	films	qu’il	a	réalisés	chez	

Keystone.	Nous	pouvons	alors	remarquer	déjà	les	traces	de	«	cette	tension	qui	le	conduit	

à	ne	jamais	laisser	‘‘aller	de	soi’’	le	rapport	entre	le	réel	et	sa	représentation	et	à	toujours	

repenser	le	cinéma	en	le	faisant	»183	ce	qui	est	d’ailleurs	comme	le	note	Francis	Bordat	

une	«	assez	bonne	définition	de	la	modernité»184.			

De	 toute	 façon,	 cette	 utilisation	 du	 reflet	 sur	 la	 vitre	 de	 la	 partie	 de	 la	 rue	

qu’autrement	 nous	 ne	 pourrions	 pas	 percevoir,	 permet	 un	 élargissement	 de	 la	 rue	

comme	scène	et	en	même	temps	une	vision	réaliste	sur	la	représentation	du	décor	de	

la	rue.	D’une	certaine	manière,	ces	reflets	«	fantomatiques	»	sont	les	traces	mouvantes	

de	l’acte	créateur	à	l’œuvre	:	du	film	en	train	de	se	faire	;	vu	qu’	ils	permettent	aussi	de	

témoigner	de	la	rue	comme	scène,	comme	évènement,	nous	ne	pouvons	pas	à	ne	pas	

penser	ici	aux	photographies	des	rues	de	Paris	de	Charles	Marville	ou	celles	d’Eugène	

Atget185,	où	les	traces186	blanchâtres	des	passants	s’inscrivent	comme	la	représentation	

d’un	 spectacle	 animé	 de	 la	 rue,	 en	 train	 de	 se	 réaliser,	 saisit	 dans	 son	mouvement	

même,	entre	disparition	et	apparition187.	La	différence	avec	le	travail	des	photographes	

auxquels	 nous	 venons	 de	 nous	 référer,	 c’est	 que	 chez	 Chaplin	 cette	 apparition	

«	 fantomatique	»	 se	 visualise	 en	 tant	 que	 reflet	 dans	 la	 vitre	 du	décor	 :	 ce	 sont	 les	

spectateurs	réels	 lors	du	tournage	du	film	et	 l’équipe	du	film	qui	se	reflètent	dans	la	

vitre	depuis	un	espace	du	dehors.		

Autrement	dit,	c’est	le	reflet	d’une	image	qui	n’est	pas	censé	être	dans	le	même	

«	topos	»	que	celui	du	film	(cette	image	n’a	pas	été	conçue	en	tant	que	telle,	comme	

faisant	partie	de	l’espace	filmique	mais	elle	est	bien	là),	ainsi	nous	pouvons	parler	ici	

d’une	sorte	d’«	hétérotopie	»	à	la	manière	de	Michel	Foucault	:	«	Le	miroir,	après	tout,	

c’est	une	utopie,	puisque	c’est	un	lieu	sans	lieu.	Dans	le	miroir,	je	me	vois	là	où	je	ne	suis	

																																																								
183	Francis	Bordat,	Chaplin	cinéaste,	Les	Éditions	du	Cerf,	Paris,	1998,	p.318	

184	Ibid.,	p.318	

185	 Jean-Louis	 Comolli,	 «	 La	 ville	 suspendue	 dans	 le	 temps	 »,	 dans	 :	 Anne	 Coutinot,	 Veronique	
Leprette,	La	ville,	«	Collection	de	Documentaires	»,	MAE,	MCC,	CNC,	METL,	1998,	p.37	

186	Jean-Louis	Comolli,	Voir	et	pouvoir	:	L’innocence	perdu	:	cinéma,	télévision,	fiction,	documentaire,	
Éditions	Verdier,	Lagrasse,	2004,	p.453	

187	Pierre-Marie	Deparis,	Michel	Frizot,	 Jacques	Petitjean	(et	autres),	La	passion	du	mouvement	au	
XIXe	siècle	:	hommage	à	E.J.	Marey,	catalogue	d’exposition	du	Musée	Marey,	Beaune,	1991,	p.88-93	
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pas,	dans	un	espace	irréel	qui	s’ouvre	virtuellement	derrière	la	surface,	je	suis	là-bas,	là	

où	je	ne	suis	pas,	une	sorte	d’ombre	qui	me	donne	à	moi-même	ma	propre	visibilité,	qui	

me	permet	de	me	regarder	là	où	je	suis	absent	–	utopie	du	miroir.	Mais	c’est	également	

une	hétérotopie,	dans	la	mesure	où	le	miroir	existe	réellement,	et	où	il	a,	sur	la	place	que	

j’occupe,	une	sorte	d’effet	en	retour	;	c’est	à	partir	du	miroir	que	je	me	découvre	absent	

à	la	place	où	je	suis	puisque	je	me	vois	là-bas.	À	partir	de	ce	regard	qui	en	quelque	sorte	

se	porte	 sur	moi,	du	 fond	de	cet	espace	virtuel	qui	est	de	 l’autre	 côté	de	 la	glace,	 je	

reviens	 vers	 moi	 et	 je	 recommence	 à	 porter	 mes	 yeux	 vers	 moi-même	 et	 à	 me	

reconstituer	là	où	je	suis;	le	miroir	fonctionne	comme	une	hétérotopie	en	ce	sens	qu’il	

rend	 cette	 place	 que	 j’occupe	 au	moment	 où	 je	me	 regarde	 dans	 la	 glace,	 à	 la	 fois	

absolument	 réelle,	 en	 liaison	avec	 tout	 l’espace	qui	 l’entoure,	 et	absolument	 irréelle,	

puisqu’elle	est	obligée,	pour	être	perçue,	de	passer	par	ce	point	virtuel	qui	est	là-bas	»188.	

Mais	en	même	temps	nous	parlons	ici	d’une	«	hétérotopie	»	double	ou	dédoublée	car	

l’image	 cinématographique	 n’est-elle	 pas	 dans	 sa	 nature	 une	 «	 hétérotopie	 »	 en	

juxtaposant	 en	un	 seul	 lieu	 réel	 plusieurs	 espaces	 incompatibles	 en	 eux-mêmes189	 ?		

Effectivement,	 en	 tant	 qu’hétérotopie	 «	 le	 cinéma	 est	 une	 très	 curieuse	 salle	

rectangulaire,	au	fond	de	laquelle,	sur	un	écran	à	deux	dimensions,	on	voit	se	projeter	

un	espace	à	trois	dimensions	»190.		

Ainsi,	l’espace	du	«	spectacle	»,	la	rue	vue	comme	scène	chez	Chaplin,	peut	aussi	

être	pensé	comme	un	espace	hétérotopique	réunissant	plusieurs	autres	espaces	qui	se	

trouvent	naturellement	dans	un	dehors,	mais	qui	sont	en	même	temps	curieusement	

dedans	l’image,	comme,	même	par	défaut,	ces	reflets	dans	les	vitres	des	bâtiments	de	

la	série	Keystone	nous	laisse	l’apercevoir.	Par	exemple,	le	reflet	de	l’équipe	du	tournage,	

des	spectateurs,	des	moyens	des	transports,	etc.	sur	la	vitrine	du	magasin	où	Charlot	

																																																								

188	 Michel	 Foucault,	 Dits	 et	 écrits	 1984,	 «	 Des	 espaces	 autres	 »	 (conférence	 au	 Cercle	 d’études	
architecturales,	14	mars	1967),	in	Architecture,	Mouvement,	Continuité,	n°5,	octobre	1984,	pp.	46-
49.	 Adresse	 URL	 :	 https://d-marches.org/2015/03/19/les-heterotopies/#more-4942,	 texte	
consulté	en	ligne	le	4	octobre	2017	

189	Ibid.	

190	Ibid.	
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vient	 d’acheter	 un	 biberon	 pour	 son	 bébé,	 donnant	 son	 petit	 sketch	 avec	 le	 jeune	

homme	qui	se	moque	de	lui,	dans	le	film	His	Trysting	Places,	1914,	nous	rappelle	que	la	

rue	chez	Chaplin	est	un	espace	de	spectacle	ou	nos	chemins	se	croisent	dans	et	hors	du	

film.	

	

ill.	52	His	Trysting	Place	(1914)	

	
Outre	un	élargissement	spatial	de	la	rue	comme	scène	dans	le	plan,	le	reflet	sur	

la	 vitre	 des	 spectateurs	 opère	 ainsi	 comme	 un	 dédoublement	 de	 la	 scène	 et	 du	

spectacle	:	le	public	diégétique,	ou	le	reflet	du	public	qui	regarde	le	spectacle	dans	la	

rue	 pendant	 le	 tournage,	 et	 les	 spectateurs	 du	 film	 qui	 regardent	 le	 tout	 lors	 de	 la	

projection	du	 film	 trouvant	 leur	 regard	de	 spectateurs	 dédoublé	par	 les	 spectateurs	

regardant	l’action	de	Charlot	dans	le	plan.	Dans	le	film	Those	Love	Pangs,	1914,	les	deux	

rivaux	d’amour,	Charlot	et	Chester	Conclin,	après	avoir	quitté	l’appartement	de	Helen	

Carruthers,	se	posent	à	un	moment	donné	dans	la	rue	devant	une	porte	vitrée.	Le	reflet	

de	«	l’autre	côté	»	de	la	rue	sur	 la	vitre	de	la	porte	nous	dévoile	des	spectateurs	qui	

regardent	 l’action	de	Charlot	et	de	Chester	Conclin,	des	passants	qui	s’arrêtent	pour	

s’ajouter	aux	autres	déjà	présents	dès	le	début	du	plan,	où	d’autres	qui	continuent	sur	

leur	 chemin,	 un	 cheval,	 un	 tramway	 etc.	 Ainsi	 ce	 qui	 normalement	 devait	 être	 hors	

champ,	sans	relation	apparente	avec	l’action	proprement	dite	des	personnages	ou	avec	

l’histoire,	se	met	discrètement	dans	le	champ,	élargissant	notre	vision	sur	le	temps	et	

l’espace	de	la	«	scène	»	et	du	«	spectacle	».		
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ill.	53	Those	Love	Pangs	(1914)	

	
Nous	avons	alors	deux	espaces	et	deux	temps	différents	:	ceux	du	film	et	ceux	

du	spectateur,	l’espace-temps	du	spectacle	et	l’espace-temps	de	la	vision	du	spectacle.	

Mais,	par	le	fait	du	reflet	du	public	du	tournage	sur	la	vitre	dans	le	plan,	les	deux	espace-

temps	se	confondent	dans	le	plan,	même	si	nous	avons	toujours	un	espace-temps	autre,	

celui	 du	 public	 dans	 la	 salle	 du	 cinéma,	 qui	 sera	 toujours	 différent	 :	 en	 effet	 une	 «	

coupure	d’abord	s’instaure	entre	l’espace	ouvert	de	la	rue,	ouvert	sur	la	libre	circulation	

(…)	et	l’espace	clos	de	la	salle	(…).	Passer	de	l’un	à	l’autre	suppose	un	changement	de	

rôle	;	d’une	certaine	manière,	ce	n’est	pas	le	même	sujet	(le	même	sujet	social)	qui	habite	

les	deux	espaces.	Le	premier,	dans	la	rue,	est	soumis	à	l’épreuve	de	réalité,	le	second,	

dans	la	salle,	se	prépare	à	s’absenter	de	cette	même	épreuve	»191.	Cependant,	dans	le	

cas	du	film	His	Musical	Career,	1914,	lors	du	plan	avec	le	reflet	sur	la	vitre	du	public	qui	

regarde	l’action	de	Charlot	et	de	Mack	Swain	pendant	le	tournage	du	film,	cette	coupure	

spatio-temporelle	est	pour	un	petit	moment	«	recousue	»	–	pareillement	pour	le	plan	

avec	le	reflet	du	public	sur	la	vitre	dans	le	film	Those	Love	Pangs,	1914,	regardant	l’action	

de	Charlot	et	Chester	Conclin	(que	nous	avons	analysés	précédemment)	–	par	le	fait	que	

le	réel	du	spectacle	(le	public	qui	regarde	le	«	spectacle	»	lors	du	tournage)	nous	rappelle	

à	l’épreuve	de	la	réalité	dont	nous	sommes	prêts	à	nous	absenter,	rapprochant	ainsi	la	

scène	de	la	rue	réelle	et	la	scène	de	la	rue	cinématographique	:	c’est	pour	cela	que	ce	

qui	arrive	dans	l’espace	social	de	la	rue	chez	Chaplin	nous	concerne	(car	cela	nous	est	

adressé),	comme	cela	devrait	également	nous	concerner	dans	la	réalité.		

Néanmoins,	l’adresse	du	cinéaste	et	de	l’acteur	Chaplin	vers	le	public	de	la	salle	

cinématographique	est	toujours	dans	un	espace-temps	autre	que	celle	de	l’acteur	dans	

la	salle	de	théâtre	;	la	frontalité	(le	regard-caméra	y	compris	en	tant	qu’une	autre	forme	

																																																								
191	André	Gardies,	L’Espace	au	cinéma,	Méridiens	Klincksieck,	Paris,	1993,	p.18	
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de	 frontalité),	vient	alors	condenser,	ou	plutôt	atténuer	 la	différence	entre	ces	deux	

espace-temps,	cela	afin	de	nous	permettre	de	retrouver	la	sensation	d’immédiateté	et	

d’interaction	que	le	médium	cinématographique	de	par	sa	nature	ne	pourrait	procurer	

(le	temps	et	l’espace	de	la	projection	diffère	du	temps	et	de	l’espace	de	la	production	

du	spectacle).	Comme	le	dit	Francis	Bordat	:	«	Il	y	a	quelque	chose	en	particulier,	que	

Chaplin	cherche	à	conserver	du	théâtre	:	un	rapport	immédiat,	complice,	de	l’acteur	et	

du	 public,	 malgré	 la	 séparation	 radicale	 qu’impose	 la	

‘‘représentation’’cinématographique	»192.		

Pourtant,	la	façon	dont	cadre	Chaplin	est	purement	cinématographique,	même	

s’il	fait	souvent	allusion	à	notre	vue	théâtrale	de	public,	ce	n’est	pas	une	scène	filmée	

mais	du	cinéma,	c’est	le	cinéma	qui	fait	allusion	au	théâtre.		Enfin,	la	frontalité	valorise	

extrêmement	cette	sensation	de	l’intimité	entre	l’acteur	et	son	public.	Par	exemple	dans	

le	film	The	Champion,	1915,	le	film	s’ouvre	avec	un	plan	de	Charlot	assis	devant	la	porte	

d’une	maison	(probablement	la	sienne),	accompagné	de	son	chien	et	–	comme	le	carton	

nous	l’a	indiqué	juste	avant	–	«	il	médite	sur	l’ingratitude	de	l’humanité	».	Le	choix	du	

cadrage	nous	donne	la	sensation	que	nous	sommes	assis	juste	en	face	de	Charlot,	il	nous	

permet	alors	d’être	assez	proche	du	personnage,	de	voir	sa	mimique	et	en	même	temps	

toute	son	action.	La	frontalité	de	la	prise	de	vue	et	cette	distance	précisément	entre	le	

personnage	 et	 la	 caméra,	 permettent	 au	 spectateur	 de	 prendre	 la	 place	 d’un	

interlocuteur	«	invisible	»	du	personnage,	de	sympathiser	avec	lui	suivant	de	près	son	

expression	émotionnelle	et	simultanément	son	action	;	la	frontalité	et	la	taille	du	cadre	

sont	primordiales	afin	que	cette	 sensation	de	complicité	entre	 le	personnage	et	 son	

public	soit	instaurée	sans	que	le	cinéaste	soit	obligé	de	passer	par	le	regard-caméra	pour	

arriver	à	cet	effet.	Mais	aussi	sans	«	forcer	»	les	sentiments	ou	le	regard	du	spectateur	

en	utilisant	des	 angles	de	prises	de	 vues,	 une	photographie	ou	des	mouvements	de	

caméra	 virtuoses,	 excessifs,	 ou	 «	 symboliques	 »	 qui	 forceraient	 une	 signification	 de	

l’image	à	eux	seuls.	Nous	restons,	comme	d’habitude	chez	Chaplin,	dans	une	approche	

naturelle	en	termes	d’options	filmiques,	de	«	taille	»	et	de	«	vue	»	humaines.	

																																																								
192	Francis	Bordat,	Chaplin	cinéaste,	Les	Éditions	du	Cerf,	Paris,	1998,	p.118	 	
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Ce	type	de	prise	de	vue	frontale	est	assez	fréquent	chez	Chaplin,	pour	les	plans	

d’intérieur	 également,	mais	 surtout	 en	 ce	 qui	 concerne	 les	 plans	 de	 rue,	 le	 fait	 que	

l’action	se	passe	dans	un	lieu	public	et	que	la	frontalité	du	plan	est,	comme	nous	l’avons	

déjà	remarqué,	une	figure	d’adresse	du	cinéaste	à	ses	spectateurs,	à	son	public,	et	force	

ainsi	l’interlocuteur	invisible	que	nous	sommes	à	penser	à	la	condition	des	personnages	

filmiques	 en	 faisant	 le	 rapprochement	 avec	 les	mêmes	 sujets	 que	nous	 rencontrons	

dans	 la	 vraie	 vie	 et	 que	 nous	 aurions	 probablement	 dépassés	 sans	 nous	 y	 arrêter.	

Chaplin	nous	invite	à	nous	arrêter	et	à	y	penser,	car	ses	films	«	signifient	et	importent	

précisément	 par	 le	 fait	 qu’ils	 projettent	 la	 réalité	 sur	 un	 écran,	 et	 que	 cette	 réalité	

projetée	‘‘fait	monde’’	;	elle	fait	exister	un	monde	projeté	»193.	

	

ill.	54	The	Champion	(1915)	

	
Nous	 pouvons	 admettre,	 alors,	 que	 la	 rue	 comme	 scène	 fonctionne	

généralement	chez	Chaplin	comme	un	lien	(ou	lieu)	de	connexion,	un	nœud	entre	les	

différentes	 parties	 qui	 constituent	 le	 spectacle	 :	 les	 personnages	 du	 drame,	 les	

spectateurs	 diégétiques,	 les	 spectateurs	 du	 film.	 Néanmoins,	 il	 faut	 noter	 que	 nous	

n’utilisons	pas	forcément	la	notion	du	spectacle	avec	une	connotation	négative	;	chez	

Chaplin	 il	 n’y	 a	 pas	 de	 distinction	 péjorative	 entre	 le	 «	 leurre	 »	 du	 spectacle	 et	 la	

«	vérité	»	de	la	réalité,	mais	une	imbrication	entre	le	«	réel	»	et	sa	«	représentation	».	

Car	 enfin	 de	 compte,	 tout	 est	 spectacle	 chez	 Chaplin,	 puisque,	 le	 tout	 s’agit	 d’une	

procédure	 d’observation,	 et,	 comme	 nous	 l’avons	 déjà	 noté,	 cette	 procédure	

d’observation	opère	entre	toutes	les	parties	concernées	:	 les	spectateurs	diégétiques	

qui	regardent	Charlot,	les	spectateurs	du	film	qui	regardent	aussi	Charlot,	Charlot	qui	

																																																								
193	Élise	Domenach,	«	Le	concept	de	projection	dans	la	pensée	du	cinéma	de	Stanley	Cavell	»,	dans	
Véronique	Campan,	 (dir),	La	projection,	 Collection	«	Le	Spectaculaire	»,	Presses	Universitaires	de	
Rennes,	Rennes,	2014,	p.35-36	
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«	regarde	»	les	spectateurs	du	film	à	travers	ces	«	regards-caméra	»	et	les	spectateurs	

du	film	qui	regardent	simultanément	Charlot	et	les	spectateurs	diégétiques	ou	le	reflet	

des	spectateurs	«	réels	»	lors	du	tournage	du	film.		

La	 rue	 comme	 espace	 d’adresse	 (la	 rue	 comme	 scène)	 et	 comme	 espace	 de	

connexion	 (la	 rue	 comme	 milieu)	 devient	 l’espace	 idéal,	 afin	 que	 nous	 puissions	

concevoir	la	figure	du	chemin	chez	Chaplin	et	le	cheminement	intérieur	de	son	œuvre	

comme	la	traduction	d’«	une	position	de	l’être	devant	le	monde	»194.	Si	nous	admettons	

qu’en	général	«	l’efficacité	de	l’art	ne	consiste	pas	à	transmettre	des	messages,	donner	

des	modèles	 ou	 des	 contre-modèles	 de	 comportement	 ou	 apprendre	 à	 déchiffrer	 les	

représentations	 »	 195,	 mais	 qu’elle	 «	 consiste	 d’abord	 en	 dispositions	 des	 corps,	 en	

découpage	 d’espaces	 et	 de	 temps	 singuliers	 qui	 définissent	 des	 manières	 d’être	

ensemble	 ou	 séparés,	 en	 face	 de	 ou	 au	 milieu	 de,	 dedans	 ou	 dehors,	 proches	 ou	

distants	»196,	 la	 figure	du	chemin	chez	Chaplin	consisterait	exactement	en	cela	 :	une	

manière	d’être	avec	ou	sans	les	autres	et	une	manière	de	s’adresser	aux	autres.	Plus	

précisément,	la	rue	comme	«	scène	»	fonctionne	primordialement	comme	une	figure	

d’adresse	mettant	 l’accent	 sur	 une	 question	 :	 qu’est-ce	 qu’être	 ensemble	 ?	 Si	 nous	

essayons	 d’y	 répondre,	 nous	 pourrions	 dire	 qu’être	 ensemble	 est	 d’abord	 d’une	

procédure	(ou	situation	?)	d’interaction	ouverte	sur	tous	les	plans.	C’est	pour	cela	que	

la	scène	du	spectacle	devient	publique	dans	l’espace	de	la	rue	et	que	l’interaction	opère	

entre	toutes	les	parties	concernées.	

Dans	le	film	Police,	1916,	Charlot	se	libère	au	début	du	film	de	la	prison	et	se	

pose	frontalement	à	la	caméra	devant	la	grande	grille	qui	sépare	les	deux	espaces	:	celui	

de	«	l’emprisonnement	»	et	celui	de	la	«	liberté	».	Un	faux	prêtre	surgit	du	coin	de	rue	

tandis	 que	 Charlot	 compte	 son	 argent	 (plans	 séparés).	 Le	 «	 spectacle	 »	 se	 donne	

exactement	dans	cet	espace	de	mi-chemin	entre	liberté-emprisonnement	:	entre	«	vie	

honnête-vie	 délinquante	 »,	mais	 aussi	 entre	 «	 vérité-leurre	 »	 (car	 il	 s’agit	 d’un	 faux	

prêtre),	 devant	 la	 grande	 grille	 de	 la	 prison.	 La	 rue	 ici	 fonctionne	 comme	 scène,	

																																																								
194	 Jean	 Mitry,	 CHARLOT	 et	 la	 ‘‘fabulation’’	 Chaplinesque,	 Classiques	 du	 Cinéma,	 Éditions	
Universitaires,	Paris,	1957,	p.24	

195	Jacques	Rancière,	Le	spectateur	émancipé,	La	Fabrique	éditions,	Paris,	2008,	p.61	

196	Ibid.,	p.61	
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exactement	par	la	disposition	frontale	des	personnages	et	par	la	position	latérale	de	la	

grande	grille	(qui	 laisse	quand	même	entrevoir	 le	chemin	qui	conduit	à	 l’intérieur	de	

l’espace	de	la	prison	puisque	c’est	un	chemin	que	notre	héros	pourrait	éventuellement	

reprendre,	 comme	 la	 fin	 du	 film	 nous	 le	 laisse	 deviner),	 mais	 aussi	 parce	 que	 le	

pickpocket	 joue	 le	 rôle	d’un	prêtre,	 il	 donne	un	«	 spectacle	»,	 afin	de	pouvoir	 voler	

l’argent	 de	 Charlot.	 	 Quand	 Charlot	 comprendra	 qu’il	 a	 été	 la	 victime	 d’une	

mystification,	il	se	montrera	méfiant	envers	un	vrai	prêtre	qui	essaiera	de	le	convertir	

un	peu	plus	tard	dans	le	film,	au	point	de	s’attaquer	à	lui	et	de	le	poursuivre	courroucé	

à	travers	les	rues	de	la	ville.		

En	effet,	cette	réaction	est	tout	à	fait	cohérente	avec	le	personnage	de	Charlot	

car,	d’habitude,	Charlot	attend	«	un	effet	semblable	là	où	il	se	révèle	différent	et	un	effet	

différent	 là	 où	 il	 ne	 pouvait	 être	 qu’identique	 »197.	 Mais	 de	 plus,	 sa	 réaction	 est	

cohérente	avec	 son	 cheminement	dans	 l’espace	 filmique	et	 le	 cheminement	du	 film	

même,	 justement	parce	que	 la	rue	fonctionne	comme	un	point	de	connexion	et	que	

l’action	d’une	personne	peut	en	affecter	une	autre,	même	 s’il	 n’y	 a	 aucune	 relation	

apparente	entre	le	faux	et	le	vrai	prêtre	;	c’est	une	autre	manière	d’attester	que	tout	ce	

qui	arrive	dans	l’espace	public	de	la	rue	nous	concerne	car	cela	peut	éventuellement	

nous	affecter.	 Le	 lien	entre	 les	deux	scènes	se	constitue	aussi	par	 la	 similitude	de	 la	

position	des	personnages	dans	les	deux	plans	auxquels	nous	venons	de	nous	référer	:	la	

frontalité	des	corps	vers	 la	caméra	et	 la	taille	du	cadre	qui	est	assez	proche	dans	 les	

deux	 cas	 (plan	 taille	pour	 le	premier	plan	et	plan	américain	pour	 le	deuxième)	et	 le	

cadrage	du	décor	qui	 renvoie	à	 l’idée	d’une	 scène	 (la	grille	 cadrée	 latéralement	à	 la	

caméra,	 comme	 s’il	 s’agissait	 d’une	 surface	 plane	 derrière	 les	 personnages,	 dans	 le	

premier	cas,	et	la	disposition	des	bâtiments	créant	un	espace	fermé,	comme	dans	une	

scène,	dans	le	deuxième	cas)	;	aussi	parce	que	la	condition	du	«	spectacle	»	dans	les	

deux	 scènes	 est	 presque	 pareille,	 surtout	 quand	 les	 deux	 prêtres	 (le	 faux	 et	 le	 vrai)	

																																																								
197	 Jean	 Mitry,	 CHARLOT	 et	 la	 ‘‘fabulation’’	 Chaplinesque,	 «	 Classiques	 du	 Cinéma	 »,	 Éditions	
Universitaires,	Paris,	1957,	p.42	
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utilisent	 exactement	 la	même	 phrase	 afin	 de	 persuader	 Charlot	 de	 suivre	 le	 «	 droit	

chemin	»	(	«	-Let	me	help	you	to	go	straight	»).		

	

ill.	55	Police	(1916)	

La	rue	est	un	espace	public,	elle	fonctionne	comme	espace	de	spectacle	car	elle	

est	la	«	scène	»	de	la	société	et	ce	qui	s’y	passe	nous	concerne	d’une	manière	ou	d’une	

autre	:	c’est	ainsi	que	dans	 le	film	The	Pawnshop,	1916,	 le	personnage	qui	sort	de	 la	

boutique	 où	 Charlot	 a	 détruit	 son	 réveil	 (en	 essayant	 d’en	 estimer	 la	 valeur)	 réagit	

agressivement	contre	un	autre	personnage	qui	vient	lui	demander	l’heure	au	milieu	de	

la	rue.	L’action	qui	a	provoqué	la	colère	du	propriétaire	du	réveil	n’a	pas	de	lien	direct	

avec	 le	personnage	qui	a	été	agressé	par	ce	dernier,	mais	puisque	 la	 rue	 fonctionne	

comme	un	espace	de	connexion,	un	espace	relationnel,	nous	sommes	toujours	exposés	

aux	autres,	comme	nous	le	sommes	à	notre	milieu,	et	d’une	certaine	manière,	comme	

les	acteurs	dans	 l’espace	de	 la	scène,	sont	exposés	aux	spectateurs.	C’est	pour	cette	

raison	que	Chaplin	insiste	sur	la	disposition	frontale	des	personnages	vers	la	caméra	et	

sur	un	décor	qui	renvoie	à	l’idée	d’une	scène	de	théâtre,	comme	par	exemple	dans	le	

film	Easy	Street,	1917.		

	

ill.	56	The	Pawnshop	(1916)	

	
Outre	qu’un	espace	d’adresse	et	de	connexion,	l’espace	de	la	rue,	perçu	comme	

scène,	est	aussi	un	espace	d’exposition.	Dans	le	film	Easy	Street,	1917,	les	policiers	sont	

exposés	à	l’agression,	dans	le	quartier	des	«	délinquants	»,	les	habitants	du	quartier	sont	



	 106	

eux	aussi	exposés	à	celui	qui	est	le	plus	fort	et	qui	détient	le	pouvoir	(Eric	Campbell).	

Ainsi,	ce	ne	sont	pas	seulement	les	policiers	qui	sont	agressés	par	ce	monstre	de	force	

physique,	interprété	par	Eric	Campbell,	mais	également	les	autres	habitants	du	quartier	

présents	 dans	 la	 rue.	 Dès	 que	 l’équipe	 de	 policiers	 a	 été	 assommée,	 Eric	 Campbell	

s’attaque	 à	 ses	 «	 compagnons	 »	 afin	 que	 lui	 seul	 récupère	 la	 «	 proie	 »,	 c’est-à-dire	

quelques	 pièces	 de	monnaie	 et	 un	 chapeau	 de	 policier.	 Au	 début	 du	 plan	 qui	 nous	

intéresse,	le	personnage	d’Eric	Campbell,	force	à	coups	de	poing	les	autres	habitants	du	

quartier	à	s’éloigner,	 il	met	 l’argent	dans	sa	poche	et	 fait	une	démonstration	de	son	

pouvoir,	 car	 un	 demi-tour	 d’Eric	 Campbell	 suffit	 pour	 les	 obliger	 de	 se	 réfugier	 à	

l’intérieur	des	bâtiments,	à	droite	et	à	gauche	du	cadre,	essayant	de	sortir	de	son	champ	

de	vision	 ;	 comme	si	 le	 fait	d’être	exposé	à	 son	 regard	 relevait	d’un	danger	 concret	

immédiat.	Dès	que	 le	personnage	d’Eric	Campbell	 tourne	son	dos,	 les	gens	sortent	à	

nouveau	à	l’extérieur	de	la	partie	droite,	mais	au	moment	où	il	se	tourne	à	nouveau	vers	

eux,	ils	disparaissent	en	rentrant	rapidement	à	l’intérieur	des	bâtiments.	Le	même	fait	

se	reproduit	du	côté	opposé,	c’est	à	dire	de	la	partie	gauche	du	cadre,	où	les	gens	qui	y	

avaient	 trouvé	 refuge,	 retournent	 rapidement	 se	 cacher	 dès	 qu’ils	 rentrent	 dans	 le	

champ	de	vision	de	leur	«	chef	»	(Eric	Campbell).	

			 	

ill.	57	Easy	Street	(1917)	

		

Les	réactions	du	public	diégétique	(participant	ou	non	à	l’action	propre	du	plan	

ou	de	la	séquence)	instaurent	à	chaque	fois,	chez	Chaplin,	une	convention	de	perception	

de	la	«	scène	»	du	spectacle	pour	les	spectateurs	du	film	:	par	exemple,	dans	le	plan	

dont	nous	parlons,	la	convention	est	que	cet	espace	filmique	est	un	espace	de	danger,	

dès	 qu’on	 y	 met	 le	 pied	 nous	 sommes	 exposés	 à	 une	 éventuelle	 agression	 (pas	

seulement	pour	les	personnages	extérieurs	au	quartier	:	les	policiers,	mais	aussi	pour	
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ses	habitants)	;	ainsi	dès	que	Charlot	y	fait	son	apparition	au	plan	suivant,	nous	sommes	

avertis	de	la	dangerosité	de	sa	situation	avant	que	ce	dernier	n’en	prenne	conscience.	

En	 effet,	 le	 plan	 commence	 avec	 le	 personnage	 d’Eric	 Campbell	 qui	 est	 placé	

frontalement	à	la	caméra	et	près	du	trottoir	gauche	de	la	rue,	et	Charlot	qui	vient	du	

fond	du	cadre	pour	se	placer	juste	à	côté	de	lui	(mais	Charlot	est	monté	sur	le	trottoir,	

et	les	spectateurs	ne	se	rendent	pas	immédiatement	compte	de	la	différence	de	taille	

entre	les	deux	personnages).	Charlot	commence	alors	à	faire	un	tour	dans	cet	espace	

de	la	rue	«	Easy	Street	»,	repérant	les	preuves	du	danger	(l’uniforme	du	policier	jeté	par	

terre,	 etc.),	 tandis	 qu’en	même	 temps	 il	 est	 suivi	 par	 Eric	 Campbell	 (maintenant	 au	

même	niveau	que	lui,	et	instaurant	proportionnellement	dans	l’image	sa	supériorité	de	

force)	et	la	caméra	(avec	des	travellings	avant	et	des	panoramiques	gauche-droite).	Le	

cheminement	dans	 le	plan	des	personnages	et	de	 la	 caméra	permet	un	balayage	de	

l’espace,	accompagnant	Charlot	dans	sa	quête	de	découverte	d’indices	de	l’agression.	

Lors	de	son	cheminement,	à	chaque	fois	que	Charlot	arrête	de	marcher,	en	faisant	un	

«	tour	du	champ	»	de	l’image,	il	se	pose	face	à	la	caméra,	puisque	c’est	justement	la	

frontalité	qui	 rend	visible	 le	 lien	entre	 la	 rue	vue	comme	«	scène	»,	 le	«	spectacle	»	

adressé	 et	 les	 spectateurs	 du	 film.	 Mais	 c’est	 aussi,	 parce	 que	 «	 le	 principe	 de	

retardement	»198	n’a	pas	d’autre	raison	que	celle	d’étirer	le	temps	du	gag,	en	choisissant	

toujours	«	le	chemin	le	plus	long	pour	aller	d’un	point	à	un	autre	»199,	afin	de	maintenir	

l’attention	du	spectateur	jusqu’au	moment	de	la	chute200	du	personnage.		

			 	

ill.	58	Easy	Street	(1917)	

	

																																																								
198	Francis	Bordat,	«	De	Charlot	aux	Charlot	:	la	mise	en	scène	comme	«	extension	»	du	jeu	»,	dans	:	
Jacques	Aumont	(dir),	La	Mise	En	Scène,	Éditions	De	Boeck	Université,	Bruxelles,	2000,	p.69	

199	Ibid.,	p.69	

200	Ibid.,	p.69	
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Le	principe	de	retardement	du	gag	et	la	convention	instaurée	entre	les	réactions	

du	public	diégétique	dans	l’espace	filmique	et	les	spectateurs	du	film	sur	la	perception	

de	la	scène	du	spectacle,	créent	du	suspens	sur	le	déroulement	de	la	rencontre	entre	

Charlot	et	Eric	Campbell,	mais	en	même	temps	elles	renforcent	 l’effet	comique	de	la	

séquence.	D’une	 certaine	manière,	 les	 réactions	 du	public	 diégétique	de	 la	 rue,	 vue	

comme	«	scène	»,	font	office	de	«	guide	»	pour	les	spectateurs	du	film	sur	la	perception	

du	plan	et,	ou,	de	la	séquence	et	sur	le	cheminement	de	l’histoire.	De	plus,	il	faut	noter	

aussi	qu’outre	l’action	et	l’emplacement	des	personnages	dans	le	décor,	c’est	aussi	le	

décor	lui-même	et	la	façon	dont	il	est	cadré	qui	nous	fait	penser	à	une	scène,	renouant	

avec	toute	une	tradition	théâtrale	de	la	Commedia	dell’arte.	Le	premier	plan	du	décor	

de	la	rue	Easy	Street	nous	fait	certainement	penser	aux	dessins	de	décor	pour	la	scène	

comique	 de	 l’architecte	 Sebastiano	 Serlio201,	 où	 l’espace	 de	 la	 scène	 représente	

justement	une	rue	entourée	de	bâtiments202,	comme	c’est	 le	cas	du	décor	des	plans	

d’Easy	Street	dont	nous	parlons	(cela	vaut	aussi	pour	le	décor	de	la	scène	entre	Charlot	

et	le	«	vrai	»	prêtre	dans	le	film	Police,	1916,	que	nous	avons	analysé	précédemment).		

	

ill.	59	Décor	de	scène	comique,	«	Architectura	»,	1545,	Sebastiano	Serlio	

	
Si	dans	le	film	Easy	Street,	1917,	nous	sommes	avisés	de	l’espace	du	danger	grâce	

aux	 réactions	 du	 public	 diégétique,	 dans	 le	 film	 A	 Day’s	 Pleasure,	 1919,	 lors	 de	 la	

séquence	de	la	voiture	bloquée	dans	le	goudron,	nous	sommes	soulagés	de	voir	le	public	

																																																								
201	Concernant	les	dessins	des	décors	de	Sebastiano	Serlio	voir	:	Phyllis	Hartnoll,	A	CONCISE	HISTORY	
OF	THE	THEATRE,	THAMES	and	HUDSON	Ltd,	1968,	consulté	en	édition	grecque	:	éditions	Ipodomi	
(ΥΠΟΔΟΜΗ),	Athènes,	1980,	1985,	p.	64-68	

202	Par	contre	chez	Chaplin	le	décor	typique	de	la	rue	entourée	de	bâtiments	a	la	forme	d’un	T.	Tandis	
que	dans	les	dessins	de	décor	pour	la	scène	comique	de	Sebastiano	Serlio	la	rue	est	en	T	inversée.		
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diégétique	(qui	est	en	même	temps	les	spectateurs	diégétiques	de	la	comédie	qui	se	

joue	dans	la	scène	de	la	rue)	éclater	des	rire	;	nous	sommes,	alors,	dans	l’espace	pur	de	

la	 comédie	 :	 «	 l’espace-plan	»203	 chez	Chaplin,	où	 il	 ne	 risque	 rien,	 car	 la	«	comédie	

retient	l’action	à	la	surface	de	l’image.	Si	elle	s’ouvre	en	profondeur,	c’est	pour	conclure	:	

pour	la	chute	»204.		

La	séquence	qui	nous	intéresse	commence	avec	un	plan	général	à	un	carrefour	

où	un	agent	de	police	règle	la	circulation.	Le	décor	est	du	type	«	coin	de	rue	»	(mais	

élargit),	avec	des	passants	qui	vont	et	viennent	et	d’autres	qui	veulent	traverser	la	rue.	

La	voiture	de	Charlot	fait	son	apparition	depuis	la	partie	droite	du	cadre,	elle	traverse	le	

carrefour	en	diagonale,	derrière	l’agent	de	police,	en	direction	de	la	partie	gauche	du	

cadre	;	mais	au	moment	où	elle	arrive	juste	à	côté	de	l’agent	de	police,	ce	dernier	fait	

signe	à	Charlot	de	s’arrêter	et	comme	le	carton	nous	l’indique,	il	l’invite	de	reculer	vers	

l’arrière.	Aux	plans	suivants,	la	voiture	de	Charlot	reste	bloquée	sur	la	rue	à	droite	du	

carrefour	en	attendant	un	signe	de	l’agent	de	police,	afin	que	lui	et	sa	famille	puissent	

continuer	leur	trajet.	Cependant,	des	passants	traînant	devant	sa	voiture	l’empêchent	

d’avancer.	Malgré	le	petit	incident	entre	Charlot	et	le	vieux	monsieur	qui	s’était	posé	

devant	 la	voiture	de	ce	premier,	 le	public	diégétique,	 les	autres	passants,	continuent	

leurs	trajets.	Pour	que	le	public	diégétique	«	devienne	»	les	spectateurs	diégétiques,	il	

faut	 un	 fait	 plutôt	 surprenant	 :	 Charlot	 reculant	 une	 seconde	 fois	 après	 le	 signe	 de	

l’agent	de	police	(il	suit	le	même	chemin	qu’	début	de	la	séquence),	pousse	avec	l’arrière	

de	sa	voiture	une	autre	voiture	attendant	au	carrefour,	surchargée	de	grosses	caisses	

en	bois.	Une	caisse	tombe	sur	la	tête	d’un	riche	monsieur	assis	sur	le	siège	arrière	de	la	

voiture	d’à	côté.	À	ce	moment	les	passants	s’arrêtent	afin	de	regarder	le	«	spectacle	»,	

mais	vue	que	l’incident	prend	rapidement	fin,	 ils	continuent	ensuite	sur	 leur	chemin.		

Pourtant,	 juste	 après,	 l’incident	 avec	 le	 goudron	qui	 a	 été	 dispersé	 dans	 la	 rue	 sera	

suffisant	 pour	 que	 les	 passants	 deviennent	 enfin	 les	 spectateurs	 diégétiques	 du	

«	spectacle	»	que	Charlot	donnera	au	milieu	de	la	rue.	Cette	fois-ci	ce	n’est	pas	Charlot	

qui	a	provoqué	l’incident,	mais	une	autre	voiture	qui	reculant	en	arrière	renverse	un	

																																																								
203	Francis	Bordat,	«	De	Charlot	aux	Charlot	:	la	mise	en	scène	comme	«	extension	»	du	jeu	»,	dans	:	
Jacques	Aumont	(dir),	La	Mise	En	Scène,	Éditions	De	Boeck	Université,	Bruxelles,	2000,	p.71	

204	Ibid.,	p.71	
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chariot	transportant	du	goudron.	Au	plan	suivant,	le	goudron	est	répandu	au	milieu	de	

la	rue	devant	les	roues	de	la	voiture	de	Charlot,	ainsi	l’automobile	reste	littéralement	

collée	 sur	 place.	 Dès	 le	 début	 du	 plan,	 les	 passants	 de	 la	 rue	 animée	 des	 plans	

précédents	sont	devenus	maintenant	les	spectateurs	diégétiques,	car	ils	se	sont	alignés	

tout	 au	 long	 du	 trottoir,	 afin	 de	 regarder	 le	 «	 spectacle	 ».	 Aux	 plans	 suivants,	 ils	

demeurent	ainsi,	ne	pouvant	pas	s’empêcher	d’éclater	de	rire	devant	ce	«	spectacle	»	

hilarant	(avec	Charlot	et	les	deux	agents	de	police	qu’ils	essayent	tous	de	se	libérer	du	

goudron)	 jusqu’à	 la	 fin	de	 la	 séquence.	Le	dernier	plan	de	cette	séquence	 (et	avant-

dernier	plan	du	film)	finit	d’ailleurs	sur	ces	spectateurs	diégétiques	:	Charlot	arrivant	à	

se	libérer	du	goudron,	passe	par-dessus	deux	autres	policiers	qui	y	sont	encore	collés,	

rentre	dans	sa	voiture	et	arrive	à	partir	vers	la	partie	gauche	du	cadre	comme	c’était	

son	attention	au	le	début	de	la	séquence	du	carrefour.	La	caméra	corrige	légèrement	

suivant	les	mouvements	du	personnage	jusqu’au	moment	où	il	sort	hors	cadre	avec	sa	

voiture,	elle	reste	alors	sur	la	«	scène	»	du	spectacle	:	les	deux	policiers	collés	mains	et	

pieds	 dans	 le	 goudron,	 l’un	 au-dessus	 l’autre,	 formant	 une	 sorte	 de	 croix,	 et	 les	

spectateurs	diégétiques,	toujours	alignés	le	long	du	trottoir,riant	sans	arrêt	;	le	plan	finit	

avec	un	 iris	au	noir,	mettant	 l’accent	 justement	sur	 les	 spectateurs	diégétiques	et	 la	

«	scène	»	du	spectacle,	en	les	isolant	pendant	un	petit	moment	dans	le	cercle	produit	

par	l’effet	technique	de	fermeture	de	l’iris.		

Ainsi,	 pendant	 cette	 séquence,	 c’est	 comme	 si	 les	 spectateurs	 de	 la	 salle	

trouvaient	leur	regard	dédoublé,	car	il	y	a	un	deuxième	public	de	spectateurs	dans	le	

plan,	dans	le	film	;	ce	n’est	pas	seulement	eux	qui	regardent	le	film	mais,	d’une	certaine	

manière,	 c’est	 aussi	 le	 film	 qui	 les	 regarde.	 Dans	 cette	 série	 des	 plans,	 ce	 n’est	 pas	

seulement	Charlot	qui	est	en	scène,	mais	aussi	les	spectateurs	du	film,	représentés	par	

les	 spectateurs	 diégétiques,	 comme	 s’il	 s’agissait	 d’un	 reflet	 dans	 le	miroir,	 qui	 leur	

confirme	aussi	que	c’est	«	objectivement	»	une	scène	comique,	pourtant	une	scène	de	

société	:	Chaplin	«	expose	»	dans	la	«	scène	»	de	la	rue,	qui	est	une	«	scène	»	publique,	

et	Charlot,	et	les	spectateurs	(diégétiques	et	par	extension	ceux	du	film).	Autrement	dit,	

Chaplin	par	l’intermédiaire	des	spectateurs	diégétiques,	de	la	frontalité	de	la	disposition	

des	personnages	vers	la	caméra	et	du	décor	de	l’espace	de	la	rue	perçue	comme	scène	

du	spectacle,	s’adresse	à	nous	(en	détournant	l’illusion	cinématographique	de	«	l’unité	
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perceptive	»205),	avec	nous	(tout	spectacle	devient	tel	car	il	y	a	un	spectateur)	et	pour	

nous	(le	dédoublement	des	spectateurs	et	de	la	procédure	d’observation	nous	indique	

parfois	à	l’avance	la	nature	de	la	scène	:	comique,	dramatique,	avec	suspens,	etc.).			

				 				

				 	

ill.	60	A	Day’s	Pleasure	(1919)	

	
Pareillement	dans	le	film	The	Kid,	1921,	lors	de	la	séquence	avec	la	bagarre	de	

deux	enfants	et	ensuite	de	Charlot	avec	Charles	Reisner	(«	le	grand	frère	»),	les	réactions	

des	 spectateurs	 diégétiques	 nous	 indiquent	 à	 chaque	 fois	 le	 niveau	 du	 danger	 du	

spectacle	qui	se	déroule	sur	la	«	scène	»	de	la	rue,	mais	de	plus,	leur	présence	fait	figure	

de	la	rue	comme	«	milieu	».		Cette	séquence	est	ainsi	très	intéressante	sur	la	question	

du	 spectacle,	 par	 la	 façon	 dont	 le	 passage	 du	 public	 diégétique	 des	 figurants	 en	

spectateurs	diégétiques	se	met	en	scène.	Autrement	dit,	les	gens	du	quartier,	qui	font	

service	du	«	milieu	»	de	Charlot,	deviennent	les	spectateurs	diégétiques,	faisant	preuve	

encore	une	fois	que	chez	Chaplin,	la	rue	est	la	scène	de	la	société,	l’espace	connecteur	

avec	notre	«	milieu	»	au	sens	large,	notre	espace	social	où	nous	sommes	tous	exposés	

comme	sur	une	«	scène	».		

En	effet,	l’espace	de	la	scène	ne	devient	tel	que	par	la	disposition	des	corps	des	

acteurs	dans	l’espace	de	la	rue,	même	si	le	décor,	avec	les	bâtiments	tout	autour	de	la	

rue,	donne	déjà	la	sensation	d’un	espace	fermé	comme	celui	d’une	scène.	Nous	savons	

qu’il	s’agit	d’un	choix	conscient	et	d’un	effet	recherché	de	la	part	du	réalisateur	car	chez	

«	 Chaplin,	 à	 la	 différence	 de	 chez	 Sennet,	 le	 plan	 d’ensemble	 engage	 toujours	 une	

																																																								
205	Christian	Zimmer,	Cinéma	et	politique,	Éditions	Seghers,	Paris,	1974,	p.50	
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scènographie	 complexe	 –	 et	 de	 longues	 répétitions	 –	 pour	 que	 rien	 dans	 l’image	

n’échappe	au	contrôle	du	réalisateur	»206.	Au	début	du	plan	qui	nous	montre	ce	passage,	

c’est-à-dire	 le	 passage	 du	 public	 diégétique	 en	 spectateurs	 diégétiques,	 les	 gens	 du	

quartier	sont	dispersés	tout	autour	de	l’espace	du	cadre,	quelques-uns	assis,	d’autres	

debout,	sans	aucune	action	particulière	(sauf	deux	enfants	qui	jouent	assis).	En	même	

temps,	du	coin	gauche	du	cadre,	l’enfant	(le	petit	frère	de	Charles	Reisner)	qui	a	pris	de	

force	les	jouets	de	«	John	»	(Jackie	Coogan),	rentre	en	courant	suivi	du	fils	adopté	de	

Charlot	(Jackie	Coogan).	Dès	que	le	petit	frère	de	Charles	Reisner	arrive	devant	le	cercle	

que	la	lumière	du	jour	désigne	au	sol,	il	jette	les	jouets	vers	le	mur	du	fond	et	John,	qui	

vient	 d’arriver	 juste	 derrière	 lui,	 l’attaque.	 À	 ce	 moment	 exactement,	 le	 public	

diégétique,	adultes	et	enfants,	viennent	tous	se	poser	face	à	la	caméra	et	derrière	les	

deux	enfants	qui	se	bagarrent	dans	le	cercle	lumineux	comme	dans	l’espace	d’un	ring	

formé	par	la	lumière	du	jour,	dédoublant	l’espace	du	spectacle207.	À	part	les	figurants	

déjà	présents	dès	le	début	du	plan,	il	y	en	a	d’autres	qui	apparaissent	de	l’ouverture	du	

fond	 (en	 forme	 d’arc)	 pour	 regarder	 le	 spectacle	 ;	 c’est	 comme	 s’ils	 sortaient	 des	

coulisses	de	l’espace	scénique	:	ils	rentrent	ainsi	dans	le	champ	du	«	spectacle	»	(l’image	

filmique),	en	même	temps	qu’ils	sont	venus	regarder	le	spectacle	diégétique	(la	bagarre	

de	deux	enfants).	Le	spectacle	gagne	enfin	 l’esprit	de	tout	 le	monde,	même	celui	de	

Charlot,	bien	qu’au	début	 il	 ait	 tenté	donner	 fin	à	 ce	 spectacle,	 chose	qui	 le	met	en	

opposition	avec	son	milieu	:	les	autres	«	spectateurs	»	diégétiques.	Néanmoins,	vu	que	

le	fils	adopté	de	Charlot	«	John	»	(Jackie	Coogan)	arrive	bel	et	bien	à	être	à	la	hauteur	

de	 la	 situation,	 Charlot	 prend	 place	 à	 côté	 des	 autres	 spectateurs	 diégétiques	 en	

approuvant	la	continuation	du	«	spectacle	».		

																																																								
206	Francis	Bordat,	Chaplin	cinéaste,	Les	Éditions	du	Cerf,	Paris,	1998,	p.123	

207	 Bien	 que	 tous	 les	 éléments	 (décor	 et	 performance	 des	 acteurs)	 continuent	 à	 figurer	 un	 ring	
informel	aux	plans	suivants,	Chaplin	ne	garde	pas	exactement	le	même	raccord	lumière	(le	cercle	
lumineux)	quand	il	fait	des	plans	plus	serrés	sur	la	bagarre	des	deux	enfants	;	c’est	ainsi	que	nous	
avons	un	doute	concernant	le	cercle	lumineux	en	tant	que	choix	conscient	du	cinéaste	afin	de	créer	
un	dédoublement	de	l’espace	du	spectacle.	Rollie	Totheroh	son	operateur	de	1916	à	1952	explique	
que	«	le	travail	de	la	lumière	n’intéressait	pas	Chaplin	»,	par	contre	il	voulait	«	qu’on	voie	bien	tout	».	
Cependant,	comme	le	dit	Francis	Bordat	cela	concerne	l’éclairage	des	visages	car	la	photographie	de	
ses	films	«	a	des	caractères	qui	s’accordent	à	l’athmosphère	de	chaque	œuvre	»	:	voir	Francis	Bordat,	
Chaplin	cinéaste,	1998,	p.243	Mais,	choix	conscient	ou	pas,	le	cercle	lumineux	dans	ces	plans	reste	un	
élément	très	cohérent	avec	l’idée	du	dédoublement	du	spectacle	que	l’on	rencontre	plusieurs	fois	
dans	son	œuvre.		



	 113	

Mais	 vu	 que	 l’espace	 de	 la	 rue	 représente	 l’espace	 scénique,	 c’est-à-dire	

primordialement	 un	 espace	 d’exposition	 et	 ainsi	 un	 espace	 relationnel,	 Charlot	 se	

trouve,	 comme	 d’habitude,	menacé	 par	 ceux	 qui	 ont	 plus	 de	 pouvoir	 :	 à	 partir	 des	

«	coulisses	»	(l’ouverture	en	forme	d’arc	au	fond)	fait	irruption	le	grand	frère	(Charles	

Reisner),	personnage	d’une	force	physique	surprenante	qui	s’attaquera	à	Charlot	après	

que	son	petit	frère	ait	été	battu	par	John	(Jackie	Coogan).	Le	cheminement	des	deux	

personnages	(Charlot	et	Charles	Reisner)	dans	l’espace	filmique,	pendant	cette	série	de	

plans	(la	bagarre	des	deux	adultes)	prend	une	forme	circulaire,	c’est	en	effet	un	«	tour	

de	champ	»,	(cheminement	qui	rappelle	celui	de	Charlot	et	d’Eric	Campbell	lors	de	leur	

première	rencontre	dans	le	film	Easy	Street	précédemment	analysé)		qui	dynamise	la	

sensation	de	l’espace	de	la	rue	comme	espace	scénique	et	en	même	temps	dédouble	

l’espace	du	spectacle	en	se	rajoutant	à	tous	ces	éléments	précédemment	décrits	qui	

font	figure	de	la	rue	comme	«	scène	»	(cadrage,	forme	du	décor,	frontalité,	personnages	

en	tant	que	spectateurs	diégétiques,	espace	d’action	en	tant	qu’espace	de	spectacle,	

etc.).	

			 			

			 	

ill.	61	The	Kid	(1921)	

	
Si	comme	le	dit	Christian	Zimmer	la	différence	entre	théâtre	et	cinéma	est	que	«	

l’un	arrive	au	sens	directement,	par	la	convention,	l’autre	y	parvient	indirectement,	par	

le	détour	de	l’illusion.	Et,	lorsque	le	théâtre	n’aboutit	pas	au	dévoilement	du	sens,	c’est	

que	cette	convention	n’a	pas	joué	son	rôle,	qu’elle	s’est	transformée	en	illusion,	et	que,	
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par	là	même,	le	mécanisme	s’est	bloqué	au	niveau	du	spectacle	»208,	nous	pouvons	dire	

qu’il	y	a	des	moments	chez	Chaplin	où	la	convention	(même	s’il	s’agit	de	cinéma	et	pas	

de	théâtre)	est	tellement	soulignée	en	faisant	allusion	au	théâtre	que	nous	arrivons	au	

sens	directement	(comme	au	théâtre)	;	tandis	qu’en	même	temps,	Chaplin	nous	ramène	

exactement	 à	 ce	 détour	 de	 l’illusion,	 dont	 parle	 Zimmer,	 par	 le	 moyen	 du	 cinéma.	

Cependant,	 il	 faut	 admettre	 que	 la	 convention	 n’est	 pas	 propre	 au	 théâtre,	 il	 y	 a	

justement	«une	convention	au	départ,	de	l’exercice	de	tous	les	arts	»209.		

	De	 toute	 façon,	 le	 détournement	 de	 l’illusion	 chez	 Chaplin	 s’opère	

primordialement	 par	 le	 retour	 constant	 de	 la	 frontalité	 et	 le	 dédoublement	 de	 la	

procédure	du	spectacle,	par	la	façon	dont	il	met	en	scène	les	spectateurs	diégétiques,	

en	créant	une	sorte	de	fissure	sur	la	«	transparence	»	de	l’imitation	de	la	réalité	:		«	la	

frontalité	 systématique,	 champ	 privé	 de	 son	 complément	 normal	 qu’est	 le	 contre-

champ,	 brise	 cette	 unité,	 cette	 cohérence	 close	 sur	 elle-même	 qu’assure	 le	 passage,	

précisément,	du	champ	au	contre-champ	:	c’est	en	quelque	sorte	une	béance	qui	s’ouvre	

dans	le	réel,	une	boucle	qui	ne	se	ferme	pas,	un	mouvement	qui	demeure	suspendu	dans	

l’espace,	un	accord	musical	non	résolu.	C’est	l’illusion	réaliste	qui	est	détruite	au	profit	

du	 réalisme,	 la	 fausse	 herméticité	 du	 monde	 qui	 est	 dénoncée	 par	 l’ouverture	

permanente	que	constitue	le	sens	»210.	La	«	scène	»	de	la	rue	chez	Chaplin	devient	ainsi	

une	 «	 scène	 ouverte	 »,	 suggérée	 comme	 telle	 par	 le	 détour	 de	 l’illusion	

cinématographique,	constituant	chez	lui	l’espace	ou	le	vecteur	du	sens.	Comme	le	dit	

Zimmer	 le	 «	 sens,	 c’est	 d’abord	 le	 signe	 ‘‘plus’’	 dans	 sa	 nudité.	 C’est-à-dire	 ce	 qui	

demeure	irréductible,	hétérogène,	non	consommable,	à	la	fois	extérieur	et	intérieur	:	le	

noyau	 dur	 de	 la	 réalité.	 Le	 spectacle	 tend	 donc	 à	 le	 dissoudre,	 seule	 issue	 possible	

puisque	la	finalité	du	spectacle	est	d’être	consommé	et	que	l’élimination	a	priori	du	sens	

serait	mutiler	 la	 réalité	 et	 compromettre	 par	 conséquent	 la	 qualité	 du	 spectacle	 lui-

même,	en	tant	qu’imitation	de	la	réalité	»211.	Cependant	en	dédoublant	le	spectacle	lui-

																																																								
208	Christian	Zimmer,	Cinéma	et	politique,	Éditions	Seghers,	Paris,	1974,	p.53	

209	 Barthélemy	 Amengual,	 «	 Théâtre	 et	 théâtre	 filmé	 »	 dans	 Christine	 Hamon-Sirejols,	 Jacques	
Gerstenkorn,	André	Gardies,	(dirs),	Cinéma	et	Théâtralité,	Institut	de	la	Communication	et	des	Arts	
de	la	Représentation,	Université	Lumière-Lyon	2,	Aléas	Editeur,	Lyon,	1994,	p.	31	

210		Christian	Zimmer,	Cinéma	et	politique,	op.cit.,	p.49-50	

211	Ibid.,	p.39-40	
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même,	Chaplin	arrive	à	construire,	dans	sa	filmographie	des	Charlots,	un	univers	propre	

à	lui	dépassant	une	imitation	simpliste	de	la	réalité	;	et	en	même	temps	dépassant	«	la	

fonction	divertissante	du	spectacle	»	212,	afin	de	s’adresser	au	monde	par	le	moyen	du	

cinéma,	c’est	justement	cela	qui	crée	un	certain	malaise	chez	le	spectateur.	C’est	alors	

que	 le	 spectateur	 se	 trouve	parfois	 perturbé213	 devant	 la	 préoccupation	majeure	de	

l’artiste	 qui	 souhaite	 plus	 que	 toute	 autre	 chose	 s’adresser	 aux	 autres,	 et	

secondairement	les	divertir214.		

Ainsi,	la	rue	est,	en	premier	lieu,	une	«	scène	publique	»,	et	si	elle	est	aussi	la	

«	scène	du	spectacle	»,	elle	l’en	est	toujours	en	tant	que	scène	publique	et	en	tant	que	

«	lieu	de	l’événement,	ce	par	quoi	les	choses	arrivent	effectivement»215	;	comme	on	peut	

aussi	le	constater	lors	de	la	première	apparition	du	personnage	de	Charlot	au	début	du	

film	The	Circus,	1928,	où	il	donne	sa	«	performance	»	dans	la	«	scène	»	de	la	rue	avant	

de	passer	à	la	vrai	scène,	celle	du	cirque.	En	effet,	Chaplin	après	nous	avoir	présenté	l’«	

aréna	»	du	cirque	(d’abord	littéralement	en	tant	que	lieu	:	l’espace	scénique	circulaire	

au	sol	de	sable	et	ensuite	métaphoriquement	comme	espace	de	«	combat	»	:	les	acteurs	

face	 au	public	 insatisfait	 et	 à	 la	 sévérité	du	directeur	du	 cirque	qui	 domine	 tous	 les	

personnages	faisant	partie	de	la	performance),	nous	transporte	à	l’extérieur	alentour,	

où	les	spectateurs	diégétiques,	tournés	de	dos,	regardent	les	divers	spectacles	donnés	

dans	la	rue.	Charlot,	en	rentrant	dans	le	plan,	au	début	de	la	séquence	en	question,	va	

devenir	«	l’événement	»	réel	de	la	rue	et	du	film	par	le	cheminement	de	son	personnage	

dans	l’espace	filmique	et	par	le	cheminement	du	récit.	Le	personnage	fait	son	apparition	

de	dos	depuis	le	coin	droit	du	cadre	(plan	général)	et	il	va	se	poser	justement	au	milieu	

de	l’image	car	de	toute	façon	c’est	lui	le	«	centre	»,	l’événement	sur	la	«	scène	»	de	la	

rue	;	comme	le	regard	(apparemment	spontané)	de	l’enfant	(qui	se	trouve	dans	les	bras	

																																																								
212	Ibid.,	p.27	

213	Comme	nous	pouvons	le	constater	vu	la	critique	du	New	York	Times	parue	à	la	sortie	du	film	The	
Great	Dictator	:	«	Soudain,	ce	n’est	plus	le	petit	barbier	qui	prend	la	parole	mais	l’homme	Chaplin	qui	
met	à	nu	la	douleur	qui	tourmente	son	cœur.	Cette	construction	ne	fonctionne	décidément	pas,	tant	elle	
est	 déroutante,	 banale	 et	 gênante.	 »,	 dans	 Charles	 Tesson,	 «	 Seul	 contre	 Hitler…et	 Hollywood	 »,	
Cahiers	du	cinéma	n°572,	Octobre	2002,	p.64	

214	Christian	Zimmer,	Cinéma	et	politique,	op.cit.,	p.27	

215	Mariange	Ramozzi-Doreau,	Charlot	:	au	cœur	de	l’écriture	cinématographique	de	Chaplin,	Éditions	
du	CÉFAL,	Liège,	Belgique,	2003,	p.75	
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d’un	 spectateur	 diégétique	 deux	 lignes	 de	 spectateurs	 devant	 Charlot)	 vers	 l’acteur	

nous	le	prouve	au	plan	suivant	où	l’action	du	vol	du	portefeuille	du	vieux	monsieur	a	

lieu.	Tout	de	suite	le	voleur	va	cacher	son	vol	dans	la	poche	du	pantalon	de	Charlot	afin	

d’éviter	les	accusations	du	vieux	monsieur	et	désormais	nous	allons	suivre	la	suite	de	ce	

«	 spectacle	»,	bien	plus	 intéressant	que	 la	«	 réalité	»	des	attractions	proposées	aux	

spectateurs	diégétiques	dans	le	film	(la	preuve	:	toujours	l’enfant	qui	tourne	son	regard	

vers	le	côté	de	la	caméra	afin	de	suivre	l’action	des	acteurs).	

			 	

ill.	62	The	Circus	(1928)	

	
	La	 disposition	 des	 acteurs	 et	 des	 spectateurs	 diégétiques,	 comme	 aussi	 le	

cadrage	et	l’action,	tous	ces	éléments,	renforcent	par	d’ailleurs		cette	idée	récurrente	

dans	 le	 cinéma	 de	 Chaplin	 que	 l’espace	 de	 la	 rue	 est	 aussi	 une	 «	 scène	 ».	 Cette	

«	représentation	»	dans	la	«	scène	»	de	la	rue	va	s’avérer	bien	plus	drôle	et	spectaculaire	

pour	les	spectateurs	du	film	que	ne	le	sont	le	spectacle	des	marionnettes	ou	des	mimes	

qui	est	proposée	aux	spectateurs	diégétiques	dans	les	premiers	plans	de	la	séquence	de	

la	fête	foraine	;	par	exemple	le	«	spectacle	»	que	Charlot	donne	devant	l’enfant	afin	qu’il	

gagne	 de	 la	 nourriture,	 comme	 aussi	 la	 double	 course-poursuite	 des	 deux	 policiers	

poursuivant	Charlot	et	le	voleur,	sont	hilarants	et	«	spectaculaires	».	Dans	tous	les	cas,	

la	condition	qui	veut	que	 les	personnages	principaux	de	 la	scène,	et	surtout	Charlot,	

soient	tournés	vers	la	caméra,	vers	les	spectateurs	du	film,	est	généralement	respectée	;	

car	 comme	 nous	 l’avons	 déjà	 remarqué	 :	 la	 frontalité	 est	 une	 figure	 d’adresse	 aux	

spectateurs	du	film,	le	public	dans	la	salle	cinématographique.		

C’est	 cette	 même	 condition	 qui	 évoque,	 d’ailleurs,	 la	 rue	 comme	 «	 scène	 »	

pendant	la	course-poursuite	de	Charlot	et	du	voleur	par	les	deux	policiers.	Le	premier	

plan	est	cadré	large,	très	général	:	nous	avons	un	chemin	qui	se	déploie	en	profondeur,	
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comme	nous	pouvons	l’apercevoir	derrière	le	kiosque	qui	se	trouve	au	milieu.	Charlot	

et	le	voleur	rentrent	en	courant	simultanément	dans	le	cadre	(qui	reste	frontal	pendant	

tous	les	plans	de	la	double	course-poursuite)	;	 le	premier	rentre	depuis	le	chemin	de	

gauche	et	 le	 second	depuis	 le	 chemin	de	droite,	 se	 rejoignant	devant	 le	 kiosque,	 ils	

viennent	alors	droit	vers	 la	caméra.	Tout	de	suite	 les	deux	policiers	 rentrent	dans	 le	

cadre,	 en	 empruntant	 le	 même	 cheminement	 que	 les	 deux	 personnages	 qu’ils	

poursuivent.	Dès	qu’ils	arrivent	à	la	moitié	du	chemin,	on	coupe	et	on	les	retrouve	face	

à	la	caméra	qui,	avec	un	travelling	arrière,	garde	désormais	la	même	distance	avec	les	

personnages	reculant	à	la	même	vitesse	qu’ils	avancent.	C’est	ainsi	que	le	principe	de	

frontalité	et	du	cadrage	type	«	scène	»	sont	respectés	;	mais	aussi	car	la	rue	se	définit	

comme	 scène,	 comme	 espace	 de	 spectacle,	 grâce	 aux	 spectateurs	 diégétiques	 qui	

regardent	ce	drôle	de	spectacle	lors	du	deuxième	plan	de	la	double	course-poursuite	

(où	la	caméra	effectue	le	travelling	arrière).	Au	tout	début	du	plan	les	spectateurs	ont	

déjà	formé	le	public	diégétique,	se	posant	au	niveau	du	kiosque,	à	droite	et	à	gauche	de	

ce	dernier	 ;	ensuite,	 lors	du	mouvement	de	 l’appareil	 :	 lorsque	 la	caméra	effectue	 le	

travelling	arrière,	nous	découvrons	davantage	d’autres	spectateurs	diégétiques	sur	les	

deux	côtés	du	chemin	qui	suivent	l’action	du	regard.	

Certes,	le	choix	du	travelling	arrière	fait	que	«	le	mouvement	de	l’appareil	qui,	

en	‘‘annulant’’	celui	des	acteurs,	ramène	l’action	de	l’espace	du	drame	(la	profondeur)	à	

celui	de	la	comédie	(la	surface)	»216.	D’une	certaine	manière	le	personnage	de	Charlot	

doit	se	maintenir	à	la	surface	(l’espace	de	la	comédie),	à	l’avant	plan,	comme	il	est	le	

centre	du	spectacle,	qu’il	est	regardé	de	tous	et	qu’il	doit	s’adresser	à	tous	depuis	son	

espace	de	scène	publique	:	celui	de	la	rue.	Mais	aussi	le	travelling	arrière	instaure	un	

lien	entre	le	public	diégétique,	l’action	de	Charlot	et	les	spectateurs	du	film	:	le	chemin	

figuré	 par	 la	 scénographie,	 le	 cadrage,	 l’action	 des	 acteurs	 et	 le	 mouvement	 de	

l’appareil,	 réunit	 les	 trois	 parties	 du	 spectacle	 :	 les	 spectateurs	 diégétiques,	 les	

personnages	de	l’action	principale	et	les	spectateurs	du	film,	comme	s’ils	habitaient	le	

même	monde,	dans	ce	cas-ci,	celui	de	la	fête	foraine,	celui	du	cirque.	En	fin	de	compte	

tous	«	ces	lieux	de	cirque	ne	sont-ils	pas	la	réplique	imagée	de	notre	monde	déplacé	dans	

																																																								
216	Francis	Bordat,	Chaplin	cinéaste,	Les	Éditions	du	Cerf,	Paris,	1998,	p.193	
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un	cirque	?	À	moins	que	ce	ne	soient	simplement	les	mots	de	Shakespeare	affirmant	que	

‘‘	 notre	monde	 est	 une	 scène	 ’’	 (…)	 Charlot	 devenu	marionnette	 est-il	 cet	 acteur	 qui	

s’agite	sur	 la	scène	du	monde	?	D’ailleurs	ce	cirque,	 il	se	retrouve	à	tous	 les	coins	de	

rue	»217	configurant	son	propre	chemin	du	spectacle.	

			 	

			 			 	

ill.	63	The	Circus	(1928)	

	
Même	si	les	spectateurs	diégétiques,	le	public	diégétique,	est	un	élément	très	

important	 dans	 les	 films	 de	 Chaplin,	 qui	 renfonce	 la	 perception	 de	 la	 rue	 comme	

«	scène	»,	Chaplin	choisit	parfois	d’isoler	le	personnage	principal	de	son	«	milieu	»	dans	

l’espace	filmique	de	la	rue,	en	le	séparant	par	le	choix	du	cadrage	du	public	diégétique	

des	figurants	ou	acteurs	secondaires,	afin	d’instaurer	cette	empathie	du	spectateur	à	

l’égard	du	personnage.	Car	finalement,	toute	l’adresse	du	film	vaut	pour	ses	spectateurs	

même	quand	il	s’adresse	à	eux	en	dédoublant	le	regard	du	spectacle	:	le	public	dans	le	

film	qui	regarde	le	«	spectacle	»	dans	l’espace	filmique	de	la	rue	et	le	public	«	réel	»	:	les	

spectateurs	 du	 film.	 Prenons	 par	 exemple	 la	 scène	 lors	 de	 l’agression	 contre	 le	

personnage	de	Hannah	par	une	 troupe	de	militaires	dans	 le	 film	The	Great	Dictator,	

1940.	Nous	avons	analysé	le	début	de	cette	scène	dans	le	chapitre	«	coin	de	rue	»,	où	

les	militaires	nazis	surgissent	du	coin	de	la	rue,	et	cassent	une	vitre	avant	de	s’attaquer	

à	la	marchandise	d’un	petit	marchand	de	légumes.	Juste	après	nous	passons	à	un	plan	

cadré	 poitrine	 de	 Hannah	 qui	 regarde	 dans	 la	 direction	 des	 militaires	 hors	 champ.	

																																																								
217	Françoise	Besson,	Le	lieu	nomade	dans	le	cinéma	de	Charles	Chaplin,	PyréGraph,	Estadens,	2003,	
p.66-67	
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Derrière	elle,	 les	 figurants	commencent	à	 reculer	petit	à	petit,	afin	de	s’enfuir.	Nous	

revenons	à	un	plan	américain	des	militaires	qui	sortent	progressivement	hors	cadre	de	

la	 partie	 gauche	 du	 cadre	 tenant	 une	 partie	 de	 la	 marchandise	 du	 marchand	 juif.	

Pendant	la	protestation	du	petit	marchand,	deux	figurants	(un	homme	âgé	et	une	jeune	

femme)	 rentrent	 dans	 le	 plan	 par	 la	 partie	 droite	 du	 cadre	 (la	 femme	 est	 à	moitié	

apparente	dans	le	cadre).	En	effet,	la	plupart	des	figurants	que	nous	repérons	dans	cette	

scène	 sont	 plutôt	 âgés,	 ou	 des	 femmes	 et	 des	 enfants,	 correspondant	 au	 profil	 des	

«	gens	sans	défense	»	:	ce	sont	eux	qui	subissent	l’agression	des	nazis,	comme	le	dira	

Hannah.	 Dès	 que	 le	 dernier	 des	 militaires	 est	 sorti	 du	 cadre,	 la	 caméra	 avec	 un	

panoramique	 à	 gauche	 s’arrête	 sur	 Hannah	 qui	 s’adresse	 à	 ses	 compatriotes	 en	

regardant	vers	la	partie	droite	du	cadre	–	puisque	ces	derniers	se	trouvent	maintenant	

hors	cadre	:	 le	marchand	des	légumes,	sa	femme,	etc	–	leur	demandant	d’intervenir.	

Tout	 de	 suite	 après,	 elle	 tourne	 la	 tête	 vers	 la	 caméra	 en	 s’adressant	 aux	militaires	

(montés	 déjà	 à	 l’arrière	 du	 camion	 comme	nous	 le	 verrons	 au	plan	 suivant)	 en	 leur	

disant	que	si	elle	était	un	homme	elle	irait	les	affronter.	Dès	lors	nous	n’avons	que	le	

son	et	l’image	de	Hannah	seule	contre	les	militaires,	tous	les	autres	personnages	se	sont	

comme	effacés.	Ensuite,	une	série	de	plans	champ-contre	champ	visualise	explicitement	

cette	«	 confrontation»	de	Hannah	contre	 les	militaires	et	 la	distribution	des	 forces	 :	

Hannah	seule	en	plongée	et	les	militaires	nombreux	en	contre-plongée.	Le	dernier	plan	

de	cette	séquence	montre	Hannah	en	plan	moyen,	courbée	dans	la	rue	devant	la	porte	

d’un	bâtiment	où	elle	reçoit	 les	derniers	 lancés	de	tomates	jetés	par	 les	militaires,	 la	

caméra	fait	un	travelling	avant	pour	arriver	à	un	plan	taille	de	Hannah,	tandis	que	peu	

après	 le	 commencement	 du	 travelling	 avant,	 une	musique	 de	 fosse	 sentimentaliste	

démarre.	À	 la	 fin	de	cette	séquence,	 la	musique	de	 fosse	et	 le	 travelling	avant	de	 la	

caméra	qui	nous	donne	un	cadrage	plus	serré,	accentuent	cette	sensation	de	solitude,	

d’isolement	 du	 personnage	 :	 personne	 ne	 vient	 à	 l’aide	 d’Hannah,	 personne	

n’intervient.	Hannah,	après	avoir	examiné	le	panier	avec	 le	 linge	qu’elle	transportait,	

maintenant	tout	sale,	regarde	hors	cadre	vers	la	gauche,	vers	la	direction	qu’ont	suivi	

les	militaires,	et	les	traite	des	«	cochons	»	;	simultanément	la	musique	de	fosse	s’efface	

et	la	caméra	fait	un	léger	travelling	arrière	(comme	s’il	s’agissait	d’un	soupir)	et	le	plan	

finit	 avec	 un	 fondu	 au	 noir.	 Depuis	 l’adresse	 de	Hannah	 vers	 ses	 compatriotes	 hors	

cadre,	il	n’y	a	plus	de	trace	du	public	diégétique	de	ce	«	spectacle	»,	il	est	complètement	
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effacé	 bien	 que	 c’est	 qui	 s’est	 passé	 dans	 la	 rue	 soit	 aussi	 une	 affaire	 publique,	 il	

s’adresse	à	tous	les	personnages	du	ghetto	car	il	les	concerne.		

Pourtant,	 le	 «	 spectacle	 »	 dans	 cette	 scène	 s’adresse	 primordialement	 au	

spectateur	 du	 film	 :	 Chaplin	 «	 nous	 met	 crûment,	 brutalement,	 en	 face	 des	

choses	»218	;	car	les	personnages	juifs	dans	cette	séquence	(ceux	que	nous	supposons	

être	 toujours	 présents	mais	 hors	 cadre)	 ne	 sont	 pas	 en	mesure	 d’agir	 :	 ce	 sont	 des	

personnes	 sans	 défense	 accablées	 par	 la	 peur.	 La	 scène	 peut	 ainsi	 être	 interprétée	

comme	une	invitation	à	une	intervention	extérieure.	Toutefois,	les	Etats-Unis,	jusqu’à	

cette	période	étaient	restés	neutres	concernant	la	guerre	contre	l’Allemagne	nazie,	vont	

effectivement	y	prendre	part.	Chaplin	ne	cherche	pas	alors	à	fabriquer	des	symboles	ou	

des	allégories,	mais	à	présenter	au	spectateur	son	point	de	vue,	très	juste	d’ailleurs,	sur	

l’Allemagne	de	Hitler,	afin	d’inciter	le	spectateur	à	s’engager	à	son	tour,	en	interprétant	

ce	qu’il	voit	à	l’écran	;	car,	comme	le	dit	Jacques	Aumont	:	le	«	cinéma	est	avec	le	monde	

dans	un	rapport	d’interprétation,	et	non	pas	d’allégorisation	ou	de	métaphorisation.	Ce	

pourquoi	le	cinéma	travaille,	non	à	fabriquer	des	symboles,	mais	des	figures,	c’est-à-dire	

ce	qui	parle	autrement,	ce	qui	 interprète	»219.	Effectivement,	 il	y	a	des	symboles,	des	

métaphores	ou	des	allégories	dans	le	cinéma	de	Chaplin	;	par	contre,	ce	ne	sont	pas	ces	

éléments	qui	nous	permettent	d’atteindre	l’œuvre	et	inversement	(que	l’œuvre	nous	

atteigne),	 mais	 nous	 percevons	 l’œuvre	 en	 étant	 exactement	 dans	 ce	 rapport	

d’interprétation	dont	parle	Jacques	Aumont.			
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219	Jacques	Aumont,	L’Œil	interminable,	Les	Essais,	Éditions	de	la	Différence,	Paris,	2007,	p.11	
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ill.	64	The	Great	Dictator	(1940)	

		

Le	spectacle	en	général	demande	à	être	interprété,	car	dès	sa	nature	il	s’adresse	

à	la	vue	de	quelqu’un	d’autre	(sinon	il	ne	s’agit	pas	de	spectacle)	;	cela	vaut	également	

pour	 ceux	 qui	 font	 partie	 du	 spectacle,	 car	 pour	 nous	 adresser	 aux	 autres	 nous	

interprétons	une	manière	de	voir	les	choses,	ce	qui	constitue	notre	regard	sur	le	monde.	

C’est	pour	cela	que	nous	pourrions	dire	que	tout	«dans	le	cinéma	de	Chaplin	devient	

scène,	lieu	nomade	par	excellence	qui	va	se	déplacer	dans	les	rues	»220,	car	la	rue	est	la	

matrice	 première	 qui	 a	 formé	 l’auteur	 et	 l’acteur	 et	 elle	 englobe	 tout	 ce	 qu’est	 le	

spectacle	 pour	 Chaplin	 :	 quelque	 chose	 qui	 est	 public	 et	 qui	 s’adresse	 à	 tous	 et	 qui	

demande	à	être	interprété	car	en	tant	que	public	il	nous	concerne	tous.		

Un	 des	 éléments	 les	 plus	 caractéristiques	 afin	 de	 faire	 surgir	 la	 rue	 en	 tant	

qu’espace	public	du	spectacle,	est,	comme	nous	l’avons	déjà	évoqué,	 les	spectateurs	

diégétiques.	Dans	le	film	The	Great	Dictator,	1940,	dans	la	scène	avec	Hannah	que	nous	

venons	 analyser	 précédemment,	 les	 spectateurs	 diégétiques	 s’effacent	

progressivement	 de	 l’espace	 de	 «	 confrontation	 »,	 entre	 Hannah	 et	 les	 militaires.	

Pourtant,	lors	de	la	scène	de	l’agression	de	Charlot,	enfin	attrapé	par	les	militaires,	les	

spectateurs	diégétiques,	les	gens	du	ghetto,	même	s’ils	ont	peur,	même	s’ils	se	trouvent	

au	fond	de	l’image	sur	leurs	balcons,	s’engagent	à	regarder	le	«	spectacle	»,	 	comme	

également	 les	 spectateurs	 du	 film	 ;	 effectivement	 tout	 spectateur	 «	 s’engage	 à	

																																																								
220	Françoise	Besson,	Le	lieu	nomade	dans	le	cinéma	de	Charles	Chaplin,	PyréGraph,	Estadens,	2003,	
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regarder	:	il	répond	à	la	disponibilité	du	monde	écranique	par	une	véritable	vocation	;	il	

répond	à	la	proposition	d’une	destination,	en	assumant	ses	propres	responsabilités	»221.	

			 	

ill.	65	The	Great	Dictator	(1940)	

		

La	mise	en	scène	ne	serait-ce	pas	exactement	cela	?	C’est-à-dire	«	la	question	de	

la	place	du	spectateur,	de	la	définition	du	spectateur,	de	la	supposition	d’un	spectateur	

comme	sujet	à	part	entière,	être	désirant,	être	pensant,	être	social	»222.	C’est	ainsi	que,	

dans	l’idéal,	la	mise	en	scène	peut	aussi	faire	«	déplacer	»	les	spectateurs	du	film	et	non	

seulement	les	personnages	dans	le	film,	les	acteurs	;	car	elle	«	tend	à	faire	de	chaque	

spectateur	 un	 acteur.	 La	mise	 en	 scène	 fait	 en	 sorte	 que	 qui	 regarde	 est	 à	 son	 tour	

personnage,	à	son	tour	metteur	en	scène	»223.	Considérant	ainsi	que	le	spectateur	est	«	

susceptible	de	se	transformer,	désireux	et	capable	de	changer	de	place.	Comme	un	être	

disposant	d’un	devenir.	Qui	s’intéresse	à	sa	relation	aux	autres.	La	mise	en	scène	est	l’art	

de	 la	 mise	 en	 relation	 »224	 ;	 et	 tout	 d’abord	 de	 la	 relation	 d’un	 personnage	 à	 son	

«	milieu	»	c’est-à-dire	le	milieu	en	tant	qu’il	se	construit	«	dans	sa	relation	avec	le	sujet,	

qui	se	construit	lui-même	dans	sa	relation	avec	le	milieu	»225.	C’est	pour	cette	raison	que	

Chaplin	 met	 tellement	 souvent	 en	 scène	 un	 public	 ou	 des	 spectateurs	 diégétiques,	

constituant	 toujours	 c’est	 qui	 est	 censé	 être	 le	 «	 milieu	 »	 de	 ses	 personnages,	

																																																								
221	Francesco	Casetti,	D’un	regard	l’autre	:	Le	film	et	son	spectateur,	Presses	Universitaires	de	Lyon,	
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222	Jean-Louis	Comolli,	Voir	et	pouvoir	:	L’innocence	perdue	:	cinéma,	télévision,	fiction,	documentaire,	
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223	Ibid.,	p.80	

224	Ibid.,	p.79	

225	 Augustin	 Berque,	 Sujet,	 sens	 et	 milieu	 :	 la	 trajection	 du	 physique	 au	 sémantique,	 exposé,	
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constituant	 aussi	 une	 mise	 en	 relation	 souterraine	 entre	 ceux	 qui	 regardent	 le	

«	spectacle	»	dans	et	hors	du	film,	c’est	à	dire	un	«	chemin	»	de	connexion.			

Même	si	dans	le	cinéma	de	Chaplin	nous	ne	sommes	pas	dans	une	conception	

d’interdépendance	absolue	comme	nous	le	sommes	par	exemple	chez	Mizoguchi,	la	rue	

est	la	scène	de	la	société	où	nous	sommes	tous	connectés.	Charlot,	contrairement	aux	

personnages	de	Mizoguchi,	peut	s’en	extraire,	s’en	détacher,	en	prenant	la	grande	route	

à	 la	fin	des	films.	Toutefois,	«	rester	 inassimilable	par	 le	corps	social	»226	est	une	des	

obsessions	 du	 cinéma	 de	 Charlie	 Chaplin.	 Cette	 caractéristique	 du	 personnage	 lui	

permet	de	sortir	de	l’histoire	et	de	rentrer	dans	le	mythe	:	c’est	en	cheminant	par	les	

rues	 dans	 chaque	 histoire,	 à	 sa	 propre	 manière,	 afin	 d’échapper	 à	 tous	 ceux	 qui	

souhaitent	son	aliénation,	qu’il	peut	 finalement	s’enfuir	du	film	même.	C’est	aussi	 le	

cheminement	de	sa	filmographie	qui	n’est	pas	«	un	ensemble	de	films	quelconques	au	

milieu	desquels	un	personnage	identique	serait	mêlé	à	des	aventures	différentes	»	227	

mais	 la	traversée	d’un	être228	qui,	en	même	temps	qu’il	se	trouve	en	transformation	

continue,	garde	toujours	son	allure	de	«	Charlot	».		C’est	ainsi	que	le	personnage	atteint	

le	Mythe	:	«	Et	s’il	est	bien	vrai	que	Charlot	est	un	Mythe,	c’est	seulement	dans	le	sens	

où	 le	 Mythe	 de	 Charlot	 dépasse	 le	 personnage	 comme	 une	 ombre	 portée	 dépasse	

l’individu,	s’en	détache	si,	pourtant,	elle	n’existe	que	par	lui	et	lui	colle	aux	talons	»229.	

Le	chemin	d’un	«	être	»	:	toutes	les	routes	qu’il	parcourt	d’un	film	à	l’autre230	constituent	

le	chemin	de	sa	filmographie	de	Charlots	«	ou	chaque	épisode	du	‘‘métafilm’’	(l’œuvre	

de	Chaplin	conçue	comme	un	seul	grand	film)	est	comme	une	parenthèse	dans	le	fil	d’un	

destin	»231	 ;	 il	devient	le	chemin	d’un	«	Mythe	»	:	 il	devient	le	chemin	qui	mène	vers	

l’utopie	(à	travers	une	«	hétérotopie	»	:	l’image	cinématographique),	c’est	«l’image	d’un	

																																																								
226	Jean-Louis	Comolli,	Voir	et	pouvoir	:	L’innocence	perdue	:	cinéma,	télévision,	fiction,	documentaire,	
Éditions	Verdier,	Lagrasse,	2004,	p.113	

227	 Jean	 Mitry,	 CHARLOT	 et	 la	 ‘‘fabulation’’	 Chaplinesque,	 Classiques	 du	 Cinéma,	 Éditions	
Universitaires,	Paris,	1957,	p.24	

228	Ibid.,	p.24	

229	Ibid.,	p.25	

230	Mariange	Ramozzi-Doreau,	Charlot	:	au	cœur	de	l’écriture	cinématographique	de	Chaplin,	Éditions	
du	CÉFAL,	Liège,	Belgique,	2003,	p.76	

231	Francis	Bordat,	«	La	conquête	de	l’Ouest	selon	Charlie	Chaplin	»,	dans	Pierre	Lagayette	(dir),	Les	
Mythes	de	l’Ouest	Américain	:	Visions	et	Révisions,	Université	Paris	X-Nanterre,	Nanterre,	1993,	p.	13	
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chemin	lumineux	sur	lequel	Charlot	conduit	le	spectateur,	comme	pour	lui	montrer	que	

c’est	dans	cet	espace	linéaire	et	infini	qu’il	retrouve	le	sens	de	son	existence	»232.	C’est	

ce	chemin	qui	donne	à	Charlot	sa	dimension	métaphysique,	car	souvent	dans	l’histoire	

du	 cinéma	 (comme	 par	 exemple	 dans	 les	 Road-movies)	 la	 route	 «	 est	 source	 de	

libération	et	de	retrouvailles	avec	soi-même	»233,	ouvrant	une	voie	dans	l’espace	et	sur	

le	monde234.	Contrairement	aux	westerns	«	de	Hart	à	Eastwood,	 l’horizon	où	 ils	 font	

disparaître	le	héros	est	celui	d’un	no	man’s	land	mythologique	»235,	l’horizon	où	Charlot	

va	disparaître	à	la	fin	des	films	le	fait	retourner	au	monde	réel236.		

	

	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	

	
	

																																																								
232	Françoise	Besson,	Le	lieu	nomade	dans	le	cinéma	de	Charles	Chaplin,	PyréGraph,	Estadens,	2003,	
p.179	

233	Mariange	Ramozzi-Doreau,	Charlot	:	au	cœur	de	l’écriture	cinématographique	de	Chaplin,	Éditions	
du	CÉFAL,	Liège,	Belgique,	2003,	p.77	

234	Françoise	Besson,	Le	lieu	nomade	dans	le	cinéma	de	Charles	Chaplin,	op.cit.,	2003,	p.22	

235	Francis	Bordat,	Chaplin	cinéaste,	Les	Éditions	du	Cerf,	Paris,	1998,	p.96	

236	Ibid.,	p.95	
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B.	Les	schémas	du	Chemin	

Le	 chemin	 peut,	 d’une	 certaine	 manière,	 être	 considéré	 comme	 un	 «	 être	

invisible	»	comme	l’est	la	ligne	géométrique	suivant	Wassily	Kandinsky237;	car	étant	une	

ligne	 dès	 son	 origine,	 soit	 littéralement	 :	 ligne	 tracée	 sur	 un	 support,	 soit	

métaphoriquement	:	le	cheminement,	où	le	chemin	mental	est	une	sorte	de	ligne	qui	

unit	les	parties	ou	points	sur	un	plan,	est	aussi	«	la	trace	du	point	en	mouvement,	donc	

son	produit	»238.	Le	chemin	figuré	dans	un	plan	fixe,	ou	si	on	veut	le	chemin	dans	l’image	

d’un	photogramme,	est	tel	la	ligne	géométrique	dans	un	tableau	de	peinture,	mais	il	se	

rapporte	à	la	réalité	du	temps	de	sa	création	et	ce	temps	n’est	pas	forcément	le	même	

que	celui	du	film	(le	chemin	filmé,	tel	qu’il	a	été	tracé	et	construit	sur	un	support	réel	

en	un	certain	lieu	et	à	un	certain	moment,	est	autre	que	le	temps	de	son	filmage).	Mais	

il	y	aussi	au	cinéma	le	chemin	que	l’on	construit	mentalement	par	le	mouvement	de	la	

caméra	et	celui	des	personnages	dans	le	plan	et/ou	dans	l’espace	filmique,	et	en	fin	de	

compte,	par	le	mouvement	du	film	même.	Autrement	dit,	 il	y	a	d’une	part	le	chemin	

«	 représenté	 par	 le	 film	 »,	 c’est-à-dire	 l’objet	 concret,	 reconnaissable	 et	

«	 habitable	 »239	 	 en	 tant	 que	dans	 l’espace	de	 l’image,	mais	 également	 le	 chemin	«	

comme	 un	 phénomène	 (un	 flux	 perceptif	 en	 soi)	 »240.	 Le	 chemin,	 comme	 d’ailleurs	

l’espace	 cinématographique,	 peut	 se	 comprendre	 «	 à	 la	 fois	 comme	 analogon	

(l’imposition	conventionnelle	d’un	semblable	du	monde)	et	comme	signal	spécifique	(un	

pur	ensemble	de	stimuli)	»241.		

En	outre,	c’est	le	film	même	qui	se	constitue	de	ce	chemin	«	invisible	qu’est	le	

déroulement	 d’une	 bande	 filmique	 »242	 lors	 de	 la	 procédure	 de	 la	 projection	 :	 les	

																																																								
237	Wassily	Kandinsky,	Point	et	ligne	sur	plan,	folio	essais,	Denoël	1970,	Gallimard,	1991,	p.	67	

238	Ibid.,	p.	67	

239	Nous	empruntons	ici	(pour	la	notion	du	chemin)	ce	que	dit	Antoine	Gaudin	sur	l’espace	du	film	:	
Antoine	Gaudin,	L’Espace	Cinématographique	:	Esthétique	et	dramaturgie,	Armand	Colin,	Malakoff,	
2015,	p.64	

240	Ibid.,	p.67	

241	Ibid.,	p.67	

242	Suzanne	Liandrat-Guigues,	Esthétique	du	mouvement	cinématographique,	Klincksieck,	Paris,	2005,	
p.129	
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photogrammes	 immobiles	qui	se	succèdent	 l’un	après	 l’autre	 (sans	oublier	aussi	«	 le	

trajet	optique	de	rayons	lumineux	»243	portant	l’image	vers	l’écran	qui	constitue	aussi	

un	«	chemin	»	de	la	constitution	de	l’image)	.	Ce	chemin	invisible	constituera	(en	même	

temps	qui	 sera	 constitué	par	nous,	 spectateurs)	dans	notre	esprit	de	 spectateur,	 les	

plans,	les	séquences,	les	scènes,	enfin	tout	le	film.	Nous	renouons	ici	avec	la	pensée	de	

Kandinsky	concernant	les	points	et	la	ligne	géométrique,	mais	nous	saisissons	ce	chemin	

par	 son	 mouvement	 mécanique.	 C’est	 cette	 idée	 du	 mouvement	 mécanique	 des	

photogrammes	 qui	 influencera	 toute	 une	 réflexion	 sur	 l’art	 et	 sur	 le	monde	 au	 XXe	

siècle,	transportant	le	monde	écranique	au	monde	réel.	Alberto	Giacometti	attesta	que	

c’était	comme	si	 l’expérience	cinématographique	avait	 transformé	 le	mouvement	en	

une	 suite	 de	 points	 d’immobilité	 :	 «	 Une	 personne	 qui	 parlait	 ce	 n’était	 plus	 un	

mouvement,	c’était	des	immobilités	qui	se	suivaient,	complètement	détachées	l’une	de	

l’autre,	 des	 moments	 immobiles	 qui	 pourraient	 durer	 après	 tout,	 des	 éternités,	

interrompus	 et	 suivis	 par	 une	 autre	 immobilité	»244	 (le	 chemin	 des	 rayons	 lumineux	

partant	du	projecteur	pour	arriver	à	l’écran	est	également	constitué	d’immobilités	qui	

se	suivent	:	la	qualité	de	la	lumière	en	tant	qu’onde-particule).			

Si	le	chemin	peut	être	pensé	comme	une	ligne	géométrique	qui	unit	les	points	

ou	les	parties,	le	film	serait	le	«	plan	»	dont	cette	ligne	est	«	tracée	»	et	les	schémas	du	

chemin	seraient	des	représentations	graphiques	et	mentales,	des	formes	et	des	figures,	

qu’ils	 révéleraient	 et	qui	 nous	permettraient	d’en	apercevoir	 le	noyau	 rythmique,	 la	

structure	 du	 plan	 «	 originaire	 »	 de	 l’œuvre.	 Au-delà	 d’une	 ligne	 droite	 (les	 rayons	

lumineux	du	projecteur),	il	faut	penser	le	chemin	mécanique	du	film	(la	bande	filmique	

se	 déroulant	 dans	 le	 projecteur)	 comme	une	 ligne	 brisée	 (les	 photogrammes	 qui	 se	

succèdent)	car	«	la	ligne	brisée	établit	une	liaison	bien	plus	étroite	avec	le	plan,	elle	porte	

en	elle	déjà	 la	promesse	du	plan.	Le	plan	est	en	formation	et	c’est	 la	 ligne	brisée	qui	

constitue	 le	 pont	 »245.	 C’est-à-dire	 que	 nous	 n’aurons	 saisit	 le	 film	 qu’après	 son	

cheminement.	Pareillement,	nous	ne	pouvons	parler	de	schémas	qu’une	fois	que	 les	

																																																								
243	Véronique	Campan,	(dir),	La	projection,	«	Le	Spectaculaire	»,	Presses	Universitaires	de	Rennes,	
Rennes,	2014,	p.9	

244	Alberto	Giacometti,	Écrits,	Hermann,	coll.	«	Savoir	sur	l’art	»,	1990,	cité	dans	:	Suzanne	Liandrat-
Guigues,	Esthétique	du	mouvement	cinématographique,	Klincksieck,	Paris,	2005,	p.119	

245	Wassily	Kandinsky,	Point	et	ligne	sur	plan,	folio	essais,	Denoël	1970,	Gallimard,	1991,	p.	82-83	
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points	 (les	photogrammes,	 les	particules	de	 lumière)	sont	constitués	en	 ligne	(bande	

filmique,	ondes	électromagnétiques,	plans,	etc.),	en	unité	(dans	son	sens	le	plus	large,	

par	«	unité	»	nous	entendons	le	film	achevé)	:	«	L’émergence	de	l’ensemble	forme/fond	

est	donc	toujours	appréhendée	dans	son	devenir,	et	son	unité	est	toujours	à	venir.	Pour	

que	 cette	 unité	 puisse	 être	 saisie,	 il	 faut	 que	 le	 mouvement	 de	 sa	 formation	 soit	

achevé	»246.	Mais	que	signifie	précisément	le	mot	schéma	?		

   Effectivement	suivant	la	définition	proposée	par	le	dictionnaire	du	CNRTL,	le	mot	

schéma	a	eu	différentes	définition	au	fil	du	temps	:	«	Étymol.	et	Hist.	1.	1549	‘‘figure	de	

rhétorique’’	(B.	Aneau,	Emblemes	d'Alciat,	9	ds	Z.	rom.	Philol.	t.	29,	p.	192);	2.	a)	1858	

‘‘figure	donnant	une	représentation	simplifiée	et	fonctionnelle	d'un	objet,	mouvement	

ou	 processus’’	 (Littré-Robin);	b)	1875	 ‘‘représentation	 figurée	 souvent	 symbolique	 de	

réalités	non	perceptives	et	de	relations’’		(Lar.	19e,	s.v.	schème);	3.	1870	‘‘projet	de	décret	

rédigé	pour	être	la	matière	de	la	délibération	des	Pères	d'un	concile’’	(Littré);	4.	1890	

‘‘représentation	mentale	 élémentaire’’	 (Renan,	 Avenir	 sc.,	 pp.	 99-100);	 1945	 schéma	

corporel	(Merleau-Ponty,	loc.	cit.);	5.	1910		‘‘plan	d'un	ouvrage	littéraire’’	(Péguy,	V.-M.,	

comte	Hugo,	p.	199);	6.	1972		‘‘concept	linguistique	élaboré	par	Hjelmslev’’	(Ling.).	Empr.	

au	lat.schema,	-atis	‘‘attitude’’,	‘‘figure	géométrique’’,	‘‘figure	de	rhétorique’’,	gr.	σ	χ	η	̃	

μ	α,	-α	τ	ο	ς	‘‘forme,	figure’’,		‘‘caractères	extérieurs	du	discours’’,	‘‘forme	métrique	de	

l'expression’’,	‘‘figure	géométrique’’,	‘‘figure	de	rhétorique’’.		Fréq.	abs.	littér.:	408.	Fréq.	

rel.	littér.:	xixes.:	a)	néant,	b)	7;	xxes.:	a)	190,	b)	1	616.		Bbg.	Colomb.	1952/53,	pp.	477-

478.	 »247.	 Retenons	 surtout	 ici	 l’étymologie	 grecque	du	mot	 schéma,	du	grec	ancien	

σχῆμα	 /	 skhễma,	 c’est-à-dire	 les	 formes	 et	 les	 figures,	 en	 ce	 que	 nous	 pouvons	 les	

entendre	en	tant	que	formes	et	figures,	en	même	temps	ou	séparément	suivant	les	cas.		

	
Tout	d’abord	nous	devons	expliquer	ce	que	nous	entendons	par	forme.	Suivant	

Jean-Pierre	Esquenazi	la	forme	est	un	acte	configurant	«	où	elle	émerge	comme	forme	

sur	son	fond,	comme	l’ensemble	des	singularités	qui	organisent	l’espace	et	composent	

le	temps.	La	forme,	de	ce	point	de	vue,	n’existe	que	dans	sa	propre	actualité,	dans	son	

																																																								
246	Jean-Pierre	Esquenazi,	Film,	Perception	et	Mémoire,	Éditions	L’Harmattan,	Paris,	1994,	p.86	

247	CNRTL	:	http://www.cnrtl.fr/definition/schéma/substantif	
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propre	mouvement	»248.		Mais	afin	que	la	forme	soit	saisie	dans	son	unité,	comme	nous	

l’avons	précédemment	remarqué,	il	faut	qu’elle	se	détermine	comme	un	tout	achevé	;	

une	fois	que	le	spectateur	l’a	envisagée	comme	telle	«	le	fond	n’est	plus	que	l’ensemble	

des	relations	d’espaces	et	de	temps	qui	l’ont	organisé	:	il	contient	alors	la	virtualité	de	

cette	forme,	et	aussi	sa	signification.	Celle-ci	ne	peut	être	envisagée	que	lorsque	la	forme	

est	déterminée	comme	un	tout	achevé	»249.	La	forme	doit	alors	se	comprendre	d’une	

part	 dans	 son	 actualité,	 dans	 son	 mouvement250	 (acte	 configurant,	 devenir251),	 et	

d’autre	part	dans	sa	virtualité	(tout,	unité,	événement252)	une	fois	qu’elle	est	achevée,	

et	que	seul	l’esprit	du	spectateur	peut	en	témoigner253	;	car	ce	dernier	ne	la	perçoit	plus	

(puisqu’elle	 s’est	 achevée)	mais	 l’interprète254.	 	 La	 forme	est	 à	 la	 fois	 «	 structure	 »,	

«	plan	»,	«	agencement	»	et	un	ensemble	«	de	traits	caractéristiques	qui	permettent	à	

une	réalité	concrète	ou	abstraite	d’être	reconnue	»255	 ;	elle	est	aussi	 la	qualité	«	d’un	

objet,	résultant	de	son	organisation	interne,	de	sa	structure,	concrétisée	par	les	lignes	et	

les	 surfaces	 qui	 le	 délimitent	 »256.	 Elle	 est	 généralement	 une	 «	 modalité	 »,	 une	

«	manière	»,	un	«	état	»	«	dans	lequel	se	manifeste	une	réalité	concrète	ou	abstraite	»257.	

La	forme	a	toujours	un	schéma	comme	également	la	figure	en	a	un,	en	même	temps	

que	toutes	les	deux	constituent	ce	qu’est	un	schéma.		

Secondairement,	nous	pouvons	en	constater	par	l’étymologie	du	mot	figure	et	

sa	racine	latine	(fig-)	qu’il	«	s’agit	donc	bien	d’une	question	de	forme	mais	en	tant	que	

trace	 inscrite	 dans	 la	 matière	 »258,	 c’est-à-dire	 qu’elle	 est	 «	 le	 ‘‘concept	 visuel’’	

																																																								
248	Jean-Pierre	Esquenazi,	Film,	Perception	et	Mémoire,	op.cit.,	p.86	

249	Ibid.,	p.86	

250	Ibid.,	p.86	

251	Ibid.,	p.88	

252	Ibid.,	p.88	

253	Ibid.,	p.87	

254	Ibid.,p.87	

255	CNRTL	:	http://www.cnrtl.fr/definition/forme	

256	Ibid.	

257	Ibid.	

258	 Philippe	 Dubois,	 «	 La	 question	 des	 Figures	 à	 travers	 les	 champs	 du	 savoir	 :	 Le	 savoir	 de	 la	
lexicologie	:	note	sur	Figura	d’Erich	Auerbach	»,	dans	François	Aubral	et	Dominique	Chateau,	(dirs),	
FIGURE,	FIGURAL,	L’Harmattan,	Paris,	Montréal,	1999,	p.12-13	
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qu’incarne	la	forme	»259.	D’ailleurs,	dans	son	étymologie	historique,	la	signification	du	

mot	figure	s’entremêle	souvent	à	celle	de	la	forme260	:	«	Étymol.	et	Hist.	1.	a)	Ca	881	‘‘	

forme	 extérieure,	 aspect	 général	 qui	 caractérise	 ’’	 (Ste	 Eulalie,	 25	

ds	Henry	Chrestomathie,	no2,	XIII);	xviiies.	spéc.	en	parlant	de	la	forme	du	visage	‘‘	visage,	

face	’’	(Lesage,	Gil	Blas,	Paris,	Garnier,	317	ds	J.	Renson,	Les	dénominations	du	visage	en	

fr.	et	ds	les	autres	langues	romanes,	1962,	p.	350),	pour	ce	sens	encore	rare	au	xviiies.v.	J.	

Renson,	op.	cit.,	pp.	344-354;	b)	1662	‘‘	air,	mine	’’	(Molière,	Femmes	savantes,	III,	2,	éd.	

Ad.	 Régnier,	 Œuvres,	 IX,	 820-21);	 2.	 a)	 1119	 gramm.	 ‘‘	 forme	 d'un	 mot	 ’’	 (Ph.	 de	

Thaon,	Comput.	747	ds	T.-L.);	b)1269-78	math.	‘‘	chiffre	’’	(G.	de	Lorris,	Rose,	éd.	F.	Lecoy,	

12762),	 1546	 géom.	 ‘‘	 tracé	 des	 formes	 théoriques	 étudiées	 ’’	 ([F.	

Colonna],	 Hypnerotomachie,	 trad.	 par.	 J.	Martin,	 fo12	 ro);	 c)	 xives.	 log.	 ‘‘	 forme	 d'un	

syllogisme	’’	(Pamphile	et	Galatée,	237	ds	T.-L.);	d)	1680	danse	(Rich.);	3.	a)	1121-34	‘‘	

représentation	dessinée,	image,	illustration	’’	(Ph.	de	Thaon,	Bestiaire,	éd.	E.	Walberg,	

370);	 b)	 1269-78	 ‘‘	 effigie,	 portrait	 ’’	 ici	 	 ‘‘	 statue	 (représentant	 quelqu'un)	 ’’	 (J.	 de	

Meun,	Rose,	éd.	F.	Lecoy,	17950);	4.	1121-34	‘‘	illustration	verbale,	moyen	imagé	de	faire	

comprendre	’’	par	figure		‘‘	allégoriquement	’’	(Ph.	de	Thaon,	op.	cit.,	560);	5.	ca	1375		‘‘	

cas	exemplaire,	modèle,	exemple	’’	(Modus	et	Ratio,	éd.	G.	Tilander,	Deduis,	74,	4	et	20);	

1595	‘‘	personnage	exemplaire	’’	(Montaigne,	Essais,	éd.	A.	Thibaudet,	I,	XXXVII,	p.	268).	

Empr.	au	lat.	class.	figura	‘‘configuration,	forme,	aspect,	représentation	sculptée,	mode	

d'expression	(figures	de	style),	manière,	etc.	’’.	»261.		

Même	si,	lors	de	diverses	propositions	ou	usages	de	leurs	définitions	et	de	leurs	

étymologies,	nous	constatons	que	forme	et	figure	s’entremêlent	souvent,	nous	pouvons	

penser	la	figure,	dans	son	cadre	général,	comme	schéma	sur	le	fond,	tandis	que	nous	

pouvons	 penser	 la	 forme	 comme	 schéma	 du	 fond.	 Mais	 observons	 à	 présent	 une	

sélection	des	définitions	que	le	dictionnaire	CNRTL	propose	pour	le	mot	figure	et	que	

nous	devons	également	en	retenir	à	l’esprit	pour	la	suite	des	analyses	de	notre	étude	:		

																																																								
259	Ibid.,	p.13	

260	Ibid.,		p.13	

261	CNRTL	:	http://www.cnrtl.fr/etymologie/figure	
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1.	«	Représentation	d’un	élément,	 impliquant	une	similitude	d’aspect	(ou,	plus	

généralement,	de	nature)	suffisamment	perceptible	(par	la	vue	ou	par	l’esprit)	entre	les	

éléments	 particuliers	 dont	 l’un	 constitue,	 ou	 est	 conçu	 comme	 constituant,	 la	

représentation	de	l’autre	»262.		

2.	 «	Ce	 qui	 constitue	 la	 représentation	 au	 naturel	 (ou	 fidèle	 quant	 aux	 traits	

fondamentaux),	 ou	 conventionnelle	 (avec	 ou	 sans	 analogie	 directement	 perceptible),	

d’un	élément	dont	 l’aspect	ou	 la	nature	 caractéristique	est	 rendu(e)	par	des	moyens	

sensibles	à	la	vue	(particulièrement	par	des	moyens	plastiques)	»263.		

3.	 «	Représentation	 détaillée	 ou	 schématique,	 au	 naturel	 ou	 conventionnelle,	

d’un	élément	quelconque	(être,	objet,	phénomène,	etc.)	conçue	pour	illuster	un	texte	(ou	

un	propos)	»264.		

4.	«	Représentation	graphique	conventionnelle	d’un	élément	non	perceptible	par	

la	vue	»265	

5.	«	Ce	qui	constitue	la	représentation	typique	de	quelque	chose,	en	vertu	d’une	

analogie	 de	 nature	 perçue	 par	 l’esprit	 entre	 deux	 éléments,	 le	 représenté	 étant	 un	

élément	plus	ou	moins	abstrait	ou	un	élément	concret	auquel	on	attribue	une	valeur	

particulière	»266.		

	Généralement,	nous	pouvons	dire	que	la	«	 figure	serait	une	abstraction	de	la	

forme	en	tant	que	matière	et	en	même	temps	une	concrétisation	de	la	forme	en	tant	que	

concept	 »267.	 La	 figure	 peut	 se	 comprendre	 d’un	 part	 comme	 mouvance	 (variation	

continue,	apparence	changeante,	devenir),	et	d’autre	part	comme	fixation	(l’archétype,	

le	schéma	achevé)268,	comme	nous	l’avons	également	évoqué	précédemment	à	propos	

de	la	«	forme	».	Enfin,	la	figure	serait	aussi,	suivant	Gilles	Deleuze	,	«	la	forme	sensible	

																																																								
262	CNRTL	:	http://www.cnrtl.fr/definition/figure/substantif	

263	Ibid.	

264	Ibid.	

265	Ibid.	

266	Ibid.	

267	 Philippe	 Dubois,	 «	 La	 question	 des	 Figures	 à	 travers	 les	 champs	 du	 savoir	 :	 Le	 savoir	 de	 la	
lexicologie	:	note	sur	Figura	d’Erich	Auerbach	»,	dans	François	Aubral	et	Dominique	Chateau,	(dirs),	
FIGURE,	FIGURAL,	L’Harmattan,	Paris,	Montréal,	1999,	p.13	

268	Ibid.,		p.21	
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rapportée	à	 la	sensation	»269	 ;	 c’est-à-dire	que	nous	sommes,	désormais,	du	côté	de	

l’	«	expression	»	et	de	l’	«	affect	»	et	non	plus	du	côté	de	la	«	signification	»	et	de	la	

«	rationalité	»270	.		

Les	 schémas	 du	 chemin	 seraient	 alors,	 d’une	 part	 les	 schémas	 que	 nous	

attribuons	au	fond,	au	plan,	à	la	structure	(les	schémas	de	la	forme)	;	et	d’autre	part	les	

schémas	inscrits	sur	 le	plan,	et	que	nous	pouvons	apercevoir	soit	par	 la	vue,	soit	par	

l’esprit	 (les	 schémas	 de	 la	 figure).	 Enfin,	 il	 y	 a	 un	 cas-figure	 du	 chemin	 que	 nous	

éprouvons	en	 tant	que	sensation	 (la	 figure	selon	Gilles	Deleuze),	 c’est-à-dire	comme	

une	perception	immédiate	et	non	plus	comme	un	schéma	de	sens	:	par	exemple	nous	

pouvons	 éprouver	 ainsi	 le	 mouvement,	 en	 tant	 qu’image-mouvement	 (Deleuze)	 en	

général,	et	plus	spécifiquement	le	mouvement	de	la	caméra.	Ainsi	comme	le	dit	Antoine	

Gaudin	à	propos	du	travelling	:	«	 la	spécificité	du	mouvement	de	caméra,	vis-à-vis	du	

plan	 fixe	 représentant	 des	 objets	 en	 mouvement,	 réside	 dans	 la	 globalité	 du	

phénomène	:	c’est	avec	l’ensemble	des	surfaces	solides	présentes	dans	le	champ	que	se	

produisent	ces	flux,	et	non	avec	les	seules	surfaces	relatives	aux	objets	eux-mêmes	en	

mouvement	 »271.	 Cette	 idée	 peut	 valoir	 d’une	 certaine	 manière	 pour	 tous	 les	

mouvements	 de	 caméra,	 le	 panoramique	 aussi,	 même	 si	 l’espace	 et	 la	 durée	 sont	

d’habitude	plus	restreints	en	comparaison	du	travelling,	mais	comme	ce	dernier,	il	nous	

engage	 également	 «	dans	 une	 dynamique	 constituée	 de	 flux	 qui	modèlent	 à	 chaque	

instant	le	volume	d’air	ressenti	»272.		

Le	mouvement	est	essentiel	afin	de	saisir	la	notion	du	chemin	au	cinéma	car	le	

mouvement	en	tant	que	défilement	des	images	ne	s’arrête	jamais273	;	car	même	si	on	

																																																								
269	Gilles	Deleuze,	Francis	Bacon	:	Logique	de	la	sensation,	coll	:	L’Ordre	Philosophique,	Éditions	du	
Seuil,	Paris,	2002,	p.39	

270	 François	 Aubral,	 «	 Variations	 figurales	 »,	 dans	 François	 Aubral	 et	 Dominique	 Chateau,	 (dirs),	
FIGURE,	FIGURAL,	L’Harmattan,	Paris,	Montréal,	1999,	p.200	

271	Antoine	Gaudin,	L’Espace	Cinématographique	:	Esthétique	et	dramaturgie,	Armand	Colin,	Malakoff,	
2015,	p.124	

272	Antoine	Gaudin,	L’Espace	Cinématographique	:	Esthétique	et	dramaturgie,	Armand	Colin,	Malakoff,	
2015,	p.125	

273	 Raymond	Bellour,	L’Entre-Images	 :	 Photo.	 Cinéma.	Vidéo.	 Les	Essais,	 Éditions	de	 la	Différence,	
Paris,	2002,	p.	110	
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rompt	«	le	mouvement	apparent	»274	dans	le	cas	de	l’arrêt	sur	l’image,	on	ne	rompt	pas	

«	le	mouvement	fondé	sur	le	défilement	automatique	des	images	»275.		Pour	cette	raison	

peut-on	dire	que	la	figure	du	chemin	est	essentielle,	car	en	tant	que	défilement	(c’est-	

à-dire	mouvement	et	temps	indissociés)	des	images,	n’est-ce	pas	elle	qui	constitue	le	

fait	cinéma?	La	figure	du	chemin	au	cinéma	en	tant	que	représentation	dans	 l’image	

(son	 image	n’est	 cinématographique	qu’en	 tant	 que	défilement),	 ne	 porte-t-elle	 pas	

déjà	en	elle	un	mouvement	et	un	temps	aussi	réels	et	virtuels	?	De	toute	façon	«	 les	

configurations	 d’espace-temps	 sont	 le	 construit	 du	 mouvement	 dans	 l’esprit	 du	

spectateur	»276,	c’est-à-dire	du	cheminement	d’une	pensée.		

	

	

	

	

	

	

	

	

	

	

	

	

																																																								
274	Ibid.,	p.	111	

275	Ibid.,	p.	111	

276	Jean-Pierre	Esquenazi,	Film,	Perception	et	Mémoire,	Éditions	L’Harmattan,	Paris,	1994,	p.91	
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6. La	spécificité	du	chemin	chez	Chaplin	

	

Si	nous	considérons	la	figure	du	chemin	comme	une	ligne,	la	perception	de	son	

schéma	change	suivant	les	époques	et	les	civilisations.	Comme	l’explique	Tim	Ingold	:	

«	 Dans	 les	 sociétés	 occidentales,	 les	 lignes	 droites	 sont	 omniprésentes.	 On	 les	 voit	

partout,	même	quand	elles	n’existent	pas	vraiment.	La	ligne	droite	s’est	imposée	comme	

une	 icône	 virtuelle	 de	 la	 modernité	 ;	 elle	 est	 un	 indice	 du	 triomphe	 de	 la	 pensée	

rationnelle	et	intentionnelle	sur	les	vicissitudes	du	monde	naturel	»277.	Cela	vaut	aussi	au	

cinéma	en	ce	qui	concerne	par	exemple	 la	 représentation	des	grandes	 routes	qui	 se	

déploient	 en	 profondeur	 dans	 un	 espace	 urbain	 mettant	 en	 valeur	 cette	 idée	 de	

«	linéarité	»	moderne	et	mécanique.		

De	 plus,	 cette	 idée	 de	 linéarité	 comme	 fait	 de	modernité	 vaut	 aussi	 pour	 la	

structure	 du	 gag	 ou	 le	 déploiement	 de	 l’espace	 filmique	 ;	 par	 exemple	 chez	 Buster	

Keaton	 la	 géométrie	 de	 la	 composition	 des	 plans	 met	 souvent	 en	 valeur	 les	 lignes	

droites,	c’est	pour	cela	que	nous	avons	l’habitude	de	le	considérer	comme	un	cinéaste	

plus	moderne	où	les	ressources	du	langage	cinématographique	semblent	être	utilisées	

de	manière	plus	complète	que	dans	les	films	de	Chaplin278	.	Pareillement	concernant	la	

structure	des	gags,	chez	Keaton	on	observe	des	lignes	plutôt	linéaires	tandis	que	chez	

Chaplin	 nous	 avons	 souvent	 affaire	 à	 des	 lignes	 courbes	 et	 à	 des	 formes	 des	 gags	

circulaires	(par	répétition	dans	le	même	film	et	d’un	film	à	l’autre)	:		«	le	génie	keatonien	

est	orienté	vers	la	représentation	idéale	du	mouvement,	vers	l’accomplissement	formel	

et	 linéaire	 du	 gag,	 vers	 une	 pureté	 d’expression	 d’essence	 géométrique	 ou	

mathématique,	et	le	réalisme	qui	peut	imprégner	ses	peintures	est	sans	cesse	dévalué	

par	ce	projet,	alors	que,	chez	Chaplin,	se	manifeste	pratiquement	le	phénomène	inverse	:	

le	gag	ne	nuit	jamais	au	réalisme,	mais	l’accentuerait,	le	soulignerait	plutôt.	C’est	bien	

																																																								
277	Tim	Ingold,	Une	brève	histoire	des	lignes,	Zones	Sensibles,	2011,	2013,	p.197	

278	 Joël	 Magny,	 «	 L’espace	 chaplinesque	 »	 dans	 Joël,	 Magny	 (dir),	 Noël,	 Simsolo	 (coll),	 Chaplin	
aujourd’hui,	Petite	bibliothèque	des	Cahiers	du	cinéma,	Cahiers	du	cinéma,	Paris,	2003,	p.186	
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Charlot	 le	 personnage	 ‘‘historique’’	 du	 cinéma	 comique	 américain	 :	 lui	 seul	 connaît	

vraiment	le	poids	de	l’action,	éprouve	sa	réussite	ou	son	échec	»279.		

Ainsi,	contrairement	à	Chaplin,	«	le	champ	keatonien	est	destiné	à	être	parcouru	

dans	sa	profondeur	par	le	héros	»280	et	en	cela	se	trouve	la	grande	difference	concernant	

la	figure	du	chemin	dans	les	films	des	deux	grands	cinéastes	et	acteurs.	L’espace	chez	

Chaplin	est	plus	ou	moins	déjà	donné,	et	 les	cheminements	des	personnages	tracent	

des	 lignes	 qui	 prennent	 la	 forme	 d’une	 sorte	 de	méandre,	 ils	 tracent	 une	 ligne	 qui	

encercle	leur	«	espace	»,	leur	«	quartier	»	(mais	sans	forcément	être	une	ligne	fermée),	

à	savoir	leur	«	milieu	»,	c’est	pour	cette	raison	qu’ils	repassent	aux	mêmes	endroits	dans	

une	sequence,	ou	même	dans	un	seul	plan	(avec	des	aller-retours).	La	figure	du	chemin	

chez	Chaplin	serait	plutôt	une	ligne	topique	(la	façon	d’habiter	un	lieu),	tandis	que	chez	

Keaton	la	figure	du	chemin	serait	plutôt	une	ligne	utopique	(les	grandes	lignes	droites	

de	 la	modernité)281.	 Cela	 vaut	 non	 seulement	 en	 ce	 qui	 concerne	 la	 profondeur	 du	

champ,	mais	aussi	pour	les	cheminements	latéraux	:	Chaplin	reste	souvent	attaché	aux	

bords	du	cadre,	comme	sur	une	scène	(même	si	nous	ne	parlons	pas	du	tout	de	théâtre	

filmé),	surtout	quand	nous	parlons	de	ses	films	«	Charlots	»,	 tandis	que	Keaton	avec	

l’élan	 qu’il	 a	 pris	 à	 chaque	 fois,	 traverse	 avec	 force	 l’espace	 qui	 se	 dilate	 par	 les	

cheminements	du	personnage	et	de	la	caméra	(les	longs	travellings)	:	par	exemple	Seven	

Chances	(Les	Fiancées	en	folie,	1925),	The	General	(Le	Mécano	de	la	«	General	»,	1927)	

etc.			

Néanmoins,	la	forme	du	chemin	que	les	personnages	empruntent	n’est	pas	elle	

seule	 déterminante	 de	 la	 qualité	 de	 ces	 derniers,	mais	 c’est	 aussi	 la	 forme	de	 leurs	

cheminements	qui	définit	la	qualité	des	personnages.	C’est	pour	cette	raison	que	«	le	

héros	 keatonien	 se	 heurte	 moins	 à	 des	 personnes	 qu’à	 des	 groupes	 considérés	

																																																								
279	Christian	Zimmer,	Cinéma	et	politique,	Éditions	Seghers,	Paris,	1974,	p.28-29	

280	Jean-Pierre	Coursodon,	Buster	Keaton,	Éditions	Seghers,	Paris,	1973,	p.243	

281	Pour	reprendre	un	peu	autrement	la	distinction	des	lignes	en	topiques,	utopiques,	dystopiques	
par	 Tim	 Ingold	 :	 «	 la	 ligne	 de	 trajet,	 qui	 s’accomplit	 à	 travers	 des	 pratiques	 d’habitation	 et	 des	
mouvements	onduleux,	est	topique	 ;	en	revanche	la	 ligne	droite	de	 la	modernité,	régie	par	un	grand	
récit	 d’avancée	 et	 de	 progrès,	 est	 utopique,	 tandis	 que	 la	 ligne	 fragmentée	 du	 postmodernisme	 est	
dystopique	»	:	Tim	Ingold,	Une	brève	histoire	des	lignes,	Zones	Sensibles,	2011,	2013,	p.218	
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collectivement	»282	:	ce	qui	intéresse	Keaton	c’est	le	caractère	non	humain	des	groupes,	

ainsi	 il	 peut	 les	 assimiler	 aux	 forces	 naturelles	 et	 mécaniques	 que	 son	 œuvre	

privilégie283.	 C’est	 pour	 cette	 raison	 que	 la	 figure	 du	 chemin	 chez	 Keaton	 est	

généralement	comme	une	ligne	droite	qui	se	déploie	à	l’infini	;	tandis	que	chez	Chaplin	

la	figure	du	chemin	a	plutôt	une	forme	sinueuse,	car	Chaplin	s’intéresse	aux	individus,	

et	 à	 l’originalité	 de	 l’individu	 Charlot	 plus	 qu’autre	 chose.	 De	 ce	 point	 de	 vue,	

Chaplin/Charlot	est	spatialement	parlant	égocentrique284.	Le	héros	de	Keaton	s’adapte	

au	monde	(même	si	le	fait	à	sa	manière)285	tandis	que	Charlot	«	adapte	»	d’une	certaine	

manière	le	monde	à	lui	(comme	il	le	fait	par	exemple	avec	les	objets	qu’il	manipule	à	

contresens286	à	sa	guise).		

Suivant	ses	différents	schémas	la	figure	du	chemin	en	tant	que	traversée	du	film	

(défilement,	espace	filmique,	perception	du	mouvement)	et/ou	traversée	dans	le	film	

(mouvement	 de	 caméra,	 mouvement	 des	 personnages	 dans	 l’espace	 représenté,	

l’espace	 dans	 le	 plan)	 structure	 tout	 récit	 comme	 force	 dynamique	 des	

transformations287	dans	le	premier	cas	et	prend	en	charge	des	relations	dynamiques	«	

du	personnage	et	des	lieux	qu’il	traverse	»288	dans	le	deuxième	cas.	Elle	est	indissociable	

du	temps	et	du	mouvement	qui	la	fait	naître,	car	«	toute	perception	du	temps	s’effectue	

dans	 un	 champ	 spatial,	 et	 toute	 perception	 de	 l’espace	 s’effectue	 dans	 un	 flux	

temporel	»289	 ;	mais	aussi	elle	est	 indissociable	de	 l’acte	de	création	du	 film	et	de	 la	

pensée	 du	 spectateur	 qui	 permettent	 respectivement	 le	 saisissement	 du	 chemin	

intérieur	de	l’œuvre.		

																																																								
282	Jean-Pierre	Coursodon,	Buster	KEATON,	CINEMA	CLUB/SEGHERS,	Paris,	1973,	p.331	

283	Ibid.,	p.331	

284	 Joël	 Magny,	 «	 L’espace	 chaplinesque	 »	 dans	 Joël,	 Magny	 (dir),	 Noël,	 Simsolo	 (coll),	 Chaplin	
aujourd’hui,	Petite	bibliothèque	des	Cahiers	du	cinéma,	Cahiers	du	cinéma,	Paris,	2003,	p.187	

285	Jean-Pierre	Coursodon,	Buster	KEATON,	CINEMA	CLUB/SEGHERS,	Paris,	1973,	p.259	

286	 Joël	 Magny,	 «	 L’espace	 chaplinesque	 »	 dans	 Joël,	 Magny	 (dir),	 Noël,	 Simsolo	 (coll),	 Chaplin	
aujourd’hui,	op.cit.,	p.189	

287	Nous	reprenons	un	peu	différemment	ce	que	dit	Antoine	Gaudin	par	rapport	à	l’espace	comme	
structure	 primordiale	 du	 cinéma	 :	 Antoine	 Gaudin,	 L’Espace	 Cinématographique	 :	 Esthétique	 et	
dramaturgie,	Armand	Colin,	Malakoff,	2015,	p.27	

288	Ibid.,	p.27	

289	Ibid.,	p.138	
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Chez	Chaplin,	la	linéarité	de	la	modernité,	les	grandes	routes	dans	un	paysage	

urbain,	 coïncide	 avec	 l’esthétique	 de	 la	 clôture	 caractéristique	 du	 cheminement	 du	

personnage	 dans	 l’espace	 qui	 prend	 plutôt	 la	 forme	 de	 lignes	 courbes	 ;	 car	 non	 «	

seulement	l’univers	du	personnage	est	essentiellement	urbain,	mais	toute	l’esthétique	

chaplinienne	repose	sur	la	clôture	de	son	environnement.	C’est	elle	qui	conditionne	les	

performances	de	l’acteur	et	l’art	du	metteur	en	scène,	d’autant	plus	remarquables	qu’ils	

ont	moins	d’espace	pour	s’exprimer	»290.	Mais	aussi	car	 le	personnage	de	Charlot	est	

tout	le	contraire	de	l’homme	raisonnable	qui	«	marche	droit	parce	qu’il	a	un	but	»291.	

L’homme	 raisonnable	 «	 il	 sait	 où	 il	 va,	 il	 a	 décidé	 d’aller	 quelque	 part	 et	 il	 marche	

droit	»292	comme	le	disait	l’architecte	Le	Corbusier,	mais	Charlot	ne	peut	pas	marcher	

droit	de	telle	manière,	ce	n’est	pas	sa	logique	(voir	chap.	«	chemins	décalés)	;	sauf	quand	

il	marche	vers	l’horizon	sur	la	grande	route	à	la	fin	des	films,	mais	dans	ce	cas,	c’est,	

comme	nous	l’avons	déjà	souligné	plusieurs	fois,	suivant	 la	pensée	de	Francis	Bordat	

(Chaplin	cinéaste,	1998),	pour	s’extraire	de	l’histoire	filmique.		

Cette	 grande	 route	 à	 la	 fin	 des	 films,	 qui	 y	 contient	 toutes	 les	 autres	

précédemment	empruntées	dans	le	film,	devient	un	symbole	en	tant	que	le	chemin	qui	

mène	 toujours	 ailleurs	 :	 chemin	 de	 l’espoir	 ou	 du	 néant,	 celui	 qui	 conduit	 vers	 un	

nouveau	lieu	ou	vers	un	nulle	part,	vers	un	espace	plein	ou	évidé	d’humanité293,	mais,	

en	 fin	 de	 compte,	 chemin	 qui	 tient	 la	 promesse	 du	 mouvement	 et	 du	 temps	 (la	

promesse	d’un	retour	à	un	prochain	film).	Car	Charlot	en	tant	que	«	voyageur	itinérant	

[wayfarer]	 est	 continuellement	 en	 mouvement.	 Il	 est,	 à	 strictement	 parler,	 son	

mouvement	»294	et	ainsi	il	est	également	son	temps	:	celui	du	présent.			

Malgré	la	ligne	droite	de	la	grande	route	qui	se	déploie	en	profondeur	à	la	fin	de	

nombreux	 films,	 le	schéma	 le	plus	caractéristique	dans	 le	cinéma	de	Charles	Chaplin	

																																																								
290	Francis	Bordat,	«	La	conquête	de	l’Ouest	selon	Charlie	Chaplin	»,	dans	Pierre	Lagayette	(dir),	Les	
Mythes	de	l’Ouest	Américain	:	Visions	et	Révisions,	Université	Paris	X-Nanterre,	Nanterre,	1993,	p.	11	

291	Le	Corbusier,	Urbanisme,	Éditions	Gres,	Paris,	1924,	p.6,	cité	dans	Tim	Ingold,	Une	brève	histoire	
des	lignes,	Zones	Sensibles,	2011,	2013,	p.198	

292	Ibid.,	p.198	

293	Françoise	Besson,	Le	lieu	nomade	dans	le	cinéma	de	Charles	Chaplin,	PyréGraph,	Estadens,	2003,	
p.95	

294	Tim	Ingold,	Une	brève	histoire	des	lignes,	Zones	Sensibles,	2011,	2013,	p.101	
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aurait	plutôt	la	forme	d’un	cycle	;	surtout	au	niveau	thématique,	car	les	mêmes	sujets	

et	les	mêmes	gags	reviennent295	ou	se	reflètent	d’un	film	à	l’autre.	Comme	l’explique	

Françoise	Besson	:	«	 Il	y	a	des	cycles	dans	 le	cinéma	de	Chaplin,	qui	conduisent	de	 la	

première	image	de	L’Émigrant	(1917)	à	la	dernière	image	de	La	Ruée	vers	l’or	(1925)	ou,	

sous	un	autre	point	de	 vue,	à	 la	 satire	américaine	de	Un	 roi	à	New	York	 (1957)	 ;	 de	

Charlot	soldat	au	Dictateur	(…)	du	Cirque	aux	Feux	de	la	rampe	»296.	Mais,	dans	un	cadre	

très	général	nous	pourrions	dire	que	l’œuvre	entière	de	Chaplin	prend	le	schéma	d’un	

cycle	ou	d’un	retour,	par	la	façon	dont	les	films	se	lient	l’un	à	l’autre,	comme	les	épisodes	

d’un	seul	film,	«	au	point	de	faire	lire	l’œuvre	entière	comme	une	sorte	de	métafilm	»297	

comme	le	remarque	Francis	Bordat.		

Le	cheminement	de	l’œuvre	entière	est	alors	une	sorte	de	tour,	comme	il	en	est	

d’ailleurs	du	virage	charlotien	dans	le	plan	qui	lui	permet	de	gagner	du	temps,	«	de	rester	

un	peu	plus	longtemps	à	l’image,	d’exprimer	son	énergie	sans	être	expulsé	par	elle	–	et	

donc	de	 tirer	à	 soi	 la	 couverture	»298.	 Et	pourtant	c’est	un	 tour,	un	cycle,	qui	 le	plus	

souvent	ne	se	ferme	pas	complètement	;	car,	comme	nous	le	montrent	bon	nombre	des	

films	de	Chaplin,	 le	 scénario	étant	 contenu	«	entre	 l’ouverture	et	 la	 fin	du	 film	dans	

l’image	 récurrente	de	 la	 route,	de	 l’espace	ouvert	 »299,	 il	 nous	permet	de	 saisir	«	 	 le	

personnage	dans	la	trajectoire	même	de	son	errance,	ne	sachant	d’où	il	vient	et	où	il	

va	»300.	C’est	ainsi	que	la	figure	du	chemin	chez	Chaplin,	est	aussi	le	temps	d’un	présent	;	

car	même	quand	nous	avons	affaire	au	schéma	du	cycle,	ou	au	chemin	d’un	retour	sur	

soi-même,	celui-ci	arrive	toujours	en	tant	que	son	propre	présent,	mais	en	même	temps,	

d’un	présent	qui	se	souvient.	Donc	en	termes	de	temporalité	nous	avons	plutôt	affaire	

à	 ce	 que	 nous	 pourrions	 nommer	 comme	 le	 présent	 d’un	Mythe	 (surtout	 en	 ce	 qui	

concerne	les	films	«	charlots	»).		

																																																								
295	Francis	Bordat,	Chaplin	cinéaste,	Les	Éditions	du	Cerf,	Paris,	1998,	p.78	

296	Françoise	Besson,	Le	lieu	nomade	dans	le	cinéma	de	Charles	Chaplin,	op.cit.,	p.86-87	

297	Francis	Bordat,	Chaplin	cinéaste,	Les	Éditions	du	Cerf,	Paris,	1998,	p.79	

298	Ibid.,	p.104	

299	Mariange	Ramozzi-Doreau,	Charlot	:	au	cœur	de	l’écriture	cinématographique	de	Chaplin,	Tome	1-
Le	Muet,	Éditions	du	CÉFAL,	Liège,	Belgique,	2003,	p.78	

300	Ibid.,	p.78	
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7. Chemins	en	S	ou	les	méandres	du	chemin	

Le	chemin	au	schéma	en	«	S	»	est	courant	dans	le	cinéma	de	Charles	Chaplin,	au	

point	 de	 se	 vouloir	 comme	 une	 sorte	 de	 signature	 du	 personnage	 de	 Charlot	 et	 du	

cinéaste	Chaplin.	Ce	schéma	du	chemin	que	le	mouvement	du	personnage	inscrit	dans	

l’espace	du	plan	correspond	à	cette	qualité	qu’ont	les	lignes	courbes	de	«	chercher	»,	

«	 d’habiter	 »	 l’espace.	 Mais	 aussi,	 il	 va	 de	 pair	 avec	 le	 cheminement	 décalé	 du	

personnage	et	sa	manière	d’être	dans	un	espace	hostile	:	il	faut	pouvoir	se	faufiler	afin	

de	pouvoir	échapper	à	ses	poursuivants.	Un	exemple	caractéristique	du	cheminement	

dans	un	environnement	hostile,	c’est	 la	course-poursuite	dans	 le	film	Shoulder	Arms,	

1918.		Charlot	soldat,	déguisé	en	arbre,	chemine	en	«	S	»	entre	les	arbres	réels	d’une	

forêt,	 afin	 d’éviter	 les	 coups	de	 fusil	 de	 son	poursuivant	 allemand.	 Contre	 les	 lignes	

droites	 strictes	et	«	 raisonnables	»,	 cette	 façon	d’avancer	permet	au	personnage	de	

«	durer	»,	de	conserver	son	temps	propre	au	présent,	sans	forcément	vouloir	se	projeter	

dans	un	futur	;	elle	lui	permet	ainsi	de	rester	le	plus	longtemps	dans	l’image	avant	d’être	

expulsé	par	son	propre	élan.		

			 	

ill.	66	Shoulder	Arm	(1918)	

	
Mais	 le	 schéma	 du	 chemin	 en	 «	 S	 »	 devient	 aussi	 souvent	 l’empreinte	 d’un	

dérèglement.	 Il	 vient	 pour	 contredire	 la	 «	 norme	 »,	 qui	 parfois	 n’est	 pas	 signe	 de	

«	normalité	»,	car	elle	ne	peut	pas	forcément	contenir	tout	le	monde	sans	être	injuste	

ou	absurde	comme	la	plupart	de	la	filmographie	de	Charles	Chaplin	en	atteste.	De	plus	

c’est	 la	 rue	devenant	 labyrinthique	qui	 permet	 à	Chaplin	d’innover	dans	 la	 tradition	

sennettienne	:	«	la	course	poursuite	ne	s’achève	pas	comme	dans	les	premiers	Keystone,	

elle	se	perd	dans	une	fuite	sans	fin.	Et	le	comique	du	personnage	repose	précisément	sur	
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la	capacité	de	Chaplin	à	user	des	possibilités	de	ces	espaces	ouverts	»301.		C’est	ainsi	que	

Chaplin	change	la	norme	héritée	de	son	«	maître	»	du	burlesque,	en	traçant	son	chemin	

propre	à	lui.		

Le	dérèglement	attesté	par	la	figure	du	chemin	en	forme	de	«	S	»	vise	d’une	part	

la	mécanisation	de	la	modernité	et	d’autre	part	le	fonctionnement	de	la	société	et	ses	

mécanismes	d’oppression	ou	de	soumission.	Comme	nous	l’avons	déjà	évoqué	la	figure	

du	 chemin	 en	 «	 S	 »	 peut	 se	 voir	 comme	 une	 sorte	 de	 résistance	 contre	 ce	 qui	

naturellement	devrait	paraître	anormal	:	c’est-à-dire	contre	une	norme	«	a-normale	».	

Mais	elle	reflète	aussi	toute	une	manière	d’être	du	personnage	de	Charlot	qui	insuffle	

son	 cheminement	 décalé	 à	 tout	 objet	 comme	 par	 «	 contamination	 ».	 Chaplin	 ne	

s’adapte	pas	au	monde	–	à	 la	différence	de	Keaton	qui,	héros	pragmatique,	s’adapte	

(même	s’il	le	fait	à	sa	manière)	aux	objets,	aux	machines,	aux	forces	naturelles302	–	mais	

il	 adapte	 le	monde	 à	 soi-même,	 en	manipulant,	 par	 exemple,	 les	 objets	 à	 sa	 guise,	

différemment	ou	contrairement	à	leur	fonction	initiale303.	C’est	ainsi	que	la	forme	de	

son	cheminement	«	contamine	»	 le	monde	autour	de	 lui,	car	de	toute	 façon	Charlot	

continuera	sur	son	chemin	propre	sans	prendre	compte	la	norme	établie.	De	ce	point	

de	vue	Charlot	s’inscrit	dans	la	lignée	d’un	«	idiot	»	dostoïevskien	car	«	étant	cet	être	

intuitif	par	excellence,	il	évolue	au	gré	de	ses	intuitions,	retrouvant	lors	de	chacune	d’elle,	

le	flux	indivisible	de	sa	vie	intérieure	de	sorte	que	son	existence	se	trouve	rythmée	par	

des	expériences	de	durée.	L’idiot	évolue	donc	à	son	propre	rythme,	ignorant	l’urgence	

du	temps	des	horloges.	Nous	saisissons	ici	une	singularité	primordiale	de	l’idiot	:	il	crée	

intuitivement	son	idiorrythmie.	»304.	En	cela	consiste	l’idée	que	la	singularité	de	son	être	

ne	peut	pas	coïncider	avec	la	norme	sociale	qui	bien	qu’elle	constitue	une	norme,	peut	

être	humainement	parlant	anormale	(mécanisation,	aliénation,	injustice,	suppression,	

soumission)	ne	laissant	pas	place	au	rythme	propre	(«	idios	»	en	grec	ancien)	de	l’être,	

																																																								
301	Mariange	Ramozzi-Doreau,	Charlot	:	au	cœur	de	l’écriture	cinématographique	de	Chaplin,	op.cit.,	
p.77	

302	Jean-Pierre	Coursodon,	Buster	KEATON,	CINEMA	CLUB/SEGHERS,	Paris,	1973,	p.259	

303	André	Bazin,	Eric	Rohmer,	Charlie	Chaplin,	Éditions	du	Cerf,	Paris,	1985,	p.26	:	«	il	leur	trouvait	un	
autre	emploi	que	celui	auquel	ils	étaient	destinés	»	

304	Pierre	Truchot	,	«	Figure	de	la	singularité	:	l’idiot	et	ses	rythmes		»,	Rhuthmos,	11	novembre	2010	
[en	ligne].	http://rhuthmos.eu/spip.php?article206,	consulté	le	3	mai	2018	
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et	rejetant	celui	qui	en	a	un	comme	un	personnage	idiot,	bizarre,	décalé,	non	assimilable	

intégralement	par	le	corps-social.	 	En	ces	termes	le	chemin	en	«	S	»	chez	Chaplin	est	

souvent	signe	d’un	dérèglement,	en	tant	que	figure	d’une	idiorrythmie	(dans	un	double	

sens	:	de	la	singularité	et	de	l’étrangeté).			

	

Dans	le	film	A	Day’s	Pleasure,	1919,	le	chemin	en	«	S	»	ordonne	la	pensée	du	film	

contre	cette	mécanisation	de	la	société,	en	inscrivant	dans	l’image	ce	mouvement	en	

«	S	»	qui	vient	contredire	cette	norme	«	a-normale	».		Le	film	commence	avec	un	plan	

général	de	type	«	coin	de	rue	»	qui	va	d’habitude	de	pair	avec	le	cheminement	en	«	S	»	

du	personnage.	Nous	sommes	devant	 la	demeure	de	Charlot	petit	bourgeois,	où	est	

garée	sa	voiture.	La	porte	de	la	maison	s’ouvre	et	la	petite	famille	monte	successivement	

en	voiture	:	d’abord	ce	sont	les	deux	enfants	qui	font	leur	apparition	et	ensuite	Edna	

Purviance.	 Enfin	 c’est	Charlot	qui,	 après	 avoir	descendu	 les	 escaliers,	 essaie	de	 faire	

démarrer	 la	 voiture	 avec	 la	 manivelle.	 La	 voiture	 démarre,	 secouée	 d’une	 énergie	

«	sismique	»	 faisant	ballotter	ses	passagers	sur	 leurs	sièges	 ;	mais	à	chaque	fois	que	

Charlot	essaye	de	monter	à	son	tour	en	voiture,	le	moteur	s’arrête	complètement	pour	

ne	 redémarrer	 que	 lorsque	 Charlot	 descend	 du	 marchepied	 dans	 l’intention	 de	

redonner	un	coup	de	manivelle:	déjà	le	dérèglement	est	annoncé	par	le	temps	différé	

du	mouvement	juste	entre	la	machine	et	Charlot	qui	est	son	«	maître	»,	au	point	qu’on	

pourrait	presque	parler	d’une	«	révolte	des	objets	»	305.	Quand	enfin	Charlot	arrive	à	

monter	sur	la	voiture	sans	que	cette	dernière	s’arrête,	il	prend	sa	place	de	conducteur	

et	toute	la	famille	est	prête	pour	démarrer	sa	promenade.	A	partir	du	coin	de	rue	devant	

la	maison	de	Charlot	(plan	général),	la	voiture	démarre	venant	droit	vers	la	caméra	et	

au	dernier	moment	tourne	à	droite	traçant	par	son	mouvement	un	schéma	en	«	S	»,	

qu’elle	répétera	évidemment	au	plan	suivant	(le	raccord	du	mouvement	avant	et	après	

la	 coupe	 entre	 ces	 deux	 plans	 nous	 permet	 de	 saisir	 le	 cheminement	 de	 la	 voiture	

comme	continu	et	ainsi	le	schéma	du	chemin	en	«	S	»	comme	le	signe	du	dérèglement	

qui	 circule	 d’un	 plan	 à	 l’autre),	 malgré	 que	 cette	 fois-ci	 la	 route	 se	 déploie	 en	

profondeur.		

																																																								
305	Marcel	Martin,	Charles	Chaplin,	Henri	Veyrier,	Paris,	1983,	p.93	
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ill.	67	A	Day’s	Pleasure	(1919)	

	
Ainsi,	au	plan	suivant	la	voiture	avec	la	petite	famille	se	dirige	vers	le	fond	du	

cadre,	 c’est-à-dire	 perpendiculairement	 à	 la	 caméra,	 mais	 en	 effectuant	 des	 petits	

mouvements	droite-gauche	:	la	voiture	trace	un	chemin	«	serpentin	»	au	milieu	de	la	

route	en	«	cassant	»	la	linéarité	de	cette	dernière	et	instaurant	cette	convention	que	

nous	avons	précédemment	évoqué	comme	une	norme	anormale	;	car	logiquement	le	

chemin	tracé	par	la	voiture	devrait	correspondre	au	chemin	indiqué	par	la	route.	Le	film	

s’achève	exactement	sur	cette	même	contradiction	entre	la	ligne	droite	du	chemin	qui	

se	déploie	en	profondeur	et	du	mouvement	en	«	S	»	répétitif	de	 la	voiture	sur	cette	

même	route	que	nous	avons	vu	au	début	du	 film.	Tout	 le	 film	met	en	 lumière	cette	

contradiction	entre	ce	qu’une	société	ordonne	comme	l’imaginaire	d’une	 journée	de	

plaisir	et	l’expérience	propre	de	Charlot	sur	ce	sujet	dans	un	espace	urbain.	

			 	

ill.	68	A	Day’s	Pleasure	(1919)	

	
Cette	journée	qui	a	été	annoncée	comme	une	journée	de	plaisir	par	le	titre	du	

film,	ne	 le	sera	pas	du	tout	comme	nous	allons	 le	constater	par	 la	suite.	La	péripétie	

désagréable	initiée	par	le	mouvement	décalé	entre	le	moteur	de	la	voiture	et	Charlot,	

se	propage	ensuite	dans	tout	 le	film,	causant	toutes	 les	mésaventures	auxquelles	 les	

personnages	doivent	faire	face	lors	de	leur	cheminement	pendant	cette	«	journée	de	

plaisir	».		
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Chez	 Chaplin,	 il	 arrive	 que	 la	 figure	 du	 chemin	 en	 «	 S	 »	 comme	 signe	 de	

dérèglement	 concerne	 non	 seulement	 Charlot	 mais	 également	 les	 personnages	

secondaires	du	film.	Par	exemple,	juste	avant	le	départ	du	bateau	nous	avons	trois	plans	

où	une	dame	avec	une	poussette	 court	pour	arriver	 à	 temps	pour	 l’embarquement.	

Dans	 le	premier	plan,	 la	dame	avec	 la	poussette	effectue	un	chemin	sinueux	pareil	à	

celui	que	la	voiture	avec	la	petite	famille	de	Charlot	a	effectué	précédemment	;	enfin	

elle	 tourne	 à	 droite	 hors	 cadre.	 Au	 plan	 suivant	 elle	 descend	 en	 vitesse,	 toujours	

poussant	la	poussette,	tout	au	long	d’une	rampe	en	bois	(filmée	perpendiculairement	à	

la	caméra)	qui	donne	sur	le	quai	ou	le	bateau	se	trouve.	Dans	le	troisième	plan,	dû	à	

l’élan	qu’elle	a	pris	lors	de	sa	course,	elle	lance	la	poussette	dans	le	bateau	qui	vient	de	

démarrer,	et	elle	tombe,	se	retrouvant	accrochée	les	mains	au	bateau	et	les	pieds	sur	le	

quai,	 devenant	 une	 sorte	 de	 pont	 humain	 dont	 Charlot	 se	 servira	 par	 la	 suite	 pour	

s’embarquer	sur	le	bateau.		

			 			 	

ill.	69	A	Day’s	Pleasure	(1919)	

	

Comme	 nous	 l’avons	 précédemment	 remarqué	 lors	 de	 notre	 analyse	 du	

mouvement	de	Charlot	et	de	sa	voiture,	le	cheminement	en	«	S	»	des	personnages	vient	

s’opposer	ou	contester	les	normes	sociales	puisqu’il	annonce	un	dérèglement,	ou	bien	

en	est	la	conséquence	:	le	gag	avec	la	poussette	«	volante	»	et	la	dame	qui	se	trouve	en	

position	«	pont	d’embarquement	»	correspond	à	cette	idée	d’une	norme-anormale	;	il	

faut	à	tout	prix	avoir	sa	«	journée	de	plaisir	»,	même	si	le	temps	et	le	mouvement	de	la	

personne	ne	correspondent	pas	vraiment	au	temps	et	au	mouvement	des	autres	ou	à	

ceux	des	machines	(dans	tout	le	film	il	s’agit	d’ailleurs	des	deux	à	la	fois)	causant	toutes	

sortes	des	troubles.		

Dans	le	film	The	Idle	Class,	1921,	le	chemin	serpentin	ou	la	figure	du	chemin	en	

«	S	»	se	visualise	primordialement	par	le	mouvement	du	personnage	dans	le	plan,	même	

si	on	trouve	parfois	des	lignes	d’un	tel	schéma	dans	le	décor.	En	fait,	le	cheminement	
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en	«	S	»	peut	se	voir	aussi	comme	une	manière	de	transgresser	les	règles	ou	la	norme,	

entre	autres.	Charlot	avant	de	se	lancer	dans	son	jeu	de	golf	constate	qu’il	lui	manque	

des	balles.	Nous	avons	un	plan	très	général,	au	milieu	du	cadre	un	homme	à	genoux	

prépare	 ses	 bâtons	de	 golf.	 En	même	 temps	Charlot	 fait	 son	 apparition	de	 la	 partie	

droite	du	cadre	au	fond,	se	dirigeant	vers	l’autre	personnage.	Repérant	une	balle	de	golf	

à	coté	de	ce	dernier,	il	commence	à	la	renvoyer	par	petits	coups	de	pied	devant	lui,	afin	

de	pouvoir	 l’éloigner	discrètement	de	son	propriétaire.	Le	trajet	de	Charlot	décrit	un	

chemin	sinueux	dans	le	plan	jusqu’au	moment	où	il	sort	du	coin	avant	à	gauche	du	cadre.	

Évidemment	Charlot	a	été	repéré	par	le	propriétaire	de	la	balle	qui	se	lève	et	le	poursuit	

en	marchant,	 mais	 son	 trajet	 à	 lui	 suit	 plutôt	 une	 ligne	 droite.	 Comme	 d’habitude,	

Charlot	suit	le	plus	long	chemin	pour	se	déplacer	dans	le	plan,	et	même	dans	l’espace	

filmique	car	il	continue	son	cheminement	en	«	S	»	au	plan	suivant.	Alors,	Charlot	rentre	

du	 côté	 droit	 du	 cadre,	 il	 continue	 son	 cheminement	 sinueux	 en	 renvoyant	 la	 balle	

jusqu’à	arriver	à	 côté	d’un	buisson.	 Il	 renvoie	alors	 la	balle	une	dernière	 fois	 vers	 la	

gauche,	devant	le	buisson,	mais	quand	il	se	dirige	vers	la	balle,	il	se	trouve	devant	son	

propriétaire	qui	n’a	pas	abandonné	sa	poursuite	 (passant	derrière	 le	buisson	afin	de	

surprendre	 le	voleur	de	 la	balle).	Alors	Charlot	 fait	demi-tour	et	s’en	va,	 toujours	en	

cheminant	en	«	S	»,	jusqu’à	sortir	à	droite	hors	cadre.			

La	 composition	de	 l’image	est	 très	 intéressante	dans	 les	deux	plans	 auxquels	

nous	venons	de	nous	 référer	par	 le	 fait	que,	en	ce	qui	concerne	 le	premier	plan,	 les	

arbres	au	fond	créent	une	ligne	diagonale	qui	attire	notre	regard	vers	 le	fond,	tandis	

que	le	chemin	des	personnages	nous	invite	vers	l’avant	plan.	Nous	avons	la	sensation	

d’une	sorte	d’étirement	virtuel	de	l’espace	dans	le	plan	qu’il	valorise	le	paysage	en	lui	

donnant	de	la	dynamique	et	de	la	profondeur.	C’est	ainsi	que	le	cheminement	en	«	S	»	

du	personnage	se	fait	mieux	voir,	car	il	fait	opposition,	il	crée	un	contraste	marquant	

avec	les	lignes	droites	du	point	de	fuite	de	la	composition	de	l’image.	Dans	le	deuxième	

plan,	l’arbre	au	fond	à	gauche,	l’ensemble	des	arbres	au	fond	à	droite	et	le	buisson	au	

milieu	en	avant	plan,	ils	désignent	une	sorte	de	triangle	qui	nous	invite	vers	l’avant	plan	

(ou	le	gag	va	s’accomplir)	comme	le	fait	également	le	mouvement	des	personnages	qui	

se	dirigent	vers	la	caméra	(la	caméra	corrige	légèrement	avec	des	panoramiques	droite-

gauche-droite	afin	de	mieux	contenir	dans	l’image	le	trajet	de	la	balle	de	golf).	Les	lignes	
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droites	du	triangle	contrastent	avec	le	cheminement	sinueux	du	personnage	de	Charlot	

qui	paraît	décalé,	sans	correspondance	avec	cet	environnement	en	termes	de	forme	de	

son	cheminement.	Charlot	paraît	déplacé,	décalé,	car	 il	 se	trouve	dans	un	endroit	et	

dans	un	jeu	qui	n’est	pas	pour	les	démunis	comme	lui,	pas	pour	les	personnes	de	son	

«	milieu	»	 (s’il	 l’en	a	un).	Mais	Charlot	méprise	par	sa	nature	 les	normes	sociales	en	

«	 jouant	 »	 le	 jeu	 à	 sa	manière.	 Voilà	 encore	 une	 fois	 comment	 le	 chemin	 en	 «	 S	 »	

conteste	une	norme-anormale	et	devient	un	moyen	afin	que	Charlot	impose	ses	propres	

règles	du	jeu.		

			 			 	

				 			 	

ill.	70	The	Idle	Class	(1921)	

	
Même	 si	 le	 cheminement	 du	 personnage	 en	 «	 S	 »	 atteste	 d’habitude	 d’un	

dérèglement	 chez	 Chaplin,	 c’est	 la	 meilleure	 façon	 d’avancer	 dans	 un	 milieu,	 un	

environnement,	hostile	;	soit	s’il	s’agisse	d’un	paysage	urbain,	soit	d’un	paysage	sauvage	

comme	nous	allons	le	voir	lors	l’analyse	du	film	The	Gold	Rush,	1925.	Dans	le	premier	

cas,	quand	nous	avons	affaire	à	un	paysage	urbain,	le	cheminement	en	«	S	»	permet	au	

personnage	 d’échapper	 plus	 facilement	 de	 ses	 poursuivants.	 Et	 dans	 le	 second	 cas,	

lorsque	nous	sommes	dans	un	paysage	sauvage,	le	cheminement	en	«	S	»	est	la	seule	

façon	d’avancer,	car	il	faut	s’adapter	à	l’environnement	naturel	et	à	ses	«	vicissitudes	»,	

comme	par	exemple	pour	gravir	avec	succès	une	montagne	enneigée	(The	Gold	Rush,	

1925).	 De	 toute	 façon,	 dans	 les	 deux	 cas,	 le	 cheminement	 en	 «	 S	 »	 permet	

habituellement	au	personnage	de	subsister,	de	survivre	et	de	mener	à	bien	son	chemin	

jusqu’	à	la	fin	du	film.		
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Dans	le	film	The	Kid,	1921,		à	part	le	cheminement	en	«	S	»	des	personnages	dans	

le	même	plan	(par	exemple	celui	du	gosse	et	de	Charlot	entre	les	deux	«	coin	de	mur	»	

que	nous	avons	analysé	dans	 le	chapitre	«	coin	de	rue	»),	c’est	aussi	 le	parcours	des	

personnages	dans	l’espace	filmique	qui	nous	fait	penser	à	un	chemin	sinueux	qui	suit	la	

forme	d’un	«	S	»	ou	d’un	méandre.	Dans	l’espace	urbain,	ce	cheminement	est	courant	

chez	Chaplin	et	il	permet	aux	personnages	de	s’enfuir	au	sein	du	plan	même,	mais	aussi	

d’un	plan	à	l’autre.		

	 Charlot,	 après	 la	 découverte	 du	 bébé,	 se	 trouve	 devant	 l’impossibilité	 de	 se	

débarrasser	de	ce	dernier.	Au	tout	début,	il	essaie	de	le	poser	à	côté	d’un	autre	bébé	

dans	 une	 poussette	 croyant	 qu’il	 est	 tombé	 de	 là,	 mais	 la	 dame	 propriétaire	 de	 la	

poussette	refuse	explicitement.	Ensuite	il	essaie	de	laisser	le	bébé	à	côté	de	la	poubelle	

où	 il	 l’a	 trouvé	au	début,	mais	 dans	 ce	plan,	 et	 comme	d’habitude	 chez	Chaplin,	 un	

policier	fait	son	apparition	à	partir	du	coin	de	mur	(à	gauche)	et	Charlot	change	de	plan	

en	partant	avec	le	bébé	dans	ses	bras	derrière	le	coin	de	mur	à	droite.	Au	plan	suivant,	

un	vieux	monsieur	avance	vers	la	caméra,	Charlot	fait	son	apparition	avec	le	bébé	dans	

ses	bras	à	partir	du	coin	de	mur	au	fond	à	gauche.	Au	moment	où	Charlot	arrive	juste	à	

côté	du	vieux	monsieur,	il	lui	demande	de	garder	le	bébé	afin	qu’il	puisse	renouer	ses	

lacets.	Mais	 ce	 n’est	 qu’une	 excuse	 pour	 se	 débarrasser	 du	 bébé,	 il	 s’enfuit	 alors	 à	

nouveau	de	la	même	manière,	mais	en	suivant	son	parcours	à	l’inverse	:	c’est-à-dire,	il	

tourne	au	fond	à	gauche,	pour	réapparaitre	au	plan	suivant	à	partir	du	coin	de	mur	à	

droite	d’où	il	s’est	enfuit	dans	un	premier	temps	lors	du	plan	avec	le	policier	;	il	se	cache	

alors	à	l’entrée	du	bâtiment	à	gauche	du	cadre.	Le	plan	suivant	nous	montre	le	vieux	

monsieur,	toujours	tenant	le	bébé	dans	ses	bras,	sortir	d’une	rue	à	droite	et	repartir	à	

gauche	;	le	cadrage	dans	le	plan	valorise	explicitement	le	décor	«	coin	de	rue	».	À	la	suite	

de	la	scène	le	vieux	monsieur	se	débarrasse	à	son	tour	du	bébé	en	le	mettant	dans	la	

même	 poussette	 (celle	 qu’on	 a	 vu	 au	 début	 de	 la	 scène)	 qui	 est	 garée	 devant	 un	

magasin.	Charlot	sortant	de	sa	cachette	tombe	sur	 le	policier	et	change	de	direction,	

mais	il	tombe	exactement	sur	la	rue	où	la	poussette	est	garée,	juste	après	que	la	dame	

y	ait	découvert	la	présence	du	second	bébé.	Nous	assistons	alors	à	une	drôle	de	dispute	

entre	Charlot	et	la	dame.	Évidemment,	le	policier	a	emprunté	le	même	chemin,	car	nous	

le	voyons	dans	un	plan	«	coin	de	rue	»	avec	 le	même	décor	et	cadrage	que	celui	où	
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précédemment	le	vieux	monsieur	y	est	apparu	tenant	le	bébé	dans	ses	bras.	L’apparition	

du	policier	donnera	la	solution	finale	:	Charlot	part	avec	le	bébé	à	droite	et	la	dame	avec	

la	poussette	à	gauche.		

	 Si	nous	visualisons	le	cheminement	des	personnages	dans	cette	série	de	plans	

comme	une	ligne	tracée	sur	une	surface	plane,	nous	voyons	bien	qu’il	s’agit	d’un	chemin	

sinueux,	souvent	d’après	un	schéma	en	«	S	»	dans	les	plans.	Mais	dans	la	totalité	du	

parcours	 (dans	 l’espace	 filmique	 de	 la	 séquence)	 il	 s’agit	 d’un	 chemin	 au	 schéma	

méandreux	 (à	 la	 façon	 de	 la	 figure	 géométrique	 grecque).	 La	 sinuosité	 répétée	 du	

cheminement	 des	 personnages	 atteste	 clairement	 d’un	dérèglement,	mais	 constitue	

aussi	un	lien	de	connexion	entre	eux	dans	cet	espace	urbain.	Le	méandre	grec	symbolise	

d’ailleurs	d’une	part	le	temps	infini	et	d’autre	part	l’accomplissement	de	cycles	de	temps	

répétitifs	 ;	 figurant	 ainsi	 le	 mariage	 harmonieux	 des	 contraires	 306.	 Chez	 Chaplin	 le	

cheminement	méandreux	figure	le	mieux	cette	synthèse	des	antithèses	du	personnage	

et	de	son	monde	filmique.	Évidemment	c’est	le	spectateur	qui	fait	ce	lien	et	qui	construit	

mentalement	 le	 cheminement	 des	 personnages.	 D’ailleurs,	 le	 «	 sens	 ne	 peut	 pas	

appartenir	 au	 phénomène.	 Il	 nécessite	 l’interaction	 entre	 le	 phénomène	 et	 l’esprit	

humain.	 Et	 ce	 que	 le	 spectateur	 reconnaît	 dans	 tel	 mouvement	 de	 film,	 c’est	 la	

configuration	 que	 tel	 autre	 mouvement	 précédent	 avait	 construit	 dans	 son	 esprit	

auparavant.	 C’est	 en	 identifiant	 la	 virtualité	 commune	 d’où	 procèdent	 plusieurs	

mouvements	que	 ceux-ci	 sont	 reconnus	analogues	»307.	 Cette	 ligne	 imaginaire	qui	 se	

faufile	dans	et	entre	les	plans	c’est	le	monde	de	Charlot	et	la	voie	qui	à	la	fois	le	lie	et	le	

sépare	des	autres.	Elle	est	aussi	le	chemin	intérieur	de	l’œuvre	qui	«	casse	»	l’impression	

de	la	succession	linéaire	des	évènements	de	l’histoire,	en	empruntant	aussi	des	chemins	

sinueux,	faisant	des	tours	et	des	détours,	créant	cette	sensation	particulière	de	la	figure	

du	 chemin	 méandreux	 chez	 Chaplin.	 Contrairement	 au	 cheminement	 chez	 Buster	

Keaton	qui	met	plus	délibérément	en	scène	la	linéarité	(en	ce	qui	concerne	surtout	le	

mouvement	des	personnages).		

																																																								
306	http://mythagogia.blogspot.fr/2014/05/blog-post_3672.html			

307	Jean-Pierre	Esquenazi,	Film,	Perception	et	Mémoire,	Éditions	L’Harmattan,	Paris,	1994,	p.92	
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ill.	71	The	Kid	(1921)	

	
		 Nous	savons	bien	que	Chaplin	se	méfie	de	la	linéarité	en	privilégiant	plutôt	les	

lignes	courbes	surtout	en	ce	qui	concerne	le	cheminement	du	personnage	de	Charlot	

(sauf	son	chemin	vers	l’horizon	de	la	fin	des	films).	Généralement,	Chaplin	se	méfie	de	

la	linéarité	lorsqu’elle	a	affaire	à	des	procédés	mécaniques	;	par	exemple	il	se	méfie	de	

la	chaîne,	de	la	pointeuse,	de	la	machine	parce	«	qu’elles	assignent	à	un	poste.	Parce	

qu’elles	 emprisonnent	 la	 liberté	 du	mouvement,	 déforment	 le	 corps	 et	 l’esprit.	 Parce	

qu’elles	 remplacent	 et	 annulent	 la	 machine	 humaine,	 ce	 mécanisme	 biologique	

imprévisible	 tel	 que	 le	 cinéma	 en	 donne	 le	 spectacle	 forcément	 renouvelé,	 ce	 corps	

électrique	à	la	Charlot	qui	semble	remonté	comme	une	pendule	(…)	»308.	C’est	parce	qu’il	

se	méfie	 de	 la	 linéarité	 dans	 un	monde	 d’automates	 qu’il	 valorise	 le	 cheminement	

sinueux,	les	tours	et	les	détours	du	personnage	et	ceux	des	gags.		

La	 figure	 du	 chemin	 sinueux	 est	 tellement	 présente	 dans	 le	 film	 «	 The	 Kid	 »	

qu’elle	s’inscrit	dans	la	gestuelle	même	des	personnages	:	Charlot	demandant	à	son	fils	

																																																								
308	Bernard	Benoliel,	Jean-Baptiste	Thoret,	Road	Movie	USA,	Hoëbeke,	Paris,	2011,	41	
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adopté	s’il	sait	sur	quelles	rues	ils	ont	travaillé	ce	jour	(comme	nous	l’indique	le	carton),	

il	fait	un	geste	avec	sa	main	qui	figure	un	chemin	sinueux	ou	chemin	en	«	S	».	Tout	de	

suite,	dans	le	même	plan,	John	(le	gosse)	répète	la	gestuelle	de	son	père,	pour	confirmer	

qu’il	le	sait.	Ce	geste	révèle	non	seulement	la	complicité	entre	père	et	fils,	mais	il	figure	

déjà	leurs	cheminements	respectifs	dans	les	plans	suivants	:	leurs	trajets	en	«	S	»	dans	

les	plans	au	cadrage	caractéristique	mettant	en	valeur	le	décor	«	coin	de	rue	»	dédoublé.	

En	 effet,	 John	 c’est	 la	 «	micrographie	 »	 de	Charlot,	 son	double	 à	 l’âge	 enfant	 ;	 cela	

devient	 évident	 par	 leur	 façon	 commune	 (presque	 identique)	 de	 cheminer	 :	 ils	 sont	

littéralement	et	métaphoriquement	sur	le	même	chemin.		

			 	

			 			 	

ill.	72	The	Kid	(1921)	

	
	 Dans	le	film	A	Woman	of	Paris,	1923,	le	chemin	en	«	S	»	entre	les	deux	«	coins	

de	rue	»	peut	se	voir	comme	la	figuration	de	la	tournure	des	événements	qui	seront	la	

cause	 des	 évolutions	 sentimentales	 des	 personnages.	 Dans	 ce	 cas,	 nous	 parlons	 à	

nouveau	d’un	dérèglement	des	relations	des	personnages.		À	partir	d’un	«	coin	de	rue	»	

une	voiture	fait	son	apparition	pour	arriver	devant	la	porte	d’un	immeuble.		Le	chauffeur	

ouvre	 la	porte	de	 la	voiture	d’où	descend	Marie	 (Edna	Purviance)	afin	d’entrer	dans	

l’immeuble	où	a	lieu	la	fête	à	laquelle	elle	est	invitée.	Mais	au	lieu	de	choisir	la	porte	de	

l’appartement	où	ses	amis	se	trouvent,	elle	tombe	sur	l’appartement	d’à	côté,	où	habite	

désormais	 Jean	 (son	 ex-amant).	 Après	 leurs	 retrouvailles	 ils	 décident	 que	 Jean,	

désormais	artiste,	va	faire	le	portrait	de	Marie.	Néanmoins,	ils	n’évoquent	pas	l’incident	

qui	a	causé	de	l’annulation	de	leur	projet	commun	d’aller	à	Paris	pour	se	marier	et	vivre	
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ensemble.	 Marie	 a	 pris	 seule	 le	 train	 à	 destination	 de	 Paris,	 croyant	 que	 la	 non-

apparition	de	Jean	à	leur	rendez-vous	signifiait	la	fin	de	leur	amour.	Alors	que	la	vraie	

cause	a	été	la	mort	soudaine	du	père	de	Jean,	après	avoir	appris	la	décision	de	son	fils	

de	partir	avec	son	amoureuse.		

	 Les	 détours	 de	 leur	 histoire	 sentimentale	 se	 reflètent	 aussi	 dans	 le	 décor	 au	

schéma	 d’un	 «	 S	 »,	mais	 c’est	 le	mouvement	 des	 personnages	 qui	 nous	 permet	 de	

visualiser	le	chemin	sinueux	lors	de	leur	trajet	dans	les	plans.	De	plus,	c’est	un	motif	qui	

revient	à	plusieurs	reprises	dans	le	film	lorsqu’il	s’agit	de	l’appartement	de	Jean,	tant	

pour	 les	plans	extérieurs	qu’intérieurs.	 Le	 cadrage	et	 la	 lumière	des	plans	 censés	 se	

dérouler	devant	l’entrée	du	bâtiment	dans	lequel	se	trouve	le	studio	de	Jean,	mettent	

en	valeur	le	schéma	en	«	S	»	du	chemin	entre	les	deux	«	coin	de	rue	».	La	première	fois	

que	l’on	voit	ce	décor,	c’est	quand	Marie	arrive	en	voiture	devant	l’entrée	du	bâtiment.	

La	deuxième	 fois,	 il	 s’agit	 d’un	plan	plus	 serré,	 lorsque	 Jean	 la	 raccompagne	vers	 sa	

voiture	 après	 leurs	 retrouvailles,	 en	 suivant	 avec	 son	 regard	 le	 trajet	 en	 «	 S	 »	 de	 la	

voiture	qui	se	perd	derrière	le	«	coin	de	rue	»	au	fond	à	gauche	du	cadre.	La	troisième	

fois	c’est	après	que	Marie	ait	entendu	la	conversation	entre	Jean	et	sa	mère	(Jean	assure	

sa	mère	qu’il	ne	se	mariera	pas	avec	Marie).	Elle	sort	alors	du	bâtiment	afin	de	rejoindre	

sa	voiture	;	mais	lorsque	Jean	arrive,	la	voiture	de	Marie	a	déjà	démarré	et	Jean	regarde	

à	nouveau	le	trajet	en	«	S	»	de	la	voiture	entre	les	deux	«	coin	de	rue	».	Les	aléas	de	leur	

histoire	sentimentale	seront	la	cause	du	suicide	de	Jean,	ultérieurement	dans	le	film.	

C’est	pour	cette	raison	que	Chaplin	insiste	sur	ce	décor	qui	ordonne	un	trajet	en	«	S	».	

La	lumière	dans	ces	trois	plans	est	assez	sombre,	même	si	au	troisième	plan	la	scène	se	

déroule	 le	 jour	(Jean	et	 l’entrée	du	bâtiment	se	trouvent	à	 l’ombre	:	c’est-à-dire	que	

presque	la	moitié	du	plan	est	plutôt	sombre).		

		 En	 ce	qui	 concerne	 les	 plans	d’intérieur,	 c’est-à-dire	 les	 plans	dans	 le	 couloir	

devant	l’entrée	du	studio	de	Jean,	c’est	le	trajet	des	personnages	qui	nous	indique	le	

chemin	en	«	S	»	et	nous	rend	perceptible	sa	forme	sinueuse.	La	première	fois	Marie	

arrive	en	cherchant	le	studio	où	ses	amis	font	la	fête.	Après	avoir	trouvé	Jean,	nous	les	

voyons	reprendre	ce	même	chemin	ensemble	en	sens	inverse	(Jean	la	raccompagne).	

Les	hasards	du	destin	ont	ramené	Marie	vers	son	ex-amant,	en	les	réunissant	pour	un	

petit	moment,	mais	pour	les	séparer	à	nouveau.	Le	plan	où	Marie	arrive	dans	le	couloir	
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devant	la	porte	de	studio	de	jean	cette	fois-ci	ne	les	réunit	plus	 lors	de	son	trajet	de	

retour.	Le	quatrième	plan	où	l’on	voit	le	plan	du	couloir,	Jean	y	est	tout	seul,	courant	

afin	de	se	rattraper	auprès	de	Marie	;	mais	au	plan	suivant	Marie	rentre	dans	sa	voiture	

et	Jean	arrive	devant	l’entrée	du	bâtiment	après	le	départ	de	son	ex-amante.		

		 	

		 	

		 		 	

ill.	73	A	Woman	of	Paris	(1923)	

	
Le	chemin	sinueux	fait	figure	par	répétition	dans	le	film	non	seulement	pour	les	

personnages	de	Jean	et	de	Marie	mais	aussi	pour	le	personnage	de	la	mère	de	Jean	qui	

emprunte	ce	même	chemin	en	«	S	»	dans	le	couloir	quatre	fois	dans	le	film.	La	première	

fois	c’est	juste	avant	qu’elle	entende	la	proposition	de	mariage	de	son	fils	à	Marie,	la	

deuxième	fois	c’est	quand	Jean	remplit	son	pistolet	des	balles,	la	troisième	fois	quand	

elle	va	chez	Marie	dans	l’intention	de	venger	le	suicide	de	son	fils	et	la	quatrième	fois	

c’est	quand	elle	retourne	au	studio	avant	de	trouver	Marie	penchée	sur	le	corps	mort	

de	Jean.	En	effet	ce	sont	les	vicissitudes	de	l’histoire	du	drame	qui	lient	le	destin	de	ces	

trois	personnages	et	qui	font	figure	par	répétition	de	ce	même	cheminement	sinueux.	

Tout	ce	dérèglement,	annoncé	à	chaque	fois	par	la	figure	du	chemin	sinueux,	arrive	à	sa	

fin	par	la	réconciliation	des	deux	femmes	et	ainsi	au	chemin	droit	se	déployant	tout	le	

long	de	la	profondeur	à	la	fin	de	film.		
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ill.	74	A	Woman	of	Paris	(1923)	

	
Dans	le	film	The	Gold	Rush,	1925,	la	figure	sinueuse	du	chemin	se	mêle	à	celle	

des	chemins	montants	:	«	le	film	se	construit	sur	les	chemins	qui	montent,	route	escarpée	

que	doit	gravir	celui	qui	n’a	rien,	route	qui	cette	fois	le	conduit	à	tout	ce	qu’il	n’a	jamais	

pu	 approcher	 :	 la	 richesse,	 la	 popularité,	 l’amitié	 et	 l’amour	 »309.	 La	 séquence	

d’ouverture	en	est	caractéristique,	car	les	premières	images	du	film	sont	dédiées	à	des	

prospecteurs	 qui	 essaient	 de	 gravir	 un	 passage	 enneigé	 (censé	 être	 le	 passage	 de	

Chilkoot	en	Alaska,	au	temps	des	chercheurs	d’or).	De	plus	cette	scène	a	dû	être	très	

importante	 pour	 Chaplin	 vu	 le	 coût	 très	 élevée	 et	 les	 efforts	 demandés	 pour	 la	

tourner310.	La	figure	du	chemin,	que	les	corps	alignés	des	chercheurs	d’or	inscrivent	dans	

le	paysage	enneigé,	renforce	l’idée	de	la	petitesse	humaine	devant	la	nature,	mais	en	

même	temps	elle	se	veut	un	signe	d’endurance,	de	force	et	de	volonté	d’avancer	malgré	

les	difficultés.	Les	corps	des	prospecteurs	deviennent	une	ligne	noire	qui	se	faufile	dans	

la	 blancheur	 du	 paysage	 marquant	 l’affrontement	 des	 hommes	 et	 de	 la	 nature,	

figurée	déjà	par	la	différence	de	la	couleur	(noir/blanc)	et	du	mouvement	:	les	hommes	

mobiles,	changeants,	périssables	(l’homme	portant	une	grosse	charge	chute)	face	à	des	

montagnes	immuables.			

																																																								
309	Françoise	Besson,	Le	lieu	nomade	dans	le	cinéma	de	Charles	Chaplin,	PyréGraph,	Estadens,	2003,	
p.87	

310	Carole	Desbarats,	«	Cours	de	cinéma	La	ruée	vers	l’or	de	Charlie	Chaplin	»,	Cycle	:	«	L’argent	ne	fait	
pas	 le	 bonheur	 »,	 Le	 31	 Janvier	 2014,	 au	 Forum	 des	 Images	 Paris.	 Source:	
https://www.dailymotion.com/video/x1bx9fe,	19	:00	min-	21	:53min,	consulté	le	7	mai	2018	
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Dans	la	version	de	1925,	le	chemin	des	prospecteurs	au	début	du	film	dure	plus	

longtemps	 que	 dans	 la	 version	 de	 1942	 :	 il	 se	 développe	 sur	 un	 nombre	 de	 plans	

supérieur	à	la	version	ultérieure.	Ce	chemin	sinueux	que	les	corps	tracent	dans	l’espace	

est	filmé	de	tous	les	côtés	(nous	voyons	la	ligne	des	prospecteurs	de	gauche,	de	droite,	

d’en	 bas,	 de	 haut)	 et	 vers	 toutes	 les	 directions	 (les	 prospecteurs	 avançant	 dans	 le	

premier	plan	vers	la	partie	gauche	du	cadre,	dans	le	quatrième	plan	vers	la	partie	droite	

du	cadre,	dans	 le	deuxième	et	 le	 septième	plan	 ils	 s’éloignent	de	 la	caméra,	dans	 le	

troisième,	cinquième	et	sixième	plan	ils	se	dirigent	vers	la	caméra)	mais	en	respectant	

presque	toujours	(sauf	le	quatrième	plan)	son	schéma	en	«	S	»	(même	s’il	s’agit	d’une	

courbe	légère).	Ce	chemin	divise	le	paysage	naturel	en	deux,	mais	aussi	le	cadre,	dans	

des	proportions	presque	égales,	comme	s’il	s’agissait	d’une	fissure	dans	l’image	;	il	mène	

aussi	 à	 une	 fissure	 de	 l’image	 si	 nous	 pensons	 au	 cheminement	 du	 personnage	 de	

Charlot	 qui	 chemine	 par	 la	 suite	 dans	 un	 décor	 studio	 (voir	 plus	 dans	 le	 chapitre	

«	chemins	décalés	»).	De	toute	façon	l’espace	d’un	plan	est	toujours	relatif	et	pas	absolu,	

car	il	est	«	ressenti	en	fonction	de	l’espace	des	plans	qui	le	précèdent	et	lui	succèdent	»311.	

Pareillement	la	figure	du	chemin	en	«	S	»	est	ressentie	et	aperçue	à	travers	la	succession	

des	plans	de	la	séquence	d’ouverture	dont	nous	parlons.		

		 		 	

		 		 	

																																																								
311	Antoine	Gaudin,	L’Espace	Cinématographique	:	Esthétique	et	dramaturgie,	Armand	Colin,	Malakoff,	
2015,	p.149	
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ill.	75	The	Gold	Rush	(1925)	

	
	 Nous	 retrouvons	 ainsi	 le	 schéma	 en	 «	 S	 »,	 que	 les	 corps	 cheminant	 des	

prospecteurs	traçaient	dans	le	paysage	enneigé	pendant	la	séquence	d’ouverture,	du	

cheminement	de	Charlot	lors	de	sa	première	apparition	au	début	du	film.	C’est	plutôt	

le	 cheminement	 suivant	 ce	même	 schéma	en	«	 S	 »	 qui	 crée	un	 lien	 étroit	 entre	 les	

prospecteurs	et	Charlot	dans	l’esprit	du	spectateur.	Mais	en	même	temps	la	manière	

stylisée	 de	 Charlot	 lorsqu’il	 avance	 sur	 le	 chemin	 sinueux	 de	 la	 montagne	 vient	

contredire	celle	plus	naturelle	avec	un	aspect	documentaire	des	prospecteurs	essayant	

de	 gravir	 le	 passage.	 La	 différence	 entre	 ces	 deux	 cheminements	 est,	 comme	 nous	

l’avons	précédemment	vu	(voir	«	chemins	décalés	»),	ancrée	dans	la	qualité	de	l’image	

même	 (décor	 naturel	 vs	 décor	 studio),	 venant	 instaurer	 la	 condition	 d’être	 des	

personnages	:	la	façon	des	«	autres	»	de	cheminer	et	celle	de	Charlot.	Pour	Charlot	c’est	

sa	 condition	 habituelle	 de	 cheminer	 ainsi,	 il	 ne	 suit	 pas	 seulement	 la	

topographie	naturelle	;	nous	l’avons	vu	d’ailleurs	l’exemple	dans	le	film	A	Day’s	Pleasure,	

1919,	 avec	 la	 voiture	 qui	 chemine	 en	 «	 S	 »	 sur	 une	 route	 droite.	 Mais	 pour	 les	

prospecteurs	 c’est	 la	 seule	 façon	 d’avancer	 dans	 ce	 paysage	 hostile	 :	 ils	 doivent	

s’adapter	aux	obstacles	de	la	nature.		

		 		 	

ill.	76	The	Gold	Rush	(1925)	

	
	 Le	 chemin	 est	 un	 symbole	 de	 quête,	 de	 communication,	 d’échange,	

d’opportunité.	Par	sa	matérialisation	en	tant	que	route,	même	s’il	retient	sa	fonction	

première,	 il	 relève	 en	 même	 temps	 des	 notions	 de	 puissance	 (vitesse,	 conquête,	
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colonialisme)	et	renforce	l’individualisme312	(par	exemple	le	rêve	américain)	:	«	Chaplin	

a	 bien	 vu	 cette	 double	 réalité	 de	 la	 route,	 mise	 au	 jour	 par	 Charlot,	 qui	 y	 est	

perpétuellement	rejeté	et	qui	pourtant	trouve	toujours	là	son	espoir.	De	plus,	en	donnant	

à	 la	 route	 un	 rôle	 essentiel,	 Chaplin	 installe	 son	 personnage	 symboliquement	 dans	

l’histoire	et	dans	 l’espace	américains.	En	effet,	 la	 route	ne	 fait	que	matérialiser	dans	

l’espace	américain	l’histoire	des	Etats-Unis,	l’idée	de	déplacement	qui	a	façonné	le	pays	

depuis	l’immigration	européenne	jusqu’à	la	conquête	de	l’Ouest,	la	ruée	vers	l’or	et	tous	

ces	déplacements	qui	 font	du	motif	du	voyage	 l’axe	de	 la	civilisation	américaine	»313.	

C’est	ainsi	que	la	figure	du	chemin	peut	être	pensée	dans	le	film	The	Gold	Rush,	1925	:	

d’une	part	c’est	le	chemin	qui	mène	vers	la	communication,	vers	l’amitié,	au	succès	et	

à	 l’amour	 ;	 d’autre	 part	 c’est	 l’histoire	 de	 l’Amérique	 :	 toujours	 à	 la	 recherche	 de	

conquête	des	nouveaux	«	espaces	»,	mais	c’est	aussi	le	chemin	des	aventuriers	et	des	

escrocs.	Norme	a-normale	de	ceux	qui	périssent	d’avoir	tenté	leur	chance,	ou	de	ceux	

qui	sont	prêts	à	faire	périr	les	autres	(par	exemple	le	personnage	de	Black	Larsen)	pour	

accomplir	des	rêves	de	richesse	et	vivre	l’«	American	Dream	».	Le	chemin	en	«	S	»	du	

début	du	film,	c’est	enfin	le	chemin	de	tout	le	monde	:	celui	des	prospecteurs	et	celui	

de(s)	Charlot(s).		

La	figure	du	chemin	en	«	S	»	désigne	la	plupart	des	fois	chez	Chaplin	une	situation	

d’urgence	ou	un	dérèglement.	De	plus	elle	n’a	pas	seulement	affaire	à	la	morphologie	

d’un	lieu	mais	aussi	à	l’état	physique	et	psychique	des	personnages.	Dans	le	film	City	

Lights,	1931,	après	la	sortie	de	Charlot	et	du	millionnaire	du	«	Night	Club	»,	nous	avons	

une	série	des	plans	présentant	le	trajet	de	leur	retour	vers	la	maison.	La	voiture	avec	les	

deux	 copains	 qui	 sont	 explicitement	 ivres	 (comme	 nous	 l’avons	 vu	 dans	 les	 deux	

séquences	précédentes)	décrit	un	trajet	méandreux,	prouvant	leur	état	d’ivresse,	mais	

figurant	aussi	la	relation	circonstancielle	entre	les	deux	amis	à	la	suite	du	film.	D’ailleurs	

généralement	chez	Chaplin	«	la	course	en	zigzag	de	Charlot	figure	en	modèle	réduit	la	

trajectoire	de	tout	un	récit,	parcours	par	essais	et	erreurs	à	travers	un	milieu	où	il	flanque	

																																																								
312	Françoise	Besson,	Le	lieu	nomade	dans	le	cinéma	de	Charles	Chaplin,	PyréGraph,	Estadens,	2003,	
p.80	

313	Ibid.,	p.80	
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souvent	la	pagaille,	jusqu’à	ce	qu’il	arrive	à	se	tirer	des	flûtes	»314.	De	plus	le	trajet	des	

deux	amis	ivres	dans	le	film	City	Lights,	1931,	nous	donne	une	image	plus	élargie	de	la	

ville	 et	 crée	 l’effet	 d’une	 dynamique	 et	 d’une	 potentialité	 sur	 le	 chemin	 des	

personnages,	cela	même	en	état	de	dérèglement.	Le	chemin	sinueux	est	 figuré	dans	

chaque	plan	séparément,	mais	son	schéma	est	perceptible	après	l’accomplissement	du	

trajet.		

Dans	le	premier	plan	(plan	général)	de	la	séquence,	la	voiture	est	garée	face	à	la	

caméra,	les	deux	amis	sortent	du	Night-Club,	ils	entrent	dans	la	voiture,	démarrent	leur	

course,	et	la	caméra,	en	suivant	leur	mouvement	avec	un	panoramique	vers	la	partie	

droite	du	cadre,	nous	dévoile	le	premier	«	coin	de	rue	»	auquel	ils	tournent	à	gauche	;	

la	caméra	suit	 leur	mouvement	avec	un	panoramique	gauche	et	 la	voiture	tourne	au	

«	 coin	de	 rue	»	 au	 fond	à	droite.	Au	plan	 suivant	 (plan	 très	 général),	 nous	pouvons	

distinguer	un	décor	«	coin	de	rue	»	vers	la	partie	droite	du	cadre.	La	voiture	rentre	de	la	

partie	 gauche	 du	 cadre,	 elle	 continue	 à	 droite	 sur	 le	 trottoir	 en	 traçant	 son	 propre	

chemin,	ne	suivant	pas	celui	indiqué	par	la	route.	La	caméra	suit	le	mouvement	avec	un	

panoramique	à	droite	et	révèle	la	rue	qui	se	déploie	en	profondeur	mais	on	coupe	quand	

la	voiture	arrive	au	milieu	du	cadre.	Au	plan	suivant	(plan	général),	la	voiture	rentre	de	

la	partie	droite	du	cadre	et	se	dirige	vers	la	partie	gauche,	la	caméra	suit	le	mouvement	

avec	un	panoramique	à	gauche.	La	voiture	tourne	au	«	coin	de	rue	»	au	fond	mais	au	

lieu	de	rester	sur	la	route,	elle	monte	sur	le	trottoir,	tournant	finalement	à	droite	au	

fond.	Ensuite,	dans	un	plan	très	général,	la	voiture	fait	son	apparition	en	diagonale	par	

rapport	à	la	position	de	la	caméra,	du	«	coin	de	rue	»,	elle	monte	sur	le	trottoir	et	elle	

revient	sur	la	route	en	effectuant	un	petit	mouvement	en	«	S	».	Une	autre	voiture	rentre	

de	la	partie	gauche	du	cadre,	elles	se	rejoignent	au	milieu	de	l’image,	évitant	la	collision	

à	la	dernière	seconde	en	opérant	respectivement	des	mouvements	en	«	S	»	opposés.	La	

voiture	avec	les	deux	amis	 ivres	arrive	face	à	 la	caméra,	elle	tourne	et	elle	sort	de	la	

partie	gauche	du	cadre.	Au	plan	suivant,	c’est	la	partie	arrière	de	la	voiture	qui	est	filmée	

au	début,	 la	voiture	tourne	à	gauche,	 la	caméra	suit	simultanément	son	mouvement	

																																																								
314	 Adolphe	 Nysenholc,	 «	 L’image	 de	 Charlot	 et	 le	 scénario	 de	 Chaplin	 »	 dans	Morgane	 Jourden,		
Pierre-Marie	 Loizeau,	 La	 figure	 de	 Charlot	 et	 ses	 avatars,	 PUR,	 Univers	 Anglophones,	 Presses	
Universitaires	de	Rennes,	Rennes,	2015,	p.25	
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avec	un	panoramique	à	gauche,	dévoilant	un	autre	«	coin	de	rue	»	auquel	la	voiture	va	

tourner	 et	 on	 coupe	 sur	 le	 mouvement	 pour	 retrouver,	 au	 plan	 suivant,	 les	 deux	

personnages	en	plan	 rapproché	dans	 la	 voiture	 toujours	en	mouvement	et	 face	à	 la	

caméra.		

Ce	dernier	plan	(entrecoupé	deux	fois	par	des	cartons	de	dialogues)	est	 filmé	

autrement,	marquant	clairement	la	différence	avec	ceux	qui	le	précèdent.	En	effet,	c’est	

la	 première	 fois	 depuis	 le	 début	 de	 la	 séquence	 que	 le	 cadre	 est	 si	 serré,	 nous	

permettant	de	voir	de	près	les	personnages.	La	position	de	la	caméra	nous	fait	penser	

qu’elle	est	portée	par	la	voiture	et	ainsi	c’est	le	spectateur	qui	est	aussi	emporté	par	

celle-ci.	Jusqu’à	ce	moment	le	spectateur	adoptait	plutôt	le	point	de	vue	d’un	passant	

ou	d’un	autre	conducteur	(quelqu’un	de	l’«	extérieur	»	qui	regarde	de	loin),	tandis	que	

dans	ce	plan,	le	spectateur	est	comme	emporté	par	le	mouvement	(nous	sommes	plus	

dans	l’intimité).	De	plus,	le	procédé	de	la	transparence315	qui	est	utilisé	dans	ce	plan,	et	

le	 cadrage	de	 la	voiture,	divisent	 l’image	en	 trois	parties	 :	 le	 capot	de	 la	voiture,	 les	

passagers,	 et	 l’image	 défilante	 de	 la	 ville	 derrière	 la	 voiture,	 créant	 une	 sensation	

complètement	 différente	 de	 celle	 des	 plans	 précédents.	 Nous	 éprouvons	 ainsi	 un	

«	dérèglement	»	au	sens	de	l’image	même,	par	la	façon	dont	celle-ci	contraste	avec	les	

images	précédentes.	Nous	affirmons	que	c’est	au	niveau	qualitatif	et	non	quantitatif	

que	nous	éprouvons	ce	«	dérèglement	»	:	dans	le	plan	l’espace	filmique	est	censé	être	

continu	à	celui	des	autres	plans	de	la	séquence.	Il	faut	noter	également	que	le	raccord	

du	mouvement	est	respecté	par	rapport	au	plan	précédent	:	à	la	fin	du	plan	précédent	

la	voiture	tourne	à	gauche	(la	caméra	effectue	simultanément	le	même	mouvement).	

Au	début	de	ce	plan	la	voiture	est	filmée	frontalement	et	par	la	manipulation	juste	du	

volant,	 accordée	 au	mouvement	précédent	de	 la	 voiture,	mais	 aussi	 par	 l’accord	du	

mouvement	précèdent	de	 la	 voiture	 à	 celui	 perçu	de	 l’image	défilante	de	 la	 ville,	 le	

cheminement	 au	 niveau	 quantitatif	 reste	 le	 même	 mais	 qualitativement	 apparaît	

comme	 un	 dérèglement.	 C’est-à-dire	 que	 les	 aléas	 du	 cheminement	 des	 deux	

personnages	 dans	 les	 plans	 précédents	 rendent	 méandreuse	 l’image	 même	 :	 c’est	

comme	 si	 l’image	 fait	 une	 «	 virevolte	 »	 lors	 du	 cheminement	 des	 plans.	 Les	 lignes	

																																																								
315	Guillaume	Debrulle,	Charlie	Chaplin	 :	Les	Lumières	de	 la	ville,	Collection	«	Clefs	Bac	»,	Atlande,	
2017,	p.	36-37	
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latérales	de	l’avant	plan	croisent	la	ligne	de	fuite,	le	chemin	qui	tire	notre	regard	vers	la	

profondeur,	et	ainsi	elles	font	croiser	l’avant-plan	et	le	fond,	la	surface	de	l’image	et	sa	

profondeur,	les	personnages	et	la	ville.	Mais	en	même	temps	que	ces	deux	personnages	

sont	«	dedans	»	la	ville,	leur	état	d’ivresse	les	place	dans	un	«	dehors	»,	dans	un	espace	

autre	;	c’est-à-dire	qu’ils	se	trouvent	à	la	surface	de	l’image	où	le	lien	avec	l’image	floue	

de	la	ville	qui	défile	au	fond	paraît	minime.	Leur	parcours	précédant,	leur	cheminement	

sinueux	 dans	 l’espace	 filmique,	 nous	 montrait	 comment	 la	 ville	 «	 apercevait	 »	 les	

personnages	;	tandis	que	dans	ce	dernier	plan	la	sensation	qu’ont	les	personnages	par	

rapport	à	leur	environnement	est	floue	comme	l’est	l’image	de	la	ville	défilant	au	fond	

de	l’image.		

		 		

		 	

ill.	77	City	Lights	(1931)	

	

Nous	pouvons	remarquer	lors	de	la	description	de	la	séquence	de	la	course	folle	

de	la	voiture	avec	le	millionnaire	et	Charlot	que	la	figure	du	chemin	en	«	S	»	chez	Chaplin	

est	habituellement	en	lien	étroit	avec	le	décor	«	coin	de	rue	».	Nous	pouvons	faire	le	

même	constat	pour	d’autres	films	du	cinéaste	(par	exemple	:	A	Dog’s	Life,	1918,	The	Kid,	

1921).	Même	les	fois	où	le	mouvement	de	la	caméra,	ou	une	machine	figurée	dans	le	

film	(par	exemple	la	voiture	dans	le	film	A	Day’s	Pleasure,	1919)	remplace	ou	prolonge	

le	mouvement	en	«	S	»	du	personnage,	 l’action	démarre	souvent	à	partir	d’un	décor	

«	coin	de	rue	».			
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Dans	le	film	City	Lights,	1931,	après	la	séquence	de	la	fête	chez	le	riche,	Charlot	

apparaît	dans	un	plan	général	de	«	coin	de	rue	»	à	droite	du	cadre,	cherchant	l’aveugle	

qu’il	a	croisé	au	début	du	film.	Ne	la	trouvant	pas,	il	fait	un	demi-tour	et	sort	à	gauche	

du	cadre	(le	plan	se	termine	avec	un	fondu	au	noir).	Le	plan	suivant	ouvre	avec	un	«	fade	

in	»,	nous	montrant	 le	passage	qui	mène	à	 la	demeure	de	 l’aveugle.	Charlot	 fait	son	

apparition	de	la	partie	droite	du	cadre	et	dès	qu’il	traverse	le	passage,	la	caméra	suit	

son	mouvement	 jusqu’au	 tonneau	 en	 bois	 avec	 un	 panoramique	 à	 gauche.	 Charlot	

revient	 légèrement	 en	 arrière	 et	 monte	 les	 escaliers.	 La	 caméra	 le	 suit	 avec	 un	

mouvement	vertical	vers	le	haut.	Il	essaye	de	regarder	par	la	fenêtre.	Le	plan	suivant	

nous	 montre	 en	 plongée	 une	 table	 où	 on	 a	 posé	 les	 affaires	 d’un	 docteur.	 Nous	

retrouvons	Charlot	au	plan	suivant,	comme	deux	plans	auparavant.	Il	est	accroché	à	la	

rambarde	des	escaliers,	mais	tout	de	suite	il	se	positionne	avec	l’un	de	ses	deux	pieds	

sur	le	tonneau	pour	mieux	voir	ce	qui	se	passe	à	l’intérieur	de	la	maison.	Le	plan	suivant	

commence	avec	la	table	en	plongée,	la	caméra	avec	un	mouvement	combiné	(travelling	

vertical	vers	le	haut	et	travelling	semi-circulaire	en	avant)	approche	le	lit	de	l’aveugle	

malade.	À	ses	côtés	le	docteur	et	sa	grand-mère.		

En	 effet,	 la	 caméra	 avec	 son	mouvement	 en	 «	 S	 »,	 reproduit	 et	 prolonge	 le	

chemin	méandreux	du	personnage,	afin	de	figurer	au	mieux	son	désir	d’en	apprendre	

davantage	sur	le	sort	de	sa	bien-aimée.	Dans	ce	cas	ce	n’est	pas	seulement	le	jeu	du	

personnage	qui	«	est	 le	développement	 continuel	de	 la	pellicule	 intérieure	 »316,	mais	

aussi	la	caméra	qui	reproduit	avec	son	mouvement	l’être	même	du	personnage.	En	ce	

qui	concerne	Chaplin/Charlot,	d’habitude	il	«	ne	lui	suffit	pas	d’aller	vers	l’objet	avec	une	

caméra	 ;	 il	 est	 un	 sujet	 qui	 doit	 s’y	 rendre	 de	 tout	 son	 être.	 C’est	 tout	 son	 corps,	 la	

caméra.	 C’est	 tout	 lui	 qui	 filme	 le	 monde	 qu’il	 voit,	 quand	 il	 le	 mime	 comme	 il	 le	

ressent	»317.	Pourtant	dans	cette	succession	de	plans	la	caméra	prend	la	place	de	son	

corps,	 se	 transformant	en	 son	«	être	»	 intérieur	 :	 le	mouvement	de	 la	 caméra	 c’est	

l’expression	de	son	désir,	de	son	«	agonie	»	d’apprendre	les	nouvelles	de	la	fleuriste.	En	

																																																								
316	Adolphe	Nysenholc,	Charles	Chaplin	:	L’âge	d’or	du	comique,	«	L’	Œuvre	et	la	Psyché	»,	L’Harmattan,	
Paris,	Budapest,	Torino,	p.67	

317		Ibid.,	p.67	
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même	temps	 le	mouvement	de	 la	caméra	traduit	aussi	 le	mouvement	 imaginaire	du	

corps	de	Charlot	et	son	regard,	son	point	de	vue	sur	la	scène	avec	la	fleuriste	malade.	

En	effet,	ce	plan	qui	est	présenté	comme	un	plan	subjectif,	ne	l’est	pas	vraiment.	

Vu	 la	position	du	personnage	de	Charlot	au	plan	précédent,	 le	cadrage	du	plan	dont	

nous	 parlons	 devrait	 être	 différent	 pour	 correspondre	 à	 un	 plan	 subjectif.	 En	 effet	

Charlot,	ne	peut	pas	voir	en	plongée	ni	 la	 table,	ni	 l’aveugle	alitée	 (telle	que	nous	 la	

voyons	cadrée	après	la	position	finale	de	la	caméra).	Par	contre,	c’est	sa	pensée	et	son	

désir	qui	sont	figurés	par	le	mouvement	de	la	caméra318,	enfin	tout	son	être	:	la	caméra	

chemine	dans	le	plan	afin	de	surpasser	les	obstacles	et	arriver	jusqu’à	la	personne	bien-

aimée,	exactement	comme	le	sera	désormais	le	cheminement	du	personnage	(les	petits	

boulots,	la	prison,	l’humiliation	par	les	deux	jeunes	vendeurs	des	journaux,	etc.).		

		 		

		 		 	

ill.	78	City	Lights	(1931)	

	

	 La	figure	du	chemin	chez	Chaplin	reproduit	parfois	non	seulement	le	récit	mais	

l’idée	du	film	même,	signifiant	le	chemin	du	personnage	en	image	de	cinéma	:	«	Charlot	

est	une	image	de	cinéma.	Un	magnifique	plan	des	Temps	modernes	l’illustre	à	un	point	

de	 perfection	 métaphorique	 :	 le	 petit	 corps	 de	 Charlot	 (l’ouvrier)	 est	 pris	 dans	

l’engrenage	 d’une	 machine	 colossale,	 semblable	 à	 celui	 d’un	 projecteur	 de	 cinéma.	

Lorsque	ce	petit	corps	en	salopette	passe	en	ondulant	d’un	rouage	denté	à	l’autre,	il	est	

																																																								
318	Francis	Bordat,	Chaplin	cinéaste,	Les	Éditions	du	Cerf,	Paris,	1998,	p.196	
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littéralement,	et	sur	plusieurs	plans	à	la	fois,	l’image	du	film	»319.	Ce	sont	d’ailleurs	les	

chemins	méandreux	du	personnage	qui	constituent	une	figure	primordiale	du	chemin	

du	film	chez	Chaplin.	Cela	est	également	perçu	par	la	manière	dont	les	scènes	ou	les	

gags	se	succèdent.	Même	s’ils	sont	certainement	liés	entre	eux,	ils	gardent	en	même	

temps	une	sorte	d’autonomie	qui	leur	permet	de	mener	une	existence	propre	au	sein	

du	film	;	c’est-à-dire	qu’ils	sont	comme	des	micro-films,	des	micro-récits,	dans	le	grand	

film,	dans	le	récit	entier	du	film.	Chaque	petite	péripétie	de	ce	chemin	nous	conduit	à	la	

suivante,	 en	 cela	 le	 cheminement	 du	 film	 pourrait	 ainsi	 se	 voir	 comme	 un	 chemin	

sinueux.		

		 		 	

ill.	79	The	Great	Dictator	(1940)	

		

Dans	le	film	The	Great	Dictator,	1940,	la	manière	dont	le	récit	du	film	se	déploie	

nous	donne	cette	sensation	du	chemin	en	«	S	»,	qui	se	dirige	en	avant	mais	en	restant	

«	courbé	»	pour	un	moment	dans	chaque	«	épisode	»	du	film.	La	scène	d’ouverture	du	

film	figure	bien	cette	 idée	que	nous	venons	d’évoquer	et	en	est	sa	micrographie,	en	

nous	montrant	le	chemin	sinueux	des	tranchées	dans	lesquels	les	soldats	se	déplacent.	

De	plus,	comme	nous	l’avons	démontré	précédemment,	la	figure	du	chemin	en	«	S	»	ou	

chemin	 sinueux	 est	 signe	 d’un	 dérèglement	 ;	 ainsi	 l’idée	 de	 la	 guerre	 comme	

dérèglement	 est	 au	 mieux	 figurée	 par	 la	 séquence	 d’ouverture	 et	 surtout	 dans	 le	

premier	plan	où	 se	met	en	 scène	 le	 cheminement	dans	 les	 tranchées.	Dans	ce	plan,	

Chaplin	valorise	le	chemin	sinueux	par	le	décor,	le	mouvement	des	acteurs,	le	cadrage,	

et	le	mouvement	de	la	caméra.		

En	 effet	 la	 séquence	 d’ouverture	 démarre	 avec	 un	 plan	 où	 le	 chemin	 des	

tranchées	est	cadré	perpendiculairement	à	la	caméra,	comme	si	ce	chemin	émanait	de	

																																																								
319	 Christian	Godin,	Chaplin	 et	 ses	 doubles	 :	 Essai	 sur	 l’identité	 burlesque,	 collection	 L’esprit	 libre,	
Champ	Vallon,	Ceyzérieu,	2016,	p.	41	
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la	caméra	(et	ainsi	des	spectateurs	?).	Ensuite	des	soldats	commencent	à	se	déplacer	

vers	 le	 fond	des	 tranchées	en	 forme	 serpentine.	 Et	 la	 caméra	opère	un	mouvement	

(plutôt)	 latéral	à	droite.	Ce	mouvement	de	la	caméra	souligne	le	chemin	sinueux	des	

tranchées	en	s’opposant	à	lui	:	le	mouvement	de	la	caméra	suit	plutôt	une	ligne	droite	

tandis	 que	 le	 schéma	des	 tranchées	 a	 une	 forme	 sinueuse	 ;	 ainsi	 le	 chemin	 que	 les	

acteurs	inscrivent	par	leur	corps	en	mouvement,	en	se	déplaçant	dans	les	tranchées,	a	

forcément	 la	 même	 forme	 sinueuse.	 La	 forme	 du	 mouvement	 de	 la	 caméra	 en	

s’opposant	à	celle	du	chemin	des	tranchées,	nous	la	rend	encore	plus	perceptible,	en	

même	temps	qu’elle	répond	aux	besoins	descriptifs	de	la	séquence	d’ouverture.	À	la	fin	

du	premier	plan,	la	caméra	opère	un	mouvement	semi-circulaire	comme	si	elle	voulait	

suivre	 le	 même	 chemin	 que	 les	 soldats,	 mais	 avec	 un	 fondu	 enchainé	 on	 passe	 au	

deuxième	plan	où	l’on	voit	toujours	les	tranchées	avec	les	soldats	vers	la	partie	gauche	

du	 cadre,	 mais	 le	 mouvement	 oblique	 de	 la	 caméra	 vers	 la	 droite	 les	 laisse	

successivement	hors	cadre.	On	passe	ensuite	au	troisième	plan	avec	un	fondu	enchaîné	

où	la	caméra	continue	son	mouvement	oblique	vers	la	droite	afin	de	nous	dévoiler	au	

fond	«	 la	Grosse	Bertha	»	 :	arme	superpuissante.	 La	caméra	approche	«	Bertha	»	et	

bouge	 d’une	 manière	 semi-circulaire	 et	 sinueuse	 afin	 de	 revenir	 à	 nouveau	 vers	 la	

gauche	où	se	trouve	Charlot	chargé	d’ouvrir	le	feu.	Si	nous	visualisons	le	mouvement	de	

la	 caméra	 dans	 ces	 trois	 plans	 en	 tant	 que	 ligne	 tracée	 sur	 une	 surface	 plane	 nous	

verrons	qu’il	 s’agit	 dans	 sa	 totalité	 d’un	 chemin	 en	 forme	 sinueuse	ou	méandreuse,	

même	si	dans	les	deux	premiers	plans	de	la	séquence	d’ouverture	on	a	l’impression	que	

le	mouvement	de	 la	caméra	trace	plutôt	une	 ligne	droite.	Cette	 introduction	par	ses	

figurations	du	chemin	en	«	S	»,	visualise	au	mieux	en	termes	formelles	le	dérèglement	

et	la	norme-anormale	qu’est	une	guerre.	
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ill.	80	The	Great	Dictator	(1940)	

	
Pour	Charlot/Chaplin	la	route	devient	un	antidote	et	lui	permet	de	maintenir	son	

esprit	vivant	dans	un	monde	d’automates	et	d’y	trouver	là	son	espoir	:	«	Croire	et	espérer	

en	l’homme	électrique	ou	pulsionnel,	croire	et	espérer	en	la	route	comme	antidote	à	la	

chaîne,	à	la	file	des	chômeurs,	croire	en	un	espace	toujours	disponible	quitte	à	le	créer	

et	à	faire	corps	avec	lui	à	la	fin	»320.	Même	si	Charlot	chemine	plutôt	en	serpentant	dans	

l’espace	cherchant	à	éviter	ce	qui	le	menace	à	chaque	fois,	la	grande	route	qui	se	déploie	

en	profondeur	à	 la	fin	d’un	nombre	significatif	de	films	est	prometteuse	d’un	espace	

libre	;	et	enfin	c’est	elle	qui	le	libère	de	tous	ces	dérèglements	rencontrés	pendant	la	

durée	de	ses	aventures	filmiques.		

La	figure	du	chemin	chez	Chaplin	se	voit	alors	comme	libération	des	aventures	

filmiques	lorsque	nous	avons	affaire	à	la	grande	route	à	la	fin	des	films,	moyen	d’adresse	

(la	rue	comme	scène)	et	moyen	de	résistance	(rester	dans	 l’image	et	 fuir	 le	danger).	

Cette	dernière	caractéristique	de	la	figure	du	chemin,	nous	la	retrouvons	dans	les	allers-

retours	du	personnage	de	Charlot	dans	le	plan	et	dans	l’espace	filmique.	

	

	

	

																																																								
320	Bernard	Benoliel,	Jean-Baptiste	Thoret,	Road	Movie	USA,	Hoëbeke,	Paris,	2011,	p.42	
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8. Allers-retours		

«	Charlot	n’est	que	le	retour	incessant,	en	un	mouvement,	de	l’apparition	et	de	

la	disparition	»321	du	va	et	vient	:	en	avant,	en	arrière,	à	droite,	à	gauche,	en	haut,	en	

bas	et	inversement.	C’est	le	chemin	figuré	de	la	résistance	contre	l’effacement,	contre	

l’oubli,	contre	l’expulsion	de	l’image	cinématographique.	Charlot	y	est	venu	pour	rester	

et	se	bat	pour	«	avoir	»	son	espace	à	lui.		Dès	la	première	apparition	cinématographique	

du	personnage	dans	le	film	Kid	Auto	Races	at	Venice,	Cal.,	1914,	–	ayant	«	pour	sujet	la	

conquête	de	l’écran	par	un	personnage	qui	n’y	a	pas	été	invité	»	322	–	Charlot	s’accroche	

à	l’image	:	dans	le	cadre,	dans	le	plan,	dans	le	champ,	faisant	face	à	toute	force	qui	tente	

de	l’en	expulser	en	établissant	ainsi	«	un	modèle	de	scénario	et	de	mise	en	scène	qui	va	

traverser	toute	l’œuvre	»323.		

Le	 début	 du	 film	 est	 caractéristique,	 mais	 aussi	 exemplaire,	 de	 la	 figure	 du	

chemin	d’aller-retour	dans	un	seul	plan	:	Charlot	se	trouve	vers	le	côté	gauche	du	cadre	

(comme	une	partie	des	spectateurs	de	la	course	de	voiturettes)	et	derrière	lui	un	policier	

lui	demande	avec	un	geste	explicite	de	se	déplacer	vers	le	coté	droit	(l’autre	lignée	de	

spectateurs).	Charlot	au	milieu	de	son	 trajet	 tourne	 le	dos	à	 la	 caméra	comme	pour	

mieux	voir	le	spectacle,	mais	en	se	retournant	à	nouveau	face	à	nous	–	se	positionnant	

exactement	au	centre	de	l’image	–	il	prend	connaissance	de	la	présence	de	la	caméra	et	

évidemment	 il	 est	 fasciné	 par	 elle.	 Par	 ses	 réactions	 nous	 comprenons	 que	 l’équipe	

derrière	 la	 caméra	 lui	 demande	 de	 se	 déplacer	 hors	 cadre.	 Il	 hésite	 un	 peu	 faisant	

quelques	pas	à	gauche	et	enfin	ne	sort	du	côté	droit	du	cadre	que	pour	réapparaitre	

quelques	secondes	après.	Il	se	dirige	à	nouveau	vers	le	côté	gauche,	puis	il	revient	un	

peu	vers	le	côté	droit,	toujours	dans	le	but	de	se	positionner	au	centre	de	l’image	et	

après	quelques	hésitations	 il	 sort	enfin	à	droite	et	 le	plan	prend	 fin.	La	suite	du	 film	

développe	ce	même	type	de	gag	avec	des	variations	du	mouvement	et	de	la	position	du	

																																																								
321	 Anne-Marie	 Faux,	Charlot	 :	 Le	 dépaysé	 invariable,	 Cinémathèque	 française,	Musée	 du	 cinéma,	
1995,	p.24	

322	Francis	Bordat,	«	De	Charlot	aux	Charlot	:	la	mise	en	scène	comme	«	extension	»	du	jeu	»,	dans	:	
Jacques	Aumont	(dir),	La	Mise	En	Scène,	Éditions	De	Boeck	Université,	Bruxelles,	2000,	p.62	

323	Ibid.,	p.63	
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personnage	de	Charlot	et	de	la	caméra	;	le	but	est	toujours	le	même	:	être	à	tout	prix	

dans	l’image	en	constituant	effectivement	le	centre	de	l’image	!		

			 	

			 			 	

ill.	81	Kid	Auto	Races	at	Venice,	Cal.	(1914)	

	
Chaplin	avec	le	film	Kid	Auto	Races	at	Venice,	Cal.,	1914,	établit	déjà	les	grandes	

lignes	de	son	œuvre	ultérieur,	ce	qui	constituera	 la	base	ou	 le	prototype	des	 films	à	

venir,	surtout	en	ce	qui	concerne	la	figure	du	chemin	aller-retour.	Pourtant,	s’il	n’a	pas	

réalisé	lui-même	ce	film	(le	réalisateur	du	film	fut	Lehrman),	d’une	certaine	manière	il	

l’a	inventé,	puisque	c’est	son	improvisation	du	jeu	et	du	mouvement	du	personnage	qui	

constitue	 le	 film	tel	qu’il	est.	Comme	il	 l’a	 fait	d’ailleurs	avec	 le	 film	Mabel’s	Strange	

Predicament,	1914,	qui	a	précédé	chronologiquement	 la	production	du	film	Kid	Auto	

Races	at	Venice,	Cal.,	1914,	mais	pas	sa	sortie	dans	les	salles324.	En	effet,	le	succès	du	

personnage	 de	 Charlot,	 qui	 a	 été	 inventé	 justement	 pour	 le	 film	Mabel’s	 Strange	

Predicament,	1914325,	auprès	des	membres	de	l’équipe	de	tournage	fut	tel	que	Sennett	

a	autorisé	l’étirement	du	premier	plan	sans	les	coupes	fréquentes	du	montage	habituel	

de	chez	Keystone	et	a	intégré	systématiquement	dans	toutes	les	scènes	du	scénario	le	

personnage	du	Vagabond,	alors	qu’au	début	Chaplin	n’était	sollicité	que	pour	une	brève	

apparition	dans	ce	 film326.	 	Pareillement,	dans	 le	 film	Kid	Auto	Races	at	Venice,	Cal.,	

																																																								
324	Kid	Auto	Races	at	Venice,	Cal.,	1914,	fut	tourné	après	le	deuxième	film	de	la	Série	Keystone	Mabel’s	
Strange	Predicament,	1914,	mais	il	fut	distribué	en	premier	dans	les	salles.		

325	Jeffry	Vance,	Chaplin	chez	Keystone	:	La	naissance	de	Charlot,	livret	en	complément	du	coffret	DVD	
«	Charlie	Chaplin	:	The	Keystone	Comedies-1914	»,	Arte	France	Développement/Lobster	Films	2013,	
p.8	

326	Ibid.,	p.	8-9	
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1914,	Charlot	gagne	certainement	son	espace,	non	seulement	en	tant	que	personnage,	

mais	aussi	en	tant	qu’acteur327	dans	 l’image	 filmique,	puisque	nous	voyons	bien	que	

cette	 fois	 encore	 le	montage	 est	 conditionné	par	 le	mouvement	 du	personnage	 (on	

respecte	son	mouvement	en	lui	permettant	d’accomplir	ses	aller-retours	dans	les	plans),	

et	non	par	le	rythme	effréné	des	films	Keystone.	Deuxième	victoire	professionnelle	pour	

Chaplin	 au	 sein	 de	 Keystone,	 mais	 première	 pour	 Charlot	 aux	 yeux	 du	 public	 (non	

seulement	cinématographique	mais	aussi	du	public	réel	des	courses	d’automobiles	lors	

du	tournage)	qui	le	découvre	justement	avec	ce	film.	Déjà	il	arrive	à	conquérir	le	public	

réel	pendant	le	tournage	du	film	(les	spectateurs	qui	regardent	la	course	de	voiturettes)	

comme	 un	 étrange	 type	 inconnu	 fasciné	 par	 la	 caméra,	 «	 cette	 nouvelle	 merveille	

mécanique	 »328,	 essayant	 à	 tout	 prix	 d’être	 photographié	 par	 elle.	 Nous	 pouvons	

remarquer	les	réactions	des	spectateurs	en	arrière-plan	qui	suivent	Charlot	avec	leurs	

regards	et	rient	de	ses	cabotinages.	En	effet,	le	public	est	déjà	fasciné	par	Charlot	avant	

qu’il	ne	le	reconnaisse	comme	tel,	comme	le	personnage	le	plus	célèbre	du	cinéma.	De	

même	pour	 le	spectateur	du	film	«	Charlot	s’affiche	comme	exposition	»	329	 ;	dans	 le	

dernier	plan	du	film	son	visage	envahit	l’écran	remplissant	le	champ	de	notre	regard	et	

appelant	 toute	 notre	 attention330.	 Nous	 prenons	 pleinement	 conscience	 de	 notre	

«	faiblesse	»	pour	ce	drôle	petit	homme	et	de	notre	impossibilité	de	détourner	notre	

regard	de	lui.	Nous	ne	pouvons	pas	ne	pas	le	regarder331.		Chaplin	renouant	dans	ce	film	

avec	 la	«	vieille	tradition	de	 la	pantomime	des	rues	»332,	nous	 invite	à	prendre	plaisir	

devant	la	différence	entre	son	jeu	professionnel	et	les	réactions	spontanées	du	public	

réel333,	mais	il	constitue	en	même	temps	la	première	ébauche	d’une	figure	primordiale	

																																																								
327	Nadia	Meflah,	«	Chaplin,	le	plaisir	du	Je	»	dans	Morgane	Jourdren	et	Pierre-Marie	Loizeau,	La	figure	
de	Charlot	et	ses	avatars,	Presses	Universitaires	de	Rennes,	Rennes,	2015,	p.47	

328	Walter	Kerr,	The	Silent	Clowns,	New	York,	1975,	cité	dans	:	Jeffry	Vance,	Chaplin	chez	Keystone	:	
La	 naissance	 de	 Charlot,	 livret	 en	 complément	 du	 coffret	 DVD	 «	 Charlie	 Chaplin	 :	 The	 Keystone	
Comedies-1914	»,	Arte	France	Développement/Lobster	Films	2013,	p.	10	

329	Nadia	Meflah,	«	Chaplin,	le	plaisir	du	Je	»	dans	Morgane	Jourdren	et	Pierre-Marie	Loizeau,	La	figure	
de	Charlot	et	ses	avatars,	Presses	Universitaires	de	Rennes,	Rennes,	2015,	p.49	

330	Ibid.,	p.49	

331	Ibid.,	p.49	

332	James	Naremore,	Acteurs	:	Le	jeu	de	l’acteur	de	cinéma,	«	Le	Spectaculaire	»,	Presses	universitaires	
de	Rennes,	Rennes,	2014,	p.22	

333	Ibid.,	p.22	
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sur	la	notion	de	spectacle	dans	son	œuvre	:	la	rue	comme	scène,	la	rue	comme	espace	

de	 spectacle.	 Ainsi	 la	 figure	 d’«	 aller-retour	 »	 constitue	 non	 seulement	 une	 figure	

majeure	de	la	résistance	du	personnage	contre	toute	force	qui	tente	de	l’éliminer	de	

l’écran	cinématographique,	mais	aussi	de	la	résistance	de	son	espace	scénique	contre	

tout	effacement.		

Outre	 les	 figures	 du	 chemin	 comme	 résistance	 que	 nous	 avons	 présentées	

précédemment,	nous	pouvons	penser	le	chemin	d’«	aller-retour	»	comme	une	figure	de	

résistance	non	seulement	du	personnage	(qui	résiste	à	son	expulsion	de	l’image),	mais	

aussi	de	son	espace	à	lui.	Autrement	dit,	par	la	répétition	de	son	mouvement	dans	un	

seul	plan	ou	de	 son	cheminement	dans	des	plans	 successifs,	 ce	n’est	pas	 seulement	

Charlot	qui	se	grave	dans	notre	mémoire	de	spectateur	mais	aussi	l’espace	dans	lequel	

il	agit.	De	toute	façon	le	«	cinéma	est	un	art	du	passé	perpétuel,	au	sens	où	le	passé	est	

institué	de	 la	passe.	Le	cinéma	est	visitation	 :	de	ce	que	 j’aurai	vu	ou	entendu,	 l’idée	

demeure	en	tant	qu’elle	passe	»334,	et	elle	demeure	encore	plus	quand	elle	repasse,	c’est	

ainsi	que	nous	pouvons	penser	 le	 chemin	d’aller-retour	comme	 figure	de	 résistance.	

L’espace	du	personnage	 résiste	 à	 l’oubli	 comme	y	 résiste	 le	 personnage	 lui-même	à	

travers	ses	cheminements	répétés	d’aller-retour	;	comme	le	fait	d’ailleurs	l’espace	du	

film	lui-même	:	«	tout	au	long	d’une	séquence	filmique,	les	déplacements	successifs	du	

cadre	définissent	un	espace	hors-champ	déjà	vu,	qui	demeure	continuellement	présent	

à	la	conscience	du	spectateur	»335	.	Cet	espace	dans	lequel	chemine	notre	conscience	de	

spectateur,	comme	y	cheminent	également	les	personnages	filmiques,	forme	le	fond	du	

cheminement	de	la	figure	(du	personnage)	;	par	le	fait	que	les	deux	cheminements	(fond	

et	 figure)	 demeurent	 présents	 dans	 notre	 conscience	 de	 spectateur	 pendant	 le	

visionnage	du	film.	Peut-on	se	demander	si	c’est	en	cela	que	le	chemin	du	film	perçu	par	

le	 spectateur	 consiste	 ?	 La	 figure	 du	 chemin	 d’«	 aller-retour	 »	 a	 affaire	 à	 tous	 ces	

éléments,	à	 tous	ces	 trajets	 :	 l’espace,	 le	personnage,	 le	 film	même,	et	 se	 forme,	 se	

schématise	en	se	répétant	mais	il	ne	s’agit	pas	forcement	d’une	répétition	à	l’identique.					

																																																								
334	Alain	Badiou,	Cinéma	:	textes	rassemblés	et	presentés	par	Antoine	de	Baecque,	Nova	Éditions,	2010,	
p.147	

335	Antoine	Gaudin,	L’Espace	Cinématographique	:	Esthétique	et	dramaturgie,	Armand	Colin,	Malakoff,	
2015,	p.14	
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D’ailleurs,	 les	allers-retours	du	personnage	(et	ou	de	la	caméra)	 instaurent	un	

lien	entre	les	personnages,	l’espace	et	l’histoire	qui	se	répète	en	se	différenciant	dans	

le	 même	 film	 et/ou	 d’un	 film	 à	 l’autre.	 Dans	 l’œuvre	 de	 Chaplin	 il	 n’y	 a	 pas	 un	

développement	 uniforme	 :	 «	 Bien	 au	 contraire.	 Chaplin	 procède	 par	 à-coups,	 par	

retours,	par	reprises	successives.	»336.	Cela	vaut	pour	le	personnage,	les	thèmes,	les	gags,	

l’espace,	et	évidemment	la	figure	du	chemin.	Chaplin	évolue	en	se	répétant,	comme	si	

son	évolution	dépendait	d’un	«	éternel	retour	».	Cette	idée	peut	se	résumer	dans	un	

seul	 plan	 du	 film	 Modern	 Times,	 1936,	 au	 moment	 où	 Charlot	 est	 avalé	 par	 la	

machine,	nous	guidant	«	sur	des	chemins	tournants	qui	toujours	reviennent	au	point	de	

départ,	 au	 geste	 toujours	 répété	 jusqu’à	 l’oubli	 de	 ses	 propres	mouvements.	 Éternel	

retour	encore	»337	(combinant	dans	un	seul	plan	deux	figures	du	chemin	:	chemin	en	S	

et	chemin	d’aller-retour).			

Si	on	pense	 le	chemin	comme	une	 forme	de	communication	dans	 l’espace	et	

dans	le	temps338,	déployant	«	à	l’infini	la	connaissance	du	monde	»339	en	reliant	«	la	file	

infinie	des	générations	»340	qui	empruntent	ce	même	chemin,	non	seulement	au	niveau	

littéraire,	mais	aussi	métaphorique,	le	chemin	d’aller-retour	est	une	forme	de	mémoire	

en	soi,	un	retour	aux	sources,	aux	origines,	un	retour	au	commencement	des	choses.	En	

effet	c’est	le	lien	avec	tout	ce	qui	a	précédé	avant	et	montre	le	chemin	pour	ce	qui	va	

suivre	après.	C’est	aussi	le	point	de	connexion	entre	les	films	(Chaplin	reprend	souvent	

des	gags	ou	des	thèmes	des	films	précédents)	si	nous	pensons	le	chemin	d’aller-retour	

également	 comme	 une	 sorte	 de	 «	 revenance	 ».	 D’ailleurs,	 comme	 nous	 pouvons	 le	

constater	dans	l’ensemble	de	son	œuvre,	«	Chaplin	ne	cessera	guère	de	revenir	à	ses	

sources,	mais	pour	creuser,	élargir	constamment	ses	effets	»341.		

																																																								
336	 Jean	 Mitry,	 CHARLOT	 et	 la	 ‘‘fabulation’’	 Chaplinesque,	 Classiques	 du	 Cinéma,	 Éditions	
Universitaires,	Paris,	1957,	p.73	

337	Françoise	Besson,	Le	lieu	nomade	dans	le	cinéma	de	Charles	Chaplin,	PyréGraph,	Estadens,	2003,	
p.89	

338	David	Le	Breton,	Marcher	Éloge	des	chemins	et	de	la	lenteur,	Éditions	Métaillié,	Paris,	2012,	p.	37	

339	Ibid.,	p.	37	

340	Ibid.,	p.	37	

341	Pierre	Leprohon,	Charles	Chaplin,	Editions	André	BONNE,	Paris,	1970,	p.	224	
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8.1 Aller-retour	des	décors	et	des	schémas	

Un	 exemple	 caractéristique	 se	 trouve	 dans	 les	 décors	 des	 films	 Charlot	 qui	

reviennent	d’un	film	à	l’autre	;	leur	évolution	dans	la	filmographie	de	Chaplin	fait	preuve	

d’approfondissement	de	«	la	dimension	personnelle	et	sociale	de	son	œuvre	»342	:	entre	

1914	et	1916	le	décor	reste	attaché	aux	burlesques	de	la	Keystone	où	Chaplin	a	fait	ses	

débuts	 au	 cinéma,	dans	 l’esprit	des	motifs	des	 comédies	de	Mack	Sennet343.	Mais	 à	

partir	de	1916	les	décors	font	souvent	allusion	aux	lieux	d’enfance	de	Chaplin344	créant	

le	cadre	idéal	afin	de	renforcer	la	satire	sociale	dans	son	œuvre345	et	afin	d’établir	un	

lien,	une	communication	entre	le	milieu	filmique	et	celui	réel	de	ses	origines.		

Un	 aller-retour	 de	 décor	 très	 intéressant,	 car	 d’une	 certaine	 manière	

autoréférentiel	 –	 puisqu’il	 nous	 «	 dévoile	 »	 la	 fabrication	 d’un	 film	 (tournage	 et	

artificialité	des	décors)	–	qui	 revient	dans	 la	 filmographie	chaplinienne	dans	 les	 trois	

premières	séries	de	sa	carrière	(Keystone,	Essanay,	Mutual),	c’est	le	thème	du	studio	

filmique	comme	 lieu	propice	à	 la	comédie	 :	A	Film	 Johnnie,	1914,	The	Masquerader,	

1914,	His	New	Job,	1915,	Behind	the	Screen,	1916346.	Un	autre	décor	très	fréquemment	

utilisé	est	le	parc	en	décor	naturel	que	l’on	retrouve	dans	les	films	:	Between	Showers,	

1914,	Tweenty	minutes	of	love,	1914,	Caught	in	the	Rain,	1914,	Mabel’s	Married	Life,	

1914,	 His	 New	 Profession,	 1914,	 Those	 love	 pangs,	 1914,	 His	 trysting	 place,	 1914,	

Getting	Acquainted,	1914,	A	Night	Out,	1915,	 In	The	Park,	1915,	A	 Jitney	Elopement,	

1915.	Idéal	pour	enchaîner	des	gags	liés	au	mal	de	mer,	 le	bateau	sert	comme	décor	

dans	 les	 films	 :	 Shanghaied,	 1915,	 The	 Immigrant,	 1917,	A	 Day’s	 Pleasure,	 1919,	A	

Countess	from	Hong	Kong,	1966.	L’hôtel	comme	lieu	de	comédie,	de	quiproquos	et	de	

désagréments	dans	les	films	:	Mabel’s	Strange	Predicament,	1914,	Caught	in	the	Rain,	

1914,	The	Rounders,	1914,	A	night	Out,	1915,	The	Cure,	1917,	Limelight,	1952,	A	King	in	

																																																								
342	Thierry	Jousse,	Thierry	Paquot,	(dirs),	La	Ville	au	Cinéma	:	Encyclopédie,	Cahiers	du	Cinéma,	2005,	
p.675	

343	Ibid.,	p.	674	

344	Ibid.,	p.675	

345	Ibid.,	p.675-676	

346	David	Robinson,	Chaplin	 :	His	 Life	 and	Art,	 Penguin	Books,	 Londres,	 2001,	 p.242	 (consulté	 en	
édition	numérique)	
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New	York,	 1957.	 Le	 ring	de	boxe,	 comme	décor	 idéal	pour	que	Charlot	effectue	 son	

combat	en	mode	«	ballet	»,	et	source	de	gags	hilarants	dans	les	films	:	The	Knockout,	

1914,	The	Champion,	1915,	City	Lights,	1931.	La	jetée,	soit	simplement	comme	décor	

naturel,	 soit	 comme	 décor	 servant	 l’action	 comique	 en	 permettant	 des	 chutes	

spectaculaires	 des	 personnages,	 se	 trouve	 dans	 les	 films	 :	 A	 Busy	 Day,	 1914,	 The	

Knockout,	1914,	His	New	Profession,	1914,	Tillie’s	Punctured	Romance,	1914,	By	The	Sea,	

1915,	 The	 Adventurer,	 1917.	 Autre	 décor	 naturel	 qui	 revient	 dans	 la	 filmographie	

chaplinienne	des	premiers	 temps	c’est	celui	où	se	déroulent	des	courses	de	voitures	

dans	les	films	:	Kid	Auto	Races	at	Venice,	Cal.,	1914,	Mabel	at	the	Wheel,	1914,	Mabel’s	

Busy	Day,	1914,	Gentlemen	of	Nerve,	1914.	

Ensuite,	le	décor	de	la	ville,	les	quartiers	pauvres,	les	petites	rues,	les	boutiques,	

les	magasins	et	leurs	vitrines,	les	café-restaurants,	les	bars,	les	«	danse-halls	»,	sont	des	

décors	 habituels	 qui	 reviennent,	 au	 moins	 thématiquement,	 tout	 au	 long	 de	 sa	

filmographie.	Il	nous	arrive	même	de	trouver	des	plans	entre	les	films,	non	seulement	

faisant	allusion	à	un	même	décor,	mais	ayant	un	cadrage	et	un	emplacement	d’acteur	

similaires.	Par	exemple	dans	Police,	 réalisé	par	Chaplin	en	1916,	nous	 retrouvons	un	

plan	qui	fait	allusion	au	premier	film	Keystone	où	Charles	Chaplin	fait	son	apparition	en	

interprétant	un	escroc	:	Making	a	Living,	1914,	realisé	par	Henry	Lehrman.	Dans	le	film	

Police,	1916,	nous	avons	un	plan,	où	Charlot,	peu	après	sa	sortie	de	la	prison,	s’arrête	

dans	la	rue	à	côté	d’un	monsieur	ivre	s’appuyant	de	dos	à	un	poteau	électrique.		Il	est	

attiré	par	sa	montre	d’argent	accrochée	sur	son	gilet,	mais	il	renonce	finalement	au	vol	

grâce	 à	 sa	 résolution	 de	 suivre	 «	 le	 droit	 chemin	 ».	 L’emplacement	 des	 deux	

personnages,	 le	 poteau	 à	 gauche	 dans	 l’image,	 la	 sensation	 créée	 par	 le	 cadrage	 et	

l’angle	de	prise	de	vue	choisis,	avec	 les	bâtiments	tout	au	long	de	la	rue	disposés	en	

ligne	diagonale,	rappellent	 fortement	 le	plan	correspondant	du	film	Making	a	Living,	

1914.	Dans	ce	dernier,	Charles	Chaplin,	dans	le	rôle	d’un	escroc,	regarde	la	pancarte	sur	

le	 poteau	 de	 lampe	 de	 rue,	 à	 gauche	 du	 cadre	 où	 il	 y	 a	 l’inscription	 «	 demande	 de	

journaliste	 ».	 Le	 personnage	 qui	 s’appuie	 sur	 le	 poteau	 ne	 présente	 aucun	 lien	 de	

connexion	avec	la	suite	de	l’histoire,	contrairement	à	celui	du	monsieur	ivre	dans	le	film	

Police,	1916,	qui	sera	une	référence	pour	Charlot,	en	tant	que	victime	du	faux	prêtre,	

justifiant	ensuite	sa	réaction	furieuse	envers	un	vrai	prêtre	et	créant	un	pont	entre	une	
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bonne	partie	des	gags	dans	le	film.	Nous	voyons	bien	ici	un	exemple	de	la	façon	dont	

peuvent	subsister	des	traces	du	début	de	la	carrière	cinématographique	de	Chaplin	dans	

la	 suite	 de	 son	 œuvre,	 mais	 toujours	 dans	 l’intention	 d’évoluer	 et	 d’affiner	 son	

«	héritage	».	

	

ill.	82	Making	a	living	(1914)	

		

	

ill.	83	Police	(1916)	

		

Pourtant,	au	sein	de	sa	carrière	au	le	studio	de	Keystone,	nous	pouvons	trouver	

un	 exemple	 d’inspiration	 inverse	 :	 cette	 fois-ci,	 c’est	 Sennet,	 le	 soi-disant	 premier	

«	 maître	 »	 de	 la	 carrière	 cinématographique	 de	 Chaplin,	 metteur	 en	 scène	 du	 film	

Mabel’s	Married	Life,	1914,	qui	 s’inspire	d’un	plan	du	 film	Caught	 in	 the	Rain,	1914,	

réalisé	 par	 Chaplin.	Dans	 ce	 cas	 le	 décor	 ne	 fait	 pas	 simplement	 allusion	 au	 film	de	

Chaplin	:	il	est	exactement	le	même.	Dans	le	film	Caught	in	the	Rain,	1914,	Charlot,	après	

s’être	disputé	avec	Mack	Swain	dû	au	flirt	que	ce	premier	menait	envers	la	femme	du	

second,	 se	 pose	 un	 petit	moment	 devant	 la	 porte	 (type	 saloon)	 d’un	 bar,	 avant	 de	

décider	 d’y	 entrer	 pour	 ressortir	 peu	 après,	 ivre.	 Inversant	 la	 situation	 entre	 les	

personnages	masculins,	dans	le	film	Mabel’s	Married	Life,	1914,	c’est	Mack	Swain	qui	

en	sortant	du	bar	(même	décor	de	bar	apparemment	que	celui	du	film	Caught	in	the	

Rain,	1914)	repère	de	loin	Mabel	Normand	et	après	que	Charlot,	en	tant	que	mari	de	
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cette	dernière,	ait	rejoint	le	même	bar	en	question,	s’assoit	à	côté	d’elle	pour		flirter.	

Etant	donné	que	le	cadrage	et	l’angle	de	prise	de	vue	du	plan	en	question	dans	le	film	

Mabel’s	Married	Life,	1914,	présentent	une	ressemblance	explicite	avec	ceux	du	plan	

correspondant	dans	le	film	Caught	in	the	Rain,	1914,	la	figure	de	l’aller-retour	ne	peut	

être	 qu’évidente.	 Certainement,	 le	 fait	 que	 les	 deux	 films	 fassent	 partie	 de	 la	 série	

Keystone	et	aient	été	tournés	avec	peu	d’écart	entre	eux	(et	fort	probablement	avec	la	

même	équipe	technique),	justifie	déjà,	pour	des	questions	de	fonctionnalité,	cet	aller-

retour	du	décor	et	les	similitudes	au	niveau	du	cadrage	et	des	prises	de	vue;	pourtant	

dans	la	suite	de	la	filmographie	chaplinienne	nous	allons	constater,	outre	les	questions	

de	fonctionnalité,	un	choix	artistique	conscient	concernant	la	figure	de	l’aller-retour	qui	

traverse	toute	l’œuvre	du	cinéaste.		

	

ill.	84	Caught	in	the	rain	(1914)	

		

	

ill.	85	Mabel’s	Married	Life	(1914)	

	
	Autre	 cas	 très	 exemplaire	 de	 l’aller-retour	 du	 décor	 (la	 sensation	 de	 l’aller-

retour	entre	les	plans	en	question	est	à	chaque	fois	accentuée	par	la	disposition	et/ou	

le	 jeu	 similaire	 des	 personnages	 et	 la	 ressemblance	 du	 cadrage),	 est	 le	 plan	 de	

l’apparition	du	gosse	derrière	 le	mur	au	 coin	de	 rue,	dans	 le	 film	The	Kid,	 1921,	qui	
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rappelle	 fortement	celui	du	petit	chien	dans	 le	 film	A	Dog’s	Life,	1918.	D’ailleurs,	 les	

deux	films	présentent	des	similitudes	à	plusieurs	niveaux	:	Charlot	adopte	le	petit	chien	

et	le	prend	sous	son	aile,	comme	il	le	fait	également	pour	le	gosse	dans	The	Kid,	1921.	

Cependant,	cette	fois-ci,	le	plan	du	film	The	Kid,	1921,	reproduit	les	mêmes	conditions	

de	décor	et	de	jeu	du	personnage	que	celles	du	film	A	Dog’s	Life,	1918,	mais	comme	

avec	un	effet	miroir	;	c’est-à-dire	que	le	coin	de	mur	se	trouve	inversé	:	au	lieu	de	se	

trouver	au	côté	gauche	du	cadre,	comme	c’est	le	cas	dans	le	film	A	Dog’s	Life,	1918,	il	y	

est	 du	 côté	 droit	 du	 cadre.	 C’est	 comme	 si	 au	 sein	 du	 «	 métafilm	 »	 (Bordat,1998)	

chaplinien,	 le	petit	 chien	 rentrait	dans	 le	plan	par	 la	partie	gauche	du	cadre,	afin	de	

revenir	en	tant	que	gosse	par	la	partie	droite.		

	

ill.	86	A	Dog’s	Life	(1918)	

		

	

ill.	87	The	Kid	(1921)	

		

Pareillement	 le	 gosse,	 en	 tant	 que	 micrographie	 de	 Charlot,	 reproduit	 la	

gestuelle	et	le	mouvement	de	ce	dernier.	Charlot	dans	le	film	A	Dog’s	Life,	1918,	prend	

une	 brique	 pour	 la	 jeter	 contre	 ses	 «	 adversaires	 »,	 mais	 l’apparition	 d’un	 policier	

derrière	lui	l’oblige	à	changer	son	«	jeu	»	;	il	fait	alors	semblant	de	jeter	la	brique	devant	

lui	afin	que	son	chien	l’attrape.	Au	moment	où	le	gosse	dans	The	Kid,	1921,	veut	lancer	

encore	une	pierre	contre	des	fenêtres,	il	ressent	la	présence	d’une	personne	derrière	



	 173	

lui,	et	voyant	qu’il	 s’agit	d’un	policier,	 fait	semblant	de	 jouer	avec	 la	pierre	avant	de	

partir	en	courant.	Ces	deux	derniers	plans	auxquels	nous	venons	de	nous	référer,	même	

s’ils	ne	se	ressemblent	qu’au	niveau	du	gag	et	de	l’emplacement	des	personnages	par	

rapport	 à	 la	 caméra,	 mais	 pas	 en	 ce	 qui	 concerne	 le	 cadrage	 ou	 le	 décor,	 figurent	

également	une	manière	d’aller-retour	d’un	film	l’autre,	car	outre,	 le	gag	commun,	 ils	

fonctionnent	comme	une	sorte	de	champ-contre	champ	du	même	plan	qui	revient	:	le	

«	champ	»	se	constitue	de	Charlot	à	gauche	du	cadre	dans	le	film,	le	«	contre	champ	»	

par	son	double,	le	gosse,	qui	retourne	à	l’image	du	côté	opposé	du	cadre	(à	gauche),	

mais	dans	un	autre	film.		

	

ill.	88	A	Dog’s	Life	(1918)	

		

	

ill.	89	The	Kid	(1921)	

		

Ainsi	outre	les	décors	et	les	types	de	lieux	qui	reviennent	–	le	parc,	le	jardin,	le	

bar,	 l’hôtel,	 le	 restaurant,	 les	 rues,	 la	 ville,	 les	magasins	 et	 les	 boutiques	 avec	 leurs	

vitrines,	etc.	–	ainsi	que	leur	«	atmosphère	»	(par	exemple	celle	des	quartiers	pauvres),	

ce	sont	parfois	 leurs	 schémas	qui	nous	hantent	à	 travers	 les	 films,	 surtout	en	ce	qui	

concerne	 le	 «	 croisement	 des	 rues	 en	 ‘‘	 T	 ’’	qui	 apparaît	 pour	 la	 première	 fois	 dans	

Charlot	 policeman	 et	 qu’on	 retrouve,	 à	 peine	 modifié,	 dans	 presque	 tous	 les	 longs	

métrages	United	Artists,	de	L’Opinion	Publique	(A	Woman	of	Paris,	1923)	aux	feux	de	la	
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rampe	(Limelight,	1952,)	en	passant	par	Les	Lumières	de	la	ville	(City	Lights,	1931),	Les	

Temps	modernes	 (Modern	 Times,	 1936),	 Le	 Dictateur	 (The	 Great	 Dictator,	 1940),	 et	

même	Monsieur	Verdoux	(1947)»	347	;	sans	oublier	également	le	décor	coin	de	mur	ou	

coin	 de	 rue	 ou	 en	 L	 que	 l’on	 retrouve	 dans	 une	multitude	 des	 films.	 Par	 exemple	 :	

Laughing	Gas,	1914,	The	Masquerader,	1914,	The	New	Janitor,	1914,	Tillie’s	Punctured	

Romance,	1914,	A	Dog’s	Life,	1918,	The	Kid,	1921,	A	Woman	of	Paris,	1923,	Modern	

Times,	1936,	The	Great	Dictator,	1940,	Monsieur	Verdoux,	1947.	Il	faut	noter	ici	que	le	

décor	typique	en	«	T	»	faisait	partie	constante	du	studio	de	la	Brea	et	cela	dès	le	début	

de	sa	construction	jusqu’au	dernier	film	du	cinéaste	tourné	sur	le	sol	américain	:	«	ce	

décor	 est	 resté	 monté	 en	 permanence	 jusqu’en	 1952,	 pour	 être	 réutilisé	 à	 chaque	

nouveau	film.	C’est	là	que	le	vagabond,	en	traversant	l’arrière	d’une	limousine	bloquée	

dans	un	embouteillage	pour	échapper	aux	flics,	se	retrouve	face	à	la	belle	aveugle	des	

Lumières	de	la	ville,	et	que	cette	dernière	le	prend	pour	un	riche	gentleman.	C’est	dans	

le	même	décor	(déplacé	pour	l’occasion	sur	les	quais	d’un	port	californien)	que,	dans	Les	

Temps	 modernes,	 Charlot	 se	 retrouve	 sans	 l’avoir	 voulu	 à	 la	 tête	 d’un	 cortège,	

brandissant	un	drapeau	rouge	tombé	de	l’arrière	d’un	camion,	et	qu’il	se	fait	arrêter	par	

les	flics	puis	jeter	en	prison	comme			‘‘	meneur	’’	de	la	manifestation.	C’est	là	encore	que	

la	voix	du	dictateur	Hynkel,	crachée	par	des	puissants	haut-parleurs,	refoule	le	barbier	

et	son	amie	Hannah	jusqu’à	leur	maison	du	ghetto	»348.		

Si	cet	aller-retour	du	décor	d’un	film	à	l’autre	pourrait	paraître	«	naturel	»	ou	

«	évident	»	au	moins	pour	les	scènes	des	différents	films	tournés	dans	le	même	studio,	

il	ne	va	pas	de	soi	si	on	pense	que,	dans	une	partie	de	sa	filmographie	où	il	y	a	des	scènes	

tournées	en	décor	naturel,	Chaplin	revient	justement	tourner	aux	mêmes	lieux	d’un	film	

l’autre.	John	Bengtson	explique	que	Chaplin	a	tourné	dans	le	quartier	de	China	Town	

des	 scènes	pour	 ses	 films	Caught	 in	a	Cabaret,	 1914,	Police,	 1916,	The	Kid,	 1921,	et	

même	pour	la	scène	de	l’entrée	de	l’usine	du	film	Modern	Times,	1936349.		A	Busy	Day,	

																																																								
347	Francis	Bordat,	«	Charles	Chaplin	:	(1889-1977)	»	dans	Thierry	Jousse	et	Thierry	Paquot	(dirs),	
La	ville	au	cinéma	:	Encyclopédie,	Cahiers	du	cinéma,	Paris,	2005,	p.676	

348	Ibid.,	p.676	

349	 John	Bengtson,	 «	 Silent	Traces	 »	 en	 complément	 dans	La	Naissance	 de	 Charlot	 :	 The	Keystone	
Comedies-1914,	Coffret	DVD,	2010	ARTE	France	Développement/LOBSTER	FILMS,	DVD	4	du	coffret,	
00	:04	:	33	–	00	:	05	:	45	min.	
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1914,	 fut	 tourné	 près	 du	 port	 de	 Los	 Angeles	 où	 Chaplin	 a	 également	 tourné	 les	

séquences	 de	 bord	 de	 mer	 de	Modern	 Times,	 1936350.	Mabel’s	 busy	 day,	 1914,	 et	

Gentlemen	of	nerve,	1914,	ont	été	filmés	sur	le	même	circuit	automobile	au	sud	de	Los	

Angeles351.	 Apparemment	 c’est	 le	 même	 parc	 (Echo	 Park)	 qui	 sert	 de	 décor	 à	 des	

dizaines	 comédies	de	 la	 Keystone352	 comme	également	 c’est	 sur	 la	même	 jetée	que	

Chaplin	 tourne	des	 scènes	des	 films	By	The	Sea,	1915,	The	Adventurer,	1917,	et	The	

Circus,	1928353.		Évidemment	il	faut	noter	ici	que	notre	idée	de	l’aller-retour	des	lieux	

du	tournage	s’inscrit	dans	une	approche	très	générale	de	notre	pensée	sur	la	figure	de	

l’aller-retour	dans	le	cinéma	de	Charles	Chaplin,	puisque	nous	ne	voulons	pas	dire	–	sauf	

à	 quelques	 exceptions	 près	 –	 qu’un	même	 lieu	 corresponde	 à	 une	 image	 (paysage,	

décor)	identique	de	ce	qu’on	voit	dans	les	scènes	des	films	évoqués,	mais	plutôt	qu’il	

s’agit	d’un	même	lieu	en	tant	qu’emplacement	;	c’est-à-dire	un	endroit	spécifique	:	tel	

quartier,	tel	parc,	telle	jetée,	etc.,	mais	que	dans	la	plupart	des	cas	reste	quand	même	

reconnaissable	 comme	étant	 le	même	 lieu	où	ont	 été	 tournées	 les	 scènes	des	 films	

précédemment	cités.							

Même	si	d’une	part	nous	ne	pouvons	pas	nous	empêcher	de	penser	que	cet	aller-

retour	des	 lieux	et	même	du	décor	en	 	T	 	d’un	 film	 l’autre,	 réponde	sûrement	à	des	

questions	de	fonctionnalité	et	d’économie	:	on	tourne	dans	des	décors	naturels	qui	sont	

près	du	Studio	de	Keystone	(par	exemple	Echo	Park)	et	sur	les	lieux	où	on	a	déjà	tourné	

auparavant	 (par	exemple	China	Town)	dont	on	connaît	 la	 topographie	et	 	où	 l’on	ne	

perdra	 pas	 de	 temps	 en	 repérages,	 surtout	 pour	 des	 productions	 de	 films	 qu’il	 faut	

tourner	en	deux	ou	trois	jours	;	pareillement	on	réutilise	le	même	décor	en	T	monté	en	

permanence	dans	le	Studio	de	la	Brea	puisqu’il	peut	servir	dans	une	multitude	des	films	

avec	peu	de	modifications.	D’autre	part,	nous	constatons	à	travers	l’analyse	des	films	et	

la	recherche	(suivant	par	exemple	la	procédure	de	fabrication	d’un	film	de	Chaplin	de	la	

pré-production	jusqu’à	sa	réédition	pour	une	partie	de	sa	filmographie)	que	la	figure	du	

chemin	de	l’aller-retour	est	même	inhérente	dans	 l’œuvre	de	Charles	Chaplin	et	cela	

																																																								
350	Ibid.,	00	:06	:	18	–	00	:	06	:	27	min.	

351	Ibid.,	00	:07	:	06	–	00	:	07	:	11	min.	

352	Ibid.,	00	:07	:	46	–	00	:	08	:	14	min.	

353	Ibid.,	00	:	11	:	00	–	00	:	11	:	12	min.	
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dans	toutes	ses	dimensions,	comme	si	c’était	toute	son	œuvre	qui	cheminait	en	faisant	

des	 aller-retours354.	 De	 plus	 nous	 savons	 bien	 que	 Chaplin	 ne	 limite	 pas	 le	 coût	 de	

production	d’un	film	si	c’est	pour	accomplir	son	projet	le	mieux	possible	artistiquement,	

surtout	à	partir	du	moment	où	il	commence	à	acquérir	une	certaine	indépendance355.	

Ainsi	si	ce	même	décor	en	T	n’avait	pas	correspondu	exactement	à	ce	qu’il	voulait	pour	

telle	ou	telle	scène,	il	l’aurait	sans	doute	remplacé	par	un	autre	décor	plus	adéquat.	

	Autrement	dit,	nous	considérons	que	les	allers-retours	dans	son	œuvre	servent	

primordialement	 ses	 aspirations	 artistiques	 et	 secondairement	 des	 questions	

d’économie	et	de	 fonctionnalité356.	D’ailleurs,	 le	processus	conduisant	à	 la	naissance	

d’une	idée,	d’un	gag,	enfin	de	tout	le	film,	se	fait	à	travers	de	longues	répétitions	avec	

son	 équipe,	 des	 aller-retours	 pendant	 le	 tournage	 et	 le	 montage	 :	 souvent	 Chaplin	

regarde	les	rushes	et	s’il	a	une	inspiration,	ou	s’il	n’est	pas	satisfait	du	résultat,	 il	est	

capable	de	retourner	toute	la	scène	en	effectuant	les	modifications	nécessaires	(décor,	

																																																								
354	Par	exemple,	comme	l’explique	David	Robinson	dans	Chaplin	:	his	life	and	art,	le	scénario	du	film	

A	Countess	from	Hong	Kong,	1966,	a	été	une	sorte	de	«	rénovation	»	de	celui	que	Chaplin	avait	écrit	

pour	Paulette	Godard	30	ans	avant.	Même	si	nous	trouvons	une	première	ébauche	du	gag	avec	les	

puces	qui	sautent	entre	 les	mains	de	Charlot	dans	 le	 film	By	the	Sea,	1915,	 l’idée	du	«	cirque	aux	

puces	»	(flea	circus)	a	été	conçu	pour	le	film	The	Professor.	Chaplin	cherche	à	l’intégrer	après	dans	

ses	films	The	Circus,	1928,	et	The	Great	Dictator,1940,	pour	n’apparaître	enfin	que	dans	Limelight,	

1952.	La	manière	de	retravailler	les	scénarios,	les	idées	et	les	gags	qu’il	avait	pensés	dans	le	passé,	

pour	d’autres	films	ou	personnes	et	que	pour	une	raison	ou	une	autre	il	n’a	pas	utilisés,	mais	auxquels	

il	 n’a	 jamais	 renoncé	 en	 arrivant	 à	 les	 intégrer	 plus	 tard	 dans	 son	œuvre,	 est	 une	 pratique	 très	

courante	de	Chaplin	et	assez	exemplaire	chez	lui	de	la	figure	de	l’aller-retour	dans	l’acte	de	création	

même.	Grâce	au	travail	de	Kevin	Bronlow,	The	Search	for	Charlie	Chaplin	nous	apprenons	également	

que	le	gag	avec	la	chaise	de	pont	pliante	dans	le	film	A	Day’s	Pleasure,	1919,	a	été	conçu	en	premier	

lieu	pour	le	film	The	Immigrant,	1917,	mais	que	finalement	Chaplin	l’a	intégré	dans	le	film	A	Day’s	

Pleasure,	1919	deux	ans	après.		

355	David	Robinson,	Chaplin	:	His	Life	and	Art,	Penguin	Books,	Londres,	2001,	p.273,	274,	326,	333	
(consulté	en	édition	numérique)	

356	Par	exemple	pour	le	film	The	Great	Dictator,	1940,	il	a	demandé	la	reconstruction	du	décor	de	la	
rue	du	ghetto	où	il	a	retourné	des	scènes,	et	il	a	procédé	à	des	changements	au	montage	suivant	les	
réactions	du	public	après	les	«	previews	»	:	David	Robinson,	Chaplin	:	His	Life	and	Art,	Penguin	Books,	
Londres,	2001,	p.684,	687	(consulté	en	édition	numérique)		
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accessoires,	acteurs,	rôles,	mouvements,	etc.),	ou	de	jeter	à	la	poubelle	un	mois	entier	

de	travail	pour	tout	recommencer	à	nouveau357.	

	

8.2 Aller-retour	des	sketches,	des	thèmes,	des	motifs	

En	effet,	la	figure	de	l’aller-retour	concerne	une	très	large	gamme	dans	l’œuvre	

de	Chaplin,	constituant	même	le	noyau	de	l’acte	de	création	chez	lui	:	de	la	naissance	

des	 idées,	 jusqu’au	 tournage	 et	 au	 montage,	 depuis	 la	 thématique	 des	 films,	 à	 la	

construction	 des	 scènes	 et	 des	 sketches	 qui	 reviennent	 jusqu’à	 la	 gestuelle	 et	 aux	

mimiques	du	personnage	de	Charlot.	Dans	le	film	A	Busy	Day,	1914,	dont	le	réalisateur	

fut	Sennet,	nous	avons	une	reproduction	des	mêmes	conditions	instaurées	dans	le	film	

Kid	Auto	Races	at	Venice,	Cal.,	1914,	réalisé	par	Henry	Lehrman,	entre	le	personnage	de	

Charlot	et	la	caméra.	Cette	fois-ci	le	personnage	de	Charlot	est	présenté	comme	étant	

une	femme	:	également	attirée	par	la	présence	de	la	caméra,	elle	cherche	à	se	poser	

devant,	autant	que	le	«	réalisateur	»	cherche	à	la	chasser	du	cadre.	Cependant,	dans	le	

film	A	Busy	Day,	1914,	les	allers-retours	du	personnage	ne	s’opèrent	pas	explicitement	

dans	un	seul	plan,	comme	c’était	le	cas	dans	Kid	Auto	Races	at	Venice,	Cal.,	1914,	mais	

plutôt	de	plan	en	plan.				

	

ill.	90	A	Busy	Day	(1914)	

	
Les	 allers-retours	 des	 thèmes	 et	 des	 sketches	 concernent	 non	 seulement	 la	

même	série,	mais	ils	circulent	d’une	série	à	l’autre.	Comme	le	dit	Leprohon,	Chaplin	dans	

																																																								
357	David	Robinson,	Chaplin	:	His	Life	and	Art,	Penguin	Books,	Londres,	2001,	p.229,	273,	274,	326,	
333	(consulté	en	édition	numérique)	
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certaines	 bandes	 de	 la	 série	 d’Essanay	 reprend	 scène	 pour	 scène	 les	 sketches	 de	

Keystone358,	nous	expliquant	que	le	film	In	The	Park,	1915,	est	un	«	remake	»	du	film	

Twenty	Minutes	of	Love,	1914,	où	les	«	thèmes	de	l’imposture,	des	rivalités,	de	la	duperie	

sont	de	nouveau	mis	à	profit	(…)	»359.	Pareillement,	dans	son	deuxième	film	pour	la	série	

Essanay,	A	Night	Out,	1915,	Chaplin	reprend,	en	le	revisitant	légèrement,	un	sketch	du	

film	Mabel’s	Strange	Predicament,	1914.	Dans	ce	dernier,	Mabel	jette	accidentellement	

le	ballon	de	son	chien	dans	le	couloir	de	l’hôtel	et	elle	tente	de	le	récupérer	rapidement	

en	sortant	de	sa	chambre	en	pyjama.	La	porte	de	sa	chambre	se	referme	derrière	elle	

et	 elle	 se	 retrouve	 dans	 cette	 tenue	 inappropriée	 dans	 un	 endroit	 public.	 Essayant	

d’éviter	Charlot	et	ses	pulsions,	elle	trouve	refuge	sous	le	lit	de	la	chambre	d’en	face	où	

loge	un	couple	marié.	En	même	temps,	c’est	le	petit	ami	de	Mabel	qui	arrive	dans	l’hôtel	

en	la	cherchant.	Le	chien	de	Mabel	dévoile	la	cachette	de	sa	maitresse	et	toute	une	suite	

de	 quiproquos	 et	 de	 désagréments	 se	 produisent	 entre	 les	 personnages	 de	 cette	

comédie.	Dans	le	film	A	Night	Out,	1915,	c’est	Edna	en	tenue	inappropriée	qui	se	cache	

embarrassée	sous	le	lit	de	la	chambre	de	Charlot,	car	il	l’a	surprise	au	moment	où	elle	

essayait	de	récupérer	son	chien	qui	s’est	terré	justement	sous	le	lit	de	Charlot	;	tandis	

que	le	petit	ami	d’Edna	à	la	personnalité	très	tempérée	la	recherche.	Effectivement,	ce	

film	aussi	met	en	scène	le	même	pandémonium	de	désagréments	que	le	film	Mabel’s	

Strange	Predicament,	1914.	

Un	autre	exemple	de	similitude	que	nous	constatons	parmi	les	films	de	ces	deux	

séries	concerne	les	films	The	New	Janitor,	1914	(série	Keystone)	et	The	Bank,	1915	(série	

Essanay).	 Dans	 le	 film	 The	 Bank,	 1915,	 Charlot,	 homme	 à	 tout	 faire,	 empêche	 le	

braquage	de	la	banque	et	sauve	la	belle	secrétaire	;	à	peu	près	comme	le	synopsis	du	

film	The	New	Janitor,	1914.	La	différence	majeure	réside	dans	le	fait	que	dans	le	film	

The	Bank,	1915,	la	péripétie	qui	évoque	l’héroïsme	de	Charlot	s’avère	n’être	qu’un	rêve.	

De	 plus,	 Chaplin	 commence	 à	 avoir	 une	 approche	 plus	 élaborée	 du	 personnage	 qui	

prend	 une	 allure	 romantique,	 surtout	 en	 ce	 qui	 concerne	 sa	 relation	 avec	 les	

personnages	féminins,	et	cela	se	reflète	aussi	dans	l’image	même	du	film.	Dans	la	série	

Essanay	on	repère	déjà	la	poésie	et	la	grâce	de	l’œuvre	chaplinienne	qui	s’affine	de	plus	

																																																								
358	Pierre	Leprohon,	Charles	Chaplin,	Editions	André	BONNE,	Paris,	1970,	p.224	

359	Ibid.,	p.224	
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en	 plus	 au	 fil	 de	 sa	 carrière;	Deux	 caractéristiques	 qui	 vont	 «	 contribuer	 à	 détacher	

Chaplin	de	toute	l’école	comique	américaine	»360	et	qui	font	que	la	comédie	chaplinienne	

arrive	à	toucher	le	sublime	dans	les	chefs	d’œuvres	du	cinéaste,	comme	par	exemple	

dans	les	films	The	Kid,	1921,	The	Gold	Rush,	1925,	ou	City	Lights,	1931.		

Dans	 le	 film	 Dough	 and	 Dynamite,	 1914,	 les	 boulangers,	 mécontents	 des	

conditions	de	leur	travail	au	le	café-boulangerie361,	démissionnent	et	Charlot	doit,	en	

plus	de	ses	autres	fonctions	(serveur,	vendeur,	et	homme	à	tout	faire)	se	charger	de	

leurs	missions.	Les	ex-employés	décident	de	se	venger	en	cachant	de	la	dynamite	dans	

du	pain	que	 l’on	doit	mettre	au	 four	et	ainsi	provoquent	 l’explosion	de	 la	boutique.	

Pareillement,	dans	le	film	Behind	the	Screen,	1916,	les	ouvriers,	également	mécontents	

des	conditions	de	leur	travail	dans	le	studio	filmique,	se	mettent	en	grève	et	par	la	suite	

décident	de	se	venger	de	leurs	employeurs	en	faisant	exploser	le	studio	toujours	à	l’aide	

de	dynamite.		

Dough	 and	 Dynamite,	 1914,	 semble	 avoir	 été	 une	 source	 d’inspiration	 non	

seulement	pour	 l’intrigue,	mais	aussi	pour	 les	divers	gags	du	 film	Behind	 the	Screen,	

1916.	Par	exemple,	les	deux	films	partagent	le	même	type	de	gag	avec	une	trappe	qui	

bloque	la	tête	de	Charlot	dans	Dough	and	Dynamite,	1914,	et	celle	d’Eric	Cambell	dans	

le	film	Behind	the	Screen,	1916.	Dans	le	premier	cas,	son	collègue	croyant	que	Charlot	

traîne	pour	éviter	le	travail,	le	tire	par	les	pieds	pour	l’obliger	à	descendre	les	escaliers	

plus	vite.	Par	contre,	la	tête	de	Charlot	reste	bloquée	entre	les	deux	portes	de	la	trappe,	

ainsi	plus	son	collègue	le	tire	par	les	pieds,	plus	il	le	fait	suffoquer.	Dans	le	film	Behind	

the	Screen,	1916,	c’est	au	contraire	Charlot	qui	manque	de	faire	suffoquer	Eric	Campell,	

en	se	trompant	au	moment	où	il	faut	tirer	le	levier	qui	ouvre	et	qui	ferme	la	trappe.		

																																																								
360	Pierre	Leprohon,	Charles	Chaplin,	Editions	André	BONNE,	Paris,	1970,	p.225	

361	 Le	 film	 fait	 allusion	 à	 des	 problèmes	 d’actualité	 de	 l’époque	 entre	 le	 syndicat	municipal	 des	
boulangers	(exigeant	de	meilleures	conditions	de	travail)	et	le	patronat.	Voir	:	Jeffry	Vance,	Chaplin	
chez	Keystone	:	La	naissance	de	Charlot,	livret	en	complément	du	coffret	DVD	«	Charlie	Chaplin	:	The	
Keystone	Comedies-1914	»,	Arte	France	Développement/Lobster	Films	2013,	p.	33	
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ill.	91	Dough	and	Dynamite	(1914)	

		

	

ill.	92	Behind	the	Screen	(1916)	

		

Nous	trouvons	aussi	de	fortes	similitudes	au	niveau	de	l’image	avec	le	film	Dough	

and	Dynamite,	1914,	à	la	fin	du	film	The	Work,	1915,	qui	ressemble	explicitement	à	celui	

de	ce	premier.	À	la	toute	fin	du	film	The	Work,	1915,	une	explosion	survient	à	l’intérieur	

de	 la	maison	 bourgeoise	 où	 Charlot	 faisait	 des	 travaux	 de	 rénovation.	 Dans	 l’avant-

dernier	 plan	 les	 têtes	 des	 personnages	 s’agitent	 au	 milieu	 des	 débris,	 exactement	

comme	à	 l’avant	dernier	plan	de	Dough	and	Dynamite,	1914,	pour	passer	ensuite	au	

dernier	plan	où	la	tête	de	Charlot	surgit	au	milieu	d’un	four	de	cuisson	;	tandis	qu’au	

dernier	plan	de	Dough	and	Dynamite,	 1914,	 la	 tête	de	Charlot	 en	gros	plan	 surgit	 à	

travers	la	pâte	qui,	suite	à	l’explosion,	a	envahi	toute	l’image.		

		 	

ill.	93	Dough	and	Dynamite	(1914)	
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ill.	94	The	Work	(1915)	

	
Le	thème	du	sabotage	pour	toucher	l’argent	de	l’assurance	est	aussi	un	sujet	que	

partagent	les	films	Shanghaied,	1915,	et	The	Fireman,	1916,	comme	aussi	une	histoire	

d’amour	 entre	 Charlot	 et	 la	 fille	 de	 celui	 qui	 est	 à	 chaque	 fois	 l’instigateur	 de	

l’escroquerie.	Dans	Shanghaied,	1915,	un	armateur	commande	à	des	voyous	de	faire	

couler	 son	 bateau	 et	 dans	 The	 Fireman,	 1916,	 le	 propriétaire	 d’une	 maison	 fait	

déclencher	un	incendie	chez	 lui,	après	un	accord	malhonnête	entre	 lui	et	 le	chef	des	

pompiers	(Eric	Cambell)	de	non-intervention	pour	éteindre	le	feu.	Dans	les	deux	films	la	

belle	Edna,	 la	fille	de	l’instigateur	de	l’escroquerie,	se	trouve	pour	une	raison	ou	une	

autre,	dans	les	lieux	concernés	au	moment	du	sabotage	et	à	chaque	fois	elle	est	sauvée	

à	la	dernière	minute	par	son	petit	héros	:	Charlot.	D’ailleurs,	bon	nombre	de	films	de	

Chaplin	peuvent	se	voir	comme	des	variantes	autour	d’un	axe	ou	sujet	commun	:	 les	

histoires,	les	idées	et	les	gags	y	circulent	librement	d’un	film	l’autre.		

Chaplin	s’inspire	fort	probablement	pour	l’histoire	de	son	film	Police,	1916,	du	

drame	de	«	Broncho	Billy	»	Anderson	His	Regeneration,	1915,	dans	 lequel	 il	 fait	une	

brève	 apparition	 dans	 le	 costume	 de	 son	 célèbre	 personnage.	 Néanmoins,	 sa	

contribution	dans	ce	film	a		certainement	eu	une	part	assez	importante	dans	l’écriture	

et	 la	mise	en	 scène362,	 comme	 le	 carton	du	 titre	nous	 le	 laisse	penser,	 en	 indiquant	

qu’Anderson	a	été	«	légèrement	secondé	par	Charles	Chaplin	»363.	L’histoire	fait	croiser	

les	chemins	d’un	voleur	et	d’une	bourgeoise	qui	s’entraident	:	la	dame	en	le	soignant	

après	sa	blessure	et	le	voleur	en	empêchant	son	complice	à	lui	de	procéder	au	braquage	

de	la	maison	de	cette	femme,	parvenant	même	à	le	tuer.	Quand	la	police	arrive	sur	le	

lieu	du	crime,	la	femme	se	présente	comme	étant	la	responsable	du	meurtre,	et	plaide	

																																																								
362	Jeffry	Vance,	Chaplin	chez	Essanay,	livret	en	complément	du	coffret	DVD	«	Charlie	Chaplin	:	The	
Essanay	Comedies-1915	»,	Arte	France	Développement/Lobster	Films	2014,	p.	17	

363	Ibid.,	p.	17	
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la	légitime	défense.	Le	voleur	ayant	évité	20	ans	de	prison	lui	promet	dans	une	lettre	

qu’il	 restera	désormais	dans	 le	droit	chemin.	Dans	Police,	1916,	de	Chaplin,	 l’histoire	

d’entraide	entre	la	bourgeoise	(Edna	Purviance)	et	le	voleur	(Charles	Chaplin)	se	répète,	

mais	dans	l’esprit	et	le	style	d’une	comédie.	Charlot	tombe	par	hasard	dans	la	rue	sur	

son	 ancien	 compagnon	 de	 prison	 qui	 lui	 propose	 de	 braquer	 ensemble	 une	maison	

riche.	 Charlot	 se	 prend	 de	 sympathie	 pour	 la	 jeune	 propriétaire	 et	 empêche	 son	

compagnon	 de	 suivre	 ses	 projets,	 chose	 qui	 amène	 à	 leur	 bagarre.	 Á	 l’arrivée	 des	

policiers,	Edna	présente	Charlot	comme	son	mari	et	lui	évite	la	prison.	Une	troisième	

variante	de	cette	histoire	se	retrouve	dans	le	film	The	Pilgrim,	1923	:	Charlot,	déguisé	

en	prêtre,	croise	par	hasard	dans	la	rue	son	ancien	compagnon	de	cellule.	Ce	dernier,	

pickpocket	 «	 qualifié	 »,	 trouve	 l’occasion	 de	 passer	 la	 nuit	 chez	 Edna	 Purviance	 où	

séjourne	également	Charlot.	Pris	de	sympathie	pour	la	belle	Edna	et	sa	mère,	Charlot	

même	 s’il	 n’arrive	 pas	 à	 empêcher	 son	 ancien	 compagnon	 de	 voler	 toutes	 leurs	

économies,	en	trouve	un	moyen	pour	les	récupérer.	Enfin,	sa	bonne	action	le	dispense	

d’un	retour	en	prison	d’où	il	s’est	évadé	au	début	du	film.		

L’identité	usurpée,	l’imposture	et	le	déguisement	(le	plus	souvent	le	personnage	

choisit	une	telle	solution	dans	le	but	d’atteindre	un	statut	supérieur	aux	yeux	de	son	

entourage)	 sont	 des	 thèmes	 privilegiés	 dans	 la	 filmographie	 de	 Chaplin,	 que	 nous	

rencontrons	dès	ses	premiers	films	chez	Keystone	jusqu’à	la	fin	de	sa	carrière.	Dans	le	

film	Mabel	at	the	Wheel,	1914,	Mabel	se	déguise	en	homme,	prenant	la	place	de	son	

petit	ami	(ligoté	par	des	escrocs)	au	volant	pour	arriver	à	gagner	la	course	de	voitures	à	

sa	place.	Dans	Caught	in	a	Cabaret,	1914,	Charlot	se	présente	à	Mabel	comme	le	Premier	

Ministre	d’un	pays	étranger,	tandis	que	dans	The	Knockout,	1914,	la	petite	amie	de	Faty	

se	déguise	en	homme	pour	pouvoir	assister	au	combat	de	boxe	en	tant	que	spectatrice.	

Dans	 le	 film	Laughing	Gas,	 1914,	Charlot	 fait	 semblant	d’être	 le	dentiste	du	 cabinet	

médical,	volant	 les	baisers	d’une	jolie	cliente	entre	autres,	pendant	 l’absence	du	vrai	

docteur.	Dans	A	Jitney	Elopement,	1915,	il	se	présente	chez	le	père	de	sa	bien-aimée	

(Edna)	comme	étant	le	comte	auquel	il	a	accordé	la	main	de	sa	fille	par	écrit.	Dans	The	

Floorwalker,	 1916,	 il	 échange	 son	 identité	 avec	 le	 sous-directeur	 du	 grand	magasin.	

Dans	The	Count,	1916,	il	débarque	à	nouveau	chez	Edna	en	se	faisant	passer	pour	un	

comte	 tandis	 que	dans	Behind	 the	 Screen	 1916,	 Edna	 se	déguise	 en	homme	afin	de	
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trouver	du	travail	comme	sous-machiniste	dans	un	studio	de	cinéma.	Dans	le	film	The	

Rink	1916,	Charlot,	garçon	de	café,	se	présente	à	Edna	comme	étant	un	monsieur	de	la	

haute	société	;	comme	il	le	fait	également	dans	son	film	The	Adventurer,	1917	:	Charlot,	

venant	juste	de	s’évader	de	prison,	se	fait	passer	pour	un	commodore	chez	une	famille	

de	la	haute	société.	Dans	Shoulder	Arms,	1918,	Charlot	se	déguise	en	arbre,	et	par	la	

suite,	usurpe	l’identité	d’un	officier	allemand.	Dans	The	Pilgrim,	1923,	Charlot	venant	

de	s’évader	de	 la	prison,	comme	au	début	de	son	film	The	Adventurer,	est	obligé	de	

prendre	l’identité	d’un	prêtre	et	de	mener	au	mieux	ses	services	à	l’église	de	la	petite	

ville	où	il	vient	de	débarquer	par	hasard.	Dans	City	Lights,	1931,	il	fait	semblant	être	un	

homme	riche	devant	la	jeune	fleuriste	et	dans	The	Great	Dictator,	1940,	le	petit	barbier	

usurpe	l’identité	de	Hynkel	:	le	personnage	de	dictateur	que	Chaplin	a	inventé	pour	se	

moquer	 d’Hitler.	Dans	Monsieur	Verdoux,	 1947,	 Verdoux	 change	 autant	 de	 noms	 et	

d’identités	 qu’il	 a	 d’épouses.	 Enfin,	 dans	 le	 film	A	 Countess	 from	Hong	 Kong,	 1966,	

Sophia	Loren,	dans	le	rôle	de	Natascha,	passagère	clandenstine	d’un	bateau	en	route	

pour	l’Amérique,	se	presente	comme	étant	l’épouse	tantôt	d’un	assistant	de	son	amant	

(homme	 politique	 américain)	 tantôt	 de	 l’autre,	 suivant	 les	 cas,	 afin	 de	 sauver	 les	

apparences.		

Un	autre	thème	récurrent	dans	 les	films	de	Chaplin	est	celui	du	rêve	ou	de	la	

rêverie,	comme	c’est	le	cas	dans	les	films	:	Cruel,	Cruel	Love,	1914,	His	prehistoric	past,	

1914,	The	Bank,	1915,	Shoulder	Arms,	1918,	Sunnyside,	1919,	The	Kid,	1921,	The	Idle	

Class,	1921,	The	Gold	Rush,	1925,	The	Circus,	1928,	City	Lights,	1931,	Modern	Times,	

1936,	Limelight,	1952.	Le	rêve	(ou	la	rêverie)	dans	le	cinéma	de	Charles	Chaplin,	outre	

la	poésie	et	la	liberté	qu’il	rajoute	à	l’image	des	films,	est	non	seulement	l’expression	

des	sentiments	et	des	désirs	du	personnage,	mais	fonctionne	aussi	parfois	comme	un	

gag	à	lui	seul	en	détournant	les	croyances	du	spectateur	sur	l’histoire,	comme	nous	le	

verrons	dans	le	chapitre	suivant.		

Chez	Chaplin	la	liste	des	sujets	et	des	motifs	qui	reviennent	est	très	longue,	pour	

ne	 pas	 dire	 inépuisable,	 puisque	 toute	 son	œuvre	 constitue	 effectivement	 un	 aller-

retour,	mais	nous	ne	pouvons	pas	manquer	de	nous	référer	aux	variantes	du	fondu	au	

noir	sur	la	route	à	la	fin	des	films,	que	nous	voyons	pour	la	première	fois	dans	le	film	

The	Tramp,	1915,	dans	l’idée	que	la	«	marche	de	la	vie	est	un	chemin	dont	on	n’atteint	
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jamais	le	bout	»364.	Chaplin	renouvelle	le	film	burlesque	en	introduisant	dans	ce	film	la	

fin	 triste,	 laissant	 son	personnage	de	vagabond	 s’en	aller,	 dos	à	 la	 caméra,	 vers	 son	

destin	sur	la	grande	route365.	Des	variations	sur	cette	image	du	personnage	à	la	fin	des	

films	avec	son	départ	au	bout	de	la	route366,	et	qui	se	conclut	par	un	fondu	au	noir,	ou	

pour	une	partie	des	films	en	iris	au	noir,	nous	en	retrouvons	dans	les	films	suivants	:	The	

Bank,	1915,	(avec	un	doute367)	Police,	1916,	(bien	que	le	plan	du	départ	vers	la	grande	

route	ne	soit	pas	le	tout	dernier	du	film.	Le	personnage	fait	un	détour	et	vient	vers	la	

caméra,	car	il	est	surpris	par	son	poursuivant	le	policier),	The	Count,	1916,	Easy	Street,	

1917,	(avec	une	hésitation	à	l’inclure	dans	cette	liste	de	films,	car	le	chemin	à	la	fin	ne	

se	déploie	pas	tout	au	long	de	la	profondeur),	A	Day’s	Pleasure,	1919,	The	Idle	Class,	

1921,	The	Pilgrim,	1923,	A	Woman	of	Paris,	1923,		(Edna	Purviance	à	la	place	de	Charlot,	

étant	assise	sur	une	charrette	qui	s’éloigne	vers	le	fond,	mais	le	personnage	n’est	pas	

tourné	dos	à	la	caméra),	The	Circus,	1928,	Modern	Times,	1936,	et	Monsieur	Verdoux,	

1947.		

	

8.3 Aller-retour	des	gags	et	des	gestes	

Outre	 les	 thèmes,	 les	 motifs,	 les	 décors,	 les	 types	 de	 lieux	 et	 les	 lieux	 qui	

reviennent	dans	de	nombreux	films	de	la	filmographie	Chaplinienne,	nous	constatons	

un	«	 recyclage	»	 régulier	des	gags	qui	gagnent	désormais	en	subtilité	et	en	 fonction	

																																																								
364	Jeffry	Vance,	Chaplin	chez	Essanay,	livret	en	complément	du	coffret	DVD	«	Charlie	Chaplin	:	The	
Essanay	Comedies-1915	»,	Arte	France	Développement/Lobster	Films	2014,	p.	16	

365	Ibid.,	p.	17	

366	Francis	Bordat	inclut	aussi	les	films	:	The	Face	on	the	Barroom	Floor,	1914,	A	Woman,	1915,	et	
peut	être	The	Adventurer,	1917,	mais	je	n’ai	pas	pu	vérifier	une	telle	fin	dans	les	versions	des	films	
que	j’ai	pu	consulter.	Voir	:	Francis	Bordat,	Chaplin	cinéaste,	Les	Éditions	du	Cerf,	Paris,	1998,	p.95	

367	 Jeffrey	Vance	et	Francis	Bordat,	 les	deux	auteurs	 incluent	ce	 film	à	 leurs	 listes	respectives	des	
films	de	fin	avec	le	départ	de	Charlot	sur	la	route.	Bordat	en	précisant	que	la	fin	en	question	a	disparu	
des	copies	courantes.	Voir	:	Francis	Bordat,	Chaplin	cinéaste,	op.cit.,	p.95,	et	Jeffry	Vance,	Chaplin	chez	
Essanay,	op.cit.,	p.	17.	Néanmoins,	dans	les	copies	du	film	The	Bank,	1915,	que	j’ai	pu	consulter	jusqu’à	
présent,	je	n’ai	pas	trouvé	une	version	de	fin	du	film	avec	le	départ	de	Charlot	sur	la	grande	route.	La	
fin	du	film	dans	les	copies	que	j’ai	pu	consulter,	montre	Charlot	donnant	un	coup	de	talon	aux	fleurs	
qu’il	tenait	à	la	main,	il	tourne	le	dos	à	la	camera	et	s’en	va	;	mais	tout	cela	à	l’intérieur	du	bâtiment	
de	 la	 banque.	 Je	me	 demande	 si	 les	 auteurs	 précédemment	 cités	 parlait	 d’une	 fin	 complêtement	
différente.	C’est	ainsi	que	j’ai	un	doute	sur	le	fait	d’inclure	ce	film	dans	ma	liste	de	fin	des	films	avec	
le	départ	de	Charlot	sur	la	grande	route.			
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organique	 dans	 les	 films.	 C’est	 une	 constante	 de	 Chaplin	 que	 de	 reprendre	 ou	 de	

développer	les	thèmes	comiques	de	ses	films	précédents368.	Comme	nous	l’avons	déjà	

expliqué,	 dans	 son	 cadre	 général	 (la	 filmographie	du	 cinéaste),	 la	 figure	de	 l’«	 aller-

retour	 »	 trouve	 sa	 définition	 dans	 la	 réutilisation	 des	motifs,	 des	 gags,	 et	 dans	 une	

thématique	commune	à	bon	nombre	de	films.	De	toute	façon	chez	«	Chaplin	la	figure	

cinématographique	du	gag	est	souvent	‘‘palindromique’’	comme	le	mot	lui-même	est	un	

palindrome	»369	;	D’ailleurs,	comme	l’explique	Pascal	Bonitzer,	le	gag	surgit	par	le	milieu	

et	 procède	 par	 répétition	 étant	 la	 catastrophe	 non	 tragique	 sans	 commencement	

(péché)	 ni	 fin	 (châtiment),	 il	 constitue	 alors	 «	 le	 prototype	 de	 l’événement	

cinématographique	»370	et	 celui	de	 la	 figure	de	 l’aller-retour	dans	 la	 filmographie	de	

Charles	 Chaplin	 puisque	 le	 gag	 est	 effectivement	 un	 va-et-vient.	 Mais	 présentons	

d’abord	quelques	exemples	de	gags,	de	mouvements	et	de	la	gestuelle	du	personnage,	

qui	se	répètent	à	travers	 la	filmographie	de	Charles	Chaplin,	avant	de	réfléchir	sur	 le	

mécanisme	du	gag	lui-même	et	sur	les	cheminements	du	personnage,	en	tant	qu’aller-

retours	au	sein	de	chaque	film	séparément.					

	Un	mouvement	 qui	 caractérise	 au	mieux	 le	 cheminement	 du	personnage	de	

Charlot,	surtout	lorsqu’il	s’agit	des	courses-poursuites,	et	que	l’on	trouve	dans	la	plupart	

de	 ses	 films,	 c’est	 le	 freinage	 sur	 un	 pied,	 la	 jambe	 surélevée	 en	 l’air,	 parfois	 en	

effectuant	simultanément	un	virage.	Gestuelle	très	fréquement	utilisée	lors	des	entrées	

et	des	sorties	du	personnage	d’un	plan	l’autre,	surtout	lorsqu’il	est	pressé	ou	poursuivi	

(par	 exemple	 dans	 les	 films	 :	Mabel’s	 Married	 Life,	 1914,	 Laughing	 Gas,	 1914,	 The	

Property	Man,	 1914,	Recreation,	 1914,	The	Masquerader,	 1914,	Getting	Acquainted,	

1914,	The	Champion,	1915,	A	Jitney	Elopement,	1915,	Shanghaied,	1915,	Modern	Times,	

1936	et	autres).	Pareillement,	la	façon	dont	il	donne	un	coup	de	talon	à	ses	mégots	ou	

autres	objets	constitue	une	autre	gestuelle	signature	du	personnage	qui	revient	de	film	

																																																								
368	Pierre	Leprohon,	Charles	Chaplin,	Editions	André	BONNE,	Paris,	1970,	p.	224	

369	Mariange	Ramozzi-Doreau,	Charlot	:	au	cœur	de	l’écriture	cinématographique	de	Chaplin,	Éditions	
du	CÉFAL,	Liège,	Belgique,	2003,	p.115	

370	Pascal	Bonitzer,	«	Cahiers	du	cinéma	»	n°284,	janvier	1978,	dans	Antoine	de	Baecque,	Théories	du	
cinéma,	p.131	
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en	 film,	 comme	 par	 exemple	 dans	 :	Kid	 Auto	 Races	 at	 Venice,	 Cal.,	 1914,	 The	 New	

Janitor,	1914,	The	Bank,	1915,	Modern	Times,	1936.	

Le	 personnage	 de	 Charlot,	 dans	 les	 trois	 premières	 séries	 de	 la	 filmographie	

chaplinienne,	et	surtout	chez	Keystone,	est	taciturne	et	son	flirt	envers	les	femmes	est	

plutôt	grossier,	mais	on	trouve	des	éléments	et	des	réflexes	de	sa	gestuelle,	que	Chaplin	

avait	introduits	dans	les	films	au	début	de	sa	carrière,	qui	persistent	tout	au	long	de	son	

œuvre.	Voyons-en	quelques	exemples	:	il	s’appuie	sur	les	femmes	ou	il	met	ses	pieds	

sur	elles	;	nous	pouvons	trouver	de	tels	exemples	dans	les	films	:	Caught	in	the	Rain,	

1914,	Getting	Acquainted,	1914,	A	Night	Out,	1915,	In	the	Park,	1915,	The	Cure,	1917.	Il	

a	 le	réflexe	de	piquer	ses	adversaires	sur	les	fesses	avec	un	objet	pointu	(fourchette,	

couteau,	ou	aiguille)	par	exemple	dans	les	films	:	Mabel	at	the	Wheel,	1914,	Those	Love	

Pangs,	1914,	Getting	Acquainted,	1914,	His	New	Job,	1915,	By	The	Sea,	1915,	A	Dogs	

Life,	1918,	A	Day’s	Pleasure,	1919.	Mais	 il	peut	arriver	que	 la	piqûre	soit	due	au	pur	

hasard,	comme	dans	le	film	The	Pilgrim,	1923,	où	Charlot,	déguisé	en	prêtre,	crée	une	

situation	 embarrassante	 pour	 les	 personnages	 concernés,	 mais	 hilarante	 pour	 le	

spectateur,	 en	piquant	 sans	 le	 vouloir	 les	 fesses	d’Henry	Bergman	avec	une	aiguille.		

Charlot	a	aussi	 l’habitude	de	frotter	ses	allumettes	contre	ses	fesses	ou	contre	celles	

d’un	autre	personnage	ou	même	contre	la	tête	d’un	homme	chauve,	gestuelle	que	nous	

trouvons	dans	les	films	de	la	série	Keystone	jusqu’à	ceux	de	United	Artists:	Kid’s	Auto	

Race	at	Venice,	Call,	1914,	His	favorite	pastime,	1914,	His	Prehistoric	Past,	1914,		(au	

lieu	d’alumette	il	utilise	une	pierre),	His	New	Job,	1915,	 	A	Jitney	Elopement,	1915,	A	

Night	 in	 the	 Show,	 1915,	 The	 Vagabond,	 1916,	 (	 mais	 finalement	 sans	 effectuer	 la	

totalité	du	mouvement),	Shoulder	Arms,	1918,	The	Circus,	1928,	Modern	Times,	1936,	

Limelight,	1952	(il	fait	une	tentative	mais	il	arrête	son	mouvement	puisque	il	a	senti	le	

gaz	s’échapper).	 Il	utilise	aussi	 très	souvent	sa	canne	pour	 faire	approcher	 les	autres	

personnages	ou	se	glisser	à	côté	d’eux,	par	exemple	dans	les	films	:	His	New	Profession,	

1914,	Those	love	Pangs,	1914,	His	Trysting	Places,	1914,	The	Champion,	1915,	By	The	

Sea,	1915,	A	Woman,	1915,	The	Cure,	1917.		

D’autres	exemples	de	sa	gestuelle	caractéristique	concernent	la	manipulation	de	

son	chapeau	:	le	glissement	de	son	chapeau	tout	au	long	de	ses	bras	(par	exemple	dans	

Mabels	Busy	Day,	1914,	Laughing	Gas,	1914,),	la	façon	dont	il	le	fait	sauter	au-dessus	
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de	sa	tête	(The	Masquerader,	1914,	His	New	Job,	1915,	Police,	1916	:	on	aperçoit	son	

mouvement	par	son	ombre	sur	le	mur,	The	Immigrant,	1917,	Modern	Times,	1936),	la	

façon	dont	il	le	fait	hausser	malicieusement	sans	le	toucher	en	flirtant	avec	une	femme	

(par	exemple	:	By	The	Sea,	1915,	The	Rink,	1916)	et	autres.	Il	y	a	plusieurs	gags	similaires	

dans	ses	films	qui	font	intervenir	un	chapeau	;	en	voici	quelques-uns	:	dans	Caught	in	a	

Cabaret,	 1914,	 Charlot	 juste	 avant	 de	 sortir	 pour	 prendre	 sa	 pause,	 vole	 quelques	

sandwichs	 à	 la	 cuisine	 du	 café	 où	 il	 travaille	 et	 les	 cache	 sous	 son	 chapeau.	 En	

rencontrant	 une	 femme	 à	 sa	 sortie	 du	 café,	 il	 hausse	 son	 chapeau	 comme	 un	 vrai	

gentleman	pour	la	saluer	et	fait	tomber	les	sandwichs.	Nous	retrouvons	le	même	gag	

revisité	dans	le	film	A	Jitney	Elopement,	1915,	cette	fois-ci	il	a	caché	dans	son	chapeau	

des	cigares	volés.	Dans	 le	 film	The	Count,	1916,	 le	chapeau	festif	d’Edna	se	présente	

comme	une	simple	bizarrerie	ou	accessoire	de	déguisement	excentrique	d’une	femme	

riche,	mais	dans	City	Lights,	1931,	le	même	type	de	chapeau	devient	le	centre	d’un	gag	

hillarant	 :	Charlot	confond	 le	gâteau	entouré	d’une	guirlande	découpée	en	forme	de	

petits	triangles,	avec	la	tête	d’un	homme	chauve	portant	un	chapeau	ayant	la	même	

forme	que	celle	de	la	guirlande	du	gâteau,	et	donc	il	tente	de	se	servir	du	gâteau	de	la	

tête	 de	 cet	 homme	 !	On	 trouve	 aussi	 d’autres	 variantes	 de	 ce	 type	 de	 gag	 liant	 un	

chapeau	à	un	gâteau	dans	les	films	The	Pilgrim,	1923,	et	A	King	in	New	York,	1957.	Dans	

The	Pilgrim,	 1923,	 Charlot	 et	 les	 invités	 d’Edna	et	 de	 sa	mère	 tentent	de	manger	 le	

chapeau	du	personnage	interprété	par	Sydney	Chaplin,	qui	est	accidentellement	entré	

dans	la	préparation	du	gâteau	avec	lequel	ils	étaient	censés	accompagner	leur	thé.	Dans	

A	 King	 in	 New	 York,	 1957,	 le	 roi	 Shahdov,	 pendant	 sa	 visite	 à	 l’école,	 s’assoit	

simultanément	sur	son	chapeau	et	sur	un	gâteau,	cause	d’un	petit	sabotage	scabreux	

des	écoliers	«	spéciaux	».					

Les	accidents	drôles	sont	d’ailleurs	la	norme	chez	Chaplin.	Dans	ceux	qui	arrivent	

le	plus	souvent	au	personnage	notons	ses	chutes	pendant	qu’il	monte	ou	qu’il	descend	

des	escaliers	(par	exemple	dans	les	films	:	Caught	in	the	Rain,	1914,	The	Property	Man,	

1914,	The	Rounders,	1914,	His	Musical	Career,	1914,	A	night	out,	1915,	One	A.M.,	1916,	

The	Pilgrim,	1923.)	et	les	moments	où	il	se	cogne	contre	une	porte,	d’habitude	une	porte	

battante	(par	exemple	:	His	Favourite	Pastime,	1914,	Caught	in	a	Cabaret,	1914,	Mabel’s	

Married	 Life,	 1914,	 The	 Masquerader,	 1914,	 His	 New	 Job,	 1915,	 Work,	 1915).	
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Évidemment	 son	 gag	 le	 plus	 brillant	 concernant	 une	 porte	 battante	 est	 celui	 qu’il	

invente	et	met	en	scène	dans	un	premier	temps	pour	le	film	The	Rink,	1916,	(avec	les	

indications	respectives	IN	et	OUT	sur	les	portes	d’entrée	et	de	sortie	de	la	cuisine	du	

restaurant	où	il	travaille	et	qu’il	ne	respecte	pas,	créant	un	désordre	parmi	le	personnel)	

et	dans	un	second	temps,	dans	son	film	Modern	Times,	1936,	où	il	réutilise	exactement	

ce	même	gag	en	l’affinant	davantage.	Ces	deux	derniers	films	partagent	encore	un	gag	

commun	:	Charlot	note	la	commande	du	client	sur	ses	manchettes	dans	le	film	The	Rink,	

1916,	tandis	que	dans	Modern	Times,	1936,	 il	y	écrit	 les	vers	de	la	chanson	qu’il	doit	

interpréter	pour	ne	pas	les	oublier,	mais	les	manchettes	s’envolent	pendant	sa	danse	et	

Charlot	 est	 obligé	 d’inventer	 ses	 propres	 paroles.	 Nous	 voyons	 comment	 Chaplin	

reprend	une	simple	astuce	de	son	ancien	film	pour	la	transformer	en	un	gag	brillant	qui	

fait	avancer	l’action	et	qui	justifiera	gracieusement	le	passage	du	personnage	au	monde	

du	cinéma	parlant.	Enfin,	concernant	les	gags	qui	mettent	en	scène	des	portes,	la	porte	

tambour	 est	 un	 motif	 qui	 revient	 dans	 les	 films	 :	 The	 Bank,	 1915,	 The	 Cure,	 1917,	

Monsieur	Verdoux,	1947,	A	King	in	New	York,	1957,	mais	elle	a	plutôt	affaire	à	des	gags	

vraiment	élaborés	dans	le	film	The	Cure,	1917.	Dans	ce	dernier,	outre	l’élan	de	Charlot,	

dû	à	ses	tours	répétés	dans	la	porte	tambour,	et	qui	est	la	cause	de	ses	cheminements	

assez	 spectaculaires	 à	 l’extérieur	 comme	 à	 l’intérieur	 de	 l’hôtel,	 on	 retrouve	 une	

variante	 du	 gag	 avec	 le	 personnage	 au	 pied	 bandé	 (Eric	 Campbell	 dans	 le	 rôle	 du	

personnage	goutteux)	que	Chaplin	a	déjà	mis	en	scène	dans	les	films	Caught	in	the	Rain,	

1914,	et	His	New	Profession,	1914.	

Il	y	a	aussi	des	accidents	qui	arrivent	à	Charlot	lui-même	auxquels	le	personnage	

réagit	par	une	gestuelle	particulière,	comme	le	fait	de	surélever	sa	jambe	légèrement	

en	 l’air	 pour	 la	 secouer	 à	 chaque	 fois	 qu’il	 se	 mouille	 d’un	 liquide.	 Comme	 si	 ce	

mouvement	était	une	solution	discrète	et	efficace	à	son	problème	ou	à	son	embarras.	

Citons	quelques	exemples	 :	The	Property	Man,	1914,	A	Night	Out,	1915,	The	Tramp,	

1915,	 A	Woman,	 1915,	 The	 Adventurer,	 1917,	 The	 Pilgrim,	 1923,	 City	 Lights,	 1931,	

(Charlot	répète	le	geste	en	question	même	après	sa	baignade	involontaire	dans	le	fleuve	

d’où	il	sort	trempé	jusqu’aux	os).	Dans	le	film	The	Adventurer,	1917,	Chaplin	tourne	ce	

réflexe	 du	 personnage	 en	 un	 gag	 inspiré,	 en	 faisant	 glisser	 une	 boule	 de	 glace	 à	

l’intérieur	du	pantalon	de	Charlot	qui	se	trouve	sur	un	balcon	:	en	secouant	sa	jambe,	il	
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fait	atterrir	la	boule	de	glace	sur	le	dos	de	la	mère	d’Edna,	dédoublant	ainsi	l’effet	du	

comique.			

Se	tremper	ou	tremper	les	autres	avec	un	liquide	est	aussi	un	gag	assez	fréquent	

(sans	se	référer	à	toutes	les	baignades	involontaires	ou	forcées	dans	les	lacs,	la	mer	ou	

dans	 les	 baignoires	 qui	 reviennent	 dans	 les	 films).	 Charlot	 a	 l’habitude	 d’arroser	 les	

autres	 personnages	 –	 n’épargnant	même	pas	 ceux	qui	 représentent	 le	 public	 ou	 les	

spectateurs	diégétiques	dans	les	films	–	soit	à	l’aide	d’une	bouteille	de	type	sheltzer,	

par	exemple	dans	 les	 films	 :	Gentlemen	of	Nerve,	 1914,	His	New	 Job,	 1915,	A	 Jitney	

Elopement,	1915,	A	Woman,	1915,	The	Adventurer,	1917,	City	Lights,	1931,	soit	avec	

une	 lance	d’incendie,	par	exemple	dans	 :	The	Property	Man,	 1914,	The	New	 Janitor,	

1914,	A	Night	in	the	Show,	1915,	The	Fireman,	1916,	A	King	in	New	York,	1957.	Dans	ce	

dernier	film,	le	gag	en	question	est	évidemment	une	déclaration	de	Chaplin	lui-même	

contre	 les	 méthodes	 indignes	 anti-communistes	 de	 l’Amérique	 qui	 l’ont	 obligé	 de	

s’exiler	en	Europe	:	King	Shahdov	arrose	accidentellement	 les	représentants	de	 la	 loi	

avec	une	lance	d’incendie,	pendant	son	appel	au	tribunal.		

Pourtant,	Charlot	ne	réussit	pas	mieux	avec	les	matériaux	solides	:	Il	fait	tomber	

sur	ses	pieds	ou	sur	les	pieds	des	autres	personnages	un	objet	lourd	(par	exemple	dans	

les	films	:	The	Property	Man,	1914,	Those	love	Pangs,	1914,	The	Champion,	1915,	The	

Tramp,	1915,	Work,	1915,	Shanghaied,	1915,	Police,	1916,	The	Pawnshop,	1916,	City	

Lights,	 1931)	 ;	 il	 fait	 tomber	 sur	 la	 tête	 des	 autres	 personnages	 un	 sac	 lourdement	

rempli,	ou	il	le	reçoit	sur	sa	propre	tête	:	Dough	and	Dynamite,	1914,	The	Tramp,	1915,	

The	Circus,	1928.	Sans	oublier	d’ajouter	ici	la	guerre	des	briques	dans	les	films	:	Between	

Showers,	1914,	Caught	in	a	Cabaret,	1914,	Mabel	at	the	Wheel,	1914,	The	Fatal	Mallet,	

1914,	The	Knockout,	 1914,	Laughing	Gas,	 1914,	Recreation,	 1914,	The	Masquerader,	

1914,	Those	love	pangs,	1914,	In	the	Park,	1915,	A	Jitney	Elopement,	1915.	Chaplin	fait	

allusion	à	 ces	 coups	des	briques	 (une	habitude	 chez	Keystone),	dans	Modern	Times,	

1936,	 dans	 la	 scène	 où	 Charlot	 jette	 accidentellement	 une	 brique	 sur	 la	 tête	 d’un	

policier,	après	l’annonce	des	ouvriers	de	l’usine	qui	se	mettent	en	grève,	provoquant	un	

désordre.	Évidemment	les	coups	sur	la	tête	avec	un	marteau	se	mettent	aussi	en	scène	

dans	ses	films,	par	exemple	:	Caught	in	a	Cabaret,	1914,	The	Fatal	Mallet,	1914,	His	New	

Job,	1915,	The	Tramp,	1915,	Shanghaied,	1915,	Police,	1916,	The	Kid,	1921,	(ici	c’est	le	
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gosse,	le	double	de	Charlot	à	l’âge	enfant,	qui	donne	un	coup	de	marteau	sur	la	tête	des	

gens	qui	sont	venu	l’emmener	à	l’orphelinat).	Des	coups	de	toutes	sortes	circulent	d’un	

film	 à	 l’autre,	 mais	 ils	 ne	 trouvent	 pas	 toujours	 leur	 destination	 :	 il	 arrive	 que	 le	

personnage	qui	reçoit	les	coups	soit	différent	de	celui	à	qui	ils	étaient	dans	un	premier	

temps	déstinés,	comme	par	exemple	dans	 les	films	:	Dough	and	Dynamite,	1914,	His	

Trysting	Place,	1914,	His	New	Job,	1915,	The	Fireman,	1916,	The	Vagabond,	1916.		

En	effet,	personne	n’est	à	 l’abri	des	coups	ou	des	accidents	dans	 les	 films	de	

Chaplin,	surtout	quand	Charlot	décide	de	faire	un	tour	:	chacun	de	ses	tours	provoque	

une	petite	catastrophe	;	par	exemple	en	donnant	des	coups	involontaires	avec	un	objet	

qu’il	 transporte	 sur	 son	 épaule	 à	 chaque	 fois	 qui	 tourne	 à	 droite	 ou	 à	 gauche,	 au	

personnage	qui	a	la	malchance	de	se	trouver	à	côté	de	lui.	Avec	ce	type	de	gag,	les	coups	

dans	le	plan	sont	déjà	un	aller-retour	par	eux-mêmes,	car	ils	s’effectuent	toujours	deux	

fois	suivant	le	mouvement	de	Charlot.	Dans	le	film	His	New	Job,	1915,	Charlot	frappe	

accidentellement	le	chef	menuisier	avec	une	latte	en	bois,	d’abord	en	la	surélevant	pour	

la	poser	sur	son	épaule,	après	en	tournant	vers	le	côté	gauche	du	cadre	et	enfin,	une	

troisième	fois,	quand	 il	 se	 repositionne	en	se	retournant	vers	 le	côté	droit	du	cadre.	

Nous	trouvons	des	variantes	de	ce	gag	dans	les	films	suivants	:	The	Champion,	1915,	(le	

coup	 s’effectue	 avec	 une	 barre	 d’haltères),	 The	 Tramp,	 1915,	 (Charlot	 frappe	 son	

collègue	à	la	ferme	avec	un	râteau),	Work	,1915,	(le	coup	se	fait	avec	une	latte	de	bois),	

The	Bank,	1915,	(le	coup	s’effectue	avec	un	balai),	The	Pawnshop,	1916,	(Charlot	donne	

des	coups	accidentels	à	son	collègue	avec	une	échelle).		

	

ill.	95	His	New	Job	(1915)	

		



	 191	

	

ill.	96	The	Champion	(1915)	

		

La	maladresse	de	Charlot	est	d’ailleurs	une	des	composantes	de	ces	gags	qui	se	

répètent	parfois	à	l’identique	entre	les	films,	comme	par	exemple	le	gag	que	partagent	

les	 films	Shoulder	Arms,	1918,	et	The	Great	Dictator,	1940	 :	Charlot	soldat	 lors	de	 la	

«	Grande	Guerre	»	frappe	avec	sa	canne	le	pied	de	son	camarade.	La	maladresse	peut	

même	 devenir	 littéralement	 une	 barrière	 pour	 le	 personnage	 quand	 il	 essaye	 de	

traverser	une	porte	avec	un	objet	long	:		dans	le	film	The	New	Janitor,	1914,	Charlot	se	

bloque	 en	 essayant	 de	 traverser	 le	 seuil	 d’une	 porte	 alors	 qu’il	 tient	 son	 balai	

perpendiculairement	à	celle-ci,	et	est	obligé	de	passer	par-dessus	le	balai	;	et	dans	le	

film	 The	 Tramp,	 1915,	 il	 reproduit	 exactement	 ce	 même	 gag	 avec	 un	 râteau.	

Évidemment,	dans	le	film	The	Tramp,	1915,	le	gag	en	question	se	voit	mieux	par	le	choix	

de	la	prise	de	vue	frontale.		

			 	

ill.	97	The	New	Janitor	(1914)	

	

			 	

ill.	98	The	Tramp	(1915)	
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La	 maladresse	 du	 personnage	 principal	 peut	 aussi	 avoir	 une	 figuration	 plus	

subtile	 dans	 les	 films,	 surtout	 dans	 ses	 derniers.	 Ainsi,	 le	 gag	 se	 rapproche	 d’une	

représentation	 plus	 réaliste	 d’une	 situation	 embarrassante	 ayant	 aussi	 des	

connotations	psychologiques.	Par	exemple	quand	le	personnage	essaye	de	s’appuyer	

quelque	part,	 voulant	cacher	 sa	confusion,	mais	que	sa	main	glisse	et	 lui	 fait	perdre	

l’équilibre,	comme	dans	les	films	:	The	Pilgrim,	1923,	The	Great	Dictator,	1940,	Monsieur	

Verdoux,	1947,	A	Countess	from	Hong	Kong,	1966.	Dans	ce	dernier,	Sophia	Loren,	dans	

le	rôle	de	Natascha,	se	force	à	cacher	son	embarras	devant	Marlon	Brando,	en	faisant	

semblant	de	 lire	un	 livre	 jusqu’au	moment	où	elle	 se	 rend	 compte	qu’elle	 le	 tient	 à	

l’envers.	Elle	continue	à	jouer	l’insouciante	mais	son	coude	glisse	du	bras	de	son	fauteuil	

et	elle	perd	l’équilibre	;	sa	maladresse	trahit	alors	ses	sentiments	et	son	embarras.	 Il	

faut	noter	ici	que	Sophia	Loren,	en	tant	que	Natascha,	est	«	chargée»	plus	que	les	autres	

personnages	du	film	à	la	réminiscence	de	la	gestuelle	et	des	accessoires	de	Charlot		(par	

exemple	le	chapeau	melon	jaune,	les	vêtements	trop	larges),	Voilà	pourquoi	c’est	elle	

qui	reproduit	ce	petit	gag	à	la	Charlot.		

			 	

ill.	99	A	Countess	from	Hong	Kong	(1966)	

	
En	effet	«	Charlot	n’est	vraiment	performant	que	lorsqu’il	est	 inconscient	»371,	

ses	mouvements	n’acquièrent	de	la	grâce	et	de	la	précision	que	lorsqu’il	ne	se	rend	pas	

compte	 du	 danger372.	 Par	 exemple	 dans	 The	 Circus,	 1928,	 Charlot	 effectue	 des	

mouvements	extrêmement	difficiles	sur	la	corde,	sans	avoir	conscience	qu’il	n’est	plus	

attaché	au	cable	de	sécurité.	Dans	Modern	Times,	1936,	Charlot	patine	gracieusement	

les	yeux	bandés	 juste	à	côté	d’une	énorme	béance.	 	Dans	 le	film	The	Great	Dictator,	

1940,	Charlot	sur	 les	toits,	 les	mains	pleines	des	bagages	et	une	boite	sur	 la	tête	qui	

																																																								
371	Francis	Bordat,	Chaplin	cinéaste,	Les	Éditions	du	Cerf,	Paris,	1998,	p.174	

372	Ibid.,	p.174	
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l’empêche	de	voir,	marche	tout	le	long	d’une	poutre	qui	dépasse	du	toit	en	se	trouvant	

littéralement	au-dessus	du	vide.	Dans	 ces	 cas-ci,	Chaplin	produit	non	 seulement	des	

gags	spectaculaires	et	hillarants,	mais	il	crée	aussi	du	suspense	chez	le	spectateur	qui	

s’attend	au	pire	en	voyant	le	personnage	à	un	pas	du	vide.	Dans	le	film	Pay	Day,	1922,	

Charlot	 travaillant	 comme	 maçon	 se	 trouve	 sur	 un	 échafaudage	 d’où	 on	 monte	 et	

descend	par	un	ascenseur.	Le	personnage	accorde	parfaitement	ses	mouvements	à	ceux	

de	l’ascenseur,	mais	sans	avoir	aucune	conscience	qu’il	y	a	un	mouvement	qui	se	produit	

derrière	 son	dos.	En	 fait,	dès	que	Charlot	est	en	 train	de	 s’asseoir,	 l’ascenseur	–	 sur	

lequel	 se	 trouve	 le	 tonneau	 que	 Charlot	 a	 choisi	 comme	 siège	 provisoire	 –	 arrive	 à	

l’instant	 et	 dès	 que	 Charlot	 se	 lève,	 l’ascenseur	 descend	 immédiatemment.	 Nous	

retrouverons	ce	même	gag	plus	tard	dans	le	film	City	Lights,	1931,	où	Charlot	en	faisant	

des	 allers-retours	 le	 long	 de	 la	 profondeur,	 devant	 la	 vitrine	 d’une	 boutique,	 pour	

pouvoir	admirer	 la	statue	d’une	femme	nue,	ne	réalise	absolument	pas	que	sous	ses	

pieds	se	trouve	une	trappe	qui	s’ouvre	et	se	ferme	s’accordant	par	hasard	à	son	va-et-

vient	;	cela	évidemment	jusqu’	au	moment	fatal.		

			 	

ill.	100	Pay	Day	(1922)	

	

			 	

ill.	101	City	Lights	(1931)	

	
Dans	le	film	City	Lights,	1931,	Chaplin	revisite	alors	deux	gags	que	nous	avons	

déjà	rencontrés	dans	des	films	précédents,	en	les	liant	entre	eux	dans	un	seul	gag	où	
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tout	mouvement	est	millimétré,	dédoublant	ainsi	l’effet	comique.	Il	s’agit	du	gag	avec	

la	trappe	que	nous	venons	d’évoquer,	et	de	celui	de	la	statue	nue.	En	effet,	il	n’est	pas	

rare	 de	 voir	 Charlot	 se	 pâmer	 devant	 une	 statue	 nue,	 peu	 importe	 sa	 taille	 ;	 nous	

trouvons	 ce	 type	 de	 gag	 auparavant	 dans	 les	 films	His	 New	 Job,	 1915,	Work,	 1915,	

Behind	the	Screen,	1916.	Pourtant,	ce	ne	sont	pas	 les	seuls	gags	que	Chaplin	revisite	

pour	le	film	City	Lights,	1931.	Citons-en	quelques-uns	que	nous	avons	déjà	vu	dans	ses	

films	précédents	:	Tout	d’abord,	la	fameuse	solution	que	Chaplin	a	trouvé	pour	montrer	

la	méprise	sur	l’identité	de	Charlot	est	un	gag	qu’il	a	déjà	utilisé	dans	le	film	The	Idle	

Class,	1921.	Charlot	afin	d’éviter	un	policier,	rentre	dans	une	voiture	de	luxe	pour	sortir	

du	côté	opposé,	et	lorsqu’il	sort	du	véhicule	on	le	prend	pour	un	monsieur	de	la	haute	

société	se	rendant	à	un	bal	costumé.	Dans	City	Lights,	1931,	également,	le	personnage	

de	Charlot,	pour	ne	pas	croiser	un	policier,	entre	dans	une	limousine	garée	pour	sortir	

immédiatement	 du	 côté	 opposé	 ;	 ainsi	 la	 fleuriste	 aveugle,	 en	 écoutant	 le	 son	 du	

claquement	de	la	porte	de	la	voiture,	croit	que	c’est	un	riche	gentleman	qui	vient	de	

sortir	et	le	traite	de	la	sorte.	Enfin,	dans	le	film	City	Lights,	1931,	nous	retrouvons	le	gag	

avec	la	chaise	que	Chaplin	avait	déjà	utilisé	auparavant	dans	les	films	The	Rink,	1916,	et	

The	Circus,	1928.	Ce	gag	consiste	en	l’idée	que	Charlot	se	sert	de	n’importe	quelle	chaise	

pour	s’asseoir	ou	pour	la	proposer	à	un	personnage,	sans	prendre	en	considération	le	

fait	que	la	chaise	appartient	déjà	à	un	autre	personnage	qui,	voulant	s’asseoir	au	même	

moment	que	Charlot,	lui	retire	sa	chaise,	et	ce	dernier	tombe	tout	à	coup	par	terre.		Par	

exemple,	dans	le	film	The	Rink,	1916,	Charlot	garçon	de	café-restaurant	retire	la	chaise	

de	la	corpulente	Ms	Stout	–	rôle	interprété	par	Henry	Bergman	–	pour	la	proposer	à	un	

autre	client,	et	dans	 le	 film	The	Circus,	1928,	Charlot	retire	 la	chaise	du	directeur	du	

cirque,	afin	de	s’asseoir	lui-même.	Dans	le	film	City	Lights,	1931,	ce	type	de	gag	crée	des	

mésententes	et	des	désagrements	hilarants	entre	Charlot,	l’homme	riche,	et	les	clients	

de	la	table	voisine,	et	cela	même	peu	après	leur	entrée	dans	le	night-club.		

Un	autre	gag	effectuant	des	aller-retours	dans	la	filmographie	chaplinienne,	et	

renouant	avec	toute	une	tradition	de	la	pantomime,	des	clowns	et	du	burlesque,	est	

celui	du	seau,	avec	la	peinture	ou	mousse	blanche,	qui	finit	sur	la	tête	des	personnages	

concernés,	dans	 les	 films	 :	Work,	1915,	 (pendant	 les	travaux	que	Charlot	et	son	chef	

ouvrier	effectuent	dans	la	maison	bourgeoise),	The	Circus,	1928,	(lors	de	la	répétition	
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du	numéro	du	Cirque	entre	Charlot	et	les	clowns),	The	Great	Dictator,	1940,	(pendant	

le	bagarre	entre	le	barbier	juif	et	les	deux	officiers	allemands),	A	King	in	New	York,	1957,	

(	lors	de	la	représentation	du	numéro	comique	dans	le	club).	Comme	le	dit	Mariange	

Ramozzi-Doreau	il	y	a	plusieurs	scènes	chez	Chaplin	qui	«	sont	des	clins	d’œil	évidents	

aux	situations	burlesques	du	passé	»373,	ou	comme	le	note	Christian	Godin,	des	scènes	

qui	font	écho	ou	des	doubles374	;	mais	en	ce	qui	concerne	l’exemple	du	gag	en	question	

dans	le	film	A	King	in	New	York,	1957,	nous	pourrions	dire	qu’il	s’agit	même	d’une	sorte	

de	 mise	 en	 abyme,	 d’un	 emboitement	 de	 toutes	 les	 scènes	 concernées	 des	 films	

précédents.	En	effet,	la	scène	comique	se	présente	déjà	en	tant	que	scène	comique	au	

sein	d’une	réprésentation,	comme	c’était	aussi	le	cas	du	numéro	de	clowns	dans	le	film	

The	Circus,	1928.	Néanmoins,	ici	le	numéro	comique	ne	se	présente	pas	en	tant	que	la	

répétition	 des	 acteurs	 de	 la	 scène	 comique,	 mais	 en	 tant	 que	 la	 figuration	 de	 la	

représentation	elle-même	:	le	numéro	comique	que	les	comédiens	interprètent	devant	

le	 public	 dans	 un	 night-club.	Mais	 aussi,	 tous	 les	 gags	 comiques	 et	 la	 gestuelle	 des	

personnages	nous	renvoient	à	des	films	précédents	 :	 le	gag	où	 le	premier	comédien,	

avec	 le	 chapeau	 melon	 à	 la	 Charlot,	 frappe	 deux	 fois	 avec	 l’échelle	 le	 deuxième	

comedien	–	un	acteur	qui	joue	le	rôle	du	spectateur	–,	à	part	le	fait	d’emboitement	de	

la	représentation	du	spectacle	(le	spectacle	que	King	Shahdov	et	sa	compagne	sont	en	

train	de	regarder,	en	tant	que	spectateurs	diégétiques,	dans	le	night-club	fait	partie	du	

spectacle	que	 le	 film	met	en	 scène	et	qui	 s’adresse	à	nous,	 spectateurs	 réels),	 nous	

rappelle	 aussi	 le	 gag	 dans	 le	 film	 The	 Pawnshop,	 1916.	 Évidemment,	 Chaplin	 fait	

également	 allusion	 à	 son	 film	Work,	 1915,	 dans	 lequel	 Charlot	 étalait	 à	 l’aide	 d’un	

pinceau	 de	 la	 colle	 blanche	 sur	 le	 papier	 de	 tapisserie,	 de	 la	même	manière	 que	 le	

comédien	au	chapeau	melon	le	fait	dans	ce	numéro.	La	mousse	ou	la	peinture	blanche	

que	l’on	prend	plein	à	la	figure	avec	un	pinceau	ou	directement	avec	un	seau	était	déjà	

un	gag	partagé	entre	The	Circus,	1928,	et	The	Great	Dictator,	1936,	donc	c’est	comme	

si	Chaplin	emboitait,	ou	condensait	si	on	veut,	tous	ses	films	précédents	dans	une	scène	

comique	;	en	même	temps	qu’il	fait	un	aller-retour	dans	sa	carrière	d’acteur	et	dans	son	

																																																								
373	Mariange	Ramozzi-Doreau,	Charlot	:	au	cœur	de	l’écriture	cinématographique	de	Chaplin	:	Tome	2-
Le	Parlant,	Éditions	du	CÉFAL,	Liège,	Belgique,	2003,	p.51	

374	 Christian	 Godin,	 Chaplin	 et	 ses	 doubles	 :	 Essai	 sur	 l’identité	 burlesque,	 Champ	 Vallon,	 2016,	
Ceyzérieu,	p.83	
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répertoire	 :	 le	music-hall,	 la	pantomime,	 la	 comédie	burlesque	etc.	En	effet,	Chaplin	

dans	 cette	 scène	 revisite	 son	 cinéma	 en	 le	 condensant	 dans	 une	 représantation	

théâtrale	qui	est	filmée	comme	un	sketch	burlesque	:	peut-être	plus	qu’un	aller-retour	

le	cinéaste	ici	boucle	la	boucle.		

		

	

ill.	102	A	King	in	New	York	(1957)	

		

En	 fait,	 chez	 Chaplin,	 un	 gag	 est	 rarement	 unique	 dans	 son	œuvre,	 les	 idées	

existent	 plutôt	 comme	 des	 échos	 des	 celles	 qui	 ont	 déjà	 été	 mis	 en	 scène,	 même	

schématiquement,	 dans	 un,	 ou	 plusieurs	 films	 précédents.	 Parfois	 une	 très	 longue	

période	sépare	les	films	qui	partagent	le	même	gag,	mais	cela	n’empêche	pas	les	allers-

retours	des	idées	comiques.	Ainsi,	vingt-huit	ans	séparent	Sunnyside,	1919,	de	Monsieur	

Verdoux,	1947,	mais	Chaplin	met	à	nouveau	en	scène	un	gag	qui,	bien	que	trouvant	son	

origine	 dans	 un	 film	 muet,	 repose	 sur	 une	 mésentente	 sonore.	 Au	 début	 du	 film,	

Monsieur	Verdoux	après	avoir	incinéré	sa	«	femme	»	et	réglé	ses	affaires	financières,	

compte	 l’argent,	 qu’il	 a	 perçu	 du	 compte	 bancaire	 de	 cette	 dernière,	 comme	 un	

automate,	comme	une	machine.	Tout	à	coup	il	se	précipite	vers	son	piano	pour	jouer	

un	morceau,	une	brève	phrase	musicale,	comme	si	le	fait	de	jouer	de	la	musique	était	

juste	un	réflexe,	un	automatisme.	Nous	ne	pouvons	pas	ne	pas	penser	ici	au	personnage	

de	Hynkel,	dans	le	film	The	Great	Dictator,	1940,	qui	se	précipitait	aussi	vers	son	piano	
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pour	interrompre	presque	immédiatement	sa	performance	et	passer	à	autre	chose	en	

alternant	 ses	 actions	 et	 ses	 deplacements	 comme	 un	 névropathe.	 Chaplin	 fait	

déliberement	ici	allusion	à	son	film	précédent,	liant	le	dictateur	Hynkel	(la	caricature	de	

Hitler)	à	un	serial	killer	 (Monsieur	Verdoux).	Comme	 le	dit	Antoine	de	Baecque	«	M.	

Verdoux	est	une	sorte	de	bureaucrate	économe	et	zélé	de	la	mort	en	série,	où	l’on	peut	

voir	–	où	certains	ont	vu	–	une	métaphore	des	criminels	de	guerre	ayant	conçu	et	fait	

fonctionner	les	camps.	Verdoux	semble	un	être	suradapté	aux	crimes	:	distant,	presque	

froid,	 non	 pas	monstrueux,	mais	 plus	 terrible	 encore,	 appliquant	 jusqu’à	 ses	 ultimes	

conséquences	 la	 loi	 fondamentale	 des	 rapports	 sociaux	 de	 la	 modernité	

entrepreneuriale	 :	 ‘‘Les	 affaires	 sont	 les	 affaires’’.	 Poussant	 à	 bout	 les	 logiques	

économiques	d’un	marché	de	l’élimination,	Verdoux	supprime	ses	victimes,	exactement	

comme,	dans	un	camp	nazi,	on	tuait	avec	ordre,	décompte,	bureaucratie	et	effacement	

des	preuves.	»375.		

Mais	outre	le	lien	que	Chaplin	établit	entre	Monsieur	Verdoux	et	Hynkel-Hitler,	

et	cela	dès	le	début	du	film,	avec	les	plans	de	l’incinérateur	et	la	manière	du	personnage	

de	jouer	de	son	piano,	le	gag	qui	suit,	lie	aussi	Monsieur	Verdoux	à	Charlot.	Á	chaque	

fois	 qu’il	 termine	 une	 phrase	 musicale	 (jouée	 sur	 un	 tempo	 précipité),	 Monsieur	

Verdoux	 est	 surpris	 par	 un	 son	 bizarre	 qu’il	 interprète	 comme	 une	 fausse	 note.	 Il	

reprend	alors	sa	phrase	musicale,	mais	«	la	fausse	note	»	se	reproduit.	Enfin,	Verdoux	

découvre	la	provenance	du	son	:	une	dame	qui	frappe	à	sa	porte.		

	

		 		 	

																																																								
375	Antoine	De	Baecque,	L’Histoire-Caméra,	Éditions	Gallimard,	Paris,	2008,	p.78	
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ill.	103	Monsieur	Verdoux	(1947)	

	
Chaplin	avait	déjà	mis	en	scène	ce	type	de	gag	dans	Sunnyside,	1919	:	Charlot	

joue	au	piano	et	Edna	chante,	mais	tout	à	coup	l’expression	du	«	pianiste	»	change,	un	

carton	nous	indique	alors	l’effet	sonore	:	une	fausse	note.	Fait	alors	irruption	un	son	qui	

ne	 devrait	 pas	 être	 là,	 un	 son	 étrange.	 Le	 spectateur	 prend	 alors	 connaissance	 du	

«	 coupable	 »	 :	 un	 chevreau	 derrière	 le	 piano.	 Pourtant	 Charlot	 n’a	 pas	 de	 contact	

optique	avec	l’animal	et	continue	de	s’interroger	sur	ce	son	étrange,	jusqu’au	moment	

où	un	bouc	prend	la	place	du	chevreau	et	en	bêlant	bien	plus	fort	révèle	la	méprise.		En	

revisitant	ce	gag	à	 la	Charlot	dans	 le	 film	Monsieur	Verdoux,	1947,	 faisant	en	même	

temps	 allusion	 au	 personnage	 de	Hynkel,	 Chaplin	 établit	 alors	 un	 lien	 entre	Hynkel,	

Verdoux	et	Charlot.	Dans	la	société	qui	a	fait	naître	les	dictateurs,	qui	a	permis	les	crimes	

contre	l’humanité	et	les	armes	d’extermination	massive,	Charlot	ne	peut	plus	exister,	il	

se	transforme	en	un	criminel.	Bien	avant	le	discours	du	personnage	de	Verdoux	à	la	fin	

du	film,	Chaplin	figure	ainsi	la	«	morale	profonde	de	Monsieur	Verdoux	»376	;	c’est	alors	

que	«	la	société	moderne	fait	de	nous	des	criminels	de	masse	»377.		

	

		 		 	

																																																								
376	Antoine	De	Baecque,	L’Histoire-Caméra,	Éditions	Gallimard,	Paris,	2008,	p.79	

377	Ibid.,	p.79	
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ill.	104	Sunnyside	(1919)	

	
Sunnyside,	1919,	n’est	pas	le	seul	film	où	l’on	trouve	un	gag	lié	à	un	animal.	En	

effet,	 les	 animaux	 reviennent	 plusieurs	 fois	 dans	 les	 films	 de	 Chaplin	 et	 ils	 peuvent	

même	être	un	personnage	de	l’action	comme	dans	A	Dog’s	Life,	1918.	Mais	outre	leur	

apparition	comme	animaux	de	compagnie	dans	les	films	(par	exemple	:	Mabel’s	Strange	

Predicament,	1914,	Caught	in	a	Cabaret,	1914,	A	Night	Out,	1915,	The	Champion,1915,	

A	Dog’s	Life,	1918),	ils	sont	parfois	liés	à	la	nourriture.	Par	exemple	la	vache	que	Charlot	

tire	directement	dans	la	maison	dans	Sunnyside,	1919,	préparant	le	petit	déjeuner	pour	

lui	et	son	boss	;	le	même	gag	revient	dans	Modern	Times,	1936,	pendant	la	rêverie	de	

Charlot	d’une	maison-paradis	pour	lui	et	la	gamine,	où	tous	les	biens	sont	à	portée	de	

main.	La	 famine	–	autre	 thème	 favori	qui	 fait	des	allers-retours	dans	 la	 filmographie	

Chaplinienne	–	de	Charlot	et	de	Big	Jim	prend	fin	grâce	à	l’apparition	d’un	ours	dans	le	

film	The	Gold	Rush,	1925.		

Effectivement,	Charlot	est	souvent	affamé	et	sans	un	sou,	ou	il	en	a	moins	que	

les	autres,	ainsi	ses	efforts	pour	subvenir	à	ses	besoins	par	tous	les	moyens	sont	la	base	

des	 gags	 hilarantes.	 D’ailleurs,	 il	 essaye	 très	 souvent	 de	 manger	 ou	 de	 goûter	 à	 la	

nourriture	d’un	autre	personnage	sans	que	celui	ne	s’en	aperçoive.	En	voici	quelques	

exemples	 :	His	Musical	 Career,	 1914,	 (il	 goutte	 à	 la	 soupe	de	 son	boss),	Behind	 The	

Screen,	1916,	(il	mord	des	bouchées	de	la	côtelette	de	son	collègue	pendant	la	pause	

déjeuner),	A	dog’s	Life,	1918,	(	il	essaye	de	piquer	une	saucisse	au	début	du	film	et	par	

la	suite	il	mange	en	cachette	toute	une	assiette	des	petites	tartes	lors	la	fameuse	scène	

de	la	cantine	de	rue)	;	The	Circus,	1928,	(il	mange	la	brioche	d’un	enfant	se	trouvant	

dans	 les	 bras	 de	 son	 père),	 City	 Lights,	 1931	 (il	 pique	 une	 banane	 sous	 le	 nez	 des	

domestiques	de	 l’homme	riche).	Pareillement,	 il	 se	sert	de	 l’alcool	des	autres,	ou	du	

moins	il	essaye	de	s’en	servir	;	par	exemple	dans	les	films	:	The	Masqueradeur,	1914,	A	

Woman,	1915,	Charlie	Chaplin’s	Burlesque	on	Carmen,	1916,	The	Adventurer,	1917,	The	

Gold	Rush,	1925,	A	Countess	from	Hong	Kong,	1966	(dans	ce	film,	c’est	 l’assistant	de	
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Marlon	Brando,	embêtant	l’admirateur	de	Sophia	Loren	dans	le	bar	du	navire,	qui	boit	

un	verre	d’alcool	qui	n’est	pas	le	sien).	C’est	comme	si	le	personnage	était	toujours	en	

manque	de	nourriture	ou	d’alcool,	ainsi	il	essaye	de	se	procurer	le	maximum	quand	il	

en	trouve	:	il	commande	une	dizaine	des	sandwichs	lorqu’il	trouve	un	portefeuille	plein	

dans	sa	poche	pendant	la	fête	foraine	au	début	du	film	The	Circus,	1928,	ou	bien	il	met	

trop	de	sucre	dans	son	café	(A	Jitney	Elopement,	1915,	The	Gold	Rush,	1925),	à	tel	point	

que	 son	 café	 devient	 une	 sorte	 de	 confiture	 qu’il	 étale	 ensuite	 sur	 son	 pain,	 dans	

Sunnyside,	1919.		

Mais	en	même	temps	que	la	nourriture	est	un	sujet	de	prédilection	chez	Chaplin,	

elle	s’avère	plusieurs	fois	dégoutante	:	 les	fromages	trop	forts	(The	Count,	1916,	Pay	

Day,	 1922,	 The	 Great	 Dictator,	 1940,)	 que	 l’on	 utilise	même	 comme	 une	 «	 arme	 »	

d’attaque	 contre	 l’ennemi	 dans	 Shoulder	 Arms,	 1918	 ;	 les	 oignons	 (dans	Behind	 the	

Screen,	1916,	Charlot	doit	porter	une	casque	de	chevalier	pour	se	protéger	de	l’odeur	

trop	 forte	 des	 oignons	 frais	 que	 son	 collègue	mange	 pendant	 le	 déjeuner)	 les	œufs	

pourris	(His	New	Profession,	1914,	His	Prehistoric	Past,	1914,	The	Tramp,	1915,)	les	fruits	

abimés	(dans	The	Circus,	1928,	Charlot	ne	peut	pas	effectuer	le	numéro	de	Guillaume	

Tell	car	il	y	a	un	ver	à	l’intérieur	de	sa	pomme),	le	whisky	de	mauvaise	qualité	dans	A	

King	in	New	York,	1957.	Parfois	la	nourriture	peut	même	s’avérer	«	dangereuse	»	:		la	

peau	de	banane	sur	la	quelle	le	personnage	marche	et	qui	cause	sa	chute	(par	exemple	

dans	les	films	By	the	sea,	1915,	Sunnyside,	1919,	The	Pilgrim,	1923,	The	Circus,	1928),	le	

cake	qui	indiquera	au	personnage	qu’il	devra	se	sacrifier,	ou	la	moutarde	trop	forte	qui	

coupe	la	voix	des	dictateurs	Hynkel	et	Napaloni	dans	le	film	The	Great	Dictator,	1940	;	

le	poison	mortel	dans	le	vin	que	Verdoux	utilise	pour	tuer	ses	victimes	dans	Monsieur	

Verdoux,	1947,	et	qu’il	faillit	à	boire	lui	aussi.		

Enfin,	nous	devons	évoquer	un	aller-retour	de	gag	dont	le	cinéaste	n’a	pas	eu	

«	le	controle	»	:	une	scène	de	l’asile	de	nuit	qui	fut	supprimée	de	la	version	finale	du	

film	Police,	1916,	après	le	départ	de	Chaplin	de	chez	Essanay	et	nous	la	retrouverons	

dans	le	film	Triple	Trouble.	Ce	dernier	fut	construit	de	bric	et	broc	en	utilisant	des	scènes	

de	 films	 antérieurs	 (Work,	 1915,	 Police,	 1916,)	 comme	 aussi	 celles	 d’un	 projet	
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abandonné	 intitulé	 Life,	 et	 des	 scènes	 diverses	 réalisées	 par	 Leo	White	 en	 1918378.	

Même	si	nous	ne	pouvons	absolument	pas	considérer	ce	film	comme	un	film	de	Chaplin,	

la	scène	de	l’asile	de	nuit,	qui	fut	supprimée	de	Police,	1916,379	annonce	quelques	gags	

des	films	The	Kid,	1921,	et	The	Gold	Rush,	1925.	C’est	ainsi,	que	dans	The	Kid,	1921,	nous	

retrouvons	 l’idée	du	pickpocket	mais	elle	est	beaucoup	plus	 raffinée	et	d’une	durée	

raccourcie	par	rapport	à	la	scène	dans	l’asile	de	nuit	chez	Triple	Trouble;	et	dans	The	

Gold	Rush,	1925,	Chaplin	reprend	le	gag	où	Charlot	met	ses	mains	dans	ses	chaussures	

et	s’allonge	en	ayant	la	tête	à	la	place	des	pieds.	Dans	Triple	Trouble	Charlot	utilise	cette	

astuce	afin	de	surveiller	le	pickpocket	dans	l’asile	de	nuit,	tandis	que	dans	The	Gold	Rush,	

il	surveille	ainsi	Big	Jim	qui	était	prêt	à	passer	au	cannibalisme	pour	apaiser	sa	faim.		

	

ill.	105	Triple	Trouble	(1918)	

		

	

ill.	106	The	Gold	Rush	(1925)	

		

	

	

																																																								
378	Jeffry	Vance,	Chaplin	chez	Essanay,	livret	en	complément	du	coffret	DVD	«	Charlie	Chaplin	:	The	
Essanay	Comedies-1915	»,	Arte	France	Développement/Lobster	Films	2014,	p.	22	

379	Jeffry	Vance,	Chaplin	chez	Essanay,	livret	en	complément	du	coffret	DVD	«	Charlie	Chaplin	:	The	
Essanay	Comedies-1915	»,	Arte	France	Développement/Lobster	Films	2014,	p.	22	
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8.4	Aller-retour	des	mouvements	

La	 figure	 de	 l’aller-retour	 dans	 son	 cadre	 le	 plus	 large	 consiste	 alors	 en	 cet	

incessant	«	va	et	vient	»	des	sujets,	des	motifs	et	des	gags	entre	les	films	de	Chaplin,	

mais	s’incarne	également	dans	le	cheminement	des	personnages	dans	le	plan	et	dans	

l’espace	 filmique,	en	 tant	qu’écho	des	 images	du	passé.	 Les	 images,	 les	 sujets	et	 les	

mouvements	 sont	 des	 réminiscences,	 des	 échos,	 des	 doubles,	 des	 «	 clins	 d’œil	

évidents	»380,	parfois	des	reflets	dans	 le	miroir,	de	ceux	qui	 les	ont	précédés.	Notons	

quelques	exemples	dans	la	filmographie	de	Chaplin,	avant	d’examiner	la	figure	de	l’aller-

retour	dans	son	cadre	restreint,	c’est-à-dire	dans	 le(s)	plan(s)	au	sein	de	chaque	film	

séparément.		

Il	 y	 a	 alors	 des	 images	 qui	 reviennent,	 et	 avec	 elles	 reviennent	 aussi	 leurs	

mouvements	et	ceux	de	leurs	sujets.		A	la	fin	du	film	Easy	Street,	1917,	Charlot	attend	

Edna	pour	se	rendre	ensemble	à	l’église.	Au	dernier	plan	du	film,	elle	arrive,	elle	le	prend	

par	le	bras	mais	Charlot	réalise	qu’elle	est	du	côté	du	trottoir	qui	donne	sur	la	rue	et	

comme	un	vrai	gentleman	s’arrange	pour	qu’ils	changent	de	place	:	Edna	du	côté	trottoir	

près	 du	 mur	 des	 immeubles,	 Charlot	 du	 côté	 de	 la	 rue.	 Nous	 avons	 déjà	 vu	 ce	

mouvement	exact	des	personnages	peu	avant	quand	le	personnage	du	«	monstre	»	de	

pouvoir	physique,	interprété	par	Eric	Campel,	passe	avec	sa	femme	;	ainsi	se	figure	au	

mieux	le	changement	de	mentalité	qui	s’est	opéré	dans	le	quartier	:	la	rue	«	Easy	Street	»	

est	 littéralement	 devenue	 paisible	 et	 facile	 à	 vivre.	Mais,	 dans	 le	 dernier	 plan	 nous	

insistons	sur	le	mouvement	des	personnages	et	sur	leur	chemin	vers	la	profondeur,	vers	

cette	«	nouvelle	mission	»	dans	leur	vie,	en	les	recadrant	avec	un	panoramique	à	droite	

et	en	les	laissant	avancer,	dans	le	décor	en	forme	de	T	dont	c’est	la	première	apparition	

dans	la	filmographie	chaplinienne.	Ce	même	décor	servira	dans	le	film	Modern	Times,	

1936,	pour	mettre	en	scène	exactement	le	même	mouvement	des	personnages	et	de	la	

caméra,	mais	avec	un	effet	de	miroir	:	les	personnages	se	trouvent	du	coté	inverse	du	

cadre	par	rapport	à	leur	emplacement	dans	le	film	Easy	Street,	1917,	ainsi	le	mouvement	

de	caméra	est	aussi	inversé.	Alors,	Charlot	après	sa	sortie	de	prison	retrouve	la	gamine.	

																																																								
380	Mariange	Ramozzi-Doreau,	Charlot	:	au	cœur	cinématographique	de	Chaplin,	Tome	2-Le	Parlant,	
Éditions	du	Céfal,	p.51	
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Le	plan	en	question	démarre	exactement	au	coin	de	rue,	les	personnages	avancent	vers	

la	profondeur,	la	caméra	suit	leur	mouvement	avec	un	panoramique	à	gauche	faisant	

une	pause	quand	 ils	 s’arrêtent	 au	milieu	pour	 changer	de	place	 (ainsi	 la	 gamine	est	

«	protégée	»	se	plaçant	du	côté	 interne	du	trottoir,	tandis	que	Charlot	se	plaçant	du	

coté	externe	manque	de	se	cogner	contre	un	reverbère),	reprenant	son	mouvement	de	

panoramique	quand	les	personnages	reprennent	leur	chemin,	et	le	plan	prend	fin.		

		 	

ill.	107	Easy	Street	(1917)	

	

		 	

ill.	108	Modern	Times	(1936)	

	
Le	 film	Easy	Street,	 1917,	est	 souvent	une	 référence	à	 la	 suite	de	 l’œuvre	de	

Chaplin	surtout	concernant	les	cheminements	du	personnage	dans	le	plan	et	d’un	plan	

à	l’autre.	Par	exemple,	nous	pouvons	voir	une	forte	similitude	entre	la	course-poursuite	

dans	 le	 film	 Easy	 Street,	 1917,	 (Charlot	 en	 tant	 que	 policier,	 est	 poursuivi	 par	 Eric	

Campell	et	toute	 la	bande	des	voyous	du	quartier),	et	celle	dans	 le	film	A	Dog’s	Life,	

1918,	(Charlot	avec	le	petit	chien	«	Scraps	»	dans	ses	bras	fait	le	tour	du	quartier	car	il	

est	 poursuivi	 par	 une	 horde	 des	 chiens	 affamés),	 au	 niveau	 des	 mouvements	 des	

personnages	 dans	 l’espace	 filmique,	 ainsi	 qu’en	 termes	 d’image	 où	 nous	 sommes	

parfois	dans	un	effet	miroir	entre	les	plans	concernés	des	deux	films.	Au	début	de	la	

course	poursuite	dans	Easy	Street,	1917,	les	mouvements	d’aller-retour	du	personnage	

dans	le	même	plan	activent	toutes	les	directions	dans	le	cadre,	de	gauche	à	droite	et	de	
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l’avant	plan	vers	 la	profondeur,	dynamisant	 l’espace	du	plan	et	renforçant	 la	tension	

créée	par	la	course-poursuite.	Charlot	arrive	à	fuir	au	fond	du	coté	droite	du	cadre	et	

dans	le	plan	suivant	il	rentre	du	fond	à	gauche	et	il	vient	vers	la	caméra	;	on	le	retrouve	

ensuite	entrer	dans	le	plan	à	partir	d’un	coin	de	rue	à	gauche	au	fond	du	cadre	et	repartir	

à	gauche	à	 l’avant	plan	;	enfin	 il	entre	du	coin	gauche	du	cadre	pour	faire	ses	allers-

retours	à	travers	 les	 fenêtres	du	bâtiment,	d’où	a	demarré	en	premier	 lieu	 la	course	

poursuite.	En	effet,	outre	ses	allers-retours,	le	personnage	a	effectué	un	tour	du	quartier	

et	 un	 tour	 dans	 l’espace	 filmique	 de	 la	 scène	 :	 il	 est	 revenu	 exactement	 là	 où	 il	 a	

commencé.		

			 			 	

	

ill.	109	Easy	Street	(1917)	

		

	 Dans	le	film	A	Dog’s	Life,	1918,	le	cheminement	du	personnage	va	dans	le	même	

sens	que	celui	dans	le	film	Easy	Street,	1917,	en	ce	qui	concerne	la	scène	de	la	course-

poursuite.	Charlot	démarre	dans	un	plan	très	général	au	milieu	des	chiens	enragés	qui	

essayent	de	 l’attraper,	 il	arrive	à	 fuir	en	 tournant	au	 fond	à	gauche	du	cadre	 (tandis	

qu’au	premier	plan	de	la	course-poursuite	dans	le	film	Easy	Street,	1917,	il	s’enfuit	au	

fond	à	droite	du	cadre	:	nous	sommes	dans	une	approche	d’effet	miroir	entre	les	deux	

plans).	 Mais	 justement,	 le	 plan	 suivant	 fonctionne	 aussi	 comme	 un	 effet	 miroir	 du	

deuxième	plan	de	la	course	poursuite	du	film	Easy	Street,	1917	:	Charlot	rentre	du	coin	

gauche	 du	 cadre	 à	 l’avant-plan	 pour	 sortir	 en	 courant	 au	 fond	 à	 gauche	 ;	 c’est	

effectivement	le	mouvement	inverse	du	personnage	dans	le	plan	correspondant	dans	
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Easy	 Street,	 1917.	 Cette	 sensation	 est	 renforcée	 par	 le	 cadrage	 et	 le	 décor	 qui	 ne	

présentent	 pas	 de	 différences	 marquantes,	 au	 contraire	 nous	 avons	 l’impression	

qu’entre	ces	deux	plans,	c’est	presque	la	même	image	qui	revient	d’un	film	à	l’autre	:	

déjà	la	profondeur	du	champ	est	coupée	dans	le	cadre	des	deux	plans	et	toutes	les	lignes	

qui	 indiquent	 le	 chemin	 à	 suivre	 sont	 en	 diagonale	 ;	 ne	 voyant	 pas	 l’horizon,	 ni	

l’aboutissement	 de	 la	 rue	 (du	 chemin	 indiqué),	 et	 par	 la	 disposition	 oblique	 des	

bâtiments,	nous	avons	l’impression	d’être	dans	un	espace	fermé	qui	pèse	lui	aussi	sur	

le	personnage,	outre	ses	poursuivants,	et	le	mouvement	des	personnages	dans	le	plan	

s’opère	 dans	 les	 mêmes	 conditions.	 En	 ce	 qui	 concerne	 le	 cheminement	 des	

personnages	dans	ces	deux	scènes	de	course-poursuite	dans	les	films	concernés,	nous	

pouvons	remarquer	qu’il	se	produit	dans	un	espace	filmique	quasi-identique.	À	la	fin	de	

ces	deux	courses-poursuites	Chaplin	fait	revenir	son	personnage	exactement	là	où	il	l’a	

fait	commencer.	En	ce	qui	concerne	le	cheminement	de	la	course-poursuite	dans	le	film	

A	Dog’s	Life,	1918,	nous	pourrions	dire	que	c’est	un	tour	parfait,	car	nous	revenons	non	

seulement	au	même	lieu,	au	même	décor,	mais	effectivement	au	même	plan	que	celui	

d’où	 tout	 a	 débuté	 (cela	 vaut	 également	 pour	 le	 film	 Easy	 Street,	 1917,	 si	 nous	

considérons	 comme	 point	 de	 départ	 de	 la	 course-poursuite	 le	 plan	 à	 l’entrée	 du	

bâtiment	 et	 auquel	 nous	 reviendrons	 à	 la	 fin).	 De	 toute	 façon,	 ces	 deux	 figures	 du	

chemin,	tour	et	aller-retour,	coexistent	couramment	dans	les	films	de	Chaplin.	
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ill.	110	A	Dog’s	Life	(1918)	

		

Pareillement,	le	cheminement	des	personnages	de	Charlot	et	du	«	monstre	»	de	

pouvoir	physique	(Eric	Cambel)	lors	de	leur	«	tour	d’écran	»381	dans	Easy	Street,	1917,	

reviendra	dans	des	conditions	similaires	dans	le	film	The	Kid,	1921,	lors	de	la	bagarre	

entre	 Charlot	 et	 le	 «	 grand	 frère	 »,	 encore	 un	 personnage	 d’une	 force	 physique	

extraordinaire,	contre	lequel	 il	doit	se	confronter.	C’est-à-dire	que	dans	les	plans	des	

scènes	 concernées,	nous	 sommes	dans	une	 conception	«	 rue	 comme	 scène	»,	où	 la	

caméra	ne	dépasse	pas	l’axe	imaginaire	entre	nous	et	les	personnages	(il	n’y	a	pas	de	

contre	champ),	nous	avons	un	point	de	vue	plutôt	frontal	et	la	mise	en	scène	privilégie	

un	mouvement	des	personnages	presque	circulaire	en	leur	permettant	d’effectuer	une	

sorte	de	tour,	soit		un	«	tour	d’écran	»	dans	le	même	plan,	car	leur	mouvement	active	

toutes	les	directions	(par	exemple	dans	Easy	Street,	1917,	les	personnages	bougent	vers	

le	fond,	vers	l’avant	plan,	à	gauche,	à	droite),	soit	un	«	tour	d’image	»	d’un	plan	l’autre.	

En	 ce	 qui	 concerne	 les	 mouvements	 des	 personnages	 dans	 les	 deux	 scènes	

correspondantes,	 nous	 sommes	 dans	 une	 conception	 de	 «	 tour	 d’image	 »	 car	 le	

cheminement	des	personnages	d’un	plan	l’autre	nous	fait	revenir	à	chaque	fois	au	point	

de	départ	de	la	scène,	le	point	de	départ	de	la	rencontre,	là	où	la	menace	commence	

effectivement.		

																																																								
381	Francis	Bordat,	«	De	Charlot	aux	Charlot	:	la	mise	en	scène	comme	«	extension	»	du	jeu	»,	dans	:	
Jacques	Aumont	(dir),	La	Mise	En	Scène,	Éditions	De	Boeck	Université,	Bruxelles,	2000,	p.62	
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En	ce	qui	concerne	la	figure	du	chemin	d’aller-retour	dans	le	même	plan,	nous	

trouvons	 plusieurs	 exemples	 de	 mouvements	 des	 allers-retours	 du	 (ou	 des)	

personnage(s)	dans	la	profondeur	du	champ.	Le	personnage	se	dirige	vers	le	fond	pour	

revenir	peu	après	vers	l’avant-plan,	en	respectant	presque	toujours	un	axe	imaginaire	

perpendiculaire	à	la	caméra.	Ce	mouvement	d’aller-retour	du	personnage	dans	le	plan	

crée	de	la	tension	et	dynamise	l’espace	du	plan	fixe	en	lui	conférant	du	relief	et	de	la	

profondeur,	même	dans	les	cas	où	la	disposition	du	décor	n’attire	absolument	pas	notre	

regard	 vers	 le	 fond.	Dans	 le	 film	The	Champion,	 1915,	 nous	 rencontrons	 ce	 type	de	

mouvement	pendant	la	préparation	du	champion	pour	le	match	de	boxe	contre	Charlot.	

En	 fait,	 l’adversaire	 de	 Charlot,	 par	 ce	 type	 de	 mouvement	 prend	 déjà	 l’allure	 du	

méchant,	 du	 gros	 dur,	 auquel,	 comme	 d’habitude,	 Charlot	 doit	 se	 confronter.	 Son	

mouvement	figure	la	violence	et	son	détermination	à	garder	son	titre	:	son	chemin	crée	

une	 ligne	 imaginaire	 qui	 s’enfonce	 dans	 l’image.	 Au	 contraire,	 les	 mouvements	 de	

Charlot	pendant	sa	préparation	pour	le	match	de	boxe,	créent	des	lignes	plutôt	courbes,	

le	personnage	reste	d’ailleurs	dans	une	conception	de	mouvement	plutôt	 latérale	et	

sans	élan,	sauf	évidemment	les	plans	où	il	fait	le	tour	des	palissades.	Nous	pouvons	dire	

que	 le	 plan,	 avec	 ce	 type	 de	 mouvement	 d’aller-retour	 du	 personnage,	 fonctionne	

évidemment	comme	la	figuration	des	intentions	de	l’adversaire	de	Charlot,	mais	aussi	

comme	un	«	prélude	»	au	match	de	boxe	qui	suivra,	et	en	même	temps	cela	crée	du	

suspense	sur	le	sort	du	héros,	puisque	Charlot	apparaît	comme	une	proie	facile	devant	

son	adversaire.			

		 			 	

ill.	111	The	Champion	(1915)	

	

Dans	le	film	A	Woman,	1915,	Charlot,	après	avoir	été,	pour	le	moins,	mal	accueilli	

par	le	père	d’Edna,	se	déguise	en	femme	en	mettant	une	tenue	de	sa	bien-aimée.	En	

sortant	de	 la	chambre	d’Edna,	 il	 fait	des	allers-retours	dans	 la	profondeur	du	champ	
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comme	pour	«	travailler	sa	démarche	»382.	Ce	plan	marque	une	petite	«	pause	»	dans	le	

récit,	c’est	plutôt	un	clin	d’œil	qui	s’adresse	aux	spectateurs	du	film	–	 le	personnage	

regarde	d’ailleurs	la	caméra	–	c’est	Chaplin	lui	même,	l’acteur,	qui	dit	«	regardez-moi	»,	

son	mouvement	 permet	 au	 spectateur	 d’observer	 au	mieux	 son	 déguisement	 et	 sa	

gestuelle.	 En	 même	 temps	 ce	 type	 de	 mouvement	 d’aller-retour	 figure	 la	

«	 préparation	 »	 du	 personnage	 pour	 un	 «	 combat	 »	 métaphorique	 dans	 le	 but	 de	

ridiculiser	 l’adversaire	 :	 c’est-à-dire	 le	 père	 d’Edna	 qui	 a	 un	 faible	 pour	 les	 jeunes	

femmes.	Il	 faut	noter	 ici,	que	dans	la	plupart	des	cas	 le	chemin	d’aller-retour	dans	la	

profondeur	 est	 porteur	 de	 violence,	 de	 tension,	 d’une	 réaction	 urgente	 face	 à	 une	

agression	ou	un	danger,	parfois	de	désir383,	ou	est	encore	l’expression	des	sentiments	

incontrôlables	 du	 personnage.	 Pourtant	 nous	 pouvons	 trouver	 des	 exemples	 où	 ce	

mouvement	dans	le	plan	figure	une	tension	souterraine	ou	réservée,	comme	c’est	le	cas	

dans	le	film	A	Woman,	1915,	ou	bien	est	simplement	une	démonstration	vers	un	public.	

Par	exemple	dans	le	film	The	Circus,	1928,	pendant	l’essai	de	Charlot	en	acteur	comique	

devant	le	directeur	du	cirque	et	les	autres	comédiens,	Charlot	fait	un	léger	aller-retour	

dans	la	profondeur	pour	démontrer	ce	qu’il	considère	comme	«	une	marche	comique	».		

Mais	aussi	dans	Limelight,	 1952,	 lors	de	 la	dernière	 représentation	de	Calvero,	nous	

avons	le	gag	avec	la	marche	du	comédien	en	aller-retour	dans	la	profondeur	avec	son	

pied	qui	«	rétrécit	»	tout	a	coup.	Pourtant	ce	dernier	gag	ne	se	conclut	pas	dans	un	seul	

plan,	mais	d’un	plan	à	 l’autre,	bien	que	nous	trouvions	aussi	cette	démarche	d’aller-

retour	dans	un	seul	plan	lors	le	déroulement	de	la	scène.		

		 		 	

ill.	112	A	Woman	(1915)	

	

																																																								
382	Francis	Bordat,	Chaplin	cinéaste,	Les	Éditions	du	Cerf,	Paris,	1998,	p.126	

383	Par	exemple	la	démarche	en	aller-retour	dans	la	profondeur	de	la	jeune	femme	qui	veut	acheter	
des	tartes	dans	le	film	Dough	and	Dynamite,	1914,	nous	fait	éprouver	au	mieux	le	désir	de	Charlot	
qui	la	regarde	dans	ce	même	plan.		
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Malgré	quelques	exceptions,	la	plupart	des	fois	que	nous	rencontrons	ce	type	de	

mouvement	du	personnage	dans	un	seul	plan	(d’habitude	fixe),	cela	relève	plutôt	d’une	

situation	d’urgence	à	laquelle	le	personnage	répond	via	cet	automatisme.	On	dirait	que	

son	horloge	 intérieure	commence	à	 sonner	une	alarme	et	que	 la	 figuration	de	cette	

sensation	est	justement	le	chemin	d’aller-retour	dans	le	plan.	Dans	le	film	Shanghaied,	

1915,	nous	avons	une	variante	intéressante	du	va-et-vient	dans	la	profondeur,	car	ce	

n’est	 pas	 seulement	 le	 personnage	 qui	 fait	 des	 allers-retours,	 mais	 d’une	 certaine	

manière	c’est	aussi	l’image.	Le	cadre	pivote	à	droite	et	à	gauche,	afin	de	nous	donner	la	

sensation	de	tangage	d’un	bateau.	Dans	cette	scène,	Charlot	qui	s’est	trouvé	embarqué	

de	 force	 en	 tant	 qu’homme	 d’équipage	 ainsi	 que	 les	 autres	membres,	 sont	 obligés	

d’effectuer	 leurs	 tâches	 sous	 la	 menace	 des	 coups	 de	 fouet	 du	 capitaine.	 Charlot	

commence	à	effectuer	ses	allers-retours	avec	un	chariot	de	transport	vide	deux	plans	

avant	 en	 entendant	 le	méchant	 capitaine	maltraiter	 les	 autres	 hommes	 d’équipage.	

Ainsi	quand	nous	revenons	au	plan	qui	nous	intéresse,	ayant	le	même	décor	et	cadrage	

que	le	plan	où	le	personnage	avait	commencé	son	mouvement,	Charlot	est	déjà	en	train	

de	faire	ses	allers-retours	;	le	plan	commence	alors	avec	Charlot	tout	seul	effectuant	ce	

mouvement	d’automate	qui	n’a	aucune	utilité	à	part	celle	de	donner	 l’impression	au	

capitaine	qu’il	travaille.	Les	autres	personnages	de	l’action	entrent	également	dans	le	

plan,	mais	Charlot	n’interrompt	pas	son	mouvement,	au	contraire,	il	l’accentue.	En	effet,	

le	mouvement	du	personnage,	bien	que	complètement	inutile,	est	comme	un	réflexe	

face	à	une	situation	alarmante,	c’est	une	manière	d’extérioriser	sa	tension	intérieure	

devant	un	éventuel	danger.	Le	sommet	de	cette	action	inutile	se	visualise	quand	Charlot	

tente	de	«	charger	»	son	chariot	avec	du	sable	qui	évidemment	ne	tient	pas	dessus.	Si	

on	 additionne	 aux	 allers-retours	 du	 personnage	 dans	 le	 plan,	 le	 pivotement	 droite-

gauche	de	l’image,	nous	avons	une	sensation	de	pur	paralogisme	qui	valorise	le	gag	au	

mieux.				

			 			 	

ill.	113	Shanghaied	(1915)	



	 210	

	

Tandis	 que	 dans	 Shanghaied,	 1915,	 la	 réaction	 du	 personnage,	 avec	 ses	

mouvements	d’aller-retour,	est	immédiate	et	même	en	avance,	puisqu’il	commence	son	

action	 avant	même	d’avoir	 un	 contact	 visuel	 avec	 la	 source	de	 la	 «	menace	»,	 dans	

Police,	1916,	 la	 réaction	du	personnage	 face	au	«	danger	»	est	au	contraire	décalée.	

C’est	bien	après	avoir	compris	l’escroquerie	du	faux	pasteur	que	Charlot	réagit	avec	un	

mouvement	d’aller-retour.	Il	rentre	dans	le	plan	par	la	droite	du	cadre	et	se	dirige	vers	

la	profondeur	où	se	trouve	un	autre	personnage,	il	l’interroge	dans	l’espoir	de	trouver	

des	indices	sur	l’identité	ou	la	direction	prise	par	le	voleur	déguisé	en	pasteur,	mais	en	

vain.	Il	revient	alors	vers	le	premier	plan	avec	une	sensation	d’urgence	où	il	se	met	à	

fouiller	à	nouveau	ses	poches.	À	ce	moment	un	vrai	pasteur	fait	son	apparition	dans	le	

plan	à	partir	du	fond,	suivant	le	cheminement	inverse	de	Charlot	(il	entre	par	la	partie	

droite	du	cadre	au	fond,	se	dirige	vers	le	personnage	au	fond	à	gauche,	puis	vient	ensuite	

à	l’avant-plan	à	coté	de	Charlot).	Puisque	la	tension	figurée	par	le	mouvement	et	le	jeu	

du	 personnage	 n’a	 pas	 été	 évacuée,	 elle	 va	 exploser	 par	 la	 suite	 dans	 une	 course-

poursuite	où	les	personnages	suivent	le	chemin	indiqué	dans	sa	profondeur,	chose	qui	

va	accentuer	la	sensation	de	violence	et	de	vitesse.					

			 	

ill.	114	Police	(1916)	

	
	Pourtant,	 il	arrive	que	 le	décalage	entre	 la	 réaction	et	 la	prise	de	conscience	

d’une	situation	d’urgence	par	 le	personnage	 fonctionne	 inversement	de	celui	du	cas	

auquel	 nous	 venons	 de	 nous	 référer	 dans	 le	 film	 Police,	 1916.	 Autrement	 dit,	 le	

mouvement	d’aller-retour	dans	la	profondeur	du	champ	du	personnage	peut	arriver	en	

tant	que	réflexe,	comme	un	automatisme,	comme	un	rythme	répétitif,	avant	qu’il	ne	

comprenne	la	situation	d’urgence.	Dans	le	film,	The	Fireman,	1916,	Charlot	commence	

ce	mouvement	d’aller-retour	dans	 la	profondeur	en	essayant	de	 rattraper	celui	d’un	

autre	personnage	qui	s’est	introduit	dans	le	plan	en	un	éclair	et	est	tout	de	suite	pris	
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dans	ce	mouvement	d’automate	par	désespoir	de	voir	sa	maison	en	 feu.	En	effet,	 la	

dynamique	 du	 mouvement	 d’aller-retour	 dans	 la	 profondeur	 est	 telle	 qu’elle	 incite	

Charlot	 automatiquement	 à	 faire	 pareil,	même	 s’il	 ne	 comprend	pas	 l’urgence	de	 la	

situation.	En	fait,	son	état	émotionnel	et	son	mouvement	ne	coïncident	guère	dans	ce	

plan,	contrairement	à	ceux	du	monsieur	dont	la	maison	se	trouve	en	danger.	Au	début,	

même	c’est	plutôt	par	curiosité	que	Charlot	va	et	vient	lui	aussi	dans	le	plan,	mais	son	

rythme	 s’accélère	 assez	 rapidement	 afin	 de	 rattraper	 le	 mouvement	 de	 l’homme,	

comme	 s’il	 s’agissait	 d’une	 course	 de	 vitesse	 entre	 les	 deux	 personnages.	 C’est	

exactement	ce	décalage	entre	le	mouvement	du	personnage	et	sa	prise	de	conscience	

de	ce	qu’il	se	passe	qui	rend	le	gag	hilarant.	

			 			 	

ill.	115	The	Fireman	(1916)	

	
En	général,	le	chemin	d’aller-retour	dans	la	profondeur	illustre	des	sentiments	

intenses	des	personnages	qui,	ne	pouvant	pas	les	gérer,	essayent	de	se	«	décharger	»	

en	cheminant	ainsi.	Dans	 le	 film	Behind	The	Screen,	1916,	Eric	Campbell	 fait	 ce	 type	

d’aller-retour	dans	la	profondeur,	mais	comme	s’il	effectuait	des	pas	de	danse	classique,	

pour	se	moquer	du	baiser	de	Charlot	à	Edna	déguisée	en	homme,	qu’il	considère	comme	

l’expression	d’une	homosexualité	 :	Mais	 si	 le	chemin	du	personnage	prend	une	 telle	

ampleur	–	la	ligne	qui	tire	notre	regard	vers	la	profondeur	pour	se	recontracter	ensuite	

–	 c’est	 pour	 figurer	 la	 tension	 du	 personnage	 qui	 a	 été	 choqué	 et	mal	 à	 l’aise	 avec	

l’incident	«	homosexuel	»	 ;	 sinon,	 il	 suffirait	peut-être	d’un	simple	geste	de	 féminité	

pour	se	moquer	de	Charlot.	Le	contraste	entre	la	corpulence	rigide	d’Eric	Campbell	et	

l’effet	de	légèreté	de	sa	danse	apparaît	d’autant	mieux	avec	ce	type	de	cheminement	

dans	le	plan.	Evidemment,	Charlot	ne	comprenant	pas	la	réaction	du	personnage	croit	

qu’il	est	devenu	fou.		
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ill.	116	Behind	The	Screen	(1916)	

	

En	 effet,	 le	 cheminement	 de	 cette	 figure	 du	 chemin	 (l’aller-retour	 dans	 la	

profondeur	du	champ	dans	un	seul	plan)	dans	la	filmographie	du	cinéaste	ne	fait	pas	

coïncider	toujours	le	mouvement	des	personnages	simultanément	à	une	menace	ou	un	

danger.	Mais	dans	le	film	The	Kid,	1921,	la	course	de	Charlot	et	du	gosse	en	allers-retours	

dans	la	profondeur	du	champ	est	justifiée	dans	le	plan	comme	une	réaction	physique	

simultanée	à	la	menace	:	le	policier	qui	les	poursuit.	Dans	ce	plan	Chaplin	combine	deux	

figures	majeures	du	chemin	dans	son	œuvre	:	le	chemin	du	spectacle	ou	la	rue	comme	

scène	et	le	chemin	d’aller-retour.	En	effet,	la	course-	poursuite	dans	le	plan	n’est	pas	

seulement	un	«	spectacle	»	pour	le	spectateur	du	film,	mais	aussi	pour	le	personnage	

diégétique	qui	se	trouve	assis	à	gauche	du	cadre.	La	frontalité,	l’entrée	en	forme	d’arc	

au	 fond	 d’où	 les	 personnages	 font	 leur	 apparition	 dans	 le	 plan,	 et	 la	 disposition	

«	orthogonale	»	du	décor	par	rapport	à	la	caméra,	accentuent	la	sensation	d’un	espace	

scénique,	d’un	espace	de	spectacle,	d’un	ici	et	maintenant	dans	lequel	nous	sommes	

«	piégés	»,	autant	les	spectateurs	que	les	personnages.	C’est-à-dire	le	spectateur	du	film	

est	attrapé	«	optiquement	»,	son	regard	est	conditionné	à	suivre	la	ligne	imaginaire	qui	

le	tire	vers	la	profondeur	du	champ,	déjà	par	la	disposition	du	décor	et	le	cadrage,	mais	

aussi	 par	 le	 mouvement	 des	 personnages.	 Les	 personnages	 sont	 attrapés	 dans	 cet	

espace	scénique,	car	ils	sont	censés	être	le	sujet	du	«	spectacle	»	;	leur	va	et	vient	dans	

la	 profondeur	 du	 champ	ordonne	 le	 rythme	 et	 l’intensité	 de	 leur	 «	 jeu	 »	 et	 ainsi	 le	

«	 spectacle	 »	 lui-même.	 Outre	 la	 mise	 en	 scène	 en	 profondeur	 qui	 «	 dramatise	 le	

déplacement	des	acteurs	»384,	c’est	notre	regard	qui	se	lie	au	point	de	vue	de	la	caméra,	

c’est	cette	ligne	imaginaire	qui	nous	tire	vers	la	profondeur	qui	«	est	la	forme	la	plus	

concise	 de	 l’infinité	 des	 possibilités	 de	 mouvements	 chauds	 »	 385,	 comme	 le	 pense	

																																																								
384	Francis	Bordat,	Chaplin	cinéaste,	Les	Éditions	du	Cerf,	Paris,	1998,	p.113-114	

385	Wassily	Kandinsky,	Point	et	ligne	sur	plan,	folio	essais,	Gallimard,	Paris,	1991,	p.69	
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Kandinsky	pour	la	ligne	verticale386.	Chez	Chaplin,	la	ligne	qui	mène	vers	la	profondeur	

(comme	également	la	ligne	verticale)	est,		celle	du	danger,	de	la	violence387,	de	la	pulsion	

et	du	désir,	 c’est	 la	 ligne	de	 la	 tension.	Par	 le	mouvement	d’aller-retour	du	 (ou	des)	

personnage(s)	qui	autant	nous	tire	vers	le	fond,	autant	nous	ramène	vers	l’avant-plan,	

vers	 la	 ligne	 latérale	 ou	 froide	 (l’espace	 du	 plaisir,	 du	 repos),	 nous	 éprouvons	 une	

sensation	de	 contradiction,	 d’entre-deux,	 entre	 l’épreuve	de	 la	 tension	en	 voyant	 le	

personnage	 s’éloigner,	 et	 le	 soulagement	 quand	 il	 revient	 vers	 nous.	 Il	 y	 a	 un	 fil	

invisible388	qui	nous	lie	aux	personnages,	et	nous	fait	éprouver	leurs	chemins	d’allers-

retours	dans	 la	profondeur	d’une	manière	presque	existentielle,	 étant	donné	que	 la	

profondeur	lie	l’espace	«	directement	à	notre	corps	pour	former	un	système	dynamique,	

en	 évolution	 permanente	 »389.	 C’est	 ainsi	 qu’avec	 ce	 plan	 Chaplin	 arrive	 au	 point	

culminant	 de	 la	 course-poursuite,	 dynamisant	 au	maximum	 l’action	 et	 captivant	 au	

mieux	l’attention,	le	regard	du	spectateur.	Á	la	toute	fin	de	ce	plan,	qui	est	également	

la	fin	de	la	course	poursuite	dans	l’espace	filmique	de	la	scène	et	dans	l’espace	du	plan,	

la	 caméra	 avec	 un	 panoramique	 à	 gauche	 permet	 aux	 personnages	 de	 sortir	 de	 ce	

rythme	 répétitif-automatique	 en	 se	 cachant	 derrière	 le	 coin	 de	 mur	 et	 ainsi	 de	 se	

débarrasser	 du	 policier	 qui	 continue	 son	 chemin	 à	 gauche	 croyant	 toujours	 les	

poursuivre	 sans	 remarquer	 l’esquive.	 C’est	 en	 effet	 le	mouvement	 de	 la	 caméra	 en	

«	brisant	»	l’axe	qui	mène	vers	la	profondeur	qui	permet	aux	personnages	de	se	sortir	

de	cette	ligne	de	force,	de	cette	tension,	et	de	rejoindre	l’espace	de	l’avant-plan	et	ainsi	

le	repos.		

	

																																																								
386	Ibid.,	p.69	

387	Francis	Bordat,	«	De	Charlot	aux	Charlot	:	la	mise	en	scène	comme	«	extension	»	du	jeu	»,	dans	:	
Jacques	Aumont	(dir),	La	Mise	En	Scène,	Éditions	De	Boeck	Université,	Bruxelles,	2000,	p.70	

388	Nous	pensons	 ici	 à	 l’élastique	ou	 la	première	 figure	de	 l’intervalle	 selon	Alain	Bergala	 :	Alain	
Bergala,	«	L’intervalle	»,	dans	Jacques	Aumont	(dir),	La	Mise	En	Scène,	Éditions	De	Boeck	Université,	
Bruxelles,	2000,	p.26	

389	Antoine	Gaudin,	L’Espace	Cinématographique	:	Esthétique	et	dramaturgie,	Armand	Colin,	Malakoff,	
2015,	p.106	
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ill.	117	The	Kid	(1921)	

	

Le	mouvement	d’aller-retour	du	personnage	dans	la	profondeur	du	champ,	n’a	

pas	toujours	à	voir	avec	un	stimulus	de	menace	ou	de	danger	comme	nous	l’avons	déjà	

remarqué	précédemment,	mais	il	peut	être	dû	à	son	enthousiasme,	à	des	sentiments	

qu’il	n’arrive	pas	à	canaliser	et	qu’il	exprime	justement	par	son	mouvement,	par	son	

cheminement.	Nous	trouvons	des	exemples	de	ce	genre	dans	les	films	The	Gold	Rush,	

1925,	 et	 The	 Circus,	 1928.	 Dans	 The	 Gold	 Rush,	 1925,	 Charlot,	 se	 méprend	 sur	 le	

destinataire	de	la	lettre	d’amour	que	Georgia	destinait	à	Jack.	Croyant	que	Georgia	lui	

déclare	 son	 amour,	 il	 se	 met	 à	 faire	 mécaniquement	 ses	 allers-retours	 dans	 la	

profondeur	en	la	cherchant,	tandis	que	Jack	le	fait	trébucher	avec	des	croche-pieds.	Ce	

plan	condense	la	tension	du	personnage	et	sa	fébrilité	à	l’idée	de	retrouver	la	personne	

bien-aimée,	et	lui	donne	l’élan	qui	accompagnera	son	mouvement	à	la	suite	des	plans	

de	la	scène	dans	un	cheminement	sinueux	à	la	recherche	de	Georgia.		

	

			 	

ill.	118	The	Gold	Rush	(1925)	

	
Dans	le	film	The	Circus,	1928,	une	méprise	déclenche	également	le	mouvement	

affolé	du	personnage	en	aller-retour	dans	la	profondeur.	Charlot	entend	par	hasard	la	

«	prophétie	»	sur	la	future	vie	amoureuse	de	Merna	par	la	cartomancienne	et	croit	que	

le	bel	homme	brun	avec	qui	Merna	va	se	marier	n’est	autre	que	lui-même.	Il	commence	

alors	un	va-et-vient	de	plus	enthousiastes,	«	s’attaquant	»	même	au	clown	qui	vient	à	

se	trouver	sur	son	chemin.	Comme	dans	le	plan	correspondant	du	film	The	Gold	Rush,	
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1925,	 le	 mouvement	 d’aller-retour	 du	 personnage	 condense	 sa	 tension	 et	 le	 fait	

rebondir	avec	l’élan	qui	l’a	pris	dans	les	plans	suivants.	Ici	le	personnage	décrit	même	

un	 cercle,	 il	 fait	 un	 tour,	 car	 dans	 le	 quatrième	 plan	 il	 revient	 au	 début	 de	 son	

cheminement,	«	attaquant	»	à	nouveau	le	pauvre	clown	(Henry	Bergman)	;	ainsi	Chaplin	

boucle	la	boucle	du	gag	et	du	cheminement	de	Charlot.				

			 			 	

ill.	119	The	Circus	(1928)	

	
La	 célèbre	 scène	 où	 Charlot	 se	 trouve	 contre	 son	 grès	 meneur	 de	 la	

manifestation	en	brandissant	le	drapeau	dans	Modern	Times,	1936,	et	sa	poursuite	par	

la	police,	se	passe	dans	un	plan	où	 le	mouvement	du	personnage	est	un	aller-retour	

dans	la	profondeur	du	champ.	La	caméra	est	aussi	mobile	et	recule	avec	le	mouvement	

du	 personnage	 en	 opérant	 un	 travelling	 arrière.	 À	 un	moment	 le	 personnage	 et	 les	

manifestants	s’arrêtent	;	la	camera	arrête	également	son	travelling	arrière	et	en	prenant	

de	 la	hauteur	avec	un	mouvement	 combiné	 (panoramique	à	droite	en	même	 temps	

qu’elle	opère	un	léger	mouvement	en	avant)	accentue	le	sentiment	de	la	menace	que	

la	mimique	et	 les	 réactions	du	personnage	nous	 laissent	deviner	 juste	avant	que	 les	

hordes	 de	 policiers	 envahissent	 le	 cadre	 à	 partir	 de	 l’avant	 plan.	 Le	mouvement	 de	

l’aller-retour	dans	la	profondeur	est	dans	ce	plan	également	une	réponse	immédiate	à	

la	menace,	mais	avec	un	effet	 tout	à	 fait	différent	que	celui	qui	provoque	 la	course-

poursuite	en	aller-retour	dans	la	profondeur	du	champ	dans	le	film	The	Kid,	1921.	Ici	les	

deux	chemins	et	lignes	opposés,	de	l’avant	plan	et	de	la	profondeur	sont	éprouvés	grâce	

au	mouvement	de	 la	caméra	qui	comme	un	élastique	se	tend	vers	 l’arrière	avant	de	

lancer	sa	pierre	:	les	policiers	qui	repoussent	les	manifestants.	Par	le	fait	que	la	caméra	

ne	 suive	 pas	 le	 chemin	 retour	 du	 personnage,	 l’appareil	 opère	 juste	 un	 léger	

mouvement	en	avant	et	s’arrête,	la	violence	se	fait	mieux	sentir,	car	nous	éprouvons	le	

flux	violent	par	l’invasion	des	policiers	qui	se	substitue	au	mouvement	de	caméra	et	en	
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même	temps	libère	l’axe	vers	la	profondeur,	l’axe	de	la	tension,	par	le	cheminement	des	

personnages	vers	le	fond.					

		 		 	

ill.	120	Modern	Times	(1936)	
	

Le	mouvement	d’aller-retour	dans	la	profondeur	du	champ	(dans	un	seul	plan),	

concerne	non	 seulement	 le	 personnage,	mais	 aussi	 la	 caméra.	 C’est	 avec	 un	double	

travelling	avant–arrière,	ou	inversement,	que	Chaplin	accompagne	parfois	le	chemin	du	

personnage,	ou	c’est	par	ce	mouvement	de	l’appareil	qu’il	trace	un	nouveau	chemin,	

qui	nous	fait	éprouver	l’espace	et	l’action	autrement,	car	nous	sommes	aussi	emportés	

«	somatiquement	»	comme	spectateurs	par	ce	va	et	vient	dans	 la	profondeur.	Nous	

avons	ainsi	 un	double	aller-retour	dans	 le	même	plan,	d’une	part	un	aller-retour	du	

personnage,	 d’autre	 part	 un	 aller-retour	 de	 la	 caméra,	 qui	 crée	 un	 effet	 tout	 à	 fait	

différent	 du	 mouvement	 seul	 d’aller-retour	 du	 personnage	 dans	 la	 profondeur	 du	

champ.	La	caméra	accompagne	le	mouvement	du	personnage,	d’habitude	elle	le	suit	de	

dos	 ou	 recule	 suivant	 ses	 pas,	 pour	 effectuer	 ensuite	 le	 mouvement	 inverse.	 Ces	

mouvements	d’allers-retours	mutuels	 annihilent	 la	 tension	qu’aurait	 créé	 la	 ligne	de	

force	 tirant	notre	regard	vers	 la	profondeur	suivant	 l’éloignement	du	personnage	au	

fond	du	plan.	Au	contraire,	même	s’il	y	a	toujours	l’effet	de	dramatisation	par	cette	mise	

en	 scène	 en	 profondeur,	 le	 double	 aller-retour	 dans	 la	 profondeur	 du	 champ	 (du	

personnage	et	de	la	caméra)	peut	se	voir	comme	justement	un	détournement	de	cet	

effet,	afin	de	sublimer	la	comédie	ou	comme	un	commentaire	ironique	du	cinéaste	dans	

le	film.		

	 Le	 film	His	 New	 Job,	 1915,	 qui	 est	 par	 ailleurs	 le	 premier	 de	 la	 filmographie	

chaplinienne	que	l’on	voit	ce	type	de	mouvement	en	aller-retour	double,	est	un	très	bel	

exemple,	bien	qu’ici	nous	n’ayons	pas	un	point	de	vue	tout	à	fait	aligné	avec	l’axe	de	

caméra	qui	mène	vers	la	profondeur.	Il	faut	cet	angle	précis	de	l’appareil	(légèrement	

orientée	vers	la	partie	droite),	afin	d’inclure	dans	le	plan	le	rideau	à	droite	du	cadre	;	il	
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en	est	ainsi	afin	que	que	le	spectateur	soit	au	mieux	orienté	concernant	la	topographie	

et	 les	 cheminements	 des	 personnages	 d’un	 plan	 l’autre	 et	 fasse	 le	 lien	 avec	 le	

cheminement	de	Charlot	dans	les	plans	précédents,	car	nous	avons	déjà	vu	ce	même	

décor	et	ce	même	cadrage	où	Charlot	effectuait	des	aller-retours	dans	la	profondeur,	

interrompant	à	chaque	fois	le	tournage	de	la	scène.	D’une	certaine	manière	la	figure	du	

chemin	 de	 l’aller-retour	 se	 démultiplie	 davantage	 dans	 ce	 plan	 par	 l’aller-retour	 du	

mouvement	de	la	caméra,	du	mouvement	du	personnage	dans	le	plan	et	du	fait	que	l'on	

fasse	allusion	à	son	cheminement	précédent	où	Charlot	effectuait	ses	aller-retours	de	

la	même	manière,	dans	ce	même	décor,	les	plans	ayant	le	même	cadrage	ou	presque.	

Le	plan	est	censé	être	une	scène	de	tournage	d’un	film	historique	où	Charlot	et	l’héroïne	

du	drame	marchent	vers	les	escaliers	montants	au	fond.	La	caméra	suit	la	marche	lente	

des	deux	personnages	jusqu’à	ce	qu’ils	arrivent	aux	escaliers	où	ils	doivent	contre	leur	

gré	se	séparer.	Chaplin	joue	dans	ce	plan	avec	tous	les	clichés	d’une	scène	dramatique-

sentimentaliste	de	la	séparation	des	amoureux	:	le	jeu	un	peu	exagéré	(«	théâtral	»)	des	

acteurs,	le	lent	travelling	avant	de	la	caméra	pour	intensifier	la	scène,	mais	gardant	une	

certaine	distance	pour	maintenir	l’effet	de	la	profondeur	etc.	Mais	évidemment	Chaplin	

utilise	ces	clichés	pour	les	détourner	ensuite,	tout	cela	au	profit	de	la	comédie.	Dès	que	

les	personnages	ont	atteint	 les	escaliers	 font	 leurs	 salutations	 respectives,	 la	 femme	

part	en	montant	les	escaliers	mais	sans	le	bas	de	sa	robe	car	Charlot	s’appuyait	dessus.	

On	attend	que	le	personnage	féminin	sort	du	cadre,	et	Charlot	se	levant	avec	un	bout	

du	tissu	de	la	robe	à	la	main,	vient	alors	vers	la	caméra	qui	recule	avec	le	mouvement	

du	personnage.	Déjà	Chaplin	a	détourné	l’effet	de	dramatisation	et	de	l’intensité	que	la	

mise	en	scène	dans	la	profondeur	est	censée	de	procurer,	par	l’accentuation	des	clichés	

dramatiques	et	le	gag	comique	avec	la	robe	;	mais	il	va	détourner	aussi	les	attentes	du	

spectateur	car	le	mouvement	retour	du	personnage	et	ainsi	le	travelling	arrière	de	la	

caméra	permettra	 la	 réintroduction	du	rideau	à	droite	dans	 le	cadre	d’où	Charlot	va	

s’enfuir	du	plan	du	film	réel	(la	caméra	suit	son	mouvement	avec	un	léger	panoramique	

à	droite),	mais	aussi	du	plan	fictif	(le	tournage	où	il	est	censé	faire	cette	représentation).	

Ingéniosité	 de	 la	mise	 en	 scène	 Chaplinienne	 qui	 sublime	 le	 gag,	 car	 le	 personnage	

continuera	sa	performance	en	dehors	du	plan	fictif	(du	plan	du	film	dans	le	film)	affolant	

encore	une	fois	le	réalisateur	diégétique.		
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ill.	121	His	New	Job	(1915)	

	
Dans	 le	 film	Shoulder	Arms,	1918,	 l’aller-retour	de	Charlot	dans	 les	 tranchées	

introduit	le	personnage,	et	nous	spectateurs,	à	la	«	réalité	»	du	front	de	la	guerre.	La	

fonction	de	ce	double	mouvement	du	personnage	et	de	la	caméra	en	aller-retour	dans	

la	 profondeur	 du	 champ	 est	 également	 double.	 D’une	 part	 ce	 mouvement	 a	 une	

fonction	descriptive,	il	est	censé	nous	introduire	au	lieu,	au	décor	des	tranchées	dans	

lequel	nous	allons	nous	retrouver	pour	un	bon	nombre	des	plans.	Mais,	le	chemin	du	

personnage	signifie	plus	qu’il	ne	décrit,	car	nous	prenons	connaissance	de	l’espace	qui	

établit	 déjà	 proportionnellement	 par	 son	 étroitesse	 au	 niveau	 de	 la	 largeur	 et	 sa	

longueur	limitée	(le	personnage	effectue	ce	chemin	d’aller-retour	dans	un	seul	plan)	les	

conditions	 difficiles	 qui	 pèsent	 sur	 la	 vie	 des	 soldats	 au	 front.	 C’est	 ainsi	 que	 nous	

rejoignons	la	pensée	de	Francis	Bordat	sur	la	question	de	la	vraisemblance	:	«	un	premier	

long	mouvement	suit	Charlot,	de	dos,	qui	s’enfonce	dans	la	tranchée	et	disparaît	dans	la	

fumée.	La	caméra	marque	une	pause	;	puis,	lorsqu’il	réapparaît	face	à	elle,	un	travelling	

arrière	symétrique	du	premier	ramène	le	soldat	au	point	d’où	il	est	parti.	Sur	cet	aller	et	

retour,	le	personnage	et	le	lieu	ont	conquis	une	vraisemblance	à	laquelle	la	comédie	ne	

semblait	pas	à	priori	prétendre	»390.	Mais,	outre	la	dimension	d’apparence	de	vérité,	de	

crédibilité,	sur	la	vie	des	soldats	au	front	à	laquelle	le	côté	descriptif	et	psychologique	

de	cet	aller-retour	fait	allusion,	comme	aussi	sur	l’authenticité	de	la	reconstitution	du	

décor	des	tranchées391,	ce	plan	peut	se	voir	aussi	comme	un	commentaire	ironique.	Ce	

chemin	ne	mène	nulle	part,	sinon	à	son	commencement,	le	mouvement	du	personnage	

s’avère	ainsi	inutile,	car	il	doit	retourner	à	son	point	de	départ	où	finalement	se	trouve	

																																																								
390	Francis	Bordat,	Chaplin	cinéaste,	Les	Éditions	du	Cerf,	Paris,	1998,	p.189-190	

391	Ibid.,	p.137	
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sa	destination.	Le	chemin	qui	nous	introduit	à	la	guerre	est	alors	une	sorte	de	chemin	

de	Sisyphe	:	inutile	et	vain.		

			 		 	

	 				 		 	

ill.	122	Shoulder	Arms	(1918)	

	

Le	 chemin	d’aller-retour	 chez	Chaplin	peut	prendre	 alors	une	 signification	de	

répétition	 inutile,	vaine,	ou	comme	un	châtiment	auquel	on	ne	peut	échapper,	mais	

toujours	mis	en	 scène	dans	 sa	dimension	 comique.	Dans	 le	 film	City	 Lights,	 1931,	 le	

travail	 que	 Charlot	 a	 trouvé	 comme	 éboueur	 afin	 d’aider	 l’aveugle,	 est	 présenté	

exactement	de	ce	point	de	vue	:	un	châtiment	«	sisyphien	».	Un	travelling	avant	nous	

introduit	à	son	nouveau	travail,	Charlot	poussant	son	chariot,	la	caméra	effectue	aussi	

un	panoramique	à	gauche	afin	de	contenir	dans	le	plan	le	cheval	dont	Charlot	nettoiera	

les	excréments	au	plan	 suivant	 (plan	 taille).	Ainsi	nous	passons	avec	un	mouvement	

combiné	(panoramique	à	droite	et	travelling	avant)	dans	le	plan	au	double	aller-retour	

où	Charlot	continue	son	chemin	vers	la	profondeur	du	champ	suivi	par	la	caméra.	Mais	

au	moment	où	 il	arrive	au	bout	du	carrefour	 (décor	en	forme	de	T),	un	troupeau	de	

chevaux	traverse	la	rue	devant	ses	yeux.	Le	personnage,	déterminé	à	ne	pas	se	laisser	

faire,	 fait	 demi-tour	 et	 revient	 sur	 son	 chemin,	 la	 caméra	 recule	 avec	 un	 travelling	

arrière.	Il	n’a	fait	que	quelques	pas	et	voilà	qu’il	s’arrête	à	nouveau,	la	caméra	panote	

légèrement	gauche-droite,	afin	de	nous	dévoiler	un	éléphant	qui	croise	 le	chemin	de	

Charlot	 en	 direction	 opposée.	 L’aller-retour	 du	 personnage	 s’est	 fait	 alors	 en	 vain,	

impossible	 de	 fuir	 le	 travail.	 Personnage	 et	 caméra	 reprennent	 alors	 leurs	 chemins	

respectifs	et	le	plan	finit	par	un	fondu	au	noir.	Ce	n’est	pas	un	hasard	si	Charlot	compte	

sur	le	chemin	d’aller-retour	pour	éviter	une	contrainte	ou	un	danger,	nous	l’avons	déjà	
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vu	maintes	fois	cheminer	ainsi,	surtout	lorsqu’il	s’agit	des	mouvements	d’aller-retour	

du	personnage	en	plan	 fixe,	mais	dans	 la	plupart	des	 cas,	 il	 finit	par	 tomber	dessus.	

Exemple	 caractéristique	 dans	 Easy	 Street,	 1917,	 où	 Charlot	 piégé	 à	 l’intérieur	 de	

l’appartement	contre	son	adversaire	hors	norme,	le	monstre	de	pouvoir	physique	(Eric	

Campbell),	«	se	prend	à	faire	mécaniquement	ses	allers	et	retours	comme	si	ce	geste	

suffisait	par	lui-même	à	le	séparer	éternellement	du	danger»392.	

	

			 	

ill.	123	City	Lights	(1931)	

	

Bien	que	le	mouvement	d’aller-retour	dans	la	profondeur	chez	Chaplin	concerne	

surtout	les	mouvements	des	personnages	dans	le	plan,	et	quand	nous	avons	en	même	

temps	un	mouvement	d’aller-retour	de	caméra	dans	 la	profondeur	 (travelling	avant-

arrière)	celui-ci	est	étroitement	lié	au	mouvement	des	personnages,	nous	trouvons	un	

bel	 exemple	 dans	 le	 film	 City	 Lights,	 1931,	 où	 l’appareil	 effectue	 un	 aller-retour	

indépendamment	 du	 mouvement	 de	 ceux-ci.	 Il	 ne	 s’agit	 plus	 de	 mouvement	

d’accompagnement	ou	descriptif,	mais	ayant	plutôt	une	 fonction	expressive.	 Le	plan	

comportant	le	mouvement	en	question,	démarre	avec	l’orchestre	en	avant	plan	dans	le	

night-club	où	Charlot	et	l’homme	riche	passent	leur	soirée.	La	caméra	recule	avec	un	

mouvement	combiné	de	travelling	arrière	et	panoramique	à	droite	jusqu’à	gagner	un	

point	de	vue	aligné	à	l’axe	de	la	profondeur	de	la	salle	(où	au	fond	il	y	a	une	sorte	de	

petite	scène)	et	ensuite	elle	revient	avec	un	travelling	avant.	Pendant	ce	mouvement	de	

l’appareil,	 les	 corps	des	 couples	dansants	en	avant	plan	entrent	et	 sortent	du	 cadre	

latéralement,	 créant	 une	 opposition	 avec	 le	mouvement	 de	 la	 caméra	 qui	 opère	 le	

travelling	 arrière.	 Ainsi	 le	 rythme,	 la	 tension,	 la	 dynamique	 et	 la	 corporéité	 du	 plan	

s’accentuent,	et	dès	que	la	caméra	reprend	son	mouvement	retour	(travelling	avant)	

																																																								
392	André	Bazin,	Eric	Rohmer,	Charlie	Chaplin,	Editions	du	Cerf,	1972,	p.19	
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c’est	comme	si	elle	entrainait	avec	elle	toute	une	force	cosmique	pour	l’insuffler	à	sa	

destination	 au	 plan	 suivant.	 Le	 plan	 suivant,	 plongé	 sur	 les	 jambes	 des	 danseurs,	

continue	et	prolonge	le	travelling	avant	du	plan	précèdent,	arrivant	comme	un	courant	

électrique	jusqu’aux	pieds	de	Charlot	;	un	tilt	up	nous	dévoile	le	personnage	(en	plan	

rapproché	poitrine)	 qui	 est	 ébranlé	 par	 toute	 cette	 énergie	 que	 le	 cheminement	 du	

mouvement	a	entraîné	avec	lui	d’un	plan	à	l’autre.		

	

			 	

ill.	124	City	Lights	(1931)	

	

Outre	 les	 aller-retours	 des	 travellings	 et	 des	 mouvements	 du	 (ou	 des)	

personnage(s)	dans	la	profondeur	du	champ,	le	chemin	d’aller-retour	dans	les	films	se	

figure	aussi	par	des	mouvements	obliques	ou	latéraux	suivant	le	rythme	ou	la	fonction	

que	le	plan	exprime	à	chaque	fois.	Le	double	travelling	oblique	dans	le	film	The	Great	

Dictator,	1940,	qui	suit	les	mouvements	«	dansés	»	du	personnage	du	Barbier	le	long	du	

trottoir,	est	un	très	bel	exemple	de	la	musicalité	et	du	rythme	que	la	figure	du	chemin	

confère	 dans	 les	 films	 de	 Chaplin.	 Ce	 chemin	 d’aller-retour	 du	 personnage	 et	 de	 la	

caméra	marque	une	pause	dans	 le	récit,	 il	 fonctionne	comme	un	 interlude	en	même	

temps	qu’il	est	tout	à	fait	raisonné	par	l’action,	rejoignant	aussi	l’idée	de	la	rue	comme	

scène,	du	chemin	comme	spectacle.	Nous	pouvons	même	dire	que	toute	la	scène	est	

une	condensation	de	 l’art	 cinématographique	de	Chaplin	 :	«	Par	 la	 chorégraphie	qui	

invente	 ces	 arabesques,	 mais	 aussi	 par	 la	 scénographie	 qui	 les	 synchronise	 et	 les	

enchaîne	 (en	 résistant	 à	 leur	 dérive	 centrifuge),	 cette	 scène	 apparaît	 comme	 une	

synthèse	de	l’art	chaplinien	»393.		

																																																								
393	Francis	Bordat,	Chaplin	cinéaste,	Les	Éditions	du	Cerf,	Paris,	1998,	p.161	
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ill.	125	The	Great	Dictator	(1940)	

	

Pourtant	dans	la	suite	de	la	filmographie	du	cinéaste	où	le	personnage	de	Charlot	

est	dans	son	essence	plus	ou	moins	abandonné,	le	chemin	d’aller-retour	fait	figure	tout	

a	fait	autrement.	Ce	n’est	plus	par	le	cheminement	du	personnage	dans	le	plan	ou	d’un	

plan	à	l’autre	que	le	chemin	d’aller-retour	est	figuré	et	trouve	sa	signification,	mais	par	

l’emplacement	des	plans	qui	vont	et	viennent	dans	le	film-même,	c’est-à-dire	à	travers	

le	cheminement	des	ces	mêmes	images	au	montage.		Dans	le	film	Monsieur	Verdoux,	

1947,	le	chemin	d’aller-retour	gagne	en	abstraction394,	devenant	image	d’énergie	et	de	

pur	mouvement395	;	une	force	propre	qui	rythme	le	film	et	figure	le	vrai	sens	que	le	récit	

nous	conte396.		L’automatisation	des	mouvements	et	les	allers-retours	mécaniques	du	

personnage,	qui	 jadis	 inscrivaient	 leurs	schémas	dans	 les	plans	en	tant	que	figure	de	

résistance,	ici	se	transforment	littéralement	et	métaphoriquement	en	un	corps-machine	

:	 les	gros	plans	des	rouages	de	 la	 locomotive	qui	surgissent	à	répétition	dans	 le	film,	

ponctuant		d’une	part	«	 la	vie	de	meurtrier	du	héros	»	397	et	pointant	d’autre	part,	 la	

responsabilité	du	capitalisme	dans	le	surgissement	d’une	machine	de	guerre	(les	plans	

d’archives	montrant	la	montée	du	nazisme)	qui	avance	toute	seule.	Comme	l’explique	

Raymond	Bellour	:	«	Ces	plans	sont	tous	identiques,	à	une	inversion	réitérée	d’angle	près.	

Ils	montrent	de	façon	rapprochée	les	roues	de	la	locomotive,	sa	progression	inexorable	;	

																																																								
394	Raymond	Bellour,	Le	Corps	du	cinéma	:	hypnoses,	émotions,	animalités,	P.O.L,	TRAFIC,	Paris,	2009,	
p.79	

395	Ibid.,	p.79-80	

396	Ibid.,	p.79-80	

397	Ibid.,	p.79	
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brutalement	rythmés	par	des	stridences	musicales,	ils	durent	trois	secondes	à	peine,	avec	

les	 fondus	 enchaînés	 qui	 les	 bordent.	 Ces	 plans	 sont	 supposés,	 d’abord,	 figurer	 les	

voyages	de	Verdoux	et	ses	passages	compulsifs	de	femme	en	femme.	Trois	fois,	ainsi,	

jusqu’à	 sa	 première	 arrestation,	 ils	 sont	 associés	 à	 la	 vision	 du	 personnage	 dans	 un	

compartiment	de	train	;	mais	c’est	onze	fois	que	le	récit	se	trouve	scandé	brutalement	

par	le	gros	plan	des	roues,	qui	gagne	par	là	en	abstraction	propre	»398.		

Il	 faut	 insister	 ici	 sur	 le	 fait	que	 les	 images	des	roues	du	train	qui	 reviennent,	

constituent	 une	 figure	 du	 chemin	 d’aller-retour	 sur	 plusieurs	 niveaux	 :	 ce	 n’est	 pas	

simplement	la	même	image	qui	surgit,	mais	la	même	image	des	roues	de	la	locomotive	

en	direction	opposée.	Cela	veut	dire	que	si	la	première	fois	que	l’on	voit	ce	type	de	plan,	

le	mouvement	des	roues	a	une	direction	vers	le	coté	droit	du	cadre,	la	deuxième	fois	

que	le	plan	viendra	«	entrecouper	»	 le	récit,	 la	 locomotive	aura	une	direction	vers	 le	

coté	gauche	du	cadre	et	ainsi	de	suite.	Alors	le	va-et-vient	du	personnage	se	figure	à	un	

va-et-vient	figuré	en	termes	d’image,	non	seulement	parce	que	c’est	le	même	plan	qui	

revient,	mais	parce	que	c’est	le	même	plan	qui	littéralement	opère	un	aller-retour	:	il	va	

vers	une	direction	et	revient	en	sens	opposé.	Les	lignes	de	force	opposées	de	ces	images	

ne	 s’échappent	pas	vers	une	direction	ou	une	autre,	 au	 contraire,	par	 leur	mutuelle	

opposition,	elles	retiennent	toute	la	tension	crée	par	le	mouvement	d’aller-retour	sans	

l’évacuer	vers	l’extérieur,	la	condensant	vers	le	centre	d’un	espace	«	entre	»	les	images.	

Ainsi	elles	transforment	tout	le	cheminement	du	film	en	une	figure	mécanique,	en	une	

machine	 automate.	 Nous	 ne	 pouvons	 plus	 penser	 alors	 la	 figure	 du	 chemin	 d’aller-

retour,	 en	 tant	 que	 figure	 de	 résistance,	 mais	 au	 contraire	 en	 tant	 que	 machine	

meurtrière	qui	«	scie	»	notre	«	espace	»	d’humanité.		De	cette	manière	nous	pouvons	

dire,	en	paraphrasant	un	peu	Raymond	Bellour,	que	dans	Monsieur	Verdoux,	1947,	le	

cinéma	de	Chaplin	«	fait	du	train	son	objet	intérieur,	pour	se	reconnaître	à	la	fois	dans	

sa	nature	mécanique	et	dans	sa	dimension	psychique,	dans	son	corps	intime	et	global	

»399.	
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ill.	126	Monsieur	Verdoux	(1947)	

	
En	général	chez	Chaplin	les	mouvements	d’appareil	sont	plutôt	fonctionnels	et	

étroitement	liés	à	l’action,	mais	cela	ne	les	empêche	pas	de	faire	preuve	de	créativité	et	

d’expressivité,	 comme	 nous	 l’avons	 déjà	 remarqué	 précédemment	 concernant	 les	

travellings.	 Cela	 vaut	 aussi	 pour	 les	 panoramiques	 dont	 nous	 trouvons	 quelques	

exemples	assez	intéressants	dans	l’œuvre	du	cinéaste	en	ce	qui	concerne	la	figure	de	

l’aller-retour.	 Au	 début	 du	 film	 Sunnyside,	 1919,	 Charlot	 juste	 après	 son	 réveil	 doit	

commencer	 à	 effectuer	 ses	 tâches	 matinales.	 Un	 carton	 nous	 introduit	 à	 l’Hôtel	

Evergreen,	la	«	réception	»	de	l’hôtel	est	filmé	en	plan	général,	l’axe	de	la	caméra	aligné	

à	la	profondeur	du	champ.	Naturellement,	dans	un	plan	pareil	nous	attendrions	l’entrée	

du	personnage,	mais	par	contre	c’est	un	petit	lapin	qui	traverse	le	long	du	couloir	pour	

se	cacher	à	droite	sous	un	meuble.	La	caméra	effectue	alors	un	panoramique	gauche	

pour	nous	dévoiler	la	partie	du	décor	hors	champ	et	elle	revient	avec	un	panoramique	

à	droite	à	sa	position	initiale.	Á	ce	moment	Charlot	fait	son	apparition	du	fond	avec	une	

machine	à	tondre	le	gazon	traversant	le	long	du	couloir	afin	d’arriver	jusqu’aux	herbes	

folles	qui	ont	poussé	au	milieu	du	carrelage	au	sol.	 	Effectivement	cet	aller-retour	du	

panoramique	a	une	fonction	descriptive,	afin	qu’on	puisse	voir	la	totalité	du	décor,	mais	

en	 même	 temps,	 il	 gagne	 en	 expressivité.	 Déjà	 le	 mouvement	 démarre	 après	

l’introduction	du	lapin,	Chaplin	jouant	ainsi	avec	nos	attentes	de	spectateur.	En	filmant	

la	pièce	vide	de	présence	humaine	de	telle	manière,	il	retarde	l’action	en	nous	donnant	

déjà	la	sensation	d’une	pièce	abandonnée,	d’une	pièce	croulante,	ainsi	l’effet	comique	

est	préparé	même	avant	que	le	personnage	ne	commence	à	tondre	les	herbes	et	enfin	

ce	petit	gag	se	trouve	raisonné,	malgré	son	paralogisme.							
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ill.	127	Sunnyside	(1919)	

	

Les	 célèbres	 allers-retours	 des	 panoramiques	 dans	 City	 Lights,	 1931,	 sont	

l’exemple	 même	 de	 fonctionnalité,	 de	 créativité	 et	 d’expressivité	 des	 mouvements	

d’appareil	chez	Chaplin,	tout	à	la	fois.	Outre	le	fait	qu’ils	nous	montrent	la	cohabitation	

de	Charlot	et	de	la	fleuriste	dans	le	même	espace400,	celui	de	la	rue,	celui	de	la	ville,	ils	

établissent	 déjà	 par	 leurs	 mouvements	 une	 relation401	 entre	 les	 personnages,	 	 en	

figurant	ainsi	 leur	 lien	qui	 sera	 le	moteur	de	 l’histoire.	Mais,	 fait	plus	 important,	 ces	

panoramiques	 «	 dirigent	 »	 le	 regard	 du	 spectateur,	 afin	 de	 lui	 faire	 comprendre	 au	

mieux	l’action	et	la	méprise	d’identité	de	Charlot	par	la	fleuriste.	En	même	temps,	ces	

mouvements	 se	 veulent	 «	 visibles	 »	 par	 leur	 «	 brutalité»,	 c’est-à-dire	 «	 d’être	 une	

intervention	de	la	caméra	qui	se	désigne	en	même	temps	qu’elle	essaie	de	s’escamoter	

dans	son	objet	»402,	gagnant	en	expression	et	en	style.	Le	chemin	d’aller-retour	devenant	

clairement	«	voyant	»	figure	au	mieux	cet	espace	de	connexion	entre	les	personnages,	

mais	aussi	du	public	réel	dans	la	salle,	car	il	«	force	»	son	regard	à	effectuer	un	va-et-

vient	comme	pour	affirmer	la	conscience	de	sa	présence.	

	

	

																																																								
400	Michel	Chion,	Les	Lumières	de	la	ville	:	Etude	critique	par	Michel	Chion,	Nathan,	1989,	p.	39	

401	Ibid.,	p.	39	

402	Ibid.,	p.	39	
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ill.	128	City	Lights	(1931)	

		

			 	

ill.	129	City	Lights	(1931)	

	
En	fait,	ces	types	de	panoramiques	fonctionnent	au	mieux	chez	Chaplin	quand	

ils	ont	un	côté	raide	et	sec	dans	leur	mouvement.	C’est	ainsi	qu’ils	dépassent	un	rôle	

simplement	 fonctionnel	de	panoramique	d’accompagnement403	 pour	 redistribuer	 les	

lignes	de	force	et	pour	établir	un	chemin	propre	à	eux	qui	sans	être	 indépendant	de	

l’action	ou	du	sens	du	film,	n’est	pas	forcement	celui	du	personnage.	Outre	les	exemples	

des	 panoramiques	 d’aller-retour	 dans	 Sunnyside,	 1919,	 et	 City	 Lights,	 1931,	 un	

mouvement	de	panoramique	assez	étonnant	fait	des	allers-retours	entre	les	films	City	

Lights,	1931,	Modern	Times,	1936,	et	The	Great	Dictator,	1940.	C’est	un	panoramique	

vers	 une	 seule	 direction	 à	 chaque	 fois	 dans	 ces	 films,	 qui	 surgit	 abruptement,	 pour	

diriger	le	regard	du	spectateur,	comme	si	Chaplin	avait	pris	notre	tête	entre	ses	mains	

pour	la	faire	tourner	où	il	fallait	en	nous	disant	«	regardez	!	».	En	même	temps,	c’est	un	

mouvement	 qui	 exprime	 du	 désir,	 de	 la	 tension,	 de	 la	 violence,	 suivant	 les	 cas,	

établissant	à	chaque	fois	un	lien	entre	les	personnages	et	l’action	(on	en	trouve	aussi	

des	variantes	dans	les	films	Shoulder	Arms,	1918	et	The	Circus,	1928).	Dans	City	Lights,	

1931,	c’est	un	procédé	qui	revient	pour	soutenir	le	regard	de	Charlot	vers	la	fleuriste,	

																																																								
403	Francis	Bordat,	Chaplin	cinéaste,	Les	Éditions	du	Cerf,	Paris,	1998,	p.194	
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exprimant	son	désir	et	son	affection.	Dans	le	film	Modern	Times,	1936,	Charlot	et	son	

chef	réparant	les	machines	dans	l’usine	et	quelques	faux	pas	font	que	la	boite	à	outils	

est	«	avalée	»	par	les	engrenages.	La	caméra	part	d’un	plan	taille	de	Charlot	avec	ce	type	

de	panoramique	pour	 retrouver	 le	 chef	de	Charlot.	 Le	 regard	de	 l’un	atteint	 l’autre,	

grâce	au	chemin	de	l’appareil,	comme	si	un	courant	électrique	passait	d’un	personnage	

à	 l’autre	 traduisant	 la	 tension	 et	 l’embarras	 du	 moment	 dus	 à	 leur	 mutuelle	

incompétence.	Ensuite,	lors	de	la	fermeture	de	l’usine	par	les	grévistes,	Charlot	se	fait	

pousser	 par	 un	 policier	 vers	 la	 partie	 droite	 du	 cadre,	 la	 caméra	 suit	 avec	 deux	

panoramiques	successifs,	comme	elle	le	fait	d’ailleurs,	dans	le	film	The	Great	Dictator,	

1940	en	trois	brefs	panoramiques	quand	 le	militaire	pousse	trois	 fois	 le	barbier	hors	

cadre	;	ainsi	le	mouvement	de	caméra	renforce	à	chaque	fois	«	l’impression	de	violence	

donnée	par	la	scène	»404.														

		 	

ill.	130	Modern	Times	(1936)	

	
Généralement	 chez	 Chaplin,	 tous	 les	 schémas,	 formes,	 motifs	 du	 chemin	

constituent	des	 figures	de	 l’aller-retour	 :	 le	chemin	qui	se	déploie	 tout	au	 long	de	 la	

profondeur	à	la	fin	des	films,	le	chemin	en	L	(ou	inversé)	que	l’on	suit	à	partir	d’un	coin	

de	rue	ou	d’un	décor	en	forme	de	T,	le	chemin	en	S,	le	va-et-vient	du	personnage	dans	

le	même	plan	(le	long	de	la	profondeur,	latéralement,	obliquement),	les	mouvements	

de	 caméra,	 les	 tours,	 les	détours,	 etc.	Déjà	 comme	une	 forme	de	 répétition	dans	 le	

même	film,	mais	aussi	d’un	film	à	 l’autre.	 	De	toute	façon,	comme	nous	 l’avons	déjà	

remarqué	 précédemment	 toute	 l’œuvre	 de	 Chaplin	 est	 effectivement	 une	 figure	 de	

cheminement	en	aller-retour.			
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8.5	Fort/Da-Elastique	

Dans	son	cadre	le	plus	restreint	la	figure	de	l’aller-retour	pourrait	se	voir	comme	

un	jeu	de	«	Fort-Da	»405du	cinéaste	envers	son	personnage	de	Charlot	:	c’est-à-dire	dans	

le	même	plan,	le	personnage	sort	de	notre	champ	de	vision	(soit	hors	cadre,	soit	masqué	

par	 le	décor)	 pour	ne	 réapparaître	que	quelques	 secondes	 après.	Outre	 la	 première	

apparition	du	personnage	devant	le	public	dans	son	célèbre	costume	de	Charlot	dans	le	

film	Kid	Auto	Races	at	Venice	Cal.,	1914,	que	nous	avons	déjà	présenté	précédemment	

dans	 ce	 chapitre,	 nous	 pouvons	 trouver	 un	 exemple	 de	 ce	 type	 d’aller-retour	 du	

personnage	dans	un	seul	plan,	dans	les	films	The	Champion,	1915,	Pay	Day,	1922,	et	City	

Lights,	1931.	Dans	 le	 film	Pay	Day,	1922,	Charlot	 croit	qu’il	n’est	pas	assez	payé	par	

rapport	à	ses	heures	de	travail	et	va	en	parler	à	son	boss	(Mack	Swain)	qui	est	censé	

être	derrière	 la	baraque	dans	 le	plan	en	question.	Le	personnage	avance,	 il	 se	dirige	

derrière	la	baraque	qui	le	masque,	bien	qu’au	tout	début	on	voit	encore	une	partie	de	

son	corps	;	tout	à	coup	il	disparaît	complètement	du	champ	de	vision	du	spectateur	pour	

réapparaitre	 une	 seconde	 après,	 refoulé	 violemment	 par	 les	 coups	 de	 son	 boss.	

Nouvelle	 tentative	de	Charlot,	 il	 se	perd	à	nouveau	derrière	 la	baraque,	une	minime	

partie	de	son	dos	est	visible,	pour	se	faire	à	nouveau	repousser	de	force.	Son	boss	se	

démasque	 enfin,	 il	 rentre	 dans	 le	 cadre	 et	 lui	 demande	 explicitement	 de	 partir.	 Le	

chemin	d’aller-retour	du	personnage	aux	limites	de	la	baraque,	outre	le	fait	qu’il	serve	

mieux	l’effet	comique	par	sa	répétition,	nous	fait	éprouver	cette	même	sensation	de	

l’enfant	qui	fait	disparaître	son	jouet	(le	substitut	de	l’objet	du	désir)	en	le	lançant	au	

loin	(fort)	pour	avoir	le	plaisir	de	le	faire	réapparaitre	immédiatement	après	en	le	faisant	

revenir	(da).	Par	le	fait	que	nous	ne	puissions	pas	voir	l’action	proprement	dite	puisque	

les	personnages	sont	masqués	par	une	partie	du	décor,	notre	curiosité	s’accroit	et	toute	

notre	 attention	 est	 centrée	 sur	 cette	 silhouette	 aux	 limites	 du	 mur	 de	 la	 baraque.	

Laissant	 place	 libre	 à	 notre	 imagination	 de	 penser	 le	 pire,	 nous	 éprouvons	mieux	 à	

chaque	 fois	 la	 réintroduction	 violente	 du	 personnage	 dans	 le	 champ,	 la	 force	 et	 la	

tension	de	l’action	que	si	nous	la	voyions	se	dérouler	devant	nos	yeux.				

																																																								
405	Dans	le	sens	freudien	du	terme,	voir	plus	dans	Sigmund	Freud,	«	Au-déla	du	principe	de	plaisir	».		
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ill.	131	Pay	Day	(1922)	

	

Dans	 le	 film	City	 Lights,	 1931,	 l’effet	 est	moins	 évident,	mais	 il	 sert	 l’idée	du	

chemin	d’aller-retour	comme	une	forme	de	résistance	de	l’expulsion	du	personnage	du	

centre	de	l’image,	du	cadre,	bien	que	parfois	cela	soit	contre	son	gré.	De	toute	façon	

chez	Chaplin,	le	cheminement	de	Charlot	le	ramène	toujours	au	centre,	d’où	il	cherche	

à	s’échapper,	la	scénographie	y	joue	aussi	un	rôle	prépondérant406.	Le	lendemain	de	la	

fête	chez	le	millionnaire,	ce	dernier	découvre	Charlot	dormant	à	coté	de	lui	mais	n’étant	

plus	en	état	d’ivresse,	il	ne	le	reconnaît	pas	et	il	demande	à	ses	domestiques	de	le	jeter	

dehors.	Un	des	domestiques	rentre	dans	le	plan	en	question	tirant	Charlot	par	le	haut	

de	son	pyjama.	Charlot	arrive	à	s’enfuir	grâce	à	une	esquive,	il	sort	du	cadre	d’où	il	a	fait	

son	entrée	«	obligatoire	»,	mais	le	domestique	le	suit.	Quelques	secondes	après	que	les	

personnages	aient	quitté	 l’image,	 ils	 réapparaissent	 à	nouveau	de	 la	même	manière	

qu’au	tout	début	du	plan.		
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ill.	132	City	Lights	(1931)	

	

Si	 ce	 n’est	 parfois	 qu’un	 jeu	 de	 «	 Fort-Da	 »	 qui	 fait	 preuve	 de	 suspens	 et	

d’attrape-piège	 du	 regard	 spectatoriel,	 entre	 étonnement	 de	 disparition	 et	

soulagement	 de	 réapparition	 du	 personnage,	 le	 chemin	 d’aller-retour	 peut	

certainement	se	penser	dans	la	plupart	des	cas	comme	un	fil	élastique,	un	«	élastique	

invisible	 »407,	 créant	 «	une	 émotion	 qui	 ne	 doit	 rien	 au	 scénario,	mais	 purement	 au	

traitement	 rythmique	 de	 l’intervalle	»408.	 Plus	 précisément,	 on	 rencontre	 souvent	 le	

cheminement	suivant	du	personnage	dans	le	plan	ou	dans	deux	(ou	même	plusieurs)	

plans	successifs	:	il	laisse	le	personnage	avancer	et	même,	bien	que	rarement,	sortir	du	

cadre,	mais	après	il	le	fait	venir	à	nouveau,	comme	si	le	tenait	par	un	fil,	à	son	point	de	

départ.	Cela	peut	arriver	par	le	mouvement	du	personnage	dans	un	seul	plan	(comme	

nous	 l’avons	 vu	 par	 exemple	 dans	 les	 cas	 des	mouvements	 d’allers-retours	 dans	 la	

profondeur	du	champ	ou	les	va-et-ient	de	Charlot	dans	le	film	Kid	Auto	Races	At	Venice,	

Cal.),	mais	aussi	d’un	plan	à	l’autre	:	c’est-à-dire	que	le	personnage	avance	et	sort	du	

cadre,	on	le	retrouve	au	plan	suivant	ou	la	continuité	spatiale	et	temporelle	avec	le	plan	

précédent	est	incontestable	et	ensuite	le	personnage	sort	du	cadre	et	revient	dans	les	

																																																								
407	 James	Naremore,	Acteurs	:	Le	jeu	de	l’acteur	de	cinéma,	Collection	«	Le	Spectaculaire	»,	Presses	
Universitaires	de	Rennes,	Rennes,	2014,	p.19	

408	Alain	Bergala,	«	L’intervalle	»,	dans	:		Jacques	Aumont	(dir),	La	Mise	En	Scène,	Éditions	De	Boeck	
Université,	Bruxelles,	2000,	p.34	
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mêmes	conditions	au	premier	plan	d’où	son	parcours	a	démarré.	En	fait,	pour	que	la	

continuité	ne	soit	pas	altérée,	le	passage	entre	les	plans	se	fait	par	le	procédé	que	les	

anglophones	 appellent	 «	 the	 frame	 cut	 »	 409,	 très	 courant	 d’ailleurs	 dans	 le	 cinéma	

classique	:	au	moment	où	le	personnage	traverse	le	bord	du	cadre,	on	coupe	pour	passer	

au	plan	suivant	où	le	personnage	entre	dans	le	cadre,	son	corps	en	mouvement	étant	

justement	raccord	entre	les	deux	plans410.	Ainsi	les	bords	du	cadre	fonctionnent	comme	

des	ponts	qui	permettent	le	passage	«	lisse	»	des	figures	ou	des	objets	entre	deux	plans	

successifs411.	Chez	Chaplin,	la	continuité	spatiale,	outre	le	procédé	du	«	frame	cut	»,	est	

aussi	préservée	par	le	fait	que	nous	gardions	d’habitude	le	même	point	de	vue	et	une	

taille	du	cadre	similaire	entre	les	deux	plans,	surtout	en	ce	qui	concerne	les	mouvements	

latéraux	d’un	plan	à	l’autre.	Cela	vaut	pour	le	chemin	d’aller,	mais	aussi	pour	le	chemin	

du	 retour.	 D’ailleurs,	 nous	 traversons	 habituellement	 les	 différents	 espaces	 avec	 la	

même	succession,	c’est-à-dire	que	si	pour	le	chemin	d’aller	nous	suivons	la	forme	A-B-

C	afin	de	traverser	trois	espaces	dans	trois	plans	différents,	pour	le	chemin	du	retour	

nous	aurons	justement	C-B-A.	Le	chemin	d’aller	ne	dilate	l’espace	que	pour	le	rétrécir	

lors	 de	 son	 retour,	 nous	 ramenant	 à	 notre	 condition	 d’origine	 ;	 c’est	 une	 sorte	

d’«	homéostasie	»	cinématographique	qui	caractérise	la	mise	en	scène	de	Chaplin,	au	

moins	 en	 ce	 qui	 concerne	 la	 figure	 du	 chemin	 d’aller-retour.	 De	 ce	 point	 de	 vue	 le	

cheminement	du	personnage	est	un	effort	afin	de	réguler	les	différentes	tensions	qui	le	

tiraillent	à	cause	de	l’habitude	de	son	cheminement	de	le	faire	revenir	à	un	point	neutre,	

à	un	point	zéro,	c’est	à	dire	là	où	il	a	démarré,	au	centre	de	l’image.	Francis	Bordat	parle	

de	syndrome	de	punching	ball	pour	désigner	les	va	et	vient	du	personnage	dans	l’image:	

«	cet	objet	qui	revient	d’autant	plus	vite	qu’on	l’a	frappé	plus	fort,	et	qu’on	voit	d’ailleurs	

apparaître	à	plusieurs	reprises	dans	les	premiers	Charlot,	par	exemple	dans	Charlot	papa	

et	Charlot	Boxeur.	Mais	c’est	souvent	 le	héros	en	personne	qui	devient	 lui-même	une	

sorte	de	punching	ball,	comme	monté	sur	des	ressorts,	et	donc	impossible	à	envoyer	‘‘	au	

tapis	’’,	par	exemple	face	au	boxeur	sur	le	ring	des	Lumières	de	la	ville,	ou	face	au	géant	

sur	 la	piste	de	Charlot	patine.	À	cet	égard,	 il	y	a	du	Droopy	dans	Charlot	 :	plus	on	 le	
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chasse,	plus	il	est	toujours	là.	Si	la	caméra	bouge	assez	peu	dans	les	premiers	Charlot,	

c’est	qu’elle	n’a	pas	besoin	de	courir	après	son	personnage.	Il	suffit	qu’elle	attende	qu’il	

rebondisse	 comme	 une	 balle	 de	 caoutchouc	 au	 centre	 de	 l’image,	 où	 il	 est	 comme	

attaché	par	un	élastique	invisible	»412.		

Le	 film	The	Champion,	1915,	présente	d’ailleurs	un	 très	bel	exemple	de	cette	

figure	de	l’aller-retour	en	tant	qu’objet	de	«	punching	ball	»,	non	seulement	parce	qu’il	

y	en	a	un	vrai	que	Charlot	utilise	pour	son	entrainement,	mais	par	 la	manière	dont	il	

présente	le	mouvement	du	personnage	lors	les	plans	de	la	scène	du	balancement	du	

personnage	avec	les	anneaux.		En	même	temps	nous	trouvons	dans	les	plans	de	la	scène	

concernée	 ce	 procédé	 que	 l’on	 a	 nommé	 «	 fort-da	 »,	 c’est-à-dire	 disparition	 et	

réapparition	du	personnage	dans	le	cadre	du	même	plan.	Aussi,	dans	cette	succession	

de	plans,	la	continuité	spatiale	et	temporelle	est	absolument	respectée	en	utilisant	le	

procédé	du	«	frame	cut	»,	et	plus	ou	moins	la	forme	du	cheminement	ABC-CBA	que	l’on	

a	évoqué	plus	haut.	La	scène	qui	nous	intéresse	concerne	Charlot	qui	s’entraîne	avec	les	

anneaux	:	son	mouvement	le	mène	à	faire	des	allers-retours	en	se	balançant	d’un	plan	

au	 suivant	 et	 inversement.	 La	 manière	 dont	 Chaplin	 met	 en	 scène	 les	 autres	

personnages	afin	de	sublimer	au	mieux	cet	effet	de	«	balançoire	»	d’un	plan	l’autre	est	

vraiment	 très	 intéressante.	Par	exemple	entre	quatre	plans	et	deux	allers-retours	de	

«	balancements	»,	 le	personnage	de	 l’escroc	opère	 lui-même	un	aller-retour	dans	 la	

profondeur	(décor	B)	avant	qu’il	ne	soit	renvoyé	par	Charlot	(qui	figure	ici	un	«	punching	

ball	»	vivant)	dans	le	jardin	(décor	C)	à	partir	duquel,	l’entraineur	de	Charlot	rentrera	

aussi	dans	 le	cadre.	Nous	revenons	au	décor	du	plan	précédent	(décor	B)	où	Charlot	

rentre	en	se	balançant	dans	le	cadre	pour	ressortir	hors	cadre	et	de	ré-entrer	à	nouveau	

(fort-da).	Ce	mouvement	de	fort-da	déjà	vu	quelques	plans	avant,	mais	il	s’opérait	dans	

le	premier	décor	(décor	A)	où	sont	censés	se	trouver	les	anneaux	quand	ils	sont	en	état	

d’immobilité.	 L’entraîneur	 de	 Charlot	 va	 rentrer	 aussi	 dans	 le	 plan	 du	 décor	 B	 et	 se	

trouvera	ainsi	renvoyé	dans	le	jardin	par	Charlot	qui	n’arrête	pas	de	se	balancer	entre	

les	deux	décors	(A-B)	et	plans	différents,	jusqu’au	moment	où	il	va	aussi	se	renvoyer	lui-

même	sur	 les	deux	autres	personnages,	toujours	dans	 le	 jardin.	Si	on	a	un	exempple	
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absolu	de	la	figure	du	chemin	d’aller-retour,	dans	cette	succession	de	plans,	c’est	aussi	

(outre	le	procédé	de	«	frame	cut	»)	parce	que	le	cadrage	(plan	général)	et	le	point	de	

vue	(axe,	angle,	hauteur	et	distance	de	caméra)	dans	les	plans	avec	les	décors	A-B-C,	

restent	exactement	les	mêmes	lors	du	déroulement	de	la	scène	et	très	similaires	entre	

eux.	De	plus,	comme	on	peut	le	constater	par	les	photogrammes,	il	y	a	dans	chaque	plan	

une	 barre	 transversale	 sur	 le	 mur	 du	 décor	 avec	 la	 même	 hauteur	 et	 largeur	 qui	

accentue	au	mieux	 l’impression	de	continuité,	donnant	à	 l’œil	 l’impression	même	du	

mouvement	continu	sans	que	la	caméra	bouge.	Si	Chaplin	ne	respectait	pas	absolument	

l’effet	 raccord	dans	 tous	 ces	niveaux	que	 l’on	vient	d’évoquer,	 la	 scène	et	 le	gag	ne	

fonctionneraient	 absolument	 pas	 de	 la	 même	 manière.	 	 Même	 avant	 le	 film	 The	

Champion,	 1915,	 lors	 de	 son	 premier	 film	 chez	 Essanay,	His	New	 Job,	 1915,	 Charlot	

utilise	cette	illusion	optique	de	continuité,	mais	en	faisant	appel	à	un	objet	:	il	traverse	

trois	plans	différents	transportant	une	planche	sur	son	épaule	:	«	Charlot,	traverse	trois	

images	à	toute	allure	en	raccord	dans	le	mouvement,	et	comme	la	planche	occupe	toute	

la	largeur	du	champ,	on	ne	la	voit	pratiquement	ni	entrer	ni	sortir	de	ces	trois	plans.	La	

glissade	provoque	ainsi	 une	 sorte	d’illusion	 ‘‘cinémascopique’’	 –	 le	 cadre	 se	 trouvant	

pour	ainsi	dire	dilaté	par	l’élan	de	Charlot	»413.	Chez	Keystone	on	trouve	des	prodromes	

de	 ce	 type	 de	 mouvement,	 mais	 assez	 rudimentaires	 :	 par	 exemple	 nous	 trouvons	

Charlot	traversant	trois	plans	et	trois	espaces	différents	en	transportant	un	objet	dans	

le	film	The	Property	Man,	1914.	Mais,	même	si	on	garde	le	raccord	dans	la	succession	

correcte	des	différents	décors	entre	les	plans	lors	les	allers-retours	du	personnage	avec	

le	coffre	sur	son	dos,	il	manque	les	éléments	(par	exemple	le	procédé	du	«	frame	cut	»	

n’est	 pas	 encore	 bien	 maîtrisé)	 qui	 auraient	 conféré	 à	 cette	 illusion	 optique	 d’une	

continuité	 spatiale	absolue	que	 l’on	 trouve	chez	Essanay	dans	 les	 films	His	New	Job,	

1915,	et	The	Champion,	1915.		

	

																																																								
413	Francis	Bordat,	«	De	Charlot	aux	Charlot	:	la	mise	en	scène	comme	«	extension	»	du	jeu	»,	dans	:	
Jacques	Aumont	(dir),	La	Mise	En	Scène,	Éditions	De	Boeck	Université,	Bruxelles,	2000,	p.61	
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ill.	133	The	Champion	(1915)	

		

	

Dans	 le	 film	Behind	 the	Screen,	 1916,	 chez	Mutual,	Chaplin	 reprend	 l’idée	de	

l’objet	qui	unifie	les	espaces	en	passant	d’un	plan	à	l’autre	avec	le	procédé	de	«	frame	

cut	»,	mais	cette	fois-ci	c’est	une	colonne	(accessoire	du	décor	de	studio)	qui	se	balance	

entre	deux	plans	différents	en	faisant	des	allers-retours,	non	sans	l’aide	du	personnage	

de	Charlot	qui	est	la	cause	de	son	balancement.	Pourtant,	même	au	tout	début	du	film,	

une	partie	des	gags	a	affaire	au	cheminement	du	Charlot	en	aller-retour	dans	et	entre	

les	plans,	comme	évidemment	à	chaque	fois	qu’il	fait	tomber	la	caméra	à	son	passage,	

affolant	le	réalisateur	diégétique.		
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ill.	134	Behind	the	Screen	(1916)	

	

	

8.6	Rythme	

Ce	mouvement	d’aller-retour	dans	un	seul	plan	ou	dans	une	succession	de	plans	

et	la	figure	d’aller-retour	qui	traverse	la	filmographie	de	Chaplin,	grâce	à	la	circulation	

libre	des	gags	et	des	thèmes	entre	 les	 films,	nous	font	penser	que	tout	 le	sens	de	 la	

scène	comique	se	transforme	en	une	figure	rythmique.	Ce	n’est	pas	par	hasard	si,	même	

très	 tôt,	 on	 fait	 la	 comparaison	 des	 déplacements	 de	 Charlot	 dans	 les	 films	 à	 des	

mouvements	dansés414.	Cette	comparaison	des	mouvements	du	personnage	de	Chaplin	

à	des	mouvements	de	danse	«	constitue	effectivement	un	lieu	commun	de	la	critique	

française	des	années	1920	»415.	Les	chemins	d’aller-retour	du	personnage	rythment	les	

plans,	les	scènes	et	les	films.	Ils	leur	confèrent	une	musicalité	et	y	instaurent	une	tonalité	

particulière.	Pourtant,	si	on	peut	visualiser	le	rythme	à	travers	le	corps	du	personnage	

en	mouvement,	on	peut	aussi	l’éprouver	grâce	à	la	«	revenance	»	des	motifs,	des	lieux,	

des	décors,	des	gags	dans	une	«	symphonie	»	filmographique	Chaplinnienne.	C’est	alors	

une	architecture	des	mouvements	que	nous	percevons	et	qui	 trouve	 sa	 signification	

précisément	dans	cet	espace	représenté	dans	le	film.	Comme	le	souligne	Francis	Bordat	

la	scénographie	y	joue	un	rôle	très	important	dans	notre	perception	du	«	mouvement	»,	

de	la	«	musicalité	»,	enfin	du	«	rythme	»,	de	l’œuvre	chaplinienne	:	c’est	«	également	

sur	 la	 scénographie	 que	 repose	 la	 qualité	 ‘‘chorégraphique’’	 de	 l’œuvre	 entière,	 par	

exemple	celle	des	‘‘ballets-poursuites’’	de	la	Mutual,	où	chaque	mouvement	est	réglé,	

c’est	le	cas	de	le	dire,	comme	sur	du	papier	à	musique	»416.	Chaplin	est	alors	en	quelque	

																																																								
414	Laurent	Guido,	L’Age	du	rythme	:	cinéma,	musicalité	et	culture	du	corps	dans	les	théories	françaises	
des	années	1910-1930,	Editions	Pavot	Lausanne,	2007,	p.338	

415	Ibid.,	p.338	

416	Francis	Bordat,	Chaplin	cinéaste,	Les	Éditions	du	Cerf,	Paris,	1998,	p.101	
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sorte	le	compositeur,	le	chorégraphe	et	le	danseur,	et	tout	cela	simultanément,	de	sa	

«	partition	»	filmique.		

Par	la	«	chorégraphie	»	du	personnage	(ou	des	personnages)	dans	l’espace	du	

film	et	par	celle	de	l’espace	filmique	lui-même	en	tant	que	«	partition	musicale	»,	ou	

«	architecture	rythmique	»	des	gags,	des	motifs,	des	thèmes,	des	décors,	des	cadrages	

et	 des	mouvements	 de	 caméra,	 qui	 vont	 et	 viennent,	 nous	 éprouvons	 en	 tant	 que	

spectateurs	un	rythme	spatial	du	visible.	Autrement	dit	le	«	rythme	spatial	du	visible	est	

cet	incessant	processus	de	contractions	et	de	dilatations	affectant	l’espace	inscrit	dans	

le	 corps	 du	 film,	 et	 impliquant	 notre	 corps	 sentant	 dans	 une	 épreuve	 essentielle	 du	

mouvant,	en	composant	une	véritable	architecture	abstraite	en	mouvement.	Ce	rythme	

spatial	est	 (…)	comme	la	respiration	propre	à	chaque	film.	Cette	respiration	prend	en	

charge	la	rencontre	de	notre	corps	de	spectateur	avec	l’espace	représenté	par	le	film	(cet	

espace	clair	et	distinct	que	nous	reconnaissons	naturellement).	Ce	faisant,	elle	creuse	la	

représentation	 au	 moyen	 d’une	 sensation	 proprioceptive	 de	 l’espace	 propre	 au	

cinéma.	»417.	Certes	chez	Chaplin	ce	rythme	spatial	du	visible	n’est	jamais	trop	«	voyant	»	

si	 on	 peut	 le	 dire	 ainsi.	 Pareillement,	 nous	 trouvons	 peu	 d’exemples	 chez	 lui	 des	

mouvements	de	caméra	«	qui	se	dissocient	complètement	de	l’action	pour	en	livrer	le	

sens	»418.	En	effet,	comme	le	remarque	Francis	Bordat	«	il	y	a	chez	Chaplin	une	volonté	

quasi	puritaine	de	faire	émaner	 la	forme	du	contenu	–	si	non	toujours	de	Charlot	 lui-

même	»,	et	de	la	même	façon	faut-il	penser	 la	figure	du	chemin	dans	 l’intégralité	de	

l’œuvre	du	cinéaste	et	plus	spécifiquement	en	ce	qui	concerne	la	figure	de	l’aller-retour.	

Mais,	essayons	d’esquisser	maintenant	comment	se	figure	ce	chemin	d’aller-retour	à	

l’intérieur	du	film	The	Tramp,	1915,	qui	constitue	un	des	exemples	caractéristiques	dans	

la	filmographie	chaplinienne	concernant	la	figure	de	l’aller-	retour.		

	

	

																																																								
417	Antoine	Gaudin,	L’Espace	Cinématographique	:	Esthétique	et	dramaturgie,	Armand	Colin,	Malakoff,	
2015,	p.68	

418	Francis	Bordat,	Chaplin	cinéaste,	op.cit,	p.181	
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8.7	The	Tramp	:	le	mécanisme	de	l’aller-retour	

Au	début	du	film	The	Tramp,	1915,	nous	avons	un	plan	où	le	gag	de	la	voiture	

qui	cause	la	chute	de	Charlot	au	milieu	de	la	route	se	répète	deux	fois	et	cela	dans	le	

même	 plan.	 Tout	 d’abord,	 nous	 voyons	 Charlot	 qui	 chemine	 vers	 la	 caméra	 ;	 avant	

d’arriver	justement	au	milieu	de	la	route,	sa	façon	de	marcher	nous	laisse	comprendre	

qu’il	y	a	forcement	un	problème	car	il	commence	à	boiter	légèrement.	Il	s’arrête	alors	

exactement	au	milieu	de	la	route	afin	de	vérifier	la	semelle	de	sa	chaussure	et	reprend	

peu	après	son	chemin.	À	ce	moment	une	voiture	rentre	du	fond,	derrière	Charlot,	et	en	

passant	à	ras	de	ce	dernier	 le	fait	tomber	par	terre	puis	elle	sort	à	gauche	du	cadre.	

Charlot	se	releve	quand	une	seconde	voiture	rentre	de	la	partie	gauche	du	cadre	pour	

sortir	à	droite,	n’oubliant	pas	de	le	renverser	à	nouveau	de	la	même	manière	;	figurant	

au	mieux	dans	un	seul	plan	ce	chemin	d’aller-retour	qui	hante	d’une	certaine	manière	

le	 personnage,	 mais	 aussi	 la	 comédie	 charlotienne	 :	 c’est	 par	 répétition	 que	 le	

personnage	 et	 les	 gags	 s’instaurent	 en	 tant	 que	 faits	 comiques,	 rejoignant	

mutuellement	 à	 travers	 leurs	 chemins	 respectifs	 d’aller-retours	 leur	 apparition	

originaire.			

			 	

ill.	135	The	Tramp	(1915)	

		

Les	chemins	d’aller-retour	dans	le	film	se	tracent	au	moins	dans	deux	directions	

opposées	dans	le	cadre	si	 le	mouvement	s’accomplit	dans	un	seul	plan	ou	dans	deux	

directions	opposées	dans	une	série	des	plans,	mais	le	mouvement	du	chemin	aller	et	du	

chemin	retour	est	censé	être	dans	le	même	espace.	C’est-à-dire	qu’on	retrouve	cette	

figure	du	chemin	en	plusieurs	lignes	géométriques	ordonnant	l’étendue	de	l’espace	:	i)	

de	la	profondeur	vers	l’avant	plan	et	inversement,	ii)	latéralement	:	de	la	partie	droite	

du	cadre	vers	 la	partie	gauche	et	 inversement,	 iii)	 verticalement	 :	de	bas	en	haut	et	
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inversement.	Nous	apprivoisons	tout	le	volume	d’espace	possible	du	plan	ou	de	la	série	

des	 plans	 où	 le	 gag	 va	 s’accomplir,	 soit	 pour	 provoquer	 le	 rire	 en	 surprenant	 le	

spectateur	 (comme	 c’est	 le	 cas	 au	 début	 du	 film	 avec	 le	 chemin	 d’aller-retour	 des	

voitures),	soit	parce	que	les	gags	trouvent	leur	finesse	à	travers	la	répétition	des	gestes	

et	 des	 trajets.	 Dans	 tout	 les	 cas	 nous	 avons	 affaire	 à	 une	 géométrie	minutieuse	 de	

l’espace	 de	 la	 scène	 comique	 :	 l’«	art	 cinématographique	 de	 Chaplin	 procède	 d’une	

géométrie	 descriptive	 qui,	 tenant	 compte	 des	 plans,	 établit	 les	 belles	 épures	 de	 sa	

gestique	 »419.	 La	 description	 des	 limites	 de	 l’espace	 de	 la	 scène	 comique	 est	 très	

importante	chez	Chaplin	:	afin	que	le	comique	puisse	fonctionner	–	surtout	lorsqu’on	se	

réfère	à	la	figure	du	chemin	d’«	aller-retour	»	–	il	faut	en	faire	part	au	spectateur,	lui	

exposer	clairement	l’aire	de	jeu	du	personnage,	car	l’espace	chez	Chaplin	est	toujours	

dans	la	mesure	humaine420,	il	est	concret	:	«	les	rues	sont	faites	pour	être	traversées	»421	

par	 les	 personnages.	 Dans	 la	 plupart	 des	 cas,	 les	 espaces	 que	 nous	 éprouvons	 chez	

Chaplin	«	forment	un	ensemble	de	taille	‘‘humaine’’	»422	et	le	spectateur	peut	toujours	

s’orienter	spatialement	et	temporellement423	dans	le	film.		

C’est	ainsi	que	par	le	chemin	d’aller	on	dilate	l’espace	et	par	le	chemin	du	retour	

on	 le	 contracte	 en	 revenant	 au	 point	 de	 départ.	 Mais	 comme	 nous	 l’avons	

précédemment	remarquer,	 le	chemin	du	retour	peut	être	 le	même,	mais	 il	n’est	pas	

identique	à	celui	d’aller.	Ainsi	ce	qui	revient,	 revient	 investi	d’une	nouvelle	«	aura	»,	

d’une	nouvelle	condition	qui	rajoute	des	points	à	la	scène	comique.	Ce	qui	importe	c’est	

que	tous	ces	conditions	sont	possibles	dans	ce	même	espace	concret	d’une	géométrie	

clairement	 établie	 ;	 ainsi	 se	 tissent	 des	 liens	 entre	 elles	 qui	 nous	 permettent		

d’apercevoir	la	comédie	chaplinienne	comme	un	tout	organique	et	pas	comme	des	gags	

juxtaposés.	Même	si	les	gags	peuvent	fonctionner	assez	souvent	en	tant	que	tels,	c’est-

																																																								
419	Adolphe	Nysenholc,	Charles	Chaplin	:	l’âge	d’or	du	comique,	L’Harmattan,	Paris,	2002,	p.	18	

420	Laurent	Jullier,	 Jean-Marc	Leveratto,	Analyse	d’une	œuvre	:	Les	 lumières	de	la	ville	(City	Lights),	
Vrin,	Paris,	2017,	p.103	

421	Ibid.,	p.103	

422	Ibid.,	p.103	

423	Ibid.,	p.	106,	107,	109	
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à-dire	indépendamment	du	reste	du	film,	c’est	le	contexte,	le	milieu,	le	lien	organique	

avec	le	film	qui	fait	que	la	comédie	chaplinienne	atteint	le	sublime.		

Dans	le	film	The	Tramp,	1915,	Charlot	après	être	introduit	dans	le	film	par	un	

plan	 de	 route	 où	 il	 est	 «	 menacé	 »	 par	 la	 course	 successive	 de	 deux	 voitures	 qui	

traversent	le	cadre	dans	des	directions	opposées,	fait	la	connaissance	d’Edna	et	de	la	

bande	des	trois	voleurs	qui	 l’attaquent	 l’un	après	 l’autre	afin	de	prendre	son	argent.	

Charlot	après	avoir	repoussé	 le	premier	voleur,	et	suite	à	une	petite	hésitation	(à	un	

moment	il	chaparde	également	l’argent	de	la	main	d’Edna	mais	pour	le	rendre	aussitôt)	

devient	le	«	gardien	»	d’Edna	et	repousse	ensuite	les	deux	autres	voleurs.	Le	bagarre	

entre	Charlot	et	les	deux	premiers	voleurs	a	plutôt	une	forme	circulaire	et	l’action	se	

concentre	à	l’avant-plan,	tandis	que	quand	le	troisième	voleur	l’attaque	nous	sommes	

dans	une	conception	de	chemin	d’aller-retour	dans	l’axe	de	la	profondeur.	Le	chemin	

d’aller-retour	 lors	de	 la	bagarre	avec	 le	 troisième	voleur	est	 réalisé	en	un	 seul	plan.	

Charlot	se	trouve	initialement	avec	Edna	à	l’avant-plan	du	cadre	face	à	la	camera.	Le	

voleur	rentre	du	fond	par	la	partie	droite	du	cadre	et	en	venant	vers	eux	les	attaque	

directement.	Charlot	le	repousse	vers	le	fond	et	il	revient	vers	Edna.	Ce	type	de	trajet,	

le	chemin	d’aller-retour	du	personnage,	se	réalise	trois	fois	:	chaque	fois	que	Charlot	

attaque	le	voleur	au	fond,	il	revient	vers	l’avant	plan,	où	Edna	terrifiée	se	trouve,	et	il	

repart	aussitôt	dans	l’axe	de	la	profondeur.		

Dans	 ce	plan	 le	 chemin	d’aller-retour	 relie	 les	deux	 côtés	opposés	du	cadre	 :	

l’avant-plan	et	le	fond,	la	surface	et	la	profondeur,	et	ainsi	les	deux	situations	psychiques	

opposés	du	personnage	:	d’un	part	la	galanterie,	 la	douceur,	 le	flirt	et	d’autre	part	la	

violence,	 le	comportement	abruti,	 la	 tension.	Comme	 le	 souligne	Francis	Bordat,	 ces	

deux	lignes	opposées	:	celle	qui	nous	tire	vers	la	profondeur	et	celle	qui	nous	tient	à	la	

surface	de	l’image,	expriment	des	sentiments	et	des	rythmes	opposés	qui	accélèrent	ou	

retardent	l’action	:	«	 l’axe	de	la	profondeur	(auquel	Chaplin	donne	généralement	une	

configuration	rectiligne)	est	celui	de	la	violence,	du	désir,	du	drame	qui	provoque	et	fait	

progresser	 l’action.	 La	 dimension	 plane	 (à	 la	 quelle	 le	 cinéaste	 donne	 plutôt	 une	

configuration	 circulaire)	 est	 un	 espace	 de	 refuge,	 cocon	 provisoire	 d’insouciance	 et	

d’innocence,	lieu	du	plaisir	(plutôt	que	du	désir).	C’est	aussi	l’espace	de	la	comédie,	du	
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gag,	dont	j’ai	dit	qu’il	était	circulaire,	et	où	les	choses	n’avancent	pas	comme	dans	les	

moments	sérieux	ou	dramatiques.	Où	elles	sont	au	contraire	retardées	»424.		

		 			 	

		 		 	

ill.	136	The	Tramp	(1915)	

		

	

Le	chemin	d’aller-retour	chez	Chaplin	s’entremêle	souvent	avec	une	conception	

de	forme	circulaire,	comme	nous	pouvons	le	constater	dans	le	plan	où	le	pantalon	de	

Charlot	prend	feu.		Le	personnage	va	et	vient	dans	l’axe	de	la	profondeur	mais	son	trajet	

n’est	pas	linéaire	:	la	linéarité	se	brise	par	un	petit	tour,	ce	virage	typique	charlotien	sur	

un	pied,	 afin	de	préserver	 la	présence	du	personnage	dans	 le	 cadre	 le	plus	possible	

malgré	 la	 vitesse	 de	 son	 mouvement.	 Ce	 mouvement	 originaire	 du	 théâtre	 et	 du	

burlesque	 s’oppose	 intensément	 à	 l’immobilité	 du	 cadre	 (même	 si	 on	 aperçoit	 le	

mouvement	d’un	léger	panoramique	de	correction,	on	considère	que	le	cadre	est	fixe	

car	le	mouvement	de	caméra	est	presque	invisible)	et	confère	au	plan	une	liberté	et	une	

musicalité	 proprement	 chapliniennes	 :	 	 cette	 «	 suite	 des	 mouvements	 sans	 cesse	

renouvelés,	de	changements	abrupts	de	direction,	s’origine	dans	la	conception	d’un	art	

plastique	libéré	de	la	contrainte	de	l’immobilité,	où	le	corps	symbolise	les	aspirations	à	

une	expression	artistique	faite	de	lignes	et	de	volumes	en	constante	modification	»425.		

																																																								
424	Francis	Bordat,	«	De	Charlot	aux	Charlot	:	la	mise	en	scène	comme	«	extension	»	du	jeu	»,	dans	:	
Jacques	Aumont	(dir),	La	Mise	En	Scène,	Éditions	De	Boeck	Université,	Bruxelles,	2000,	p.70	

425	Laurent,	Guido,	L’Age	du	rythme	:	cinéma,	musicalité	et	culture	du	corps	dans	les	théories	françaises	
des	années	1910-1930,	Editions	Pavot	Lausanne,	2007,	p.339	
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ill.	137	The	Tramp	(1915)	

	

Dans	 l’axe	 latéral	 le	chemin	d’«	aller-retour	»	se	réalise	dans	 le	 film	deux	fois	

dans	une	séquence.	Mais	le	premier	chemin	«	aller-retour	»	en	comporte	un	autre	;	on	

peut	remarquer	une	autre	figure	du	chemin	«	aller-retour	»	dans	la	conception	de	sa	

forme	cyclique	dans	la	structure	du	gag	même	(qui	est	plutôt	circulaire)	quand	Charlot,	

lors	du	début	du	premier	chemin	«	aller-retour	»	latéral	de	la	séquence,	tape	deux	fois	

par	maladresse	son	collègue	avec	le	bâton	du	râteau	:	la	première	fois	se	dirigeant	de	

droite	 à	 gauche,	 et	 immédiatement	 après	 se	 retournant	 en	 reproduisant	 presque	 le	

même	geste	de	 la	direction	 inverse.	C’est	 comme	si	 la	«	 grande	»	 forme	du	 chemin	

«	aller-retour	»	de	droite-gauche-droite	concluait	la	petite	forme	du	chemin	aller-retour	

du	gag.	Ce	type	de	chemins	fonctionne	d’une	certaine	façon	comme	des	cycles	parfois	

concentriques	:	l’un	en	comporte	un	autre	dans	la	«	géométrie	»	(ou	architecture)	du	

film.		De	plus,	pendant	toute	la	scène,	nous	avons	un	aller-retour	des	positions	que	les	

personnages	occupent	dans	le	cadre	:	celui	qui	est	à	gauche	du	cadre	est	toujours	dans	

une	position	de	supériorité.	Ainsi	 lors	du	chemin	d’aller,	dès	que	Charlot	se	trouve	à	

gauche,	son	collègue	le	repositionne	à	droite.	Mais	lors	du	chemin	retour,	Charlot	en	a	

pris	le	dessus	sur	l’autre	personnage	et	leurs	places	sont	désormais	inversées	:	Charlot	

à	 gauche	 et	 son	 collègue	 à	 droite	 du	 cadre.	 Ainsi,	 les	 chemins	 d’aller-retour	 se	

multiplient	 sur	 plusieurs	 niveaux	 :	 les	 positions	 des	 personnages,	 les	 gags,	 le	

cheminement	des	personnages	dans	le	plan	et	d’un	plan	à	l’autre.		
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ill.	138	The	Tramp	(1915)	

		

Dans	 le	premier	chemin	d’aller-retour	 latéral	de	 la	séquence,	Chaplin	suit	son	

collègue	ne	pouvant	pas	s’empêcher	de	le	piquer	avec	le	râteau.	Leur	chemin	«	aller	»	

instaure	la	première	condition	:	désormais	Chaplin	ne	le	piquera	plus	par	maladresse	

mais	par	pulsion	et	 ce	geste	 se	 répètera	à	chaque	 fois	que	 l’occasion	se	présentera,	

provoquant	chez	le	spectateur	un	plaisir	du	comique	car	les	effets	de	ce	geste	poussent	

plus	 loin	 la	comédie.	Lorsqu’ils	reviennent,	Charlot	pique	son	collègue	avec	 le	râteau	

pour	 le	 faire	 avancer,	 comme	 si	 c’était	 un	 animal	 destiné	 à	 transporter	 des	 charges	

lourdes,	 car	 c’est	 son	 collègue	 qui	 ramène	 le	 fardeau.	 Tandis	 que	 lors	 du	 chemin	

«	retour	»	pendant	le	deuxième	aller-retour	latéral	c’est	Charlot	qui	ramène	les	œufs.	

C’est-à-dire	que	Chaplin	boucle	la	condition	qu’il	a	instauré	lors	de	son	premier	chemin	

latéral	d’aller-retour	:	 le	travail	physique,	 la	difficulté,	 les	contraintes,	tout	cela,	c’est	

pour	 les	 autres	 ;	 pour	 Charlot	 c’est	 la	 plaisanterie	 (même	 si	 les	 œufs	 se	 révèlent	

immangeables,	il	les	utilisera	pour	embêter	quelqu’un	d’autre),	le	plaisir	et	une	aptitude	

innée	à	éviter	 le	 travail	 (surtout	 le	 type	de	travail	que	 la	société	a	 fixé	pour	 les	gens	

démunis	et	défavorisés		comme	lui)	autant	que	possible.		
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ill.	139	The	Tramp	(1915)	

					

Cette	condition	instaurée	par	la	figure	du	chemin	«	aller-retour	»	concerne	non	

seulement	l’axe	latéral	du	mouvement	dans	le	cadre,	mais	aussi	l’axe	vertical	(de	bas	en	

haut	et	inversement),	car	avant	le	deuxième	chemin	d’aller-retour	latéral	de	la	séquence	

nous	retrouvons	un	chemin	d’aller-retour	dans	l’axe	perpendiculaire	du	cadre,	c’est-à-

dire	de	bas	en	haut	et	de	haut	en	bas.	Le	premier	aller-retour	latéral	a	instauré	Charlot	

en	 position	 de	 supériorité	 sur	 son	 collègue,	 vu	 l’aller-retour	 des	 positions	 que	 les	

personnages	 occupaient	 à	 chaque	 fois	 dans	 le	 cadre.	 Désormais,	 Charlot	 se	 placera	

plutôt	vers	la	partie	gauche	du	cadre,	sauf	évidemment	quand	le	fermier	entrera	dans	

la	scène,	car	c’est	celui	qui	se	positionnera	à	gauche	en	tant	que	«	boss	».	Juste	après	

leur	premier	aller-retour	latéral,	les	personnages	retournent	au	décor	où	a	démarré	leur	

chemin.	Ils	continuent	à	effectuer	leurs	tâches	à	la	ferme,	sans	manquer	de	continuer	

leur	jeu	d’imposition	des	forces,	mais	Charlot	s’avère	être	à	chaque	fois	le	vainqueur.	Le	

premier	chemin	d’aller-retour	vertical	commence	avec	le	collègue	de	Charlot	qui	monte	

l’échelle,	transportant	le	gros	sac	sur	son	dos,	en	direction	vers	la	soupente	à	l’étage	de	

la	grange.	Charlot	pour	se	venger	de	s’être	fait	marcher	sur	 les	doigts,	s’apprête	à	 le	

piquer	avec	le	râteau	au	moment	où	le	père	d’Edna	fait	son	apparition	et	reçoit	le	gros	

sac	 sur	 sa	 tête.	 Charlot	 rejoint	 son	 collègue	 à	 l’étage	 de	 la	 grance	 et	 les	 deux	

redescendent	 aussitôt	 avant	 de	 commencer	 leur	 deuxième	 chemin	 d’aller-retour	

latéral.				
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ill.	140	The	Tramp	(1915)	

		

En	effet,	le	chemin	d’aller-retour	nous	permet	de	prendre	connaissance	de	l’aire	

du	 jeu	 des	 personnages,	 de	 l’espace	 où	 l’action	 va	 se	 dérouler,	 et	 active	 plusieurs	

dimensions	dans	l’espace	filmique.	L’espace	devient	concret	et	cela	dans	une	approche	

naturelle,	l’attention	du	spectateur	est	tirée	vers	le	déroulement	de	l’action	comique,	

les	gags,	 la	gestuelle	et	 les	mouvements	des	personnages.	Comme	nous	 l’avons	déjà	

remarqué,	l’art	de	Chaplin	est	anthropocentrique,	ainsi	 l’est	également	la	conception	

de	 l’espace	dans	ses	 films	et	également	 la	conception	de	ses	cadrages.	Nous	devons	

remarquer	que	les	chemins	d’allers-retours	dans	le	film	n’ont	pas	seulement	affaire	au	

mouvement	des	personnages	d’un	plan	à	l’autre	ou	d’une	scène	à	l’autre,	mais	touchent	

aussi	 à	 la	 répétition	 des	 cadrages.	 D’ailleurs,	 en	 ce	 qui	 concerne	 les	 deux	 chemins	

d’allers-retours	 verticaux	 nous	 sommes	 entre	 deux	 décors	 et	 le	 cadrage	 ne	 change	

absolument	pas	lorsque	nous	revenons	dans	les	décors	respectifs	de	chaque	plan	de	la	

scène.	Outre	 le	besoin	d’instaurer	de	la	continuité	et	de	la	cohérence	à	travers	cette	

même	construction	du	champ,	ce	procédé	d’aller-retour	des	mêmes	cadrages	accentue	

au	mieux	la	figure	de	la	répétition,	et	donc	la	figure	du	chemin	en	aller-retour	au	niveau	

de	l’image	même.		

Pendant	 le	deuxième	aller-retour	vertical	de	 la	scène,	Charlot	et	son	collègue	

décident	qu’ils	ne	peuvent	rien	pour	le	fermier,	toujours	inconscient	sous	le	gros	sac	de	

farine,	ils	reprennent	alors	leur	tâche,	c’est-à-dire	transporter	des	sacs	lourds,	du	haut	

de	la	cabane	en	bas.	Entre	temps,	le	fermier	retrouve	ses	esprits,	mais	il	reçoit	à	nouveau	

un	sac	sur	sa	tête	que	Charlot	a	 lancé	du	haut	de	 la	cabane.	Le	personnage	manque	

s’évanouir	 une	 seconde	 une	 fois,	 mais	 se	 relève.	 Une	 fois	 débout	 son	 malheur	 se	
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reproduit	:	Charlot	lance	un	autre	sac	du	haut	de	la	cabane	qui	atteint	son	destinataire.	

Le	fermier,	en	rage,	attends	que	Charlot	descende	l’échelle	pour	lui	donner	un	coup	de	

pied,	 mais	 la	 charge	 que	 Charlot	 transporte,	 tombe	 à	 nouveau	 sur	 sa	 tête.	 Charlot	

profite	de	ce	que	 le	 fermier	 soit	à	 terre	pour	 remonter	 l’échelle.	Dès	que	 le	 fermier		

retrouve	ses	esprits,	il	sort	du	cadre	à	gauche	pour	mieux	préparer	sa	riposte.	Charlot	

voyant	 qu’il	 n’est	 plus	 là,	 redescend	 pour	 donner	 l’impression	 qu’il	 était	 au	 rez-de-

chaussée	de	la	cabane	lors	de	l’incident.	Il	ne	sort	de	la	cabane	que	lorsque	le	fermier	

est	à	nouveau	entré	dans	le	plan	pour	se	venger	de	celui	qui	lui	a	lancé	les	sacs.	Charlot	

va	remonter	l’échelle	comme	si	de	rien	n’était	mais	le	fermier	l’attrape	et	l’interroge	;	

Charlot	clame	son	innocence	et	désigne	son	collègue	comme	fautif.	À	ce	moment	l’autre	

personnage	descend	l’escalier	chargé	d’un	gros	sac.	Il	reçoit	alors	un	coup	de	bâton	par	

le	fermier,	mais	cette	fois-ci	le	vrai	coupable	aura	sa	punition,	puisque	le	gros	sac	tombe	

sur	la	tête	de	Charlot.		La	répétition	forme	ainsi	la	scène	à	tous	les	niveaux	:	nous	avons	

un	 aller-retour	 des	 cadrages,	 des	 gags	 et	 du	 cheminement	 des	 personnages	 dans	

l’ensemble	du	chemin	d’aller-retour,	lors	des	deux	chemins	en	allers-retours	latéraux	et	

lors	 des	 deux	 chemins	 en	 allers-retours	 verticaux	 (par	 exemple	 le	 sac	 qui	 tombe	 à	

chaque	fois	sur	la	tête	du	fermier	et	la	multiplication	des	allers-retours	des	personnages	

entre	les	deux	décors	liés	par	l’échelle,	etc.).	Enfin,	comme	la	profondeur	du	champ	est	

toujours	fermée,	tout	l’espace	se	définit	par	les	directions	droite-gauche	et	haut-bas,	

ainsi	 le	cheminement	des	personnages	se	 fait	mieux	voir	comme	si	c’était	des	 lignes	

tracées	 sur	 une	 surface.	 Tous	 ces	 chemins	 d’aller-retour	 fonctionnent	 comme	 des	

parties	d’un	ensemble	qui	forme	par	lui-même	un	aller-retour	ou	si	on	veut	un	tour,	car	

à	chaque	fois	nous	revenons	au	point	de	départ.		
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ill.	141	The	Tramp	(1915)	
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9. Tours	et	détours		

Bien	que	la	figure	du	chemin	de	l’aller-retour,	s’entremêle	assez	souvent	avec	

les	schémas,	figures	et	formes,	cycliques,	elle	est	strictement	son	mouvement,	littéraire	

ou	métaphorique	 :	 nous	 la	percevons	par	 ce	 va-et-vient	d’un	point	 à	un	autre,	 d’un	

thème	à	un	autre,	d’un	sujet	à	un	autre,	etc.	et	vice	versa.	Elle	est	le	retour	du	même,	

mais	pas	de	l’identique,	même	si	elle	peut	nous	ramener	à	son	point	de	départ.	Pourtant	

sa	différence	avec	la	figure	et	la	forme	du	chemin	en	tour,	est	que	ce	dernier	revient	

toujours	 à	 son	 commencement,	mais	 en	 ce	 qui	 concerne	 un	 ensemble,	 soit	 en	 tant	

qu’elle	constitue	un	ensemble	elle-même,	soit	comme	le	schéma	de	l’ensemble	:	c’est-

à-dire	que	nous	pouvons	comprendre	le	tour	en	son	mouvement	circulaire426,	en	son	

mouvement	 de	 rotation,	 comme	 un	 parcours,	 circuit	 plus	 au	moins	 circulaire427,	 un	

périmètre,	une	bordure428,	où	comme	un	mécanisme	ou	une	action	faisant	tourner	un	

objet	sur	lui-même429.	Effectivement	le	schéma	de	tour	est	celui	qui	définit,	qui	délimite,	

qui	encercle,	qui	englobe,	qui	contient	l’espace,	l’action,	le	mouvement,	c’est-à-dire	un	

ensemble.	Il	peut	être	perçu	comme	le	contour	de	l’ensemble,	mais	aussi	comme	cet	

ensemble	lui-même.	En	langue	française	le	mot	désigne	également	le	rang	ou	l’ordre	

des	actions	ou	même	une	plaisanterie	servant	à	mystifier	l’adversaire430.	Si	l’on	suit	la	

définition	du	mot	en	son	expression	«	 jouer	des	tours	à	quelqu’un	»431,	on	peut	dire	

qu’en	fin	de	compte	tours	et	détours	partagent	en	ce	dernier	point	quelque	chose	de	

commun.		

																																																								
426	CNRTL	dictionnaire	:	https://cnrtl.fr/definition/tour,	consulté	en	ligne	le	10	décembre	2020	

427	 L’Internaute	 dictionnaire	 :	 https://www.linternaute.fr/dictionnaire/fr/definition/tour/,	
consulté	en	ligne	le	10	décembre	2020	

428	Sensagent	dictionnaire	:	http://dictionnaire.sensagent.leparisien.fr/tour/fr-fr/,	consulté	en	ligne	
le	10	décembre	2020	

429	 La	 Langue	 Française	 dictionnaire	 :	
https://www.lalanguefrancaise.com/dictionnaire/definition/tour,	consulté	en	ligne	le	10	décembre	
2020	

430	LAROUSSE	dictionnaire:	https://www.larousse.fr/dictionnaires/francais/tour/78664,	consulté	
en	ligne	le	10	décembre	2020	

431	 Reverso	 dictionnaire	 :	 https://dictionnaire.reverso.net/francais-definition/tour,	 consulté	 en	
ligne	le	10	décembre	2020	
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En	ce	qui	concerne	la	définition	du	détour,	comme	schéma	on	peut	le	penser	en	

tant	qu’une	voie	formant	un	coude432.	C’est	 l’action	de	s’écarter	du	chemin	direct433,	

soit	littéralement	soit	métaphoriquement.	C’est-à-dire	le	fait	de	prendre	un	itinéraire	

écarté	pour	se	rendre	en	un	endroit	donné,	ou	le	moyen	indirect	de	dire,	de	faire	ou	

d’éluder	 quelque	 chose434.	 Chez	 Chaplin,	 la	 figure	 du	 détour	 fonctionne	 comme	 un	

élément	qui	 retarde	 l’action	 surtout	en	 ce	qui	 concerne	 la	mise	en	 scène	des	gags	 :	

«	exemplairement	chez	Chaplin,	on	peut	définir	le	gag	comme	un	détour,	le	chemin	le	

plus	long	pour	aller	d’un	point	à	un	autre.	Plus	ce	détour	est	long,	plus	son	bouclage	est	

retardé,	 et	 plus	 sa	 chute	 a	 des	 chances	 d’être	 comique,	 à	 condition	 cependant	 qu’il	

réussisse	à	la	fois	à	ne	pas	trop	détendre	le	fil	dramatique	(qu’il	interrompt,	mais	dont	il	

fait	 aussi	 attendre	 la	 reprise)	 et	 à	 conserver	 le	 spectateur	 attentif	 à	 sa	 propre	

architecture»435.	Mais	 outre	 une	 procédure	 de	 retardement	 qui	 définit	 les	 gags,	 ou	

l’itinéraire	écarté	que	le	personnage	suit	afin	de	fuir,	d’éviter	une	situation	désagréable,	

on	peut	penser	le	chemin	du	détour	comme	un	effet	de	surprise	;	c’est-à-dire,	la	façon	

dont	 le	 cinéaste	 joue	 avec	 nos	 attentes	 de	 spectateur,	 en	 nous	 menant	 vers	 une	

première	interprétation	pour	la	détourner	ensuite.	Par	exemple	à	la	fin	du	film	Charlie	

Chaplin’s	Burlesque	on	Carmen,	1916,	une	parodie	du	film	Carmen,	1915,	de	Cecil	B.	

DeMille,	Charlot	en	Don	Horsiery	tue	Edna	(dans	le	rôle	de	Carmen)	et	ensuite	se	suicide.	

Le	spectateur	surpris	de	voir	une	fin	aussi	tragique	dans	un	film	de	comédie,	découvrira	

que	les	personnages	se	réanimeront	peu	après,	afin	de	nous	dévoiler	la	ruse	du	meurtre	

en	nous	faisant	une	démonstration	de	l’utilisation	du	poignard	dont	la	lame	est	fausse	

et	rentre	à	l’intérieur	du	manche	du	couteau	à	chaque	pression.					

Nos	 attentes	 de	 spectateur	 qui	 se	 révèlent	 fausses,	 détournées,	 sont	 soit	

indépendantes,	 soit	 s’identifient	 avec	 l’interprétation	 que	 le	 personnage	 lui-même	

donne	 aux	 choses	 et	 aux	 situations	 (cela	 peut	 fonctionner	 inversement,	 c’est-à-dire	

																																																								
432	 La	 Langue	 Française	 dictionnaire	 :	
https://www.lalanguefrancaise.com/dictionnaire/definition/detour,	 consulté	 en	 ligne	 le	 10	
décembre	2020	

433	CNRTL	dictionnaire	:	https://www.cnrtl.fr/definition/detour,	consulté	en	ligne	le	10	décembre	
2020	

434	Ibid.	

435	Francis	Bordat,	«	De	Charlot	aux	Charlot	:	la	mise	en	scène	comme	«	extension	»	du	jeu	»,	dans	:	
Jacques	Aumont	(dir),	La	Mise	En	Scène,	Éditions	De	Boeck	Université,	Bruxelles,	2000,	p.69	
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quand	 les	attentes	du	personnage	se	 révèlent	 fausses	alors	que	 le	spectateur	est	au	

courant	de	la	mystification).	Autrement	dit,	le	chemin	schématisé	en	détour	est	un	écart	

sur	plusieurs	niveaux	qui	 concerne	 le	 cheminement	du	personnage,	du	gag,	du	 film,	

enfin	un	écart	aussi	dans	le	cheminement	de	l’interprétation.	Comme	l’explique	Chaplin	

lui-même	 le	 fait	 de	détourner	 les	 attentes	du	 spectateur	 et	de	 le	 surprendre	est	un	

plaisir	pour	lui	:	«	Sur	le	même	pied	que	le	contraste,	je	mets	la	surprise.	Je	ne	cherche	

pas	complètement	la	surprise	dans	la	composition	générale	de	mon	film,	mais	aussi	je	

m’efforce	de	vaincre	mes	gestes	personnels	de	façon	qu’eux-mêmes	surviennent	comme	

une	surprise.	 J’essaie	 toujours	de	créer	de	 l’inattendu	d’une	 façon	nouvelle	 :	 si	 j’ai	 la	

conviction	que	le	public	s’attend	à	ce	que	je	longe	la	rue	à	pied,	dans	un	film,	subitement,	

je	saute	dans	une	voiture.	(…)	Me	représenter	ce	qu’attend	le	public	et	alors	faire	juste	

autrement	est	un	pur	plaisir	pour	moi	»436.	Voyons	maintenant	quelques	exemples	de	

ces	deux	figures	et	 formes	dans	 la	 filmographie	chaplinienne,	 leur	signification	et	 les	

mécanismes	qui	les	mettent	en	marche.		

Au	niveau	des	mouvements	des	personnages	dans	le	plan,	nous	trouvons	dès	la	

série	Keystone	la	forme	du	chemin	en	tour,	mais	assez	rudimentaire.	Pourtant	dès	le	

début	de	la	filmographie	chaplinienne,	c’est	une	manière	soit	d’exploiter	l’espace	réduit	

du	cadre	lors	les	bagarres	(par	exemple	His	Trysting	Place,	1914,	lors	de	la	bagarre	dans	

le	 restaurant	 de	 Charlot	 avec	Mack	 Swain)	 soit	 pour	mieux	 faire	 éprouver	 l’élan	 du	

personnage	 qui	 enchaîne	 un	mouvement	 de	 rotation.	 Par	 exemple	 dans	 le	 film	The	

Masqueradeur,	1914,	Charlot	tourne	autour	d’un	paravent	du	décor	studio	retardant	un	

peu	la	course-poursuite	avec	le	réalisateur	;	ou	simplement	pour	établir	un	gag	comique	

par	le	fait	que	les	personnages	tournent	en	rond.	Par	exemple	dans	le	film	His	Prehistoric	

Past,	1914,	Charlot	et	les	deux	hommes	préhistoriques	tournent	autour	du	gros	rocher.	

Ainsi	l’un	des	deux	confonde	le	postérieur	de	son	chef	avec	celui	de	Charlot,	et	c’est	la	

mauvaise	 personne	 qui	 reçoit	 le	 coup	 :	 la	 fausse	 interprétation	 de	 l’homme	

préhistorique	 détourne	 la	 situation	 en	 faveur	 de	 Charlot.	 Mais	 parfois	 la	 fausse	

interprétation	peut	tourner	en	sa	défaveur.	Dans	le	film	Dough	and	Dynamite,	1914,	la	

figure	du	cheminement	du	personnage	prend	une	forme	de	tour	dans	l’espace	filmique,	

																																																								
436	Jacques	Lorcey,	Charlot	ou	Sir	Charles	Chaplin,	Paris,	PAC,	«	Têtes	d’Affiche	»,	1978,	p.468	
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si	on	pense	qu’il	fait	le	«	tour	»	de	toutes	les	professions	dans	la	boutique	où	il	travaille.	

Mais,	c’est	aussi	le	cheminement	de	l’histoire	qui	lui	«	joue	des	tours	»,	car	son	patron	

interprète	faussement	 les	traces	blanches	sur	 les	 fesses	de	sa	femme	et	de	ses	deux	

employées	comme	une	preuve	d’intimité	amoureuse	avec	Charlot,	et	évidemment	une	

bagarre	et	une	course	poursuite	commencent	aussitôt,	entre	ce	dernier	et	son	patron.					

Dans	la	série	Essanay,	nous	trouvons	une	approche	plus	fine	du	cheminement	

en	 forme	 de	 tour	 qui	 nous	 prépare	 à	 celle	 des	 films	 exemplaires	 de	 la	 suite	 de	 la	

filmographie	Chaplinienne.	Dans	le	film	A	Night	Out,	1915,	Chaplin	exploite	même	les	

deux	schémas,	donc	nous	avons	tour	et	détour	dans	un	seul	plan	du	mouvement	du	

personnage,	du	gag,	mais	aussi	des	attentes	de	Charlot	et	du	spectateur.	Chaplin,	peu	

après	son	entrée	dans	le	deuxième	hôtel,	opère	une	femme	qui	a	l’air	de	bien	vouloir	

flirter	avec	lui,	mais	son	visage	est	couvert	par	un	voile.	Il	commence	à	la	suivre	autour	

d’un	canapé	de	forme	circulaire	dans	les	deux	directions,	mais	au	moment	où	la	femme	

s’arrête	 et	 Charlot	 est	 sur	 le	 point	 de	 lui	 parler,	 elle	 enlève	 son	 voile	 et	 sa	 laideur	

décourage	notre	petit	Don	Juan	qui	fait	un	détour	et	s’en	va.		

		 		 	

ill.	142	A	Night	Out	(1915)	

	
	 Dans	 le	 film	 The	 Champion,	 1915,	 nous	 trouvons	 un	 bel	 exemple	 de	

cheminement	 du	 personnage	 faisant	 un	 «	 tour	 d’image	 »,	 comme	 nous	 l’avons	

remarqué	 au	 chapitre	 précédent	 par	 rapport	 aux	 courses-poursuites	 des	 films	 Easy	

Street,	1917,	et	A	Dog’s	Life,	1918.	Charlot,	lors	de	son	entraînement	de	boxeur	avant	

le	match	pour	le	championnat,	fait	un	tour	du	champ	dans	trois	plans	successifs	;	par	la	

forme	quadrangulaire	de	son	cheminement	et	le	virage	à	90	°	sur	un	pied	qu’il	utilise	

(dans	 deux	 d’entre	 eux)	 d’un	 plan	 à	 l’autre,	 nous	 pouvons	 parler	 littéralement	 d’un	
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«	tour	d’écran	»437	même.	Le	cheminement	du	personnage	définit,	délimite	cet	espace	

comme	 étant	 le	 sien,	 il	 «	 l’emporte	 »	 sur	 l’espace	 comme	 il	 l’emportera	 sur	 son	

adversaire,	 en	 faisant	 des	 tours,	 en	 même	 temps	 qu’il	 fait	 allusion	 à	 l’écran	

cinématographique,	à	 l’image	qui	de	plus	en	plus	 lui	appartient,	puisqu’il	 l’a	conquis,	

dès	sa	première	apparition	devant	le	public	en	costume	de	Charlot,	à	partir	du	film	Kid	

Auto	Races	At	Venice,	Cal.,	1914.	Le	cheminement	du	personnage	transforme	l’espace,	

le	champ,	en	un	ring	imaginaire	dont	Charlot	sera	le	«	maître	»	du	spectacle.					

			 			 	

			 			 	

ill.	143	The	Champion	(1915)	

	
Généralement	 nous	 avons	 tendance	 à	 considérer	 que	 les	 cheminements	

circulaires	sont	plus	étroitement	liés	à	l’idée	de	la	représentation,	du	spectacle,	de	la	

scène,	du	comique,	étant	moins	agressifs	qu’un	cheminement	en	ligne	droite	qui	nous	

mène	 vers	 la	 profondeur.	 Ce	 dernier	 serait	 plus	 proche	 de	 l’idée	 de	 liberté,	 de	

l’aventure,	de	la	tension,	de	la	violence,	de	l’inconnu	;	la	ligne	droite	étant	par	nature	

«	une	négation	totale	du	plan	»438	présentant	dans	sa	tension	l’infinité	des	possibilités	

de	mouvement439.	En	effet,	comme	le	pense	Kandinsky	l’angle	obtus	perdant	de	plus	en	

plus	 sa	 dynamique	 agressive-perçante	 par	 une	 force	 qui	 augmente	 en	 agrandissant	

l’angle,	peut	se	transformer	en	une	ligne	sans	angles,	en	une	ligne	courbe,	et	ainsi	en	

																																																								
437	Francis	Bordat,	«	De	Charlot	aux	Charlot	:	la	mise	en	scène	comme	«	extension	»	du	jeu	»,	dans	:	
Jacques	Aumont	(dir),	La	Mise	En	Scène,	Éditions	De	Boeck	Université,	Bruxelles,	2000,	p.	62	

438	Wassily	Kandinsky,	Point	et	ligne	sur	plan,	folio	essais,	Gallimard,	Paris,	1991,	p.98		

439	Ibid.,	p.68		
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cercle440	:	c’est	la	passivité	de	ces	lignes,	l’attitude	neutre	envers	leur	entourage	qui	les	

amènent	«	vers	une	plus	grande	intériorisation	qui	aboutit	à	l’absorption	profonde	du	

cercle	»441.			Déjà	le	cercle	et,	par	extension,	l’espace	scénique,	désignent	une	limitation	

spatiale	dans	 laquelle	nous	devons	canaliser	 le	mouvement	de	manière	à	ce	que	son	

déroulement,	 sa	 visibilité	 et	 le	maintien	 de	 son	 élan	 soient	 assurés.	 Les	 origines	 du	

théâtre	dans	la	culture	occidentale	relèvent	aussi	de	cette	idée	:	le	théâtre	dans	la	Grèce	

antique	avait	une	forme	demi-circulaire,	les	sièges	des	spectateurs	(les	gradins	adossés	

au	 relief	 naturel)	 entouraient	 presque	 l’espace	 scénique,	 tandis	 qu’au	 centre	 et	 au-

devant	de	la	«	scène	»	se	trouvait	en	forme	circulaire	l’«	orchestra	»	:	l’espace	du	chœur.	

De	 la	même	manière	se	présente	 le	cirque,	qui	conserve	plus	que	tout	autre	espace	

cette	forme	circulaire,	et	même	la	pousse	plus	loin,	car	la	représentation	comique	se	

fait	justement	dans	l’«	orchestra	»,	au	sein	d’un	cercle	parfait.	Tandis	que	les	acrobaties,	

les	numéros	plus	dangereux,	plus	aventureux	pourrait-on	dire,	se	font	en	hauteur	:	la	

ligne	verticale,	comme	nous	le	voyons	bien	dans	le	film	The	Circus,	1928.	Pareillement,	

les	mouvements	 circulaires	 des	 personnages	 dans	 le	 plan	 nous	 font	 penser	 au	 plan	

même,	 c’est-à-dire	 l’espace	 de	 la	 représentation,	 l’espace	 figuré	 :	 «	Autant	 la	 ligne	

droite	est	une	négation	totale	du	plan,	autant	la	ligne	courbe	porte	en	elle	la	substance	

du	plan.	Si	le	point	est	poussé	par	deux	forces	dans	des	conditions	inchangées,	la	ligne	

courbe	qui	en	résulte	retrouvera	tôt	ou	tard	son	point	de	départ.	Commencement	et	fin	

se	 rejoignent	et	disparaissent	 immédiatement	 sans	 trace.	 Il	 en	 résulte	 le	plan	 le	plus	

éphémère	et	le	plus	solide	en	même	temps	:	le	cercle	»442.		Ainsi	nous	pouvons	penser	

que	la	figure	du	chemin	en	tour,	en	tant	que	mouvement	qui	forme	un	cercle,	a	plus	

affaire	à	la	représentation	théâtrale,	à	l’espace	scénique	du	comique,	qu’à	l’espace	de	

l’aventure,	à	l’espace	de	la	violence,	de	la	tension,	du	désir,	où	les	choses	s’accélèrent,	

et	 avec	 lesquelles	 la	 ligne	 droite	 qui	mène	 vers	 la	 profondeur	 s’accouple	 beaucoup	

mieux.	 Ainsi,	 nous	 pouvons	 dire	 que	 les	 cheminements	 ou	 les	 mouvements	 des	

personnages	en	tour	chez	Chaplin	sont	primordialement	liés	à	un	espace	du	comique	où	
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441	Ibid.,	p.95		

442	Ibid.,	p.98		
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les	choses	sont	retardées443,	outre	le	fait	que	cette	sensation	soit	accentuée	par	leur	

répétition	:	faire	des	tours,	tourner	en	rond	est	alors	un	acte	profondément	comique	

chez	Chaplin	et	immédiatement	perçu	comme	tel	par	le	spectateur.	Par	exemple,	si	l’on	

veut	courir	sur	une	scène	et	que	le	spectateur	perçoive	le	mouvement	en	tant	que	tel,	

c’est-à-dire	dans	sa	durée,	il	faut	courir	en	faisant	des	tours,	il	faut	courir	en	rond	dans	

l’espace	scénique	réduit,	mais	Chaplin	transpose	cette	«	théatrâlité	»	du	mouvement	

circulaire	au	cinéma	:	l’	«	orchestra	»,	la	scène,	devient	alors	l’écran	où	elle	s’étend	dans	

l’espace	filmique	(en	cheminant	en	tours	nous	ramenant	au	point	de	départ),	faisant	

coïncider,	espace	«	scénique	»	et	espace	filmique.			

Dans	le	film	A	Jitney	Elopement,	1915,	les	formes	cycliques	s’insèrent	pendant	la	

course-poursuite	des	deux	voitures	entre	d’autres	plans	où	le	chemin	nous	tire	vers	la	

profondeur,	afin	de	retarder	l’action,	donner	le	temps	nécessaire	au	mouvement	pour	

que	la	durée	de	la	course-poursuite	devienne	perceptible	et	établir	justement	un	espace	

scénique	où	le	spectacle	comique	se	fait	mieux	voir.	Ce	qui	est	assez	intéressant,	dans	

ces	plans	de	voitures	en	mouvement	circulaire,	c’est	le	fait	que	les	formes	cycliques	se	

multiplient	 :	par	 le	mouvement	des	ailes	du	moulin,	par	 le	mouvement	respectif	des	

deux	voitures	dans	des	plans	séparés,	mais	aussi	par	leur	mouvement	mutuel	dans	le	

même	plan	et	enfin	par	le	cheminement	dans	l’espace	filmique	de	cette	série	de	plans	

qui	figure	un	tour	par	lui-même.	Vers	la	fin	de	la	course-poursuite	nous	retrouvons	les	

deux	voitures	faisant	des	tours	dans	un	seul	plan	et	dans	les	deux	directions.	Dans	les	

deux	cas,	ces	mouvements	n’ont	aucune	utilité	pour	l’action	proprement	dite	car	ils	ne	

rentrent	pas	dans	le	cadre	d’une	réaction	normale	pendant	une	course-poursuite.	Par	

exemple	la	première	fois	que	l’on	voit	ce	mouvement	c’est	dans	un	plan	où	il	n’y	a	que	

la	 voiture	 de	 Charlot	 et	 Edna,	 suivi	 d’un	 autre	 plan	 où	 c’est	 la	 voiture	 de	 leurs	

poursuivants	qui	reproduit	 le	même	mouvement.	Tourner	en	rond	alors	sans	aucune	

raison,	ne	sert	que	pour	le	mouvement	lui-même,	pour	le	plaisir	du	spectateur	;	nous	

pouvons	dire	que	ces	plans	gagnent	ainsi	en	abstraction	ne	nous	faisant	apprécier	que	

les	schémas	cycliques	mis	en	valeur,	ou	en	fin	de	compte,	qu’ils	nous	«	 jouent	»	des	

tours	 !	 Francis	 Bordat	 voit	 même	 une	 sorte	 d’abstraction	 dans	 tout	 le	 comique	
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chaplinien	qui,	en	effet,	se	développe	davantage	dans	l’esprit	du	spectateur	qu’il	ne	le	

fait	à	l’écran	:	«	Tendanciellement,	le	gag	chaplinien	mobilise	un	minimum	des	signifiants	

pour	 produire	 un	 maximum	 des	 signifiés.	 D’où	 quelque	 chose	 d’‘‘abstrait’’	 dans	 le	

comique,	 où	 la	 ‘‘boucle’’	 du	 gag	 se	 déploie	 d’autant	 plus	 largement	 dans	 la	 tête	 du	

spectateur	qu’elle	est	moins	visualisée	dans	l’espace	de	l’écran	»444.	

		 			

		 	

ill.	144	A	Jitney	Elopement	(1915)	

	
Faire	des	tours	pendant	une	course-poursuite	ou	une	bagarre,	ou	pour	établir	

un	gag	à	partir	de	 l’idée	de	rotation,	est	un	procédé	assez	courant	chez	Chaplin.	Les	

tours	peuvent	s’effectuer	autour	d’un	objet,	comme	un	banc,	par	exemple	dans	le	film	

By	The	Sea,	1915,	ou	autour	d’une	table	(Police,	1916,	One	A.M.,	1916),	un	décor	(The	

Masquerader,	 1914,	Behind	 the	 Screen,	 1916),	 une	 porte	 tambour	 (The	 Cure,	 1916,	

Monsieur	 Verdoux,	 1947),	 etc.	 Mais	 aussi	 faire	 un	 tour	 d’écran	 ou	 du	 champ	 (par	

exemple	:	Kid	Auto	Races	at	Venice,	Cal.,	1914,	The	Champion,	1915,	The	Kid,	1921),	ou	

de	l’espace	filmique	(comme	par	exemple	dans	les	films	A	Jitney	Elopement,	1915,	Easy	

Street,	1917,	A	Dog’s	Life,	1918)	comme	nous	 l’avons	expliqué	précédemment.	Mais	

nous	avons	dit	que	le	cercle	est	un	plan	éphémère,	car	si	la	force	qui	agit	de	l’intérieur	

dépasse	la	force	extérieure,	nous	avons	une	déviation	du	cercle	qui	produit	la	spirale	et	

le	plan	peut	tourner	en	ligne445	;	ainsi	par	extension	peut-on	penser	que	la	forme	peut	

aussi	 tourner	 en	 figure.	 Alors	 si	 la	 force	 intérieure	 dépasse	 la	 force	 extérieure	 du	

mouvement	 circulaire,	 un	 mouvement	 en	 spirale	 et	 même	 en	 ligne	 droite	 vers	 la	

																																																								
444	 Francis	Bordat,	 «	Charlot	 Immigrant	 :	 la	pensée	du	mouvement	dans	 le	 comique	chaplinien	»,	
Positif,	Paris	N°682,	Décembre	2017,	p.70	

445	Wassily	Kandinsky,	Point	et	ligne	sur	plan,	folio	essais,	Gallimard,	Paris,	1991,	p.98	
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profondeur	 devient	 possible	 et	 ouvrir	 à	 nouveau	 sur	 l’espace	 de	 la	 tension	 et	 de	 la	

violence.	Exemple	caractéristique,	le	cheminement	du	personnage	dans	le	film	The	Cure,	

1917,	où	Charlot	après	avoir	été	«	piégé	»	dans	le	mouvement	répétitif	circulaire	de	la	

porte	tambour,	se	libère	grâce	à	la	force	centrifuge	et	traverse	successivement	d’un	plan	

à	l’autre	la	plupart	des	lieux	du	décor,	que	l’on	a	déjà	vu	précédemment	dans	le	film,	en	

un	mouvement	de	spirale	(il	avance	tout	droit	en	même	temps	qu’il	fait	des	rotations	

sur	lui-même)	pour	plonger	enfin	dans	la	piscine	de	l’hôtel.		

		 		 	

		 		 	

	

ill.	145	The	Cure	(1917)	

		

Les	mouvements	 circulaires	 ne	 séparent	 pas	 le	 personnage	éternellement	du	

danger,	 ni	 de	 son	 expulsion	 de	 l’image,	 d’ailleurs	 la	 même	 chose	 vaut	 pour	 ses	

cheminements	en	aller-retour.		Il	suffit	que	la	force	centrifuge	prenne	le	dessus	sur	son	

cheminement	ou	que	le	rythme	de	son	mouvement	soit	«	cassé	»	pour	que	la	forme	de	

son	cheminement	change	radicalement.	Nous	pouvons	dire	que	chez	Chaplin,	la	plupart	

des	mouvements	dans	une	scène	sont	en	transition	:	des	formes	linéaires	aux	formes	

cycliques	 et	 vice	 versa	 ;	 et	 qu’en	 général	 les	 mouvements,	 les	 cheminements	 du	

personnage	 ou	 du	 film,	 nous	 reconduisent	 plus	 ou	 moins,	 littéralement	 ou	

métaphoriquement,	à	leur	point	de	départ.	Déjà	Charlot	utilise	cette	tactique	dès	qu’il	
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se	 trouve	 confronté	 à	 un	 adversaire	 ou	 même	 à	 un	 objet	 :	 «	 Confronté	 à	 ses	

antagonistes,	Charlot	joue	toujours	le	match	nul	en	ramenant	les	situations	à	leur	point	

de	départ.	Ceci	concerne	aussi	le	rapport	aux	objets	»446.	Et	d’une	certaine	manière,	nous	

pouvons	 également	 dire	 cela	 par	 rapport	 au	 développement	 des	 gags	 qui	 sont	

«	rigoureusement	circulaires	»447.	Ainsi	les	lignes	droites,	les	lignes	d’action,	nous	font	

rentrer	dans	l’espace	scénique	circulaire,	comme	par	exemple	dans	le	film	The	Circus,	

1928,	où	la	course-poursuite	entre	Charlot	et	le	policier	constitue	un	«	spectacle	»	non	

seulement	pour	les	spectateurs	du	film,	mais	aussi	pour	les	spectateurs	diégétiques	du	

cirque,	d’où	à	un	moment	on	va	s’expulser	par	la	force	centrifuge	qui	activera	à	nouveau	

le	cheminement	des	personnages	en	ligne	droite	et	ainsi	en	action	propre.		

Charlot	poursuivi	par	le	policier	rentre	en	courant	dans	le	plan,	du	fond	du	cadre,	

par	 les	 deux	 rideaux	 en	 forme	 d’arc,	 l’entrée	 principale	 du	 cirque.	 Les	 personnages	

entrent	alors	 littéralement	en	scène	où	 ils	gagnent	 l’espace	des	clowns	qui	viennent	

juste	de	descendre	du	plateau	circulaire	tournant.	La	course-poursuite	se	limite	ainsi	à	

l’espace	plan	de	la	comédie,	dans	un	mouvement	circulaire	sans	début	ni	fin	qui	ne	fait	

qu’accentuer	l’absurdité	du	geste	(sans	aucune	raison	pratique)	des	personnages	en	les	

assimilant	justement	aux	clowns	du	cirque,	mais	bien	plus	drôles	pour	le	public.	Dans	la	

suite	 des	 plans	 de	 la	 scène,	 Charlot	 assume	 complètement	 son	 «	 rôle	 »	 comique,	 il	

accélère	son	mouvement	et	se	positionnant	derrière	le	policier,	il	l’attrape	avec	sa	canne	

pour	 l’utiliser	en	tant	qu’appui	 ;	comme	s’il	 se	trouvait	dans	 les	transports	publics,	 il	

regarde	 sa	 montre	 accrochée	 à	 sa	 poche	 et	 amuse	 encore	 plus	 les	 spectateurs	

diégétiques	 que	 tous	 les	 comédiens	 professionnels	 du	 cirque.	 Evidemment	 à	 un	

moment	 Charlot	 perd	 son	 équilibre,	 alors	 son	 corps	 devient	 un	 croche-pied	 pour	 le	

policier	qui	se	fait	jeter	hors	du	tapis	roulant.	Le	directeur	du	cirque	vient	demander	des	

explications	au	policier	pour	cette	irruption	dans	l’espace	scénique,	mais	le	mouvement	

circulaire	de	Charlot	fait	que	ses	pieds	balancent	les	deux	autres	personnages	par	terre.	

Mais,	puisque	«	la	répétition	est	comique	quand	elle	tourne	court	»448,	Charlot	s’expulse	
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448	Gilles	Deleuze,	Différence	 et	 répétition,	 «	Épiméthée	»,	Presses	Universitaires	de	France,	Paris,	
1968,	2011,	p.123	



	 257	

aussi	du	tapis	roulant	par	la	force	centrifuge	et	il	regagne	un	moment	son	mouvement	

d’action	 en	 ligne	 droite	 avant	 de	 passer	 à	 un	 autre	 numéro	 du	 spectacle	 :	 celui	 de	

l’apparition	et	de	disparition	dans	le	décor	du	magicien.	Le	policier	ne	tardera	pas	de	le	

repérer	et	une	nouvelle	course-poursuite	commencera	laissant	les	personnages	sortir	

du	cirque	de	la	même	manière	qu’ils	y	sont	entrés	:	vers	la	profondeur	par	les	rideaux	

en	forme	d’arc	au	fond.		

			 	

ill.	146	The	Circus	(1928)	

		

Cette	entrée	«	spectaculaire	»	de	Charlot	et	du	policier	dans	l’espace	scénique	

du	cirque	se	prépare	bien	avant,	dès	le	début	du	film,	par	le	cheminement	du	film	et	des	

personnages.	En	effet,	les	premières	douze	minutes	du	film	The	Circus,	1928,	alternent	

justement	les	cheminements	circulaires	et	ceux	en	ligne	d’action,	en	ligne	droite	qui	le	

plus	 souvent	 correspond	à	 l’axe	de	 la	 caméra	 vers	 la	 profondeur.	Mais	 en	outre,	 ce	

«	prologue	»	du	film	se	compose	de	petites	unités	de	forme	circulaire.	Le	cheminement	

des	 personnages	 désigne	 alors	 des	 tours	 ;	 parfois	 un	 tour	 peut	 comporter	 une	

multiplicité	d’autres	tours,	nous	sommes	alors	devant	une	mise	en	abyme	des	formes	

circulaires.	Commençons	par	l’entrée	du	personnage	de	Charlot	dans	le	film	:	elle	a	lieu	

devant	une	attraction	où	un	voleur	cache	à	l’insu	de	Charlot	son	butin	dans	la	poche	de	

ce	dernier.	Le	personnage	se	retrouvera	accusé	de	vol	peu	après	que	le	vrai	voleur	soit	

emmené	par	un	policier	pour	la	même	raison.	Commence	alors	la	course-poursuite	au	

cheminement	suivant	:	charlot	tourne	au	coin	de	la	cantine	à	droite,	il	rentre	du	fond	à	

gauche	au	plan	suivant	(toujours	poursuivi	par	le	policier),	il	sort	à	l’avant	plan	du	coin	

droit	;	il	entre	au	plan	suivant	du	coin	gauche,	il	se	dirige	vers	la	profondeur	où	il	tourne	

à	droite.	Nous	retrouvons	au	plan	suivant	tous	les	personnages	mêlés	dans	l’affaire	du	

vol	:	Charlot	rentrant	du	fond	à	gauche	et	le	voleur	du	fond	à	droite,	chacun	des	deux	

poursuivi	par	«	son	»	policier,	ils	avancent	vers	la	caméra.	Dans	le	plan	suivant,	la	camera	
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recule	en	travelling	arrière	avec	le	mouvement	des	personnages,	Charlot	sort	par	le	coin	

gauche	du	cadre	et	le	voleur	par	le	coin	droit.	Le	plan	suivant	vient	fermer	le	premier	

tour,	le	premier	cycle	de	la	course-poursuite	puisque	Charlot	revient	devant	l’attraction	

de	 départ.	 Le	 deuxième	 cycle	 s’ouvre	 quand	 Charlot	 entre	 dans	 l’attraction	 et	 se	

retrouve	 dans	 la	 salle	 aux	 miroirs.	 Ses	 multiples	 reflets	 dans	 les	 miroirs	 forment	

justement	un	grand	cycle	qui	en	comporte	d’autres	plus	petits.	 Le	voleur	vient	aussi	

rejoindre	Charlot	dans	la	salle	aux	miroirs	faisant	se	dédoubler	les	formes	circulaires,	

mais	 après	 que	 les	 personnages	 soient	 ressortis	 à	 l’extérieur	 de	 l’attraction	 et	 que	

Charlot	se	soit	«	débarrassé	»	du	voleur,	il	revient	dans	la	salle	aux	miroirs	cette	fois-ci	

avec	«	son	»	policier.	Le	cheminement	du	personnage	constitue	alors	un	deuxième	cycle	

et	sa	fuite	de	la	maison	des	attractions	désormais	en	ligne	droite	va	ouvrir	le	troisième	

et	dernier	cycle	de	la	course-poursuite,	ramenant	Charlot	et	le	Policier	à	l’intérieur	du	

cirque,	dans	l’espace	scénique	où	ils	continueront	leurs	tours	sur	le	tapis	roulant	avant	

d’en	être	expulsés	par	la	force	centrifuge.					
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ill.	147	The	Circus	(1928)	

		
Mais	 la	 forme	générale	du	film	 lui-même	est	circulaire,	et	 il	 très	 juste	de	dire	

comme	Françoise	Besson	que	dans	«	Le	Cirque,	tout	se	passe	comme	si	l’étymologie	du	

lieu	et	par	 là	même	du	 titre	du	 film	 se	déployait	dans	une	mise	en	abyme	 infinie	du	

cercle	»449.	Déjà	 le	premier	plan	du	film	s’ouvre	avec	un	effet	d’iris	sur	un	deuxième	

cercle	 :	un	cercle	de	papier	que	Merna	 l’écuyère	déchire	en	effectuant	 son	numéro,	

nous	 laissant	 s’apercevoir	 l’espace	 circulaire	 du	 cirque	 et,	 dans	 la	 suite	 des	 plans	

d’ouverture,	 une	multiplicité	 des	 formes	 circulaires	 :	 «	 le	 cerceau,	 le	 chapiteau,	 les	

clowns	rebondis	qui	font	 la	ronde,	 le	cheval	qui	tourne	sur	 la	piste,	 le	tutu	»450.	Mais,	

comme	ce	geste	qui	perce	un	faux	écran,	afin	de	déplacer	l’écran	réel	dans	le	monde	du	

cirque,	faisant	allusion	à	la	fragilité	du	monde	du	spectacle451,	dans	les	derniers	plans	

du	film,	Chaplin	boucle	la	boucle	ne	laissant	de	ce	cirque	que	sa	trace	circulaire	au	sol	:	

la	 trace	de	 l’espace	de	 l’aréna,	de	 l’espace	 scénique.	 Le	 tout	dernier	plan	du	 film	se	

ferme	 d’ailleurs	 sur	 Charlot	 avec	 un	 effet	 d’iris	 (le	 personnage	 sort	 du	 cercle	 qui	

délimitait	 l’espace	scénique	du	cirque,	 s’éloignant	de	dos	vers	 la	profondeur)	 faisant	

justement	allusion	au	tout	premier	plan	du	film,	mais	du	plein	on	passe	au	vide.	Des	

plans	 d’ouverture,	 de	 l’introduction	 dans	 l’espace	 scénique,	 dans	 l’espace	 de	 la	

représentation,	plein	de	ses	comédiens	et	de	ses	symboles,	nous	passons	aux	plans	de	

fermeture	du	film	où	nous	arrivons	progressivement	à	l’extraction	du	monde	filmique	:	

les	 plans	 s’évident	 ne	 gardant	 que	 les	 traces	 du	 cirque,	 les	 indices	 de	 l’espace	

«	circulaire	»	de	l’histoire	qui	confirment	d’ailleurs	cette	idée	de	précarité,	de	fragilité	

																																																								
449	Françoise	Besson,	Le	lieu	nomade	dans	le	cinéma	de	Charles	Chaplin,	PyréGraph,	Estadens,	2003,	
p.66	

450	Francis	Bordat,	«	De	Charlot	aux	Charlot	:	la	mise	en	scène	comme	«	extension	»	du	jeu	»,	dans	:	
Jacques	Aumont	(dir),	La	Mise	En	Scène,	Éditions	De	Boeck	Université,	Bruxelles,	2000,	p.70	

451	Françoise	Besson,	Le	lieu	nomade	dans	le	cinéma	de	Charles	Chaplin,	op.cit.,	p.66	
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du	monde	du	spectacle.	Le	cheminement	du	film	par	sa	forme	circulaire	boucle	alors	la	

boucle,	il	fait	un	tour.		

		 		 	

	

ill.	148	The	Circus	(1928)	

		

	

	 Nous	 retrouvons	 également	 une	multiplicité	 des	 formes	 et	 des	mouvements	

circulaires	dans	 la	 suite	de	 la	 filmographie	du	 cinéaste,	mais	pas	aussi	 explicitement	

mises	en	scène	que	dans	le	film	The	Circus,	1928,	c’est-à-dire	au	point	de	révéler	toute	

la	forme	du	film	même	comme	un	cycle.	Par	exemple	dans	le	film	City	Lights,	1931,	nous	

avons	un	plan	dans	le	Night-Club	où	Charlot,	pris	par	le	rythme	de	la	musique	et	l’énergie	

des	danseurs,	 entre	 frénétiquement	 sur	 la	 piste,	 ayant	 attrapé	 la	 femme	d’un	 autre	

personnage	 en	 faisant	 des	 tours	 successifs.	 L’homme	 qui	 cherche	 à	 récupérer	 sa	

compagne	 tourne	aussi	un	moment	autour	du	couple	qui	est	entouré	par	 les	autres	

danseurs	 sur	 la	 piste	 :	 un	 grand	 cycle	 qui	 se	 ferme	mentalement	 là	 où	 se	 trouve	 la	

caméra,	comme	si	c’était	les	spectateurs	du	film	qui	complétaient	la	portion	de	cercle	

manquante.	 Charlot	 se	 fait	 repousser	 par	 l’homme	 qui	 retrouve	 sa	 compagne,	 et	

continue	son	mouvement	circulaire	emmenant	avec	 lui	cette	fois-ci	 le	serveur	qui	se	

trouve	sur	son	chemin.	Le	serveur	pris	dans	cette	tournée	folle	avec	le	grand	plateau	

rond	 qu’il	 tient	 à	 la	 main,	 nous	 fait	 justement	 mieux	 apercevoir	 le	 mouvement	 de	

rotation	et	la	multiplication	des	formes	circulaires	dans	le	plan.	Mais	la	force	centrifuge	

se	révèle	plus	forte	et	emmène	le	personnage	de	Charlot	dans	un	mouvement	de	spirale	

dans	les	bras	de	son	ami	au	fond.	Ce	type	de	mouvement,	nous	l’avons	déjà	vu	dans	le	

film	The	Cure,	1917,	auquel	nous	nous	sommes	référés	précédemment,	bien	que	dans	
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ce	 cas	 le	mouvement,	 le	 cheminement	 du	 personnage	 en	 spirale	 se	 déployait	 dans	

plusieurs	plans,	mettant	l’accent	sur	l’élan	du	personnage	qui	traverse	l’espace	filmique.	

Tandis	que	dans	ce	plan	du	film	City	Lights,	1931,	c’est	primordialement	le	mouvement	

de	rotation	qui	est	mis	en	avant.				

			 	

ill.	149	City	Lights	(1931)	

	

Dans	Modern	Times,	1936,	Chaplin	revisite	 l’idée	de	 la	danse	et	des	rotations	

successives,	 mais	 en	 exploitant	 la	 forme	 du	 cercle	 et	 la	 figure	 du	 tour	 assez	

différemment	de	City	Lights,	1931.	Dans	le	film	Modern	Times,	1936,	c’est	Charlot	en	

tant	que	serveur	qui	est	pris	dans	le	mouvement	des	danseurs	sur	la	piste	du	restaurant	

où	 il	 travaille.	 Le	cheminement	du	personnage,	 le	mouvement	des	 figurants	et	de	 la	

caméra,	 le	montage,	 les	 accessoires	 et	 les	 éléments	 du	décor	mettent	 en	 valeur	 les	

formes	 et	 les	 figures	 circulaires	 de	 plusieurs	manières	 :	 déjà	 par	 le	mouvement	 de	

rotation	du	personnage	sur	son	axe	et	du	plateau	de	service	de	forme	ronde	qu’il	tient	

à	la	main,	mais	aussi	par	leur	trajet	respectif	sur	la	piste	de	danse	qui	est	littéralement	

un	tour.	La	caméra	suit	ce	trajet	avec	des	panoramiques	de	correction	droite-gauche,	

mais	 elle	 prend	 aussi	 de	 la	 hauteur	 justement	 pour	 que	 le	 spectateur	 puisse	mieux	

apercevoir	ce	mouvement	du	personnage	et	de	son	plateau	de	service	au	milieu	de	la	

foule	et	les	formes	circulaires	qui	en	résultent.	Le	lustre	rond	au	plafond	crée	aussi	une	

sorte	de	dédoublement	symétrique	du	plateau	de	service,	tandis	que	la	foule	rend	le	

cycle	«	compact	»,	c’est-à-dire	que	nous	l’apercevons	en	tant	qu’ensemble	lui-même	et	

non	 seulement	 comme	 schéma,	 comme	 contour.	 Après	 avoir	 affronté	 «	 vents	 et	

marrées	»,	le	personnage	parvient	à	un	moment	à	s’approcher	de	la	table	du	client	qui	

a	commandé	le	canard,	mais	son	aventure	n’est	pas	encore	finie.	Au	moment	où	il	est	

prêt	à	 servir	 le	 client,	un	 faux	mouvement	et	 le	 canard	 se	 jette	dans	 les	mains	d’un	

membre	d’une	équipe	qu’on	a	vu	précédemment	se	former	au	centre	de	la	piste.	Nous	

passons	alors	à	un	plan	où	Charlot	court	après	les	membres	de	l’équipe	pour	reprendre	
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le	 canard.	 La	 caméra	 suit	 les	mouvements	 des	 personnages	 avec	 des	 panoramiques	

droite-gauche.	En	effet,	 le	cheminement	de	Charlot	se	compose	des	plusieurs	tours	:	

dans	un	seul	plan	 il	 fait	 le	 tour	de	 la	piste,	mais	aussi	un	 tour	d’écran	et	un	 tour	de	

l’espace	filmique	dans	 les	trois	plans	où	 le	gag	se	déroule.	De	toute	façon	 le	gag	 lui-

même	est	un	tour	depuis	son	commencement	jusqu’à	sa	fin,	ayant	une	forme	circulaire,	

mais	en	même	temps	un	détour,	car	la	«	chasse	au	canard	»	se	transforme	en	un	jeu	de	

rugby	entre	Charlot	et	l’équipe	des	clients.		

	

		 		 	

		 		 	

		 		 	

ill.	150	Modern	Times	(1936)	

	

	 Détourner	une	situation	ou	une	interprétation	est	d’ailleurs	un	fait	très	courant	

chez	Chaplin	;	la	figure	du	détour	chemine	entre	effet	de	surprise,	soit	pour	le	spectateur	

soit	pour	le	personnage,	et	solution	immédiate	afin	que	le	personnage	fuie	un	danger	

ou	qu’il	évite	une	circonstance	désagréable.	Mais	aussi,	le	détour	est	une	manière	de	

percevoir	 le	 cheminement	du	geste	 comique	chez	Chaplin,	non	 seulement	en	ce	qui	

concerne	 sa	 durée	 mais	 aussi	 sa	 perception	 par	 le	 spectateur.	 	 Dans	 le	 film	 The	

Adventurer,	 1917,	 le	 détour	 est	 l’ultime	 esquive	 du	 personnage	 afin	 de	 regagner	 sa	

liberté.	En	fait,	la	course-poursuite	finale	du	film	chemine	entre	allers-retours	et	tours,	

mais	le	cheminement	du	personnage	ne	lui	épargne	pas	de	se	faire	rattraper	par	son	
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poursuivant	le	policier.	Après	que	l’antagoniste	de	Charlot	dans	le	film	(Eric	Campbell)	

appelle	 la	police	parce	qu’il	est	arrivé	à	 le	reconnaître	comme	le	fugitif	recherché,	 la	

course-poursuite	 se	 déroule	 entre	 quatre	 espaces	 :	 la	 véranda,	 la	 salle	 au	 rez-de-

chaussée	avec	le	piano	et	les	escaliers,	la	salle	de	réception	au	premier	étage	qui	donne	

sur	 un	 balcon.	 Les	 cheminements	 de	 Charlot	 et	 du	 policier	 corpulent	 inscrivent	

exactement	 un	 tour,	 car	 les	 deux	 personnages	 traversant	 successivement	 tous	 ces	

espaces	précédemment	décrits,	sautent	du	balcon	du	premier	étage	sur	la	véranda	au	

rez-de-chaussée.	Leurs	cheminements	respectifs	pendant	la	course-poursuite	arrivent	

ainsi	à	un	moment	à	encercler	l’espace	filmique	de	la	scène	concernée,	ils	effectuent	

ainsi	un	tour	dans	l’espace	filmique	en	ce	qui	concerne	le	décor	de	la	maison.	Pourtant,	

à	la	fin	de	la	course-poursuite	Charlot	saute	du	balcon	du	premier	étage	sur	la	véranda	

au	rez-de-chaussée,	Edna	sort	également	sur	la	véranda	mais	quand	Charlot	s’approche,	

elle	lui	tourne	le	dos	par	mépris.	Nous	voyons	que	le	policier	arrive	à	passer	par	la	porte	

roulante	 où	 est	 également	 piégé	 Eric	 Campbell,	 et	 se	 dirige	 vers	 le	 balcon.	 Dans	 le	

dernier	 plan	 de	 la	 course-poursuite	 et	 du	 film,	 Charlot	 et	 Edna	 sont	 sur	 la	 véranda	

comme	nous	les	avons	vu	précédemment.	Edna	toujours	de	dos	à	Charlot	lui	fait	signe	

avec	sa	main	de	partir.	Le	personnage	déçu	fait	demi-tour	et	s’en	va	d’un	pas	lourd,	mais	

c’est	le	policier	qui	alors	atterrit	devant	lui	(par	effet	d’ellipse	nous	comprenons	que	le	

policier	a	sauté	du	balcon	sur	 la	véranda).	Mais	au	 lieu	de	 l’attraper	tout	de	suite,	 le	

policier	lui	tend	la	main	comme	pour	le	saluer	;	Charlot	un	peu	confus	lui	serre	la	main	

et	c’est	à	ce	moment	que	le	policier	l’arrête.	Le	film	fait	un	premier	détour	sur	ce	que	le	

spectateur	 considèrerait	 comme	 une	 réaction	 normale	 ou	 adéquate	 dans	 une	 telle	

situation.	Mais	justement	Charlot	est	le	maître	de	l’esquive,	il	détourne	la	situation	en	

sa	faveur	:	il	présente	alors	le	policier	à	Edna	et	puisque	ce	dernier	est	obligé	de	serrer	

la	main	de	la	belle	par	politesse,	Charlot	s’évade	du	cadre	(et	du	film)	en	sortant	par	le	

fond	à	droite,	le	policier	le	suit	et	le	film	s’achève	avec	un	fondu	au	noir.	Dans	ce	plan	

s’opère	ainsi	un	détournement	sur	les	attentes	des	spectateurs,	mais	aussi	sur	celles	des	

personnages.	Les	deux	s’attendent	à	chaque	fois	une	réaction	différente.	Car,	de	toute	

façon,	le	détour	chez	Chaplin	est	«	plutôt	une	affaire	de	logique	»452	et	de	nuances	sur	

																																																								
452	 Francis	Bordat,	 «	Charlot	 Immigrant	 :	 la	pensée	du	mouvement	dans	 le	 comique	chaplinien	»,	
Positif,	Paris	N°682,	Décembre	2017,	p.	69	
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plusieurs	niveaux	que	ce	détournement	produit	dans	l’esprit	du	spectateur,	à	tel	point	

que	le	comique	est	perçu	par	vagues	ou	des	explosions	successives	dans	notre	tête453.		

Autrement	dit,	le	rire	ne	s’estompe	pas	après	que	le	gag	soit	accompli,	mais	il	continue	

tant	que	toutes	les	implications	du	geste	et	tous	les	rapprochements	que	l’on	peut	faire	

par	rapport	à	celui-ci	se	développent	dans	notre	esprit	de	spectateur454.				

		 	

ill.	151	The	Adventurer	(1917)	

	
Dans	le	film	Sunnyside,	1919,	le	cheminement	de	Charlot,	et	en	même	temps	le	

cheminement	du	geste	comique,	fait	qu’on	arrive	même	à	rapprocher	des	personnages	

à	des	animaux.	Le	détournement	de	la	situation	ici	est	dû	à	une	mauvaise	interprétation	

du	personnage	qui	faisant	promener	ses	vaches	suit	mécaniquement	son	chemin	sans	

prendre	conscience	des	différences	qui	se	sont	opérées	entretemps.	En	effet,	Charlot	

est	absorbé	dans	sa	lecture	et	au	lieu	de	suivre	le	chemin	en	forme	de	U,	de	détour,	

comme	ses	vaches,	il	continue	de	marcher	tout	droit.	Toujours	sans	contact	visuel	avec	

son	environnement,	il	entre	au	plan	suivant	du	fond	venant	vers	l’avant	plan,	mais	une	

dame	corpulente	entre	également	dans	le	cadre	du	côté	droit.	En	effectuant	ses	tâches	

de	fermière	elle	se	pose	de	dos	et	se	penche	devant	Charlot,	alors	que	ce	dernier	croit	

que	devant	lui	se	trouvent	toujours	ses	vaches.	Il	commence	alors	à	pousser	avec	son	

bâton	le	postérieur	de	la	dame	et	comme	si	cela	n’était	pas	déjà	assez,	il	la	pousse	même	

avec	son	talon.	La	femme	réagit	et	Charlot	prenant	conscience	de	son	erreur,	fait	demi-

tour	 et	 s’en	 va	 précipitamment.	 Dans	 ces	 deux	 plans	 nous	 avons	 effectivement	 un	

détour	figuré	par	la	forme	du	chemin	des	vaches	et	la	fuite	de	Charlot,	mais	aussi	un	

détour	mental	car	le	personnage	voit	ses	croyances,	ses	attentes,	détournées	;	et	enfin	

un	détour	du	gag	qui	développe	 tout	 le	potentiel	du	geste	 comique	dans	 l’esprit	du	

																																																								
453	Ibid.,	p.71	

454	Ibid.,	p.70	



	 265	

spectateur	 :	 grâce	 au	 détournement	 du	 comportement	 du	 personnage	 et	 à	 la	

corpulence	de	la	dame,	on	fait	le	rapprochement	entre	cette	dernière	et	les	vaches.									

	

		 		 	

ill.	152	Sunnyside	(1919)	

	

Dans	Sunnyside,	1919,	Chaplin	exploite	de	plusieurs	manières	la	figure	du	détour	

non	 seulement	 par	 le	 cheminement	 du	 personnage	 dans	 le	 plan	 ou	 dans	 l’espace	

filmique	ou	par	le	cheminement	des	gags,	mais	aussi	par	le	détournement	du	récit	:	à	

un	moment	une	partie	de	l’histoire	ne	s’avère	être	qu’un	rêve.	C’est	un	procédé	que	

l’on	a	déjà	rencontré	dans	la	filmographie	du	cinéaste,	très	caractéristique	dans	le	film	

The	Bank,	1915,	car	le	spectateur	n’a	aucun	indice	sur	la	non-réalité	de	l’évolution	de	

l’histoire	en	faveur	de	Charlot,	mais	le	personnage	non	plus	;	ce	n’est	qu’après	s’être	

réveillé	que	Charlot	prend	conscience	du	fait	qu’il	n’est	pas	le	héros	qui	a	empêché	le	

braquage	de	la	banque	ni	celui	qui	a	gagné	l’amour	de	la	belle	Edna.	Pareillement,	le	

spectateur	voit	ses	attentes	détournées	car	jusqu’à	ce	moment,	c’est-à-dire	jusqu’à	que	

le	rêve	du	personnage	devienne	perceptible	comme	étant	justement	un	rêve,	le	récit	

présentait	cette	version	de	l’histoire	comme	celle	étant	réellement	arrivée.	De	la	même	

manière,	un	détournement	du	récit	nous	surprend	dans	le	film	Shoulder	Arms,	1918,	en	

nous	dévoilant	à	la	fin	que	presque	tout	ce	que	l’on	vient	de	regarder	n’était	que	le	rêve	

de	Charlot	soldat.	Dans	le	film	Sunnyside,	1919,	le	détournement	provoqué	par	le	rêve	

agit	en	premier	 lieu	 sur	 les	attentes	du	personnage	et	 secondairement	 sur	 celles	du	

spectateur	à	cause	d’un	détour	du	récit.		

En	effet,	dans	le	film	le	procédé	du	détournement	par	le	rêve	s’utilise	deux	fois.	

La	première	fois,	le	récit	donne	tous	les	indices	au	spectateur	afin	qu’il	comprenne	que	

ce	qu’il	regarde	n’est	que	le	rêve	du	personnage.	Charlot,	après	avoir	pris	conscience	de	

l’égarement	de	ses	vaches,	commence	à	les	chercher	partout	et	enfin	les	retrouve	dans	

l’église	du	village.	Il	sort	de	l’église	chevauchant	un	taureau,	et	commence	une	course	
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folle	en	même	temps	qu’il	est	poursuivi	par	les	gens	du	village.	Mais	arrivant	au	milieu	

d’un	pont,	l’animal	fait	tomber	Charlot	par-dessus	et	ce	dernier	perd	conscience.	Le	plan	

(plan	général)	qui	nous	introduit	au	monde	du	rêve	montre	Charlot	toujours	inconscient	

sous	 le	pont,	et	progressivement	un	groupe	de	nymphes	dansant	en	cycle	apparaît	à	

l’image.	Dans	la	suite	des	plans	du	rêve,	les	nymphes	réveillent	Charlot	et	l’entraînent	

dans	un	ballet	onirique.	Á	un	moment,	Charlot	dansant	autour	d’un	cactus,	tombe	et	

atterrit	 sur	 les	 fesses	 sur	 une	 feuille	 hérissée	 d’aiguilles	 :	 nous	 avons	 ainsi	 un	 petit	

«	détour	»	qui	s’opère	au	sein	même	du	rêve.	Le	cheminement	dansant	des	personnages	

les	ramène	à	nouveau	à	leur	point	de	départ,	sur	le	pont	d’où	évidemment	Charlot	va	

tomber	pour	retrouver	sa	position	initiale	au	commencement	du	rêve.	La	forme	du	rêve	

est	 alors	 circulaire	 et	 les	 cheminements	des	personnages	dans	 les	plans	de	 la	 scène	

figurent	 également	 comme	 des	 tours,	mais	 en	 ce	 qui	 concerne	 le	 cheminement	 de	

Charlot	et	des	nymphes	dans	l’espace	filmique	de	la	scène,	celui-ci	a	la	forme	d’un	aller-

retour.	Pourtant	l’espace	de	plaisir	du	rêve	s’évanouira	rapidement	:		les	Nymphes	et	

leurs	guirlandes	de	fleurs	se	métamorphosent	respectivement	en	villageois	et	en	une	

sorte	de	râteau	avec	lequel	ils	«	repêchent	»	Charlot.	Le	personnage	se	réveille	et	doit	

subir	les	coups	de	pied	de	son	patron.	Détournement	des	attentes	du	personnage,	mais	

aussi	détour	de	son	cheminement,	car	des	lignes	courbes	de	l’espace	plan	du	rêve,	on	

s’ouvre	vers	les	lignes	droites	et	vers	la	profondeur	et	sur	la	violence	des	coups	de	pied	

que	le	personnage	reçoit	désormais	sur	ses	fesses	par	son	patron	tout	au	long	de	leur	

trajet.		
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ill.	153	Sunnyside	(1919)	

	

	 Pourtant,	dans	 la	suite	du	 film	c’est	également	 le	spectateur	qui	 trouvera	ses	

attentes	détournées,	car	le	deuxième	rêve	du	personnage	ne	nous	est	pas	présenté	en	

tant	que	tel,	mais	comme	une	réalité.	Après	l’arrivée	d’un	dandy	de	la	ville	dans	l’hôtel	

«	Evergreen	»	et	la	rencontre	de	ce	dernier	avec	Edna,	Charlot	commence	à	se	faire	des	

soucis	;	surtout	lorsque	le	dandy	accompagne	Edna	après	avoir	effectué	ses	courses	à	

l’hôtel.	Charlot	s’assied,	l’air	déçu,	sur	une	chaise	et	le	plan	ferme	avec	un	effet	d’iris	au	

noir.	À	partir	de	ce	moment,	nous	entrons	dans	le	monde	onirique	du	personnage,	mais	

sans	être	en	aucun	cas	prévenus	par	le	récit	qu’il	s’agit	d’un	rêve.	C’est	ainsi	que	par	la	

suite	nous	voyons	les	choses	avec	les	yeux	de	Charlot	qui	voit	sa	belle	nouer	une	relation	

amoureuse	avec	le	dandy.	Croyant	qu’il	a	perdu	celle	qui	aime	pour	toujours,	Charlot	

part	de	chez	elle,	il	sort	sur	la	route	l’air	déçu.	Au	plan	suivant,	Charlot	rentre	de	dos	

dans	le	cadre	du	côté	gauche	à	l’avant	plan	en	plein	milieu	d’une	route	qui	forme	une	

courbe	vers	 la	profondeur.	Simultanément,	une	voiture	arrive	du	 fond	du	cadre	vers	

l’avant-plan	:	Charlot	tourne	le	dos	à	la	voiture	et	se	prépare	pour	la	collision	inévitable.	

Mais	 la	 tentative	 de	 suicide	 du	 personnage	 ne	 s’avère	 être	 qu’un	 rêve,	 comme	

également	la	relation	amoureuse	de	la	belle	Edna	avec	le	dandy	de	la	ville,	car	par	un	

fondu	enchaîné	nous	passons	au	monde	réel	où	Charlot	dormant	sur	la	chaise	de	l’hôtel	

se	fait	abruptement	réveiller	par	 les	coups	de	pied	de	son	patron.	Détournement	du	

récit,	 détournement	 de	 nos	 attentes,	 croyances,	 des	 spectateurs	 comme	 également	

celles	du	personnage	par	le	procédé	du	rêve	qui	peut	se	voir	ainsi	comme	un	gag	élargi	

ayant	aussi	une	forme	circulaire	puisqu’il	nous	ramène	à	nouveau	à	son	point	de	départ.		
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ill.	154	Sunnyside	(1919)	

	

Nous	 avons	 déjà	 remarqué	 que	 Chaplin	 aime	 surprendre	 le	 spectateur	 de	

plusieurs	manières	en	détournant	 les	 attentes	de	 ce	dernier.	Outre	 les	 exemples	de	

détournement	 du	 récit	 par	 le	 procédé	 du	 rêve	 que	 nous	 venons	 d’évoquer,	 nous	

rencontrons	 souvent	 dans	 la	 filmographie	 de	 Chaplin	 un	 détour	 d’interprétation,	 un	

détour	sur	 la	succession	logique	des	gestes	et	des	faits,	sur	 laquelle	nous	établissons	

notre	perception	du	film.	Au	début	du	film	The	Immigrant,	1917,	il	met	explicitement	

en	scène	la	sensation	de	mal	de	mer	dont	tous	les	personnages	souffrent.	Ainsi	nous	

montrant	 Charlot	 de	 dos,	 penché	 sur	 la	 balustrade	 du	 bateau,	 nous	 faisons	

instinctivement	 le	 lien	 avec	 l’image	 des	 figurants	 souffrants	 de	 mal	 de	 mer	 vus	

précédemment.	 Pourtant,	 quand	 Charlot	 se	 tourne	 vers	 nous,	 nous	 comprenons	 la	

mystification,	 puisqu’il	 tient	 à	 la	 main	 le	 poisson	 qu’il	 vient	 de	 pêcher.	 Les	

tressautements	de	son	corps	que	nous	ne	voyions	que	de	dos,	n’étaient	pas	dûs	au	mal	

de	mer,	mais	au		contraire	un	geste	complètement	détaché	des	attentes,	des	croyances	

que	le	film	nous	a	amené	jusqu’à	ce	moment	à	avoir.	Pareillement,	dans	le	film	The	Idle	

Class,	 1921,	 après	 qu’Edna	 ait	 quitté	 l’appartement	 de	 son	 mari,	 le	 sosie	 riche	 de	

Charlot,	nous	avons	un	plan	taille	qui	ouvre	avec	un	effet	d’iris	justement	sur	le	mari	en	

train	d’ouvrir	 la	 lettre	de	sa	femme.	Un	gros	plan	sur	 la	 lettre	nous	 informe	qu’Edna	

ferra	chambre	à	part	 tant	que	son	mari	continuera	de	boire.	Nous	 revenons	au	plan	

précédent,	le	mari	tourne	son	dos	à	la	caméra	et	toute	sa	gestuelle	nous	indique	qu’il	

éclate	 en	 sanglots.	 Forcément	 le	 spectateur	 interprète	 la	 gestuelle	 du	 personnage	

comme	une	réaction	liée	à	la	lettre	de	sa	femme.	Néanmoins,	le	personnage	se	retourne	

nous	dévoilant	la	ruse	:	durant	tout	ce	temps	il	secouait	un	shaker	afin	de	préparer	son	

cocktail	qu’il	ne	tarde	pas	à	déguster.	Le	plan	se	ferme	également	avec	un	effet	d’iris	et	

le	tour	est	joué.		
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ill.	155	The	Idle	Class	(1921)	

	

En	 fait,	 le	 film	 «	 joue	 des	 tours	 »	 non	 seulement	 aux	 spectateurs,	 mais	 aux	

personnages	 également.	 Par	 la	 suite,	 le	 récit	 nous	 présente	 ce	 que	 font	 les	 autres	

personnages	principaux	de	l’histoire	en	faisant	croiser	leurs	chemins	sur	un	terrain	de	

golf.	Nous	avons	déjà	analysé	la	première	rencontre	de	Charlot	et	Edna	dans	le	film	The	

Idle	Class,	1921,	lors	de	la	première	partie	de	cette	thèse	:	malgré	le	détournement	de	

situation	 que	 Charlot	 rêve	 éveillé	 afin	 de	 dépasser	 la	 barrière	 insurmontable	 de	

différence	des	classes	entre	les	deux	personnages,	ce	ne	sont	que	les	détours	dans	le	

cheminement	du	personnage	qui	les	amèneront	à	être	«	ensemble	»	pendant	un	bref	

moment.	Le	schéma	en	U,	qu’Edna	inscrit	par	son	cheminement	lorsqu’elle	est	sur	le	

cheval,	 figure	 justement	 les	 espoirs	 de	 Charlot	 pour	 un	 détournement	 favorable	 du	

destin	qui	l’amènerait	près	de	la	belle	Edna,	comme	exprimé	dans	son	rêve	éveillé,	et	

simultanément	le	détournement	de	ces	espoirs	par	la	réalité	:	Edna	continue	sur	son	

chemin	sans	accorder	un	seul	coup	d’œil	au	pauvre	Charlot.	En	effet,	la	figure	du	détour	

caractérise	 le	 film	 dans	 plusieurs	 niveaux	 :	 outre	 les	 cheminements	 de	 Charlot	 qui	

empruntent	 souvent	 la	 forme	 d’un	 détour,	 ce	 sont	 également	 les	 mauvaises	

interprétations	 des	 personnages	 qui	 détournent	 la	 réalité.	Même	 avant	 que	 Charlot	

n’entre	au	bal	masqué	et	qu’il	ne	soit	pris	pour	le	mari	riche	d’Edna,	le	jeu	de	Charlot	

dans	le	terrain	de	golf	«	joue	des	tours	»	à	tous	les	autres	personnages.	Par	exemple,	

Mack	Swain	(le	père	d’Edna	dans	 le	 film)	s’attaque	violemment	à	chaque	fois	à	 John	

Rand	(l’autre	joueur	de	golf)	car	 il	 le	croit	coupable	de	malhonnêteté	et	d’agressivité	

durant	 le	 jeu,	bien	que	cela	 soit	Charlot	 le	 responsable	de	 tous	 ses	malheurs	 :	de	 la	

confusion	 concernant	 le	 vrai	 propriétaire	 de	 la	 balle	 de	 golf,	 du	 sabotage	 (bien	

qu’involontaire)	de	la	bouteille	d’alcool	et	du	chapeau	de	Mack	Swain,	etc.		

Pourtant,	Charlot	aussi	trouvera	ses	attentes	détournés	dans	ce	terrain	de	golf.	

Peu	après	que	Charlot	ait	vu	Edna	sur	son	cheval	et	qu’il	ait	semé	la	discorde	sans	le	
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vouloir	 parmi	 les	 autres	 joueurs,	 il	 sera	 autant	 victime	 de	 mystification	 que	 les	

spectateurs	 (notre	point	de	vue	s’identifie	à	 celui	du	personnage	dans	ce	cas).	Nous	

avons	un	plan	très	général,	au	fond	du	cadre	une	femme	descend	de	son	cheval	et	elle	

se	met	par	terre.	Le	plan	suivant	nous	montre	Mack	Swain	qui	continue	de	se	battre	

avec	John	Rand.	Nous	revenons	au	cadrage	précédent	avec	la	femme	allongée	au	fond,	

Charlot	entre	du	côté	gauche	du	cadre	à	l’avant-plan	et	se	prépare	pour	son	coup	de	

golf.	Mais	voyant	la	femme	au	fond,	il	se	précipite	auprès	d’elle	croyant	(comme	nous	

d’ailleurs)	qu’il	s’agit	d’Edna.	Un	plan	rapproché	nous	montre	Charlot	prenant	dans	ses	

bras	 la	 femme	 et	 nous	 avons	 un	 détournement	 des	 attentes	 du	 personnage	 et	 du	

spectateur,	car	la	femme	en	question	n’est	pas	Edna	et	de	plus	n’est	ni	aussi	jeune,	ni	

aussi	belle.	Charlot	 repousse	 la	 femme	et	nous	 revenons	au	cadrage	 très	général,	 le	

personnage	fait	un	détour,	se	précipitant	cette	fois-ci	vers	la	direction	inverse,	c’est-à-

dire	du	fond	à	l’avant-plan	où	il	va	enfin	jouer	son	coup	de	golf	avant	de	partir	à	droite	

hors	cadre.	Si	la	mystification	concerne	autant	le	spectateur	que	le	personnage,	c’est	

effectivement	parce	que	le	récit	et	la	mise	en	scène	travaillent	dans	cette	direction	:	le	

plan	très	général	avec	la	femme	au	fond	(à	cheval	et	dans	une	tenue	similaire	à	celle	

d’Edna)	arrive	peu	après	la	rencontre	de	Charlot	avec	Edna,	et	puisque	nous	ne	voyons	

pas	les	traits	du	personnage	dans	un	plan	tant	général,	nous	identifions	forcément	la	

femme	à	cheval	comme	étant	Edna.	Ainsi,	 la	mystification	de	Charlot	devient	encore	

plus	 drôle,	 puisque	 nous	 sommes	 également	 surpris	 comme	 spectateurs	 et	 nous	

pouvons	 mieux	 nous	 identifier	 à	 la	 gêne	 et	 à	 la	 déception	 du	 personnage	 par	 le	

détournement	de	ses	attentes	et	de	son	interprétation	des	faits.		

	

		 		 	

ill.	156	The	Idle	Class	(1921)	

	

La	mauvaise	 interprétation	des	personnages	sur	 les	 faits,	au	début	du	 film	se	

montre	plutôt	favorable	envers	Charlot,	mais	alors	que	le	récit	avance	la	situation	se	
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détourne.	C’est	justement	ce	«	détour	»	métaphorique,	cette	fausse	interprétation	qui	

sera	la	cause	des	détours	dans	le	cheminement	littéral	du	personnage	dans	l’espace	qui	

fait	avancer	 l’histoire	et	qui	 tisse	 le	 lien	 logique	de	 l’enchainement	des	évènements.	

Charlot	se	méprend	pour	un	voleur,	ainsi	une	course-poursuite	démarre	avec	un	policier	

qui	 le	poursuit	dans	 les	 chemins	 courbés	du	parc,	mais	 le	personnage	arrive	enfin	à	

s’enfuir	en	se	détournant	pour	rentrer	dans	une	voiture	et	de	ressortir	de	l’autre	côté,	

ce	 qui	 entraîne	 une	 nouvelle	méprise	 alors	 qu’il	 est	 pris	 pour	 un	 des	 invités	 du	 bal	

masqué	et	par	 la	suite	pour	 le	 riche	mari	d’Edna.	Le	spectateur	est	au	courant	de	 la	

mystification	 cette	 fois-ci,	 car	 le	 comique	 ne	 se	 base	 pas	 sur	 la	 surprise,	 mais	 au	

contraire	sur	le	cheminement	et	l’inventivité	du	personnage	pour	fuir	le	danger.		

	

ill.	157	The	Idle	Class	(1921)	

	

Généralement	chez	Chaplin	 la	 figure	du	détour	consiste	en	un	détournement	

dans	 le	 cheminement	 du	 personnage,	 en	 un	 détournement	 du	 récit,	 en	 un	

détournement	 de	 l’interprétation	 des	 faits	 par	 les	 personnages	 et/ou	 par	 les	

spectateurs.	 La	plupart	 des	 fois	 que	 le	 spectateur	 est	 au	 courant	de	 la	mystification	

tandis	 que	 le	 personnage	 ne	 l’est	 pas,	 c’est	 pour	 que	 nous	 appréciions	 au	mieux	 la	

virtuosité	de	la	mise	en	scène	et	l’inventivité	des	gags	et	des	effets	comiques.	Ainsi,	le	

comique	provient	toujours	par	un	enchainement	logique	des	événements,	et	même	si	

le	gag	est	comme	un	détour	qui	retarde	 l’action	comme	nous	 l’avons	déjà	remarqué	

suivant	 la	 pensée	 de	 Francis	 Bordat,	 ce	 n’est	 en	 aucun	 cas	 arbitraire,	 mais	 en	 lien	

organique	avec	 le	reste	du	film.	Si	ce	n’était	pas	ainsi,	 le	comique	de	la	mystification	

dans	 le	 film	The	 Idle	 Class,	 1921,	 dû	 au	 cheminement	 du	 personnage	 dans	 l’espace	

filmique	ne	pourrait	pas	fonctionner.	Pareillement,	deux	ans	auparavant,	Chaplin	dans	

le	film	A	Day’s	Pleasure,	1919,	nous	prépare	à	la	mystification	de	Tom	Wilson	(le	mari	

qui	 découvre	 Charlot	 dans	 les	 bras	 de	 sa	 femme)	 par	 la	 succession	 logique	 des	

événements.	Nous	avons	vu	depuis	un	bon	moment	 les	effets	du	mal	de	mer	sur	 les	
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personnages	et	quand	Charlot	atterrit	sans	le	vouloir,	mais	sans	pouvoir	l’empêcher	non	

plus,	dans	 les	bras	de	 la	 femme	d’un	autre,	 la	 succession	des	 faits	et	des	gestes	est	

parfaitement	logique.	Le	mari	attentionné	retourne	à	son	siège	pour	offrir	de	l’eau	à	sa	

femme,	mais	il	se	trouvera	surpris	devant	les	gestes	de	sa	main	jusqu’au	moment	où	il	

découvrira	que	c’est	celle	de	Charlot	caché	contre	son	gré	sous	la	couette	de	la	femme.	

Évidemment	une	bagarre	va	commencer	entre	les	deux	personnages,	un	match	de	boxe	

en	forme	circulaire.	L’idée	est	la	même	que	dans	The	Idle	Class,	1921,	c’est-à-dire	que	

la	 mystification	 en	 défaveur	 du	 personnage	 crée	 toutes	 sortes	 de	 nuisances	 pour	

Charlot;	 mais	 le	 comique	 de	 quiproquo	 dans	 A	 Day’s	 Pleasure,	 1919,	 ne	 fait	 pas	

réellement	avancer	l’histoire	et	n’a	pas	non	plus	la	complexité	et	la	subtilité	que	nous	

trouvons	dans	la	suite	de	la	filmographie	chaplinienne.	Mais	dans	tout	les	cas,	le	détour	

opéré	par	le	gag	chez	Chaplin	est	avant	tout	une	affaire	de	logique	que	la	mise	en	scène	

sert	afin	que	l’effet	comique	puisse	fonctionner	au	maximum	dans	toute	son	étendue.					

			

		 	

ill.	158	A	Day’s	Pleasure	(1919)	

	
Le	 film	The	Gold	Rush,	 1925,	est	un	des	 films	de	maturité	de	Chaplin	où	 l’on	

trouve	une	exploitation	sublime	d’un	grand	nombre	des	schémas	du	chemin	que	l’on	

traite	dans	cette	thèse	(chemins	décalés,	chemins	en	S,	aller-retours,	etc.)	et	ainsi	les	

formes	et	les	figures	des	tours	et	des	détours.	Outre	le	cheminement	du	personnage	en	

«	tour	de	cadre	»	dont	nous	trouvons	un	exemple	très	 intéressant	dans	 le	film,	c’est	

aussi	 un	 «	 détour	 »	 du	 découpage	 que	 nous	 allons	 analyser,	 autant	 que	 les	 forces	

centrifuges	et	centripètes	et	les	jeux	autour	de	la	ligne	et	du	cercle	figurés	bien	avant	

The	Circus,	1928,	mais	d’une	manière	assez	différente.	La	première	scène	qui	sera	l’objet	

de	notre	analyse	sur	le	cheminement	des	personnages,	concerne	leur	rencontre	dans	la	

cabane.	Ce	sont	des	 lignes	droites,	 les	 lignes	de	force,	qui	ramènent	 les	personnages	

jusqu’à	la	cabane,	mais	qui	en	même	temps	sont	capables	de	les	faire	ressortir	:	le	vent	



	 273	

amène	Charlot	et	Big	Jim	jusqu’à	la	porte	de	la	cabane	et	il	les	fait	ressortir	par	la	porte	

d’en	face.	Les	personnages	doivent	faire	face	à	la	ligne	droite	et	sa	force	centrifuge	et	

rester	 dans	 la	 cabane.	 Mais	 en	 même	 temps,	 la	 force	 centripète	 qui	 ordonne	 un	

cheminement	circulaire	du	personnage	dans	l’espace	étroit	de	la	cabane,	n’épargne	pas	

non	plus	Charlot	du	danger.		

En	effet,	Black	Larsen	menace	ses	deux	«	invités	»	indésirables	avec	son	fusil	pour	

qu’ils	s’en	aillent	et	il	n’hésite	pas	à	tirer	une	fois	en	guise	d’avertissement.	Big	Jim	va	

réagir	 agressivement	 devant	 cette	 menace	 en	 attrapant	 le	 fusil,	 tandis	 que	 Charlot	

cherche	à	se	défendre	en	sortant	du	champ	de	bataille	de	deux	autres	mais	sans	succès.	

Ainsi	 les	 cheminements	 des	 personnages	 vont	 inscrire	 plus	 ou	 moins	 deux	 cercles	

concentriques	dans	l’espace	de	la	cabane	:	au	centre	se	trouvent	Big	Jim	et	Black	Larsen	

qui	opèrent	une	sorte	de	rotation	sur	leur	axe,	tenant	le	fusil	avec	leurs	deux	mains,	ils	

font	un	petit	tour	dans	l’espace,	et	à	la	«	périphérie	»	du	cadre,	Charlot,	essayant	de	fuir	

le	canon	du	fusil	qui	n’arrête	pas	de	le	pointer,	fait	un	tour	autour	des	deux	autres.	Son	

cheminement	est	effectivement	«	un	tour	»	du	cadre,	nous	pouvons	le	penser	comme	

un	cercle	qui	inclut	celui	que	Big	Jim	et	Black	Larsen	forment	par	le	leur.	La	caméra	suit	

les	déplacements	de	Charlot	avec	des	panoramiques	droites-gauches,	afin	de	contenir	

tout	son	cheminement	dans	le	cadre,	mais	en	même	temps	cela	nous	fait	ressentir	au	

mieux	 ce	mouvement	 «	 désespéré	 »	 du	 personnage	 qui	 cherche	 à	 se	 libérer	 de	 ce	

«	cercle	».	Néanmoins	Charlot	est	doublement	piégé	:	toujours	dans	le	«	champ	optique	

»	du	fusil	et	dans	celui	de	la	caméra	;	ce	sont	les	deux	«	appareils	»	qui	le	«	pointent	»	

constamment.	Dans	les	plans	suivants,	c’est	effectivement	un	détour	qui	lui	permettra	

de	se	libérer	de	son	cheminement	en	tour	et	ainsi	du	danger	qui	le	menaçait,	en	même	

temps	que	ses	attentes	se	trouvent	détournées,	bien	qu’en	sa	faveur,	car	il	se	croyait	

blessé	par	la	balle	du	fusil.	Dans	cette	scène	nous	avons	alors	un	dédoublement	de	la	

figure	du	tour	et	du	détour,	des	schémas	d’ailleurs	complémentaires	l’un	de	l’autre	chez	

Chaplin.	

Dans	 le	 plan	 où	 la	 bagarre	 entre	 Big	 Jim	 et	 Black	 Larsen	 commence,	 le	

cheminement	des	personnages	va	ainsi	:	Big	Jim	du	centre	du	cadre	s’attaque	à	Black	

Larsen	à	droite,	ils	bougeront	désormais	comme	un	seul	corps	;	les	personnages	opèrent	

un	 premier	 tour	 inversant	 leurs	 positions,	 c’est-à-dire	 que	 Black	 Larsen	 se	 trouve	
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maintenant	à	gauche	et	Big	Jim	à	droite,	et	simultanément	ils	bougent	en	diagonale	vers	

le	 fond	à	gauche,	poussant	une	table,	derrière	 laquelle	se	trouve	Charlot.	Charlot	de	

l’avant	plan	à	gauche	du	cadre	se	trouve	ainsi	au	fond	à	gauche,	essayant	d’écarter	le	

canon	du	fusil	avec	sa	main	qui	n’arrêtera	pas	de	le	pointer	malgré	les	déplacements	du	

personnage.	 Charlot	 passant	 sous	 la	 table	 se	 dirige	 vers	 l’avant	 plan	 à	 droite,	 mais	

nouveau	tour	de	Big	Jim	et	de	Black	Larsen,	leur	position	ainsi	inversée	fait	que	Charlot	

est	toujours	menacé	d’un	éventuel	coup	de	feu.	Charlot	est	dans	l’indécision	sur	quelle	

direction	suivre,	il	fait	un	pas	en	avant	à	gauche,	puis	à	regret	fait	un	détour	et	va	au	

fond	à	droite	 ;	 il	 revient	à	nouveau	à	 l’avant-plan	à	droite	et	ensuite	à	gauche	pour	

refaire	le	même	trajet	en	sens	inverse,	bien	que	cette	fois-ci,	il	fasse	tout	le	tour	:	c’est-

à-dire	de	l’avant	plan	à	gauche	il	va	à	l’avant	plan	à	droite,	ensuite	au	fond	à	droite	pour	

passer	 au	 fond	 à	 gauche	 et	 se	 retrouver	 à	 nouveau	 derrière	 la	 table	 d’où	 il	 avait	

commencé	ses	«	tours	»	au	tout	début.	En	même	temps,	les	deux	autres	personnages	

reproduisent	 le	 mouvement	 de	 Charlot,	 mais	 en	 tournant	 sur	 leur	 axe,	 le	 pointant	

toujours	avec	le	fusil.	Le	cheminement	de	Charlot	se	trouve	ainsi	dédoublé	par	le	leur.	

Le	plan	suivant,	plan	américain,	insiste	sur	le	mouvement	du	canon	du	fusil	qui	pointe	

constamment	 le	 personnage	 suivant	 son	 mouvement	 en	 toute	 direction,	 même	

verticalement.	Nous	revenons	en	plan	général,	Charlot,	toujours	sous	la	table,	bouge	en	

diagonale	vers	le	centre	du	cadre,	mais	voyant	que	le	canon	du	fusil	arrive	à	le	pointer	

même	sous	la	table	il	quitte	sa	«	cachette	»	;	il	fait	un	pas	vers	l’avant	plan	à	gauche,	

mais	à	nouveau	il	fait	détour	et	se	dirige	au	fond	toujours	à	gauche	du	cadre.	C’est	la	

première	fois	depuis	le	début	de	la	scène	qu’il	n’a	aucun	contact	visuel	avec	les	deux	

autres	personnages	ni	avec	le	fusil,	ainsi	il	ne	voit	pas	que	celui-ci	ne	le	pointe	plus.	Big	

Jim	et	Black	Larsen	sont	tournés	vers	le	côté	gauche	du	cadre.	Quand	alors	le	fusil	fait	

enfin	feu,	Charlot	est	convaincu	qu’il	est	touché	et	réagit	comme	s’il	avait	reçu	une		balle	

dans	 le	 dos.	Mais,	 en	même	 temps	 qu’il	 pivote	 face	 à	 la	 caméra	 ses	 attentes	 sont	

détournées,	il	n’arrive	à	déceler	aucune	blessure	sur	son	corps.	Tout	ce	cheminement	

en	tour	travaille	en	même	temps,	un	détournement	du	mouvement,	un	détournement	

des	corps	et	enfin	un	détournement	sur	les	attentes	du	personnage.					
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ill.	159	The	Gold	Rush	(1925)	

		

Si	dans	la	scène	que	nous	venons	de	décrire,	Charlot	cherchait	à	s’échapper	du	

centre	et	du	cercle,	mais	en	était	empêché,	il	en	va	tout	autrement	quand	il	essaye	de	

rentrer	dans	la	vie	de	danse	hall	et	surtout	dans	la	vie	de	Georgia.	Cette	fois-ci,	la	force	

centrifuge	le	jette	dehors	alors	que	lui	veut	rentrer	dedans,	souhaitant	faire	partie	d’un	

ensemble,	appartenir	à	une	«	communauté	»,	à	un	«	milieu	».	Le	détournement	dans	ce	

cas,	 n’a	 pas	 affaire	 au	 cheminement	 propre	 du	 personnage	 ni	 seulement	 à	 la	

mystification	dévoilée	de	ses	fausses	croyances	ou	attentes,	mais	il	est	avant	tout	un	

détour	du	découpage	qui	fait	éprouver	au	spectateur	la	ligne	de	force,	la	ligne	centrifuge	

qui	rejette	Charlot	à	la	périphérie,	tandis	que	lui	souhaite	rester	au	centre	espérant	de	

gagner	 l’attention	 de	 Georgia,	 d’être	 dans	 son	 champ	 visuel	 et	 d’être	 «	 vu	 ».	 Le	

découpage	traduit	ainsi	en	termes	d’espace	le	détournement	des	espoirs	du	personnage	

qui	non	seulement	n’a	aucun	control	sur	la	situation	(au	sujet	de	la	mystification),	mais	

est	complètement	balancé	sentimentalement	et	spatialement.		

Après	 avoir	 vu	 l’entrée	 de	 Georgia	 dans	 la	 scène	 du	 danse	 hall	 et	 les	

désagréments	 entre	 elle	 et	 Jack	 concernant	 sa	 photo,	 nous	 passons	 à	 un	 plan	 à	

l’extérieur	 de	 danse	 hall.	 Il	 y	 a	 une	 circulation	 des	 personnages,	 des	 figurants,	 qui	

entrent	 et	 sortent	 du	 danse	 hall	 (la	 majorité	 entre)	 activant	 la	 profondeur	 du	 coté	

gauche	du	cadre	par	 leur	mouvement	(une	partie	d’eux	vient	vers	 l’avant	plan	et	 les	

autres	 vont	 vers	 le	 fond	 pour	 entrer	 dans	 le	 saloon)	 et	 la	 ligne	 latérale	 par	 leur	

cheminement	 du	 côté	 droit	 vers	 le	 côté	 gauche	 du	 cadre.	 Le	 cadre	 est	 presque	

complètement	évidé	des	 figurants	quand	Charlot	 fait	son	apparition	du	côté	droit	se	
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dirigeant	lui	aussi	vers	le	côté	gauche,	pour	entrer	dans	le	saloon.	Nous	attendons	que	

le	personnage	effectue	d’un	pas	lent	tout	le	trajet	:	un	certain	«	déplacement	»,	ou	une	

certaine	«	étrangeté	»,	se	figure	déjà	en	termes	de	durée	de	son	cheminement	et	de	

scénographie	 avant	 que	 le	 carton	désigne	 clairement	Charlot	 comme	«	 l’étranger	 ».		

Dans	le	saloon,	plan	général,	Charlot	entre	de	dos	à	la	caméra	du	coin	droit	du	cadre	et	

se	dirige	vers	le	centre.	Il	est	entouré	de	plein	de	gens	mais	est	un	vrai	«	étranger	»,	

impression	fortement	marquée	dans	un	plan	rapproché	où	personne	ne	le	«	voit	»	tandis	

que	lui	regarde	tous	les	autres	autour	de	lui.	Ensuite	dans	un	plan	général,	Georgia	à	

côté	de	l’orchestre	à	gauche	du	cadre,	lance	la	danse	en	effectuant	deux	tours	sur	son	

axe.	 Comme	 si	 un	 signal	 avait	 été	 donné,	 nous	 revenons	 dans	 le	 plan	 général	 avec	

Charlot	 de	 dos,	 immobile	 au	 centre,	 tandis	 que	 tous	 les	 autres	 personnages	 vont	

rejoindre	 la	 piste	 de	 danse	 au	 fond,	 formant	 un	 ensemble,	 une	 sorte	 de	 cercle	

«	communautaire	».	Le	plan	a	une	durée	maximale	afin	que	la	solitude	et	l’«	étrangeté	»	

du	personnage	par	rapport	à	ce	milieu	devienne	perceptible.	Nous	ressentons	son	envie	

de	 faire	partie	de	 cet	ensemble,	du	«	 cercle	»	 formé	dans	 la	piste	par	 les	 corps	des	

danseurs,	mais	il	est	tenu	à	l’écart.	La	caméra	se	pose	du	côté	inverse,	en	raccord	à	180°	

et	nous	montre	Charlot	de	face	dans	un	plan	américain,	regardant	toujours	vers	la	piste.	

Derrière	 lui	un	homme	en	fourrure	gagne	l’espace	du	cadre	et	se	pose	vers	 la	droite	

s’appuyant	à	la	rambarde	de	l’escalier.	Au	plan	suivant	Georgia	cadré	de	dos	en	plan	

taille,	parle	avec	un	homme	qui	 lui	 indique	la	présence	de	l’homme	avec	la	fourrure.	

Georgia	regarde	dans	sa	direction.	Cut,	plan	américain	de	Charlot	à	l’avant	plan	et	de	

l’homme	en	fourrure	derrière	lui	à	droite,	sans	réaction	particulière.	Nous	revenons	au	

plan	taille	de	Georgia	toujours	regardant	dans	leur	direction,	elle	sourit	et	prononce	le	

prénom	de	Charlie.	Nous	revenons	au	plan	de	Charlot	et	de	l’homme	en	fourrure	qui	

sourient	tous	les	deux	aussi.	Encore	un	plan	taille	de	Georgia	souriante,	maintenant	face	

à	la	caméra,	elle	tend	sa	main	en	prononçant	à	nouveau	le	prénom	Charlie	(évidemment	

commun	pour	les	deux	personnages).	À	nouveau	raccord	à	180°,	Charlot	et	l’homme	à	

la	 fourrure,	 cadrés	 de	 dos,	 Georgia	 au	 fond	 la	 main	 tendu	 avance	 vers	 eux.	 Nous	

revenons	 face	 aux	 deux	 hommes,	 Georgia	 entre	 du	 coin	 gauche	 du	 cadre,	 dépasse	

Charlot	 du	 côté	 droit	 et	 va	 saluer	 l’homme	 derrière	 lui	 à	 droite	 du	 cadre.	 Outre	 le	

détournement	des	attentes	du	personnage,	Georgia	effectue	un	demi-tour	et	elle	se	

positionne	à	gauche	de	l’homme	à	la	fourrure,	nous	avons	ainsi	un	détournement	dans	
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la	position	de	leurs	corps	dans	l’espace,	tandis	que	Charlot	se	retourne	vers	eux	plein	

de	surprise	et	de	déception.	Nouveau	détournement	à	180°,	Georgia	et	l’homme	à	la	

fourrure	 à	 l’avant	 plan,	 Charlot	 au	 fond	 à	 droite	 est	 tourné	 face	 à	 la	 camera.	

Effectivement	 nous	 avons	 la	 sensation	 d’une	 saute	 entre	 les	 deux	 plans,	 car	 le	

mouvement	de	Charlot	n’est	pas	raccord	avec	sa	position	précédente	:	il	est	trop	loin	de	

deux	autres	personnages	comme	s’il	avait	reçu	un	coup	de	pied	imaginaire,	comme	si	

c’était	 le	découpage	qui	 l’avait	 rejeté,	qui	 l’avait	 fait	 sauter	plus	 loin	entre	 ses	deux	

plans.	 Ainsi,	 la	 sensation	 du	 détournement,	 de	 la	 mystification,	 de	 la	 saute	 que	 le	

spectateur	éprouve,	est	due	à	un	travail	minutieux	de	la	mise	en	scène	et	du	découpage.	

Le	découpage	nous	présente	la	surprise	en	temps	réel	et	en	faisant	«	danser	»	le	décor	

exprime	à	travers	ce	détournement	à	180°	le	vertige	dans	toute	son	expansion455.						

	

		 		 		 	

		 		 		 	

	

ill.	160	The	Gold	Rush	(1925)	

		

	

	

																																																								
455	Francis	Bordat,	Chaplin	cinéaste,	Les	Éditions	du	Cerf,	Paris,	1998,	p.	228	
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La	mystification	du	personnage	par	un	regard	qui	ne	s’adresse	pas	à	lui	n’est	pas	

inaugurée	dans	The	Gold	Rush,	1925	;	c’est	un	effet	comique	que	l’on	a	déjà	rencontré	

dans	 le	 film	 The	 Cure,	 1917,	 (avec	 une	 connotation	 homosexuelle,	 car	 Charlot	 croit	

qu’Eric	Campbell	flirte	avec	lui)	et	que	l’on	retrouve	aussi	dans	Monsieur	Verdoux,	1947.	

Pourtant,	 le	 détournement	 dans	 la	 scène	 en	 question	 du	 film	 The	 Cure,	 1917,	 a	

strictement	affaire	aux	attentes	du	personnage,	sans	se	figurer	au	niveau	du	découpage	

ou	du	décor,	comme	nous	venons	de	le	dire	à	propos	de	la	scène	correspondante	dans	

The	Gold	Rush,	1925.	Dans	le	film	The	Cure,	1917,	l’effet	comique	se	présente	comme	

un	sketch	théâtral	auquel	nous	fait	aussi	penser	la	frontalité	des	prises	de	vues	:	les	deux	

personnages	face	à	la	caméra	dans	le	même	plan,	Eric	Campbell	regarde	vers	la	direction	

de	Charlot,	mais	c’est	à	Edna	qu’il	s’adresse	hors	cadre.		

Pourtant,	dans	le	film	Monsieur	Verdoux,	le	détournement	se	figure	en	termes	

d’image,	 comme	 c’était	 le	 cas	 aussi	 dans	The	Gold	 Rush,	 1925,	mais	 d’une	manière	

complètement	différente.	Tout	d’abord,	c’est	la	caméra	qui	opérant	une	sorte	de	détour	

(ou	demi-tour)	dans	son	mouvement	de	«	travelling	»	(en	effet	le	mouvement	dans	sa	

totalité	est	un	mouvement	combiné	fait	avec	une	grue)	va	nous	dévoiler	Verdoux	assis	

à	la	terrasse	du	café.	Au	début	le	personnage	est	cadré	ayant	assez	«	d’air	»	vers	la	partie	

droite,	 comme	 si	 quelqu’un	 devait	 faire	 son	 apparition	 de	 ce	 côté	 du	 cadre.	 Mais	

personne	n’arrive	et	on	coupe	sur	un	plan	rapproché	où	une	 jeune	 femme	passe	au	

milieu	des	tables	pour	vendre	des	fleurs	(Verdoux	en	achètera	d’ailleurs	une	pour	sa	

boutonnière	quelques	plans	après).	Nous	revenons	à	Verdoux	au	même	cadrage	avant	

la	coupe	du	montage,	et	une	femme	entre	du	côté	gauche	du	cadre	tandis	que	la	caméra	

corrige	 (panoramique	droite-gauche	et	 tilt	 down)	 afin	 de	 suivre	 son	mouvement.	 Le	

cheminement	de	la	femme	dans	le	plan	est	effectivement	un	tour	autour	Verdoux,	car	

elle	 se	 met	 à	 la	 table	 à	 gauche	 du	 personnage.	 Premier	 effet	 de	 surprise	 et	

détournement	de	nos	attentes	de	spectateur	car	le	cadrage	n’indiquait	pas	par	avance	

l’entrée	du	personnage	de	la	partie	gauche,	mais	il	nous	avait	plutôt	préparé	pour	une	

apparition	qui	 devait	 arriver	de	 la	partie	droite	du	 cadre.	Aussi	 le	mouvement	de	 la	

femme	autour	Verdoux	nous	laisse	le	temps	de	la	remarquer	en	temps	réel	autant	que	

le	fait	Verdoux	lui-même	qui	la	suit	de	son	regard	et	en	tournant	la	tête	pendant	tout	

son	 trajet.	 Ensuite	 un	 plan	 rapproché	 de	 dos	 (trois	 quarts)	 de	 la	 femme	 nous	 fait	
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remarquer	ses	bijoux	de	grande	valeur.	Plan	rapproché	aussi	de	Verdoux	tourné	de		trois	

quarts	(ainsi	nous	le	voyons	de	face)	qui	 les	remarque	lui	aussi.	Plan	rapproché	de	la	

femme	 qui	 se	 retourne	 aussi	 regardant	 dans	 la	 direction	 de	 Verdoux.	 Deuxième	

détournement	:	nous	avons	l’impression	que	le	champ/contre-champ	des	personnages	

est	 détourné	 lui	 aussi.	 La	mystification	 est	 déjà	 figurée	 en	 termes	 d’image,	 en	 effet	

Verdoux	n’a	aucun	control	sur	la	situation,	bien	qu’il	le	croie.	Ainsi	il	va	répondre	au	plan	

suivant	à	la	femme	qui	sourit	vers	sa	direction	avec	toute	l’assurance	d’un	homme	sûr	

de	ses	capacités	séductrices.	Mais	derrière	Verdoux	un	autre	homme	traverse	le	plan	

latéralement	 de	 la	 partie	 droite	 vers	 la	 gauche	 ;	 ainsi	 dans	 le	 plan	 suivant,	 la	

mystification	est	dévoilée	:	c’est	à	cet	homme-là	que	la	femme	adressait	son	sourire	et	

pas	du	tout	à	Verdoux.			

		

		 		 	

ill.	161	Monsieur	Verdoux	(1947)	

	

	 Le	cheminement	en	tours	et	détours	se	 figure	de	plusieurs	manières	dans	 les	

films	 de	 Chaplin	 et	 comme	 nous	 l’avons	 déjà	 remarqué,	 il	 sert	 différents	 objectifs	

suivant	 le	 film,	mais	dans	tous	 les	cas	 il	sert	 la	comédie.	Un	dernier	exemple	dans	 la	

filmographie	de	Chaplin	concernant	les	figures	des	tours	et	détours	que	nous	traitons	

dans	ce	chapitre	sera	une	scène	du	film	A	King	in	New	York,	1957.	Le	cheminement	du	

personnage	 de	 King	 Shahdov	 comporte	 une	multitude	 des	 schémas	 présentés	 dans	

cette	thèse,	tous	ensemble	dans	une	scène	de	course-poursuite	:	le	cheminement	vers	

la	profondeur	comme	indication	d’une	tension,	d’une	éventuelle	agression,	 la	fuite	à	

partir	d’un	coin	de	mur,	 le	cheminement	en	S	au	milieu	de	 la	 foule	comme	signe	de	

dérèglement	et	enfin	le	cheminement	du	personnage	en	tour	qui	est	pris	par	la	force	

centripète	de	 la	porte	 tambour	va	 figurer	un	premier	détour	avant	que	 le	 film	nous	

amène	à	un	deuxième	détournement	des	attentes	du	personnage	et	en	même	temps	

du	spectateur.	King	Shahdov,	se	croyant	poursuivi	par	un	agent	secret	de	la	commission	
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contre	les	actes	anti-américaines,	tente	de	s’évader	de	son	hôtel	de	luxe	sans	se	faire	

remarquer	mais	en	vain	:	le	personnage	mystérieux	le	repère	immédiatement	et	le	suit.	

L’ensemble	 de	 leur	 cheminement	 dans	 l’espace	 filmique	 avant	 qu’ils	 n’arrivent	 à	 la	

porte	tambour,	a	la	forme	d’un	chemin	en	S	ou	chemin	sinueux.	Un	dérèglement	est	

alors	déjà	figuré	qui	précède	celui	indiqué	par	le	détournement	dédoublé	qui	suit	:	les	

personnages	se	mettent	à	tourner	en	rond	jusqu’au	moment	où	l’homme	mystérieux	se	

prononce	:	il	veut	un	autographe.	Détournement	alors	des	attentes	de	King	Shahdov	qui	

arrête	son	mouvement	circulaire	afin	de	répondre	au	désir	de	son	admirateur.	Mais	dès	

que	l’homme	sort	du	cadre	à	gauche,	la	caméra	fait	un	léger	travelling	arrière	afin	de	

contenir	une	foule	d’admiratrices	qui	encerclent	King	Shahdov	dans	 l’intention	de	se	

procurer	également	de	son	autographe.	On	coupe	en	raccord	dans	l’axe	de	la	caméra	

pour	avoir	un	plan	plus	serré	et	un	homme	de	dos	en	premier	plan	entre	du	coin	gauche	

du	 cadre	 et	 tend	 lui	 aussi	 une	 enveloppe	 vers	 King	 Shahdov.	 Au	 plan	 suivant,	 plan	

rapproché,	King	Shahdov	signe	l’enveloppe	mais	quand	il	veut	la	rendre	à	celui	qu’il	croit	

être	un	admirateur,	le	personnage	rétorque	qu’il	peut	la	garder	et	en	reculant	sort	du	

cadre	sans	que	 le	spectateur	ne	 le	voit	 jamais	de	 face.	Deuxième	détournement	des	

attentes	de	King	Shahdov	:	au	moment	où	il	se	croyait	protégé,	il	est	tombé	dans	le	piège	

en	signant	ce	qu’il	ne	devrait	pas	signer	:	c’est	-	à	-	dire	sa	convocation	d’appel	à	la	cour	

pour	sa	soi-disant	conspiration	communiste.		Nous	retrouvons	effectivement	ici	l’effet	

de	 surprise,	 le	 détournement,	 en	 tant	 que	 contradiction	 aussi	 ou	 instabilité,	 qui	

caractérise	non	seulement	le	personnage	de	Charlot	mais	l’essence	de	ses	films	même	:	

«	Un	perpétuel	travail	va	s’opérer	en	Charlot	et	autour	de	lui	qui	transformera,	–	sans	

que	 jamais	 on	 ne	 puisse	 en	 prévoir	 l’orientation	 –	 la	 dignité	 en	 ridicule,	 la	 force	 en	

maladresse,	 l’humour	en	fantaisie,	 le	rire	en	amertume.	Toutes	les	apparences	seront	

ainsi	retournées	dans	une	transposition	constante	et	toujours	plus	imprévisible	et	plus	

profonde	»456.			

	

																																																								
456	Pierre	Leprohon,	Charles	Chaplin,	Editions	André	BONNE,	Paris,	1970,	p.225	
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ill.	162	A	King	in	New	York	(1957)	
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Conclusion	
	

	

	

	

	

	

«	La	grâce	(et	le	génie	comporte	la	grâce)	a	horreur	de	la	ligne	droite	»
457

	

Honoré	de	Balzac	

	

Si	nous	parlons	d’un	détournement	des	apparences	chez	Chaplin,	il	s’agit	autant	

du	comportement	et	du	cheminement	des	personnages	dans	 les	films,	mais	aussi	du	

film	lui	même	et	de	sa	«	rhétorique	»	dont	nous	devons	déchiffrer	les	tropes,	c’est-à-

dire	les	détours	458.	De	ce	point	de	vue	la	figure	du	chemin	chez	Chaplin	pourrait	se	voir	

comme	un	écart459,	un	écart	qui	fait	acte	de	résistance	au	sein	du	milieu	du	film,	mais	

aussi	au	sein	de	la	filmographie	chaplinienne	par	la	figure	de	l’aller-retour	qui	travaille	

les	films.	C’est	cet	écart	qui	rend	le	personnage	de	Charlot	«	déplacé	»	ou	«	décalé	»	au	

niveau	de	son	être	et	de	son	cheminement	qui	 l’oppose	à	son	«	milieu	»,	à	 l’espace	

social,	aux	forces	qui	cherchent	à	le	bannir	hors	de	l’image	ou	à	l’y	«	piéger	».	

Et	si	la	«	perspective	est	déterminée	par	une	‘‘phénoménologie’’	de	l’exister	au	

monde	»460,	chez	Chaplin	elle	se	trouve	drôlement	détournée,	même	si	nous	n’arrivons	

																																																								
457	Honoré	de	Balzac,	Études	analytiques,	«	Pathologie	de	la	vie	sociale	»,	1833,	dans	Frédéric	Gros,	
Petite	Bibliothèque	du	marcheur,	«	Champs	classiques	»,	Flammarion,	2011,	p.34	

458	Jean-Michel	Durafour,	Jean-François	Lyotard	:	questions	au	cinéma,	«	intervention	philosophique	»,	
Presses	Universitaires	de	France,	Paris,	2009,	p.105-106	

459	Ibid.,	p.105-106	

460	Michel	de	Certeau,	L’invention	du	quotidien	:	 I	Arts	de	faire,	«	 folio	essais	»,	Éditions	Gallimard,	
1990,	p.174	
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pas	tout	de	suite	à	cerner	ce	détournement,	car	malgré	les	conventions	dont	son	art	ne	

saurait	pas	s’échapper,	son	cinéma	«	attire	notre	attention	sur	leur	relativité,	sur	leur	

impureté	originelle»461.	Travaillant	à	contre	courant	du	cinéma	hollywoodien	et	de	sa	

tendance	à	«	immuniser	»	les	spectateurs	contre	le	réel,	les	films	de	Chaplin	ne	laissent	

personne	«	se	sentir	semblablement	protégé	»462.	Car	au	lieu	de	travailler	à	tout	prix	la	

ressemblance,	 ils	 travaillent	 d’une	 manière,	 parfois	 souterraine,	 la	 différence	 qui	

détourne	la	«	lisibilité	»	et	la	«	transparence	»	du	cinéma	classique	et	nous	mettent	face	

à	la	réalité	«	brute	»	des	choses	et	nous	extraient	de	la	«	passivité	»	spectatorielle,	mais	

sans	parler	non	plus	d’une	approche	esthétique	telle	que	le	fait	le	cinéma	moderne	;	ce	

serait	plutôt	 la	 figuration	du	 cheminement	d’une	pensée	qui	 s’écarte	du	 courant	ou	

l’expression	 figurale	 d’un	 écart	 dans	 le	 milieu	 du	 film	 qui	 fait	 «	 s’émanciper	 »	 le	

spectateur.	 Autrement	 dit,	 outre	 les	 cheminements	 décalés	 du	 personnage,	 la	

différence	quantitative/qualitative	du	cheminement	dans	l’espace	filmique	au	début	du	

film	The	Gold	Rush,	1925,	le	«	détournement	»	du	découpage	avec	le	raccord	en	180°	

qui	fait	«	sauter	»,	«	danser	»	l’image	dans	le	même	film,	la	«	virevolte	»	des	images	

dans	le	film	The	City	Lights,	1931,	avec	la	course	folle	de	la	voiture	dans	l’espace	de	la	

ville	au	petit	matin,	les	mouvements	«	bruts	»	de	l’appareil	(les	panoramiques)	dans	ce	

même	film,	dans	Modern	Times,	1936,	et	The	Great	Dictator,	1940,	les	gags	en	tant	qu’ils	

fonctionnent	comme	un	détour	par	eux-mêmes	et	comme	détour	du	récit,	que	nous	

avons	déjà	présenté	dans	cette	thèse,	nous	éprouvons	parfois	aussi	un	écart	au	niveau	

de	sens	du	film	qui	arrive	à	nous	«	secouer	»	par	ce	détournement	même.	C’est	une	

manière	de	Chaplin	de	résister	à	une	critique,	à	une	politique,	à	une	idéologie	ou	à	une	

problématique	facile	qui	irait	de	soi.	Par	exemple,	dans	la	plupart	des	films	de	Chaplin	

où	il	joue	avec	les	codes	et	les	sujets	du	mélodrame,	nous	constatons	une	dérision	et	

une	ironie	profondes	qui	travaillent	souterrainement,	à	un	second	niveau,	le	film.	Très	

souvent,	 et	 à	 contre-courant	 du	 cinéma	 hollywoodien,	 «	 ce	 qui	 frappe,	 au	 delà	 du	

																																																								
461	Francis	Bordat,	Chaplin	cinéaste,	Les	Éditions	du	Cerf,	Paris,	1998,	p.315-316	

462	Ibid.,	p.315-316	
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mélange	du	burlesque	et	du	pathétique,	c’est	le	refus	de	souscrire,	fût-ce	du	bout	des	

lèvres,	au	mythe	américain	du	progrès	du	bonheur	qu’on	finit	par	mériter	»463.		

Mais	également	la	scène	avec	le	drapeau	et	les	manifestants	dans	le	film	Modern	

Times,	1936,	n’est-elle	pas	un	détournement	de	n’importe	quelle	 idéologie	politique,	

même	celle	de	«	gauche	»	qui	 semblerait	 la	plus	adéquate	 sur	 ce	 sujet	?	 La	marche	

collective	 de	 la	manifestation	 de	 travailleurs,	 «	qui	 affirme	 la	 force	 du	 groupe	 et	 sa	

détermination	»464	 ,	ne	tourne-t-elle	pas	en	dérision	toute	une	pensée	concernant	 la	

lutte	sociale,	 le	communisme	et	celle	qui	voit	en	la	marche	collective	«	un	moyen	de	

témoigner»465	?	Dans	cette	scène,	nous	pouvons	remarquer	des	strates	successives	de	

détours,	des	écarts	qui	creusent	son	sens	et	sa	logique	de	l’intérieur.	Charlot	se	retrouve	

«	témoin	»	par	hasard,	non	par	choix,	et	non	un	«	témoin	»	comme	les	autres,	mais	le	

chef	même	de	la	manifestation.	Ainsi,	c’est	comme	si	la	«	tête	»	de	l’idéologie	s’était	

vidée	 de	 sens,	 comme	 si	 les	 manifestants	 n’étaient	 qu’une	 masse	 amorphe	 qui	

suivraient	 n’importe	 quelle	 direction,	 investis	 par	 un	 imaginaire	 de	 force	 ou	 de	

perspective.	Nous	pouvons	penser	même	qu’il	s’agit	ici	d’une	déterritorialisation	dont	

on	parle.	Le	personnage	est	ainsi	déplacé	dans	un	«	milieu	»	qui	n’est	pas	le	sien,	il	est	

hors	contexte,	investi	par	un	symbolisme,	un	imaginaire	creux.	Mais	si	toute	une	pensée	

se	trouve	détournée,	c’est	le	cheminement	aussi	des	personnages	qui	est	effectivement	

un	détour	(en	même	temps	qu’un	aller-retour	dans	la	profondeur).	De	plus,	Chaplin	ne	

fait	pas	aussi	allusion	aux	idéologies	qu’on	lui	attribuait	aisément	(communiste	et	«	un-

american	»)	?	Qui	peut-être	seraient	aussi	déterritorialisées	chez	lui	que	chez	Charlot	?	

L’idée	de	résistance	même	est	ici	tournée	en	dérision,	par	le	détournement	immédiat	

de	 direction	 des	 manifestants	 devant	 les	 forces	 de	 l’ordre	 :	 il	 n’y	 a	 pas	 en	 fait	 de	

résistance	de	masse	chez	Chaplin,	la	résistance	ne	serait	qu’individuelle,	ou	bien	serait-

elle	aussi	déterritorialisée	?	Résistance	contre	tout	ordre	établi,	résistance	contre	toute	

force	qui	veut	nous	canaliser	ou	nous	effacer,	nous	assigner	un	milieu	qui	n’est	pas	le	

																																																								
463	 Jean-Loup	 Bourget,	 Le	 cinéma	 américain	 1895-1980	 :	 De	 Griffith	 à	 Cimino,	 «	 Le	 Monde	
Anglophone	 »,	 Presses	 Universitaires	 de	 France,	 2019	 consulté	 en	 édition	 numérique	 (ISBN	
9782705904296),	«	location	855	»	

464	Rebecca	Solnit,	«	L’Art	de	marcher	»,	2002,	dans	Frédéric	Gros,	Petite	Bibliothèque	du	Marcheur,	
«	Champs	classiques	»,	Flammarion,	2011,	p.284	

465	Ibid.,	p.284	
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nôtre.	Telle	ne	serait	pas	la	pensée	à	laquelle	les	chemins	revenants	de	l’œuvre	chez	

Chaplin	nous	conduisent	?	
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Filmographie	de	Charles	Chaplin	

	

Filmographie	des	films,	résumés	et	commentaires,	constitués	à	partir	des	sources	suivantes	:	

• David	Robinson,	Chaplin,	His	Life	and	Art,		

• Jeffrey	Vance,	Chaplin	chez	Keystone	:	La	naissance	de	Charlot,		

• Jeffrey	Vance,	Chaplin	chez	Essanay,			

• Jeffrey	Vance,	Chaplin	à	la	Mutual	:	La	naissance	de	Charlot,	

• Chris	Wade,	Charlie	Chaplin	:	The	Complete	Film	Guide,		

• James	L.Neibaur,	Early	Charlie	Chaplin	:	The	Artist	as	Apprentice	at	Keystone	Studios,		

• Cinémathèque	Française	:	http://www.cineressources.net/,		

• Musée	de	l’Elysée	:	http://www.elysee.ch/collections-et-bibliotheque/charlot-a-100-ans/,		

• Le	site	officiel	de	Charles	Chaplin	:	https://www.charliechaplin.com/fr/films/,		

• Wikipédia	:	l’encyclopedie	libre	:	https://fr.wikipedia.org/wiki/		

	

	

	

	

A) Chaplin	chez	Keystone	(1914)	

	

(1)		

Making	a	Living	(Pour	gagner	sa	vie)		

(Autres	titres	:	A	Busted	Johnny,	Troubles,	Doing	His	Best,	Charlot	journaliste)	

Réalisateur	:	Henry	Lehrman		

Scénario	:	Reed	Heustis.	Photographie	:	Frank	D.	Williams,	Enrique	Juan	Vallejo	(?).	Producteur	:	Mack	

Sennett.	Société	de	production	 :	The	Keystone	Film	Company.	Société	de	distribution	 :	Mutual	Film	

Corporation.	Format	:	Noir	et	blanc	–	35	mm	–	1,33:1	–	Muet.	Durée	:	12’	53.	Terminé	et	expédié	le	14	

janvier	1914.	Sorti	le	2	février	1914.	Interprètes	:	Charles	Chaplin	(Slicker),	Virginia	Kirtley	(la	jeune	

fille),	 Alice	Davenport	 (la	mère),	 Henry	 Lehrman	 (un	 reporter),	 Chester	 Conklin	 (un	 policier	 /	 un	

vagabond),	Minta	Durfee	(une	jeune	fille)	

	

Résumé	:	Un	escroc	(Chaplin)	est	prêt	à	tout	pour	«	gagner	sa	vie	»	et	duper	son	entourage	dont	un	

passant	(Henry	Lehrman)	qui	travaille	comme	reporter	dans	un	journal	 :	L’escroc	n’hésite	pas	lui	

emprunter	de	l'argent,	demander	la	main	de	la	jeune	fille	qu'il	convoitait,	voler	son	job	de	reporter	

et	s'attribuer	les	mérites	de	son	reportage.	Ainsi,	bagarres	et	poursuites	s'enchaînent	dans	les	rues	

de	Los	Angeles,	les	«	Keystone	cops	»	apparaissent	aussi	dans	le	film.	
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«	Dans	sa	première	comédie,	tournée	du	5	au	9	janvier	1914,	Chaplin	n’a	pas	encore	adopté	son	célèbre	

personnage	et	son	costume.	Jouant	le	rôle	d’un	dandy	suspect	qui	aspire	devenir	journaliste,	Chaplin	

porte	un	haut-de-forme,	un	monocle,	une	redingote	et	une	cravate	plastron.	De	même,	au	 lieu	de	sa	

coutumière	petite	moustache,	il	porte	dans	ce	film	une	moustache	longue	et	tombante.466	»	

	

	

	

(2)	

Kid	Auto	Races	at	Venice,	Cal.	(Charlot	est	content	de	lui)	

(Autres	titres	:	The	Pest,	Kid	Auto	Races,	Kid’s	Auto	Race)		

Réalisateur	:	Henry	Lehrman	

Scénario	:	Henry	Lehrman.	Photographie	:	Frank	D.	Williams.	Producteur	:	Mack	Sennett.	Société	de	

production	:	Keystone	Film	Company.	Société	de	distribution	:	Mutual	Film	Corporation.	Format	:	Noir	

et	blanc	–	35	mm	–	1,33:1	–	Muet.	Durée	:	6’	33.	Terminé	et	expédié	le	17	janvier	1914.	Sorti	le	7	fevrier	

1914.	Interprètes	:	Charles	Chaplin	(Charlot),	Henry	Lehrman	(le	réalisateur),	Frank	D.	Williams	(le	

caméraman).	

	

Résumé	:		Charlot	se	rend	à	une	course	de	voiturettes	pour	enfant	à	Venise,	Californie.	Une	équipe	de	

tournage	 cherche	 à	 filmer	 l'évènement,	mais	 Charlot	 les	 dérange	 en	 permanence	 en	 essayant	 de	

s'imposer	devant	la	caméra.	Le	réalisateur	tente	alors	de	le	faire	disparaître	du	champ	de	vision	par	

de	grands	gestes	et	des	coups	de	pieds	et	de	poings,	ce	qui	va	perturber	la	course,	les	deux	hommes	

se	 retrouvant	 régulièrement	 au	 milieu	 de	 la	 piste.	 Les	 spectateurs,	 au	 début	 intrigués	 par	 ce	

comportement,	vont	finir	par	s'amuser	des	pitreries	de	Charlot.	

	

«	Film	d’une	demie	bobine,	Kid	Auto	Races	at	Venice,	Cal	est	à	l’origine	sortie	en	même	temps	que	le	

film	éducatif	Olives	 and	 the	Oil.	C’est	 le	 premier	 film	où	 l'on	découvre	 le	 personnage	de	Charlot,	 le	

Vagabond.	Cependant,	ce	personnage	a	été	créé	juste	avant,	pour	le	film	Mabel’s	Strange	Predicament,	

mais	celui-ci	n'est	sorti	que	le	9	février	1914,	soit	deux	jours	après	Charlot	est	content	de	lui.	Cela	peut	

s'expliquer	par	la	durée	des	deux	films	:	Kid	Auto	Races	at	Venice,	Cal	étant	plus	court,	il	a	été	achevé	

plus	rapidement	et	expédié	aussitôt	pour	être	exploité.	[..]	Le	film	fut	tourné	lors	de	la	deuxième	édition	

de	la	«	Pushmobile	Parade	»,	une	course	de	voiturettes	pour	enfant	qui	se	tenait	à	Venice,	en	Californie,	

le	11	janvier	1914.	La	prestation	de	Chaplin	fut	improvisée,	sans	scénario	préalable,	et	n'aurait	nécessité	

que	45	minutes	de	tournage.	Ce	film	d'une	demi-bobine	permet	d'observer	les	premières	réactions	du	

public	face	au	personnage	de	Charlot.	Les	spectateurs	de	la	course	-	qui	ne	sont	pas	des	acteurs,	mais	

des	 personnes	 venues	 pour	 assister	 à	 la	 course	 -	 semblent	 tout	 d'abord	 perplexes	 vis-à-vis	 du	

																																																								

466	Jeffry	Vance,	Chaplin	chez	Keystone	:	La	naissance	de	Charlot,	livret	en	complément	du	coffret	DVD	
«	Charles	Chaplin	:	The	Keystone	Comedies-1914	»,	Arte	France	Développement/Lobster	Films	2013,	
p.	16	
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comportement	et	des	pitreries	de	Charlot.	Puis,	au	fur	et	à	mesure	du	film,	cette	perplexité	se	change	en	

amusement	et	en	rires	et	Chaplin	se	positionne	immédiatement	comme	partie	intégrante	du	public.467	»		

	

	

	

(3)	

Mabel’s	Strange	Predicament	(Charlot	à	l’hôtel)		

(Autres	titres	:	Hotel	Mixup,	L'Étrange	Aventure	de	Mabel,	Mabel	est	dans	de	beaux	draps)	

Réalisateur	:	Mabel	Normand,	Mack	Sennett.		

Scénario	:	Henry	Lehrman.	Photographie	:	Frank	D.	Williams,	Hans	F.	Koenekamp	(?).	Producteur	:	

Mack	Sennett.	Société	de	production	:	The	Keystone	Film	Company.	Société	de	distribution	:	Mutual	

Film	Corporation.	Format	:	noir	et	blanc	-	35	mm	-	1,33:1	-	muet.	Durée	:	11’	51.	Terminé	et	expédié	le	

20	 janvier	 1914.	 Sorti	 le	 9	 fevrier	 1914.	 Interprètes	 :	 Mabel	 Normand	 (Mabel),	 Charles	 Chaplin	

(l'ivrogne),	Chester	Conklin	(le	mari),	Alice	Davenport	(l'épouse),	Harry	McCoy	(l'amant	de	Mabel).	

	

Résumé	 :	 	Dans	 le	hall	d'un	hôtel,	un	homme	 ivre	(Charlot)	courtise	 les	 femmes	présentes,	Mabel	

devient	le	centre	de	son	intérêt.		Plus	tard,	Mabel	en	pyjama	s’enferme	accidentellement	en	dehors	

de	 sa	 chambre.	 Charlot	 la	 revoit	 et	 lui	 court	 après,	mais	 cette	 dernière	 se	 cache	 sous	 le	 lit	 de	 la	

chambre	d’en	face	où	Chester	(Chester	Conklin)	habite.	Mais	elle	va	être	bientôt	découverte	par	son	

petit	copain	qui	la	recherche	dans	l’hôtel	et	la	femme	jalouse	de	Chester.		

	

«	Même	si	le	public	le	découvrit	tout	d'abord	dans	Kid	Auto	Races	at	Venice,	Cal.	qui	est	sorti	deux	jours	

plus	 tôt,	 Mabel’s	 Strange	 Predicament	 est	 le	 premier	 film	 tourné	 avec	 Chaplin	 dans	 le	 rôle	 de	

Vagabonde	et	sa	première	tentative	de	créer	son	propre	style	comique.	Le	film	fut	tourné	du	9	ou	10	

janvier	1914,	au	12	ou	13	janvier	1914,	au	studio	Keystone	à	Glendale,	Californie	et	Chaplin	a,	semble-

t-il,	décidé	de	son	déguisement	au	moment	de	l'habillage.468	»	

	

	

	

	

	

	

	

	

	

																																																								
467	Jeffry	Vance,	Chaplin	chez	Keystone	:	La	naissance	de	Charlot,	livret	en	complément	du	coffret	
DVD	«	Charles	Chaplin	:	The	Keystone	Comedies-1914	»,	Arte	France	Développement/Lobster	
Films	2013,	p.	16	-17	

468	Ibid.,	p.	17	
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(4)	

Between	Showers	(Charlot	et	le	parapluie)		

(Autres	titres	:	The	Flirts,	Charlie	and	the	Umbrella,	In	Wrong,	Thunder	and	Lightning)	

Réalisateur	:	Henry	Lehrman		

Scénario	:	inconnu	(Reed	Heustis	ou	Henry	Lehrman).	Photographie	:	Frank	D.	Williams.	Producteur	

:	Mack	Sennett.	Société	de	production	:	The	Keystone	Film	Company.	Société	de	distribution	:	Mutual	

Film	Corporation.	Format	:	Noir	et	blanc	-	35	mm	-	1,33:1	-	Muet.	Durée	:	14’	01.	Terminé	et	expédié	

le	7	février	1914.	Sorti	le	28	février	1914.	Interprètes	:	Charles	Chaplin	(Charlot),	Ford	Sterling	(le	

rival),	Chester	Conklin	(le	policier),	Emma	Clifton	(la	jolie	fille),	Sadie	Lampe	(l'amie	du	policier).	

	

Résumé	:	«	Après	avoir	dérobé	le	parapluie	d’un	policier	(Conklin),	le	voleur	(Sterling)	rencontre	une	

demoiselle	désespérée	(Clifton)	de	ne	pouvoir	traverser	la	chaussée	inondée.	Voyant	l’opportunité	

de	la	séduire,	le	voleur	part	en	quête	d’une	solution	après	lui	avoir	confié	son	parapluie.	Arrive	alors	

un	 rival	 (Chaplin)	 qui	 décide	 de	 s’enquérir	 de	 la	même	mission.	Mais	 les	 deux	 compères	 seront	

devancés	par	un	policier	(Nolan)	et	s’en	suivra	une	confrontation	entre	 le	voleur	et	 la	demoiselle	

pour	 la	 garde	 du	 parapluie,	 rixe	 à	 laquelle	 son	 rival	 va	 bien	 évidemment	 prendre	 partie.	 »	 :	

http://www.elysee.ch/collections-et-bibliotheque/charlot-a-100-ans/charlot-et-le-parapluie/	

	

Dernier	film	de	Chaplin	réalisé	par	Henry	Lehrman	et	déjà	«	plusieurs	caractéristiques	du	Vagabond	

sont	mises	en	évidence	:	la	manière	dont	il	prend	un	virage	(tournant	brusquement,	dérapant,	tenant	

un	pied	en	l’air	et	se	balançant	sur	l’autre	pied),	son	pied	de	nez	iconoclaste,	son	haussement	des	épaules,	

la	manière	dont	il	se	couvre	la	bouche	quand	il	rit	»469.	

	

	

	

(5)	

A	Film	Johnnie	(Charlot	fait	son	cinema)	

(Autres	titres	:	The	Movie	Nut,	His	Million	Dollar	Job)	

Réalisateur	:	George	Nichols	

Scénario	:	Craig	Hutchinson.	Photographie	:	Frank	D.	Williams.	Producteur	:	Mack	Sennett.	Société	de	

production	:	The	Keystone	Film	Company.	Société	de	distribution	:	Mutual	Film	Corporation.	Format	:	

noir	et	blanc	-	35	mm	-	1,33:1	-	Muet.	Durée	:	11’	46.	Terminé	et	expédié	le	11	février	1914.	Sorti	le	2	

mars	1914.	Interprètes	:	Charles	Chaplin	(le	fan	de	cinéma),	Roscoe	Arbuckle	(Fatty),	Peggy	Pearce	

(la	Keystone	Girl),	Mabel	Normand	(Mabel),	Ford	Sterling	(lui-même).	
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Résumé	:	Au	cinéma,	un	fan	(Chaplin)	trop	expressif	importune	les	spectateurs	et	est	expulsé	de	la	

salle.	Bien	décidé	à	retrouver	l’actrice	du	film	(Pearce),	il	se	rend	aux	studios	de	la	Keystone	où	la	

belle	travaille	et	il	sème	la	panique	sur	les	plateaux	de	tournage.	

	

Plusieurs	membres	de	la	troupe	Keystone	apparaissent	dans	ce	film	en	offrant	des	aperçus	fascinants	

de	l’atmosphère	des	studios	dans	les	premières	années	de	Hollywood.	

«	Le	titre	du	film	est	une	variation	sur	le	terme	«	a	stage-door	Johnny	»	(un	jeune	homme	qui	fréquente	

la	compagnie	des	actrices	et	des	chorus	girls).	Le	film	a	des	similitudes	avec	Charlot	grande	coquette	

(The	Masquerader),	 Charlot	 débute	 (His	New	 Job,	 1915)	 et	 Charlot	 fait	 du	 ciné	 (Behind	 the	 Screen,	

1916)	 en	 offrant	 des	 aperçus	 fascinants	 de	 l’atmosphère	 des	 studios	 dans	 les	 premières	 années	 de	

Hollywood.	 Plusieurs	 membres	 de	 la	 troupe	 Keystone	 (Henry	 Lehrman,	 Roscoe	 Arbuckle	 et	 Ford	

Sterling)	 apparaissent	 dans	 Charlot	 fait	 du	 cinéma	 dans	 leur	 propre	 rôle.	 »	 :	

https://www.charliechaplin.com/fr/films/keystones	

	

	

	

(6)		

Tango	Tangles	(Charlot	danseur)	

(Autres	titres	:	Charlie’s	Recreation,	Music	Hall)	

Réalisateur	:	Mack	Sennett	

Scénario	 :	Mack	Sennett.	Photographie	 :	 Frank	D.	Williams.	Producteur	 :	Mack	Sennett.	Société	 de	

production	:	The	Keystone	Film	Company.	Société	de	distribution	:	Mutual	Film	Corporation.	Format	:	

Noir	et	blanc	-	35	mm	-	1,33:1	-	Muet.	Durée	:	9’	51.	Terminé	et	expédié	le	14	fevrier	1914.	Sorti	le	9	

mars	1914.	Interprètes	:	Charles	Chaplin	(le	danseur	ivre),	Ford	Sterling	(le	leader	du	groupe),	Roscoe	

Arbuckle	(l'imposant	clarinettiste),	Chester	Conklin	(un	invité	en	costume	de	policier),	Sadie	Lampe	

(la	jeune	femme	du	vestiaire),	Minta	Durfee	(une	invitée).	

	

Résumé	:	Dans	une	salle	de	danse,	le	chef	d’orchestre	et	un	des	musiciens	se	disputent	l’attention	de	

la	préposée	au	vestiaire.	Charlot	observe	de	loin	et	se	garde	bien	de	s'en	mêler	mais	lorsque	les	deux	

musiciens	repartent	jouer	dans	l'orchestre,	il	en	profite	pour	faire	sa	cour	à	la	belle…	

	

Dernier	film	de	Sterling	avec	Chaplin,	Tango	Tangles	traduit	l’enthousiasme	pour	le	tango	au	début	

des	années	10	et	nous	offre	un	précieux	aperçu	du	visage	de	Chaplin	sans	maquillage	ni	costume.	

Même	s’il	 s'agit	du	sixième	court-métrage	de	Charles	Chaplin,	Charlot	est	 loin	d'avoir	 trouvé	son	

apparence	définitive.	En	conséquence,	dans	ce	film,	il	apparait	comme	un	dandy	sans	moustache.	
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(7)	

His	Favorite	Pastime	(Charlot	entre	le	bar	et	l'amour)	

(Autres	titres	:	The	Bonehead,	Charlie’s	Reckless	Fling,	Charlot	est	trop	galant)	

Réalisateur	:	George	Nichols	

Scénario	:	Craig	Hutchinson.	Photographie	:	Frank	D.	Williams.	Producteur	:	Mack	Sennett.	Société	de	

production	:	The	Keystone	Film	Company.	Société	de	distribution	:	Mutual	Film	Corporation.	Format	:	

Noir	et	blanc	-	35	mm	-	1,33:1	-	Muet.	Durée	:	12’	11.	Terminé	et	expédié	le	19	février	2014.	Sorti	le	16	

mars	1914.	 Interprètes	 :	 Charles	Chaplin	 (le	 prétendant	 ivre),	 Roscoe	Arbuckle	 (l'ivrogne	miteux),	

Peggy	Pearce	(la	jolie	femme),	Frank	Opperman	(le	mari).	

	

Résumé	:	«	Le	passe-temps	favori	de	Charlot	est	de	boire	à	la	taverne	du	coin.	Ivre,	il	suit	une	séduisante	

jeune	 femme	(Peggy	Pearce)	 jusque	chez	elle.	Mais	 le	mari	outragé,	avec	 lequel	 il	avait	déjà	eu	une	

altercation	 dans	 la	 taverne,	 le	 malmène	 et	 le	 jette	 dehors.	 »	 :	

https://www.charliechaplin.com/fr/films/keystones	

	

C’est	le	seul	film	où	Charles	Chaplin	et	Peggy	Pierce	apparaissent	ensemble.		His	Favorite	Pastime	est	

le	 film	 qui	 compte	 les	 plus	 d’exemples	 d’acteurs	 blancs	 maquillés	 en	 noir,	 pourtant	 Chaplin	 a	

beaucoup	moins	utilisé	les	stéréotypes	raciaux	que	les	autres	grands	comiques	du	cinéma	muet.			

	

	

	

(8)		

Cruel,	Cruel	Love	(Charlot	marquis)	

(Autres	titres	:	Lord	Helpus)	

Réalisateur	:	George	Nichols	

Scénario	:	Craig	Hutchinson.	Photographie	:	Frank	D.	Williams.	Producteur	:	Mack	Sennett.	Société	de	

production	:	The	Keystone	Film	Company.	Société	de	distribution	:	Mutual	Film	Corporation.	Format	:	

Noir	et	blanc	-	35	mm	-	1,33:1	-	Muet.	Durée	:	9’	23.	Terminé	et	expédié	le	5	mars	1914.	Sorti	le	26	

mars	1914.	Interprètes	:	Charles	Chaplin	(Lord	Helpus	/	Mr.	Dovey),	Edgar	Kennedy	(le	majordome	de	

Lord	Helpus),	Minta	Durfee	(la	femme),	Eva	Nelson	(la	femme	de	ménage).	

	

Résumé	:	Charlie	est	un	gentleman	fortuné	qui	tente	de	se	suicider	après	que	sa	fiancée	l’ait	chassé.	

Cette	dernière	l'avait	vu	au	bras	de	sa	domestique.	Mais	comprenant	qu’il	s’agit	d’un	malentendu	elle	

renoue	avec	lui,	cependant	Charlie	a	déjà	bu	le	poison	qu’elle	lui	destinait.	Il	s'avéra	en	fait	que	ce	

n'était	que	de	l'eau.	
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«	La	séquence	dans	laquelle	Chaplin	avale	un	verre	d’eau	croyant	qu’il	contient	du	poisson	et	plus	tard	

boit	 un	 verre	 de	 lait	 comme	 antidote	 anticipe	 une	 séquence	 similaire	 dans	 Monsieur	 Verdoux	

(1947)	»470	

	 	

	

	

(9)		

The	Star	Boarder	(Charlot	aime	la	patronne)	

(Autres	titres	:	The	Hash	House	Hero,	The	Landlady’s	Pet,	The	Fatal	Lantern)		

Réalisateur	:	George	Nichols	

Scénario	:	Craig	Hutchinson.	Photographie	:	Frank	D.	Williams.	Producteur	:	Mack	Sennett.	Société	de	

production	:	The	Keystone	Film	Company.	Société	de	distribution	:	Mutual	Film	Corporation.	Format	:	

noir	et	blanc	-	35	mm	-	1,33:1	-	Muet.	Durée	:	11’	37.	Terminé	et	expédié	le	19	mars	1914.	Sorti	le	4	

avril	1914.	Interprètes	:	Charles	Chaplin	(le	pensionnaire	favori),	Minta	Durfee	(la	propriétaire	de	la	

pension),	Edgar	Kennedy	(le	mari	de	la	propriétaire),	Gordon	Griffith	(le	garçon	de	la	propriétaire),	

Alice	Davenport	(une	amie	de	la	propriétaire).	

	

Résumé	:	«	Une	logeuse	(Minta	Durfee)	favorise	l’un	de	ses	pensionnaires	(Chaplin)	sous	le	regard	jaloux	

de	son	mari	(Edgar	Kennedy).	Après	un	déjeuner	plein	d’attentions	ambiguës,	la	logeuse	et	son	favori	

jouent	au	tennis.	Alors	qu’ils	sont	dans	les	bois	à	la	recherche	d’une	balle	perdue,	le	fils	de	la	logeuse	

(Gordon	Griffith)	immortalise	cet	instant	d’intimité	avant	que	le	mari	ne	les	surprenne.	Par	vengeance,	

ce	dernier	va	flirter	avec	une	pensionnaire	mais	ils	se	font	eux	aussi	photographiés	par	le	jeune	garçon.	

Le	 soir	 venu,	 l'enfant	 organise	 un	 spectacle	 de	 lanterne	 magique	 et	 projette	 ces	 images	

compromettantes,	 ce	 qui	 engendre	 une	 bagarre	 générale	 qui	 se	 solde	 par	 un	 double	 KO.	 »	 :	

http://www.elysee.ch/collections-et-bibliotheque/charlot-a-100-ans/charlot-aime-la-patronne/	

	

	

	

(10)		

Mabet	at	the	Wheel	(Mabel	au	volant)	

(Autres	titres	:	His	Daredevil	Queen,	A	Hot	Finish)	

Réalisateur	:	Mabel	Normand,	Mack	Sennett.	

Scénario	 :	 Mabel	 Normand,	 Mack	 Sennett.	 Photographie	 :	 Frank	 D.	 Williams.	 Producteur	 :	 Mack	

Sennett.	Société	de	production	 :	The	Keystone	Film	Company.	Société	de	distribution	 :	Mutual	Film	

Corporation.	Format	:	Noir	et	blanc	-	35	mm	-	1,33:1	-	Muet.	Durée	:	23’	18.	Terminé	et	expédié	le	31	

mars	1914.	Sorti	le	18	avril	1914.	Interprètes	:	Charles	Chaplin	(le	méchant),	Mabel	Normand	(Mabel),	
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Harry	McCoy	(le	fiancé	de	Mabel),	Chester	Conklin	(le	père	de	Mabel),	Mack	Sennett	(un	journaliste),	

Dave	 Anderson	 (l'autre	 acolyte	 de	 Chaplin),	 Joe	 Bordeaux	 (un	 type	 louche),	 Mack	 Swain	 (un	

spectateur),	William	Hauber	(le	copilote	de	Mabel).	

	

Résumé	:	Après	une	dispute	avec	son	fiancé	coureur	automobile,	Mabel	(s’enfuit	avec	Chaplin	à	moto.	

Tombée	du	bolide	dans	la	boue,	Mabel	est	retrouvée	par	son	fiancé.	Pour	la	consoler,	il	lui	permet	de	

prendre	 le	volant	de	 son	auto.	Les	voyant	ainsi	 réconciliés,	Chaplin	 se	 lance	dans	une	vengeance	

machiavélique	et	kidnappe	le	sportif	pour	l’empêcher	de	participer	à	la	course.	Ne	voyant	pas	son	

bien-aimé	sur	la	ligne	de	départ,	Mabel	prend	sa	place.	Malgré	les	tentatives	de	sabotage	de	Chaplin,	

elle	s’empare	de	la	victoire	sous	les	applaudissements	de	son	père	et	de	son	fiancé	ayant	finalement	

réussi	 à	 se	 libérer.	 :	 http://www.elysee.ch/collections-et-bibliotheque/charlot-a-100-ans/mabel-

au-volant/	

	

«	Chaplin	était	très	mécontent	du	film.	Il	était	en	désaccord	avec	la	réalisatrice	Maël	Normand	–	qui	

n’aimait	pas	le	comique	façon	Kano	–	et	il	n’aimait	pas	l’idée	d’imiter	Sterling.	Le	point	positif	de	cette	

expérience	fut	la	promesse	de	Sennett	de	lui	permettre	de	réaliser	se	futurs	films	»471.		

	

	

(11)	

Twenty	Minutes	of	Love	(Charlot	et	le	chronometre)		

(Autres	titres	:	The	Love	Friend,	He	Loved	Her	So,	Cops	and	Watches)	

Réalisateur	:	Charles	Chaplin	(et	Joseph	Maddern	?)	

Scénario	:	Charles	Chaplin.	Photographie	:	Frank	D.	Williams.	Producteur	:	Mack	Sennett.	Société	de	

production	:	The	Keystone	Film	Company.	Société	de	distribution	:	Mutual	Film	Corporation.	Format	:	

Noir	et	blanc	-	1,37:1	-	35mm	-	Muet.	Durée	:	10’	37.	Terminé	et	expédié	le	28	mars	1914.	Sorti	le	20	

avril	1914.	Interprètes	:	Charles	Chaplin	(Charlot),	Minta	Durfee	(la	fiancée	d'Edgar),	Edgar	Kennedy	

(l'homme	 du	 premier	 couple),	 Gordon	 Griffith	 (le	 garçon),	 Chester	 Conklin	 (le	 pickpocket),	 Josef	

Swickard	 (la	 victime),	 Hank	 Mann	 (l'homme	 endormi),	 Eva	 Nelson	 (la	 fiancée	 de	 Chester	 [non	

créditée]).	

	

Résumé	:	Dans	un	parc	peuplé	de	couples,	Charlot	envie	l'amour	ambiant	et	aimerait	lui	aussi	trouver	

chaussure	à	son	pied.	Il	importune	un	couple	d’amoureux	(Kennedy	et	Durfee)	sur	un	banc.	Plus	loin,	

une	jeune	femme	(Nelson)	demande	un	cadeau	à	son	fiancé	(Conklin)	comme	preuve	de	son	amour.	

Le	jeune	homme	vole	la	montre	d’un	gentleman	endormi	(Swickard).	Mais	Charlot	s’empare	de	la	

montre	dans	la	poche	du	voleur.	Il	s'apprête	à	l'offrir	à	la	demoiselle	laissée	seule	mais	l’apparition	

soudaine	du	voleur	furieux	l'oblige	à	prendre	la	fuite.	Il	s'ensuit	une	bagarre	avec	l'amoureux	et	une	
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ribambelle	d'autres	personnages.	Dans	un	imbroglio	général,	tout	le	monde	tombe	dans	le	lac	sauf	

Charlot	 qui	 part	 au	 bras	 de	 la	 jeune	 femme.	 :	 http://www.elysee.ch/collections-et-

bibliotheque/charlot-a-100-ans/charlot-et-le-chronometre/	

	

«	La	première	tentative	de	Chaplin	comme	scénariste	et	réalisateur	(qu’elle	soit	une	réalisation	partielle	

ou	complète	reste	un	sujet	de	spéculation)	est	une	simple	comédie	tournée	dans	un	parc.	Chaplin	se	

souvenait	dans	son	autobiographie	qu’il	avait	tourné	le	film	en	une	seule	après-midi	»472.	

	

	

	

(12)	

Caught	in	a	Cabaret	(Charlot	garçon	de	café)	

(Autres	titres	:	The	Jazz	Waiter,	Charlie	the	Waiter,	Faking	With	Society,	Prime	Minister	Charlie)	

Réalisateur	:	Mabel	Normand	

Scénario	:	Mabel	Normand	et	Charles	Chaplin.	Photographie	:	Frank	D.	Williams.	Producteur	:	Mack	

Sennett.	Société	de	production	 :	The	Keystone	Film	Company.	Société	de	distribution	 :	Mutual	Film	

Corporation.	Format	 :	Noir	et	blanc	-	1,37:1	-	35mm.	Durée	:	22’	42.	Terminé	et	expédié	le	11	avril	

1914.	Sorti	le	27	avril	1914.	Interprètes	:		Charles	Chaplin	(Charlot	le	garçon	de	café),	Mabel	Normand	

(Mabel),	Harry	McCoy	(le	 fiancé	de	Mabel),	Chester	Conklin	(un	garçon	de	café/un	passant),	Edgar	

Kennedy	(le	tenant	du	café),	Minta	Durfee	(une	cliente	du	cabaret/une	fille	dans	le	parc),	Phyllis	Allen	

(une	 cliente	 du	 cabaret),	 Josef	 Swickard	 (le	 père	 de	Mabel),	 Alice	 Davenport	 (la	mère	 de	Mabel),	

Gordon	Griffith	(un	garçon	dans	le	parc),	Alice	Howell	(une	invitée	à	la	garden	party),	Hank	Mann	(le	

client	du	cabaret	avec	un	bandeau	sur	l'œil),	Wallace	MacDonald	(un	invité	à	la	garden	party).	

	

Résumé	:	Une	fille	de	bonne	famille	se	fait	attaquer	dans	un	parc	et	secourir	par	Charlot	alors	que	son	

petit	ami	s’enfuit	lâchement.	La	jeune	femme	s’amourache	de	son	sauveur	qui	se	fait	passer	pour	un	

dignitaire	étranger.	Elle	le	présente	à	ses	parents	et	l’invite	à	une	Garden	Party.	Le	petit	ami	découvre	

la	véritable	identité	de	l’imposteur	et	tente	de	le	confondre.	Charlot	est	finalement	démasqué	quand	

le	petit	ami	de	Mabel	amène	tous	les	invités	de	la	fête	dans	le	cabaret	où	il	travaille.	Après	une	bagarre	

générale,	Charlot	est	abandonné	par	Mabel.	

	

«	Le	scénario	de	ce	 film	de	deux	bobines,	et	peut-être	 la	réalisation,	ont	été	partagés	par	Chaplin	et	

Normand.	C’est	l’une	des	rares	comédies	de	Chaplin	qui	comporte	des	jets	de	tarte	à	la	crème,	l’un	des	

gags	favoris	de	la	Keystone.	Les	thèmes	de	ce	film	–	les	différences	de	classe	sociale,	l’aspiration	d’une	

personne	modeste	à	une	vie	plus	aisée	–	deviendront	par	la	suite	des	sujets	récurrents	dans	les	films	de	

Chaplin.	Les	situations	et	thèmes	de	ce	film	seront	notamment	revisités	dans	The	Count	(1916),	The	
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Rink	(1916),	The	Idle	Class	(1921)	et	Modern	Times	(1936),	et	Chaplin	utilisera	à	nouveau	un	chien	

comme	personnage	majeur	dans	The	Champion	(1915)	et	A	Dog’s	Life	(1918)	»473.	

	

	

(13)		

Caught	in	the	Rain	(Charlot	et	la	somnambule)		

(Autres	titres	:	Un	béguin	de	Charlot,	Who	Got	Strung,	At	It	Again,	In	the	Park)	

Réalisateur	:	Charles	Chaplin	

Scénario	:	Charles	Chaplin.	Photographie	:	Frank	D.	Williams.	Producteur	:	Mack	Sennett.	Société	de	

production	:	The	Keystone	Film	Company.	Société	de	distribution	:	Mutual	Film	Corporation.	Format	:	

Noir	et	blanc	-	1,37:1	-	35mm.	Durée	:	11’	10.	Terminé	et	expédié	le	18	avril	1914.	Sorti	le	4	mai	1914.	

Interprètes	 :	 Charles	 Chaplin	 (Charlot),	 Mack	 Swain	 (le	 mari),	 Alice	 Davenport	 (la	 femme),	 Alice	

Howell	(une	cliente	de	l'hôtel).		

	

Résumé	:	Au	parc,	Charlot	flirte	avec	une	dame	sur	un	banc.	Mais	très	vite,	son	mari	 intervient	et	

chasse	l'audacieux.	Après	un	détour	par	le	saloon,	Charlot	se	rend	à	son	hôtel.	Complètement	ivre,	

Charlot	monte	tant	bien	que	mal	les	escaliers,	et	se	trompe	de	chambre.	C'est	alors	qu'il	découvre	

que	sa	véritable	chambre	fait	 face	à	celle	du	couple	rencontré	plus	tôt.	Somnambule,	 la	 femme	se	

rend	dans	la	chambre	de	Charlot	en	plein	milieu	de	la	nuit.	Effrayé	de	l'éventuelle	réaction	du	mari,	

Charlot	tente	de	la	ramener	dans	sa	chambre.	Mais	il	doit	se	réfugier	sur	le	balcon	et	des	policiers	le	

prennent	pour	un	cambrioleur.	

	

«	Caught	in	the	Rain	est	une	œuvre	importante	dans	la	carrière	de	Chaplin	car	c’est	le	premier	film	dont	

il	signe	seul	le	scenario	et	la	réalisation	[…]	Le	film	profita	surtout	des	succès	passés,	car	Caught	in	the	

Rain	n’était	pas	une	œuvre	ambitieuse.	La	comédie	commence	dans	un	parc	(comme	Twenty	Minutes	of	

Love)	et	se	déplace	rapidement	dans	un	bar	(une	excuse	pour	Chaplin	pour	jouer	son	ivrogne,	un	succès	

garanti),	et	se	termine	dans	un	hall	d’hôtel	par	le	quiproquo	des	chambres	(à	la	manière	de	Mabel’s	

Strange	 Predicament).	 Chaplin	 termine	 le	 film	 avec	 les	 ‘’Keystone	 Cops’’	 pour	 faire	 bonne	mesure.	

Chaplin	réutilisera	des	situations	similaires	dans	A	Night	Out	(1915).	»474	

	

	

	

	

	

(14)	
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A	Busy	Day	(Madame	Charlot)	

(Autres	titres	:		La	Jalousie	de	Charlot,	A	Militant	Suffragette,	Lady	Charlie,	Busy	As	Can	Be)	

Réalisateur	:	Mack	Sennett		

Scénario	:	Charles	Chaplin.	Photographie	:	Frank	D.	Williams.	Producteur	:	Mack	Sennett.	Société	de	

production	:	The	Keystone	Film	Company.	Société	de	distribution	:	Mutual	Film	Corporation.	Format	:	

Noir	et	Blanc	-	Muet	-	1,33:1	-	35mm.	Durée	:	5’	37.	Terminé	et	expédié	le	18	avril	1914.	Sorti	le	7	mai	

1914.	Interprètes	:	Charles	Chaplin	(l'épouse	acariâtre),	Mack	Swain	(le	mari),	Phyllis	Allen	(l'autre	

femme),	Mack	Sennett	(le	réalisateur	[non	crédité]),	Billy	Gilbert	(le	policier	[non	crédité]).	

	

Résumé	:	Un	couple	assiste	au	défilé	militaire	organisé	à	l'occasion	de	l'agrandissement	du	port	de	

Los	Angeles.	Peu	satisfait	de	son	épouse	grossière	et	désagréable	(interprétée	par	un	Charles	Chaplin	

travesti),	 le	 mari	 se	 met	 à	 flirter	 avec	 sa	 voisine	 de	 gradin,	 puis	 s'éloigne	 avec	 elle.	 L'épouse	

n'apprécie	pas,	et	court	rattraper	son	mari,	gênant	au	passage	une	équipe	de	tournage	en	train	de	

filmer	le	défilé.	Devenue	incontrôlable,	la	femme	jalouse	distribue	coups	de	pieds	aux	fesses	et	coups	

d'ombrelle	 sur	 la	 tête	 à	 son	mari,	 au	 réalisateur	 et	 à	 un	 policier	 qui	 tente	 en	 vain	 de	 la	 calmer.	

Exaspéré,	le	mari	finit	par	pousser	son	épouse	dans	l'eau	du	port,	sous	les	yeux	de	toute	l'assistance.	:	

https://fr.wikipedia.org/wiki/Madame_Charlot	

	

«	Comédie	d’une	durée	inférieure	à	une	bobine,	A	Busy	Day	est	à	l’origine	sorti	avec	le	film	educatif	The	

Morning	Papers	475».	

	

	

	

(15)	

The	Fatal	Mallet	(Le	Maillet	de	Charlot)	

(Autres	titres	:	The	Pile	Driver,	Hit	Him	Again,	The	Rival	Suitors)	

Réalisateur	:	Mack	Sennett	

Scénario	 :	Mack	 Sennett.	Photographie	 :	 Frank	D.	Williams.	Producteur	 :	Mack	 Sennett.	Société	 de	

production	:	The	Keystone	Film	Company.	Société	de	distribution	:	Mutual	Film	Corporation.	Format	:	

Noir	et	Blanc	-	1,33:1	-	Muet.	Durée	:	13’	53.	Terminé	et	expédié	le	16	mai	1914.	Sorti	le	1	juin	1914.	

Interprètes	 :	 Charles	 Chaplin	 (Charlot),	 Mabel	 Normand	 (Mabel),	 Mack	 Sennett	 (le	 deuxième	

prétendant),	Mack	Swain	(le	troisième	prétendant),	Gordon	Griffith	(le	petit	garçon	[non	crédité]).	

	

Résumé	:	Charlot	et	un	autre	homme	-	Sennett	-	courtisent	la	même	jeune	fille,	Mabel.	Cette	rivalité	

dégénère	en	une	bagarre	dans	laquelle	les	deux	hommes	se	frappent	et	s'envoient	des	briques.	Mabel,	

mi-	 amusée	mi-	 agacée,	 s'éloigne	 de	 la	 dispute	 pour	 rejoindre	 un	 troisième	 prétendant	 -	 Swain.	
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Charlot	et	Sennett	s’unissent	contre	ce	nouveau	rival	et	l'assomment	avec	un	énorme	maillet.	Dans	

le	même	temps,	Charlot	en	profite	pour	se	débarrasser	de	son	associé	éphémère	d'un	second	coup	

de	maillet.	Après	avoir	 repris	 leurs	esprits,	Sennett	et	Swain	décident	de	se	venger.	À	 la	 suite	de	

nouveaux	 coups	 de	 pied,	 Swain	 et	 Charlot	 finissent	 au	 fond	 du	 lac,	 tandis	 que	 Sennett	 s'éloigne	

tranquillement	en	compagnie	de	Mabel.	

	

«	L’une	de	comédies	les	plus	rudimentaires	de	la	période	de	Chaplin	à	la	Keystone,	elle	fascine	neanmoins	

à	cause	de	 l’interaction	comique	prolongée	entre	Chaplin	et	Sennett.	Chaplin	reutilisera	 les	maillets	

gigantesques	comme	arme	comique	dans	Laughing	Gas,	The	Tramp	(1915),	et	Police	(1916).	476»	

	

	

(16)	

Her	Friend	The	Bandit	(Le	Flirt	de	Mabel)	

(Autres	titres	:	The	Thief	Catcher,	A	Thief	Catcher,	Mabel’s	Flirtation)	

Réalisateur	:	Mack	Sennett		

Scénario	:	Charles	Chaplin.	Photographie	:	Frank	D.	Williams.	Producteur	:	Mack	Sennett.	Société	de	

production	:	The	Keystone	Film	Company.	Société	de	distribution	:	Mutual	Film	Corporation.	Format	:	

Noir	et	blanc	-	35	mm	-	1,33:1	-	Muet.	Durée	:	11’	(?).	Terminé	et	expédié	le	22	mai	1914.	Sorti	le	4	mai	

1914.	Interprètes	:	 	Charles	Chaplin	(Charlot),	Mabel	Normand	(Mabel),	Mack	Sennett	(le	deuxième	

prétendant),	Mack	Swain	(le	troisième	prétendant).	

						

Résumé	 :	«	La	seule	comédie	de	Chaplin	à	 la	Keystone	qui	semble	à	 jamais	perdue.	Chaplin	y	 joue	le	

bandit	qui	capture	Count	de	Beans	(Charles	Murray),	s’empare	de	ses	habits	de	soirée	et	de	son	carton	

d’invitation,	et	se	fait	passer	pour	un	aristocrate	dans	une	élégante	réception	organisée	chez	Mrs.	De	

Rocks	 (Mabel	 Normand).	 Charlie	 s’amuse	 énormément	 jusqu’à	 ce	 que	 les	 Keystone	 Cops	 arrivent.	

Moving	Picture	World	écrivit	dans	sa	critique	que	Chaplin	et	Charles	Murray	‘’jouent	les	personnages	

les	plus	amusants	de	cette	farce	un	peu	mince	;	mais	avec	 le	rythme	effréné	que	l’on	trouve	dans	

toutes	les	farces	de	ce	genre’’.	Chaplin	réutilisera	les	recettes	de	cette	comédie	pour	des	films	ultérieurs	

tels	que	The	Count	(1916),	The	Rink	(1916)	et	The	Idle	Class	(1921)	»477.	

	

	

	

	

(17)	

The	Knockout	(Charlot	et	Fatty	sur	le	ring)	
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(Autres	titres	:	The	Pugilist,	Counted	Out)	

	

Réalisateur	:	Mack	Sennett		

Scénario	:	Charles	Chaplin	(?).	Photographie	:	Frank	D.	Williams.	Producteur	:	Jack	Sennett.	Société	de	

production	:	The	Keystone	Film	Company.	Société	de	distribution	:	Mutual	Film	Corporation.	Format	:	

Noir	et	blanc	-	35	mm	-	1,33:1	-	Muet.	Durée	:	30’	06.	Terminé	et	expédié	le	29	mai	1914.	Sorti	le	11	

juin	1914.	 Interprètes	 :	 Roscoe	Arbuckle	 (Pug),	 Edgar	Kennedy	 (Cyclone	 Flinn),	Minta	Durfee	 (La	

fiancée	de	Pug),	Al	St.	John	(Al,	le	voyou	et	manager),	Charles	Chaplin	(l'arbitre),	Slim	Summerville	(le	

spectateur	turbulent),	Mack	Swain	(le	bandit	aux	grandes	moustaches),	Edward	Cline	(manager	de	

Cyclone	Flynn).	

	

Résumé	:	«	Une	bande	de	chenapans	tentent	de	voler	un	baiser	à	une	jeune	femme	(Durfee)	qui	se	

défend	en	vain.	Son	petit	ami	Fatty	(Arbuckle),	qui	assiste	à	la	scène,	s’attaque	au	groupe	et	parvient	

à	les	mettre	tous	K.O.	Suite	à	cette	aventure,	Fatty	décide	de	se	battre	en	challenger	contre	le	grand	

champion	de	boxe	(Kennedy)	annoncé	en	ville.	Durant	le	match,	l’arbitre	(Chaplin)	tente	d’éviter	les	

coups	des	deux	hommes	pour	finalement	combattre	lui	aussi	contre	eux.	Le	match	dégénère	et	se	

termine	 en	 course	 poursuite	 à	 laquelle	 se	 mêlent	 les	 Keystone	 Cops.	 »	 :	

http://www.elysee.ch/collections-et-bibliotheque/charlot-a-100-ans/charlot-et-fatty-sur-le-ring/	

	

«	Chaplin	a	clairement	contribué	pour	beaucoup	à	un	scénario	qui	emprunte	des	fragments	de	sketches	

qu’il	interprétait	chez	Karno	(Mumming	Birds	mais	aussi	The	Yap	Yaps).	Chaplin	aimait	les	combats	de		

boxe	;	il	assistera	à	des	competitions	proffesionelles	de	boxe	jusque	dans	les	annees	30,	et	incomporera	

des	scenes	de	boxe	dans	ses	propres	films	The	Champion	(1915)	et	The	City	Lights	(1931)	»	478	.	

	

(18)	

Mabel’s	Busy	Day	(Charlot	et	les	Saucisses)	

(Autres	titres	:	Hot	Dog,	Charlie	and	the	Sausages,	Hot	Dog	Charlie,	Love	and	Lunch)	

Réalisateur	:	Mack	Sennett	

Scénario	 :	 Inconnu	(Charles	Chaplin	et	Mabel	Normand	selon	Robertson).	Photographie	 :	Frank	D.	

Williams.	Producteur	:	Mack	Sennett.	Société	de	production	:	The	Keystone	Film	Company	

Société	de	distribution	 :	Mutual	Film	Corporation.	Format	 :	Noir	et	blanc	 -	35	mm	-	1,33:1	-	Muet.	

Durée	:	12’39.	Terminé	et	expédié	le	30	mai	1914.	Sorti	le	13	juin	1914.	Interprètes	:	Charles	Chaplin	

(Charlot	 -	 Tipsy	 Nuisance),	 Mabel	 Normand	 (Mabel),	 Chester	 Conklin	 (l'officier	 de	 police),	 Slim	

Summerville	(un	policier),	Billie	Bennett	(une	femme),	Harry	McCoy	(le	voleur	de	hot-dog),	Wallace	

MacDonald	 (un	spectateur),	Edgar	Kennedy	(un	client	de	Mabel),	Al	St.	 John	(un	policier),	Charley	

Chase	(un	spectateur),	Mack	Sennett	(un	client	de	Mabel),	Henry	Lehrman	(un	spectateur).	
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Résumé	:	Mabel,	vendeuse	de	hot-dogs,	rentre	clandestinement	sur	un	champ	de	courses	après	avoir	

négocié	avec	un	policier	dans	le	but	de	vendre	sa	marchandise	aux	spectateurs.	De	son	côté,	Charlot	

tente	également	de	frauder	l'entrée,	mais	doit	batailler	ferme	pour	échapper	aux	policiers.	La	vente	

de	hot-dogs	ne	rencontre	pas	le	succès	escompté	par	Mabel,	qui	se	voit	chahutée	par	les	clients.	Alors	

qu'elle	 est	 au	 bord	 des	 larmes,	 Charlot	 arrive	 et	 la	 console,	 dans	 l'unique	 but	 de	 lui	 voler	 des	

saucisses.	Le	vagabond	ne	s'arrête	pas	là	et	profite	d'un	moment	d'inattention	pour	emporter	tout	le	

matériel	de	Mabel.	À	son	tour,	Charlot	est	bousculé	par	les	spectateurs	affamés	et	mauvais	payeurs.	

La	situation	s'aggrave	pour	lui	lorsque	Mabel	revient	accompagnée	d'un	policier.	Une	bagarre	éclate	

alors	entre	les	deux	protagonistes.	Finalement,	Charlot	qui	a	toujours	faim	et	Mabel	qui	a	perdu	tout	

son	 étalage	 se	 consolent	 l'un	 l'autre	 après	 cette	 horrible	 journée.	 :	

https://fr.wikipedia.org/wiki/Charlot_et_les_Saucisses	

	

«	Œuvre	assez	faible,	Mabel’s	Busy	Day	a	été	tourné	au	Ascot	Park	Speedway	de	Los	Angeles,	lors	d’une	

course	amicale	spéciale	le	17	mai	1914.	Quelques	plans	sur	les	spectateurs	de	la	course	permettent	ici	

encore	d’apprécier	les	premières	réactions	du	grand	public	devant	les	farces	de	Chaplin.	479»	

	

	

(19)	

Mabel's	Married	Life	(Charlot	et	le	Mannequin)	

(Autres	titres	:	Charlot	et	Mabel	en	ménage,	The	Squarehead,	When	You’re	Married)	

Réalisateur	:	Mack	Sennett		

Scénario	:	Charles	Chaplin	et	Mabel	Normand.	Photographie	:	Frank	D.	Williams.	Producteur	:	Mack	

Sennett.	Société	de	production	 :	The	Keystone	Film	Company.	Société	de	distribution	 :	Mutual	Film	

Corporation.	Format	:	Noir	et	blanc	-	35	mm	-	1,33:1	-	Muet.	Durée	:	14’	38.	Terminé	et	expédié	le	6	

juin	 1914.	 Sorti	 le	 20	 juin	 1914.	 Interprètes	 :	 Charles	 Chaplin	 (Charlot,	 le	mari	 de	Mabel),	Mabel	

Normand	(Mabel),	Mack	Swain	(Wellington,	le	goujat),	Eva	Nelson	(la	femme	de	Wellington),	Hank	

Mann	 (le	 vaurien	au	bar),	 Charles	Murray	 (un	homme	au	bar),	Harry	McCoy	 (un	homme	au	bar),	

Wallace	MacDonald	(un	livreur),	Al	St.	John	(l'autre	livreur).	

	

Résumé	:	Mabel	et	son	époux	Charlot	sont	dans	un	parc.	Alors	que	Charlot	s'éloigne,	un	homme	fait	

des	avances	appuyées	à	Mabel.	Charlot	tente	alors	de	réagir,	mais	il	ne	fait	pas	le	poids	face	à	son	

adversaire.	Charlot	 jaloux	 se	 fâche	contre	 sa	 femme	bien	qu’elle	est	 innocente.	Charlot	décide	de	

noyer	son	chagrin	et	sa	honte	au	bar.	Mais	il	y	rejoint	son	rival	ainsi	que	d'autres	rustres	qui	vont	le	

chahuter.	Pendant	ce	temps,	Mabel	décide	de	se	venger	en	achetant	un	mannequin	d'entraînement	à	

la	boxe	pour	son	mari.	Lorsque	Charlot	rentre	chez	lui,	saoul,	sa	femme	dort	et	le	mannequin	trône	
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dans	le	salon.	L'ivrogne	pense	alors	qu'il	s'agit	de	l'individu	du	parc	qui	a	osé	raccompagner	Mabel.	

Commence	 alors	 une	 querelle	 entre	 le	 mannequin	 et	 Charlot	 qui	 exige	 que	 celui-ci	 parte,	 bien	

évidemment	sans	succès.	Mabel	intervient	finalement	et	après	plusieurs	culbutes	comiques	arrive	à	

convaincre	Charlot	qu’il	ne	s’agit	bel	et	bien	que	d’un	mannequin.	À	la	fin	du	film	le	couple	arrive	à	

se	réconcilier.		

	

«	Mabel’s	Married	Life	est	l’une	des	comédies	de	la	Keystone	dans	laquelle	Chaplin,	en	haut-de-forme	–	

au	 lieu	de	 son	 chapeau	melon	habituel	 –	 interprète	 le	marié.	 Il	 apparaît	 dans	 le	 rôle	 du	mari	 dans	

d’autres	films	de	la	Keystone,	The	Rounders,	His	Trysting	Place	et	Getting	Acquainted,	et	se	marie	dans	

Tillie's	Punctured	Romance.	Chaplin	sera	de	nouveau	un	homme	marié,	avec	deux	petits	garçons	dans	

A	Day’s	Pleasure	(1919)	et	interprétera	un	mari	dominé	par	sa	femme	dans	Pay	Day	(1922).	Mabel’s	

Married	Life	est	l’une	des	comédies	de	la	Keystone	tournées	à	Echo	Park,	situé	à	seulement	cinq	pâtés	

de	maison	au	sud	des	studios	Keystone.	Le	lac	et	le	pont	caractéristiques	d’Echo	Park	sont	aujourd’hui	

toujours	là,	pratiquement	identiques	à	ce	qu’ils	étaient	il	y	a	un	siècle.	»	480	

	

	

(20)	

Laughing	Gas	(Charlot	dentiste)	

(Autres	titres	:	The	Dentist,	Down	and	Out,	Tuning	His	Ivories)	

Réalisateur	:	Charles	Chaplin	

Scénario	:	Charles	Chaplin.	Photographie	:	Frank	D.	Williams.	Producteur	:	Mack	Sennett.	Société	de	

production	:	The	Keystone	Film	Company.	Société	de	distribution	:	Mutual	Film	Corporation.	Format	:	

Noir	et	blanc	-	35	mm	-	1,33:1	-	Muet.	Durée	:	12’	49.	Terminé	et	expédié	le	26	juin	1914.	Sorti	le	9	

juillet	1914.	Interprètes	:	Charles	Chaplin	(l'assistant	du	dentiste),	Fritz	Schade	(Dr.	Pain,	le	dentiste),	

Alice	Howell	(la	femme	du	dentiste),	 Joseph	Sutherland	?	(le	petit	assistant),	Slim	Summerville	(un	

patient),	Josef	Swickard	(un	patient).	

	

Résumé	:	Charlot	est	l'assistant	du	docteur	Pain,	un	dentiste.	Alors	qu'il	maltraite	l'autre	assistant	et	

les	patients	dans	 la	salle	d'attente,	 il	est	appelé	par	 le	docteur	pour	 lui	venir	en	aide.	En	effet,	un	

patient	 sous	 gaz	 hilarant	 ne	 se	 réveille	 pas	 après	 l'anesthésie,	 et	 Charlot	 doit	 aller	 chercher	 un	

remède	à	la	pharmacie.	Sur	le	chemin,	Charlot	casse	les	dents	de	deux	hommes	en	leur	lançant	des	

briques.	Il	arrache	également	la	robe	d'une	dame.	Cette	dame,	paniquée,	rentre	chez	elle	et	appelle	

au	secours	son	mari	qui	s'avère	être	le	dentiste.	Le	docteur	n'étant	plus	là	à	son	retour,	Charlot	se	

fait	passer	pour	lui,	et	en	profite	pour	flirter	avec	une	patiente.	Arrivent	alors	les	deux	hommes	aux	

dents	 cassés,	 venus	pour	 se	 faire	 soigner,	 ainsi	que	 le	docteur,	 revenu	avec	 sa	 femme.	Le	 film	se	
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conclut	sur	une	bousculade	générale	déclenchée	par	Charlot	qui	souhaite	éviter	 les	représailles.	 :	

https://fr.wikipedia.org/wiki/Charlot_dentiste	

	

«	Les	pitreries	agressives	de	Chaplin	dominent	la	comédie,	même	si	le	moment	le	plus	charmant	du	film	

reste	celui	où	il	flirte	avec	une	jolie	patiente,	utilisant	les	pinces	du	dentiste	pour	lui	tenir	le	nez	et	lui	

voler	quelques	baisers	»481.	

	

	

	

(21)	

The	Property	Man	(Charlot	garçon	de	théâtre)	

(Autres	titres	:	Getting	His	Goat,	Props,	Charlie	on	the	Boards)	

Réalisateur	:	Charles	Chaplin	

Scénario	:	Charles	Chaplin.	Photographie	:	Frank	D.	Williams.	Producteur	:	Mack	Sennett.	Société	de	

production	:	The	Keystone	Film	Company.	Société	de	distribution	:	Mutual	Film	Corporation.	Format	:	

Noir	et	blanc	-	35	mm	-	1,33:1	-	Muet.	Durée	:	24’	00.	Terminé	et	expédié	le	20	juillet	1914.	Sorti	le	1	

aout	1914.	Interprètes	:	Charlie	(Chaplin	:	l'accessoiriste),	Phyllis	Allen	(Lena	Fat),	Alice	Davenport	

(actrice),	 Charles	 Bennett	 (George	 Ham,	 le	 mari	 de	 Lena),	 Mack	 Sennett	 (un	 spectateur),	 Norma	

Nichols	(l'artiste	de	vaudeville),	Joe	Bordeaux	(le	vieil	acteur),	Josef	Swickard	(le	vieux	machiniste),	

Harry	McCoy	(l'homme	ivre	dans	le	public),	Lee	Morris	(un	spectateur).	

	

Résumé	:	Charlot	est	accessoiriste	dans	un	music-hall.	Le	spectacle	du	soir	met	en	scène,	entre	autres,	

le	 duo	 de	 danseuses	 «The	 Goo-Goo	 Sisters»,	 l'homme-fort	 «Garlico»	 et	 le	 couple	 de	 vaudeville	

«George	Ham	et	Lena	Fat».	Dans	un	premier	temps,	Charlot	et	son	vieux	collègue	doivent	faire	face	

aux	caprices	des	différents	artistes	avant	et	pendant	les	répétitions.	Les	deux	compagnons	doivent	

notamment	transporter	les	lourdes	malles	de	Garlico	et	gérer	les	jalousies	dues	aux	attributions	de	

loge.	Vient	ensuite	le	moment	du	spectacle.	Le	premier	numéro,	celui	des	Goo-Goo	Sisters,	est	mis	à	

mal	par	le	vieux	machiniste	qui	rencontre	des	problèmes	avec	les	rideaux,	et	par	Charlot	qui	n'hésite	

pas	à	monter	sur	scène	pour	observer	de	plus	près	les	deux	jolies	jeunes	sœurs.	Les	numéros	suivants	

se	 succèdent	 alors	 qu'une	 bagarre	 éclate	 en	 coulisses.	 Le	 spectacle	 se	 transforme	 alors	 en	 une	

véritable	cacophonie	que	Charlot	décide	d'abréger	en	arrosant	toute	la	troupe	ainsi	que	le	public.	:	

https://fr.wikipedia.org/wiki/Charlot_garçon_de_théâtre	
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«	The	Property	Man	est	le	premier	film	de	Chaplin	dont	l’action	se	déroule	dans	un	music-hall	ou	un	

théâtre	de	vaudeville.	Il	retournera	par	la	suite	dans	le	monde	du	théâtre	pour	les	films	A	Night	in	the	

Show	(1915),	A	Dog’s	Life	(1918)	et	Limelight	(1952).	»	482	

	

	

	

(22)	

The	Face	on	the	Barroom	Floor	(Charlot	artiste	peintre)	

(Autres	titres	:	The	Ham	Artist)	

Réalisateur	:	Charles	Chaplin	

Scénario	:	Charles	Chaplin	d'après	le	poème	d'Hugh	Antoine	d'Arcy.	Photographie	:	Frank	D.	Williams.	

Producteur	 :	 Mack	 Sennett.	 Société	 de	 production	 :	 The	 Keystone	 Film	 Company.	 Société	 de	

distribution	:	Mutual	Film	Corporation.	Format	:	Noir	et	blanc	-	35	mm	-	1,33:1	-	Muet.	Durée	:	11’	47.	

Terminé	et	expédié	le	20	juillet	1914.	Sorti	le	10	aout	1914.	Interprètes	:	Charles	Chaplin	(le	peintre),	

Cecile	 Arnold	 (Madeleine),	 Fritz	 Schade	 (un	 client	 du	 bar),	 Vivian	 Edwards	 (le	 modèle),	 Chester	

Conklin	(un	client	du	bar),	Harry	McCoy	(un	client	du	bar),	Hank	Mann	(un	client	du	bar),	Wallace	

MacDonald	(un	client	du	bar).	

	

Résumé	:	Un	vagabond	rentre	dans	un	bar	et	raconte	que	par	le	passé	il	fut	un	artiste	peintre	réputé	

et	prospère.	Il	explique	son	déclin	par	la	perte	de	sa	bien-aimée	Madeleine	qui	le	quitta	pour	un	de	

ses	amis.	Pour	illustrer	ses	propos,	il	commence	à	dessiner	à	la	craie	sur	le	sol	du	bar	le	visage	de	

Madeleine.	Mais	il	est	trop	ivre,	et	son	dessin	est	lamentable.	Il	se	fait	alors	jeter	dehors	par	les	clients	

du	bar.	:	https://fr.wikipedia.org/wiki/Charlot_artiste_peintre	

	

«	 The	 Face	 on	 the	 Barroom	 Floor	 est	 néanmoins	 un	 précieux	 témoignage	 de	 l’une	 des	 premières	

parodies	d’une	œuvre	littéraire	à	Hollywood.	La	technique	du	flash-back	pour	la	narration	du	film	est	

peu	commune	chez	Chaplin	 ;	 il	ne	 l’utilisera	que	deux	 fois	dans	des	 films	ultérieurs	 :	Shoulder	Arms	

(1918)	et	Limelight	(1952).	»	483	
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(23)	

Recreation	(Fièvre	printanière)	

(Autres	titres	:	Spring	Fever)	

Réalisateur	:	Charles	Chaplin	

Scénario	:	Charles	Chaplin.	Photographie	:	Frank	D.	Williams.	Producteur	:	Mack	Sennett.	Société	de	

production	:	The	Keystone	Film	Company.	Société	de	distribution	:	Mutual	Film	Corporation.	Format	:	

Noir	et	blanc	-	35	mm	-	1,33:1	-	Muet.	Durée	:	6’	22.	Terminé	et	expédié	le	21	juillet	1914.	Sorti	le	13	

aout	 1914.	 Interprètes	 :	 Charles	 Chaplin	 (Charlot),	 Charles	Bennett	 (?)	 (l'homme	 sur	 le	 banc	 [non	

crédité]),	Helen	Carruthers	(?)	(la	jeune	femme	[non	créditée]).	

	

Résumé	:	Dans	un	parc,	Charlot	commence	à	vouloir	flirter	avec	une	jeune	femme	sur	un	banc.	Mais	

très	vite	un	rival	arrive	et	une	dispute	éclate.	Les	deux	hommes	se	lancent	des	briques	à	la	figure.	

Deux	 policiers	 tentent	 d'intervenir,	 mais	 la	 fourberie	 de	 Charlot	 lui	 permet	 de	 s'en	 sortir	

temporairement,	avant	de	se	faire	rattraper.	Finalement,	tout	le	monde	finit	dans	l'eau	du	lac	après	

une	dernière	bousculade.	:	https://fr.wikipedia.org/wiki/Fièvre_printanière	

	

	

	

(24)	

The	Masquerader	(Charlot	grande	coquette)	

(Autres	titres	:	Putting	One	Over,	The	Picninc,	The	Female	Impersonator,		

Charlie	at	the	Studio,	Charlie	the	Actor,	The	Perfumed	Lady}	

Réalisateur	:	Charles	Chaplin.	

Scénario	:	Charles	Chaplin.	Photographie	:	Frank	D.	Williams.	Producteur	:	Mack	Sennett.	Société	de	

production	:	The	Keystone	Film	Company.	Société	de	distribution	:	Mutual	Film	Corporation.	Format	:	

Noir	et	blanc	-	35	mm	-	1,33:1	-	Muet.	Durée	:	12’	21.	Terminé	et	expédié	le	12	aout	1914.	Sorti	le	27	

aout	1914.	 Interprètes	 :	 Charles	Chaplin	 (lui-même,	Charlot	 et	une	belle	 étrangère),	Roscoe	 'Fatty'	

Arbuckle	 (acteur),	 Chester	Conklin	 (acteur),	 Charles	Murray	 (réalisateur),	 Jess	Dandy	 (acteur	 -	 le	

méchant),	 Minta	 Durfee	 (actrice	 -	 la	 mère	 de	 l'enfant),	 Cecile	 Arnold	 (actrice),	 Vivian	 Edwards	

(actrice),	Harry	McCoy	(acteur),	Charley	Chase	(acteur),	Glen	Cavender	(figuration).	

	

Résumé	:	Charles	Chaplin,	qui	joue	ici	son	propre	rôle,	se	maquille	en	Charlot	pour	un	tournage.	Le	

metteur	en	scène	lui	explique	qu'il	doit	secourir	le	bébé	d'une	jeune	mère	au	moment	exact	où	un	

terrible	personnage	brandit	son	couteau	au-dessus	du	berceau.	Seulement	Charlie	est	distrait	hors	

plateau	par	de	jeunes	actrices	et	oublie	d'entrer	en	scène.	Le	réalisateur,	lassé,	le	met	dehors	et	lui	

défend	de	revenir.	Charlie	se	déguise	en	femme	pour	entrer	dans	le	studio.	Le	metteur	en	scène	est	

alors	séduit	par	cette	nouvelle	jeune	fille,	et	lui	donne	un	rôle,	mais	lorsqu'il	découvre	le	pot-aux-

roses	il	se	met	en	colère	et	chasse	l'audacieux.	Après	une	nouvelle	course-poursuite,	Charlot	finit	au	

fond	 d'un	 puits,	 et	 l'équipe	 de	 tournage	 décide	 de	 l'y	 laisser.	 :	

https://fr.wikipedia.org/wiki/Charlot_grande_coquette	



	 304	

	

«	Dans	cette	merveilleuse	comédie,	Chaplin	 interprète	malicieusement	son	propre	personnage.	On	 le	

voit	d’abord	en	costume	de	ville	–	et	sans	maquillage	–	entrer	aux	Studios	Keystone.	Après	avoir	appliqué	

son	maquillage	habituel	et	mis	son	costume	de	Vagabond,	il	flirte	avec	deux	jolies	filles,	rate	son	entrée,	

et	 gâche	 deux	 fois	 de	 suite	 la	 scène	 en	 cours	 de	 tournage.	 Il	 est	 d’abord	 remplacé,	 puis	 finalement	

renvoyé	par	le	réalisateur.	Mais	l’astucieux	Charlie	revient	au	studio	déguisé	en	ravissante	jeune	femme,	

et	est	engagé	immédiatement	comme	«	actrice	principale	».	Charlie	reprend	rapidement	son	maquillage	

et	son	costume	de	vagabond,	révèle	l’imposture	et	se	retrouve	poursuivi	à	travers	le	studio.	Il	finit	au	

fond	d’un	puits	après	l’échec	de	son	stratagème.	The	Masquerader	est	la	deuxième	de	trois	comédies	

dans	lesquelles	Chaplin	se	déguise	en	femme.	La	première,	A	Busy	Day,	montrait	un	Chaplin	en	travesti	

grossier	jouant	une	épouse	acariâtre.	Dans	la	dernière	A	Woman	(1915),	il	développa	encore	davantage	

le	 thème	d’une	 transformation	 réussie	 du	 vagabond	 en	 créature	douce,	 féminine	 et	 séduisante.	 The	

Masquerader	a	pour	cadre	un	studio	de	cinéma,	de	même	que	A	Film	Johnnie	(1914),	His	New	Job	

(1915)	ou	encore	Behind	the	Screen	(1916).	»484		

	

	

	

(25)	

His	New	Profession	(Charlot	garde-malade)	

(Autres	titres	:	The	Good-For-Nothing,	Helping	Himself)	

Réalisateur	:	Charles	Chaplin	

Scénario	:	Charles	Chaplin.	Photographie	:	Frank	D.	Williams.	Producteur	:	Mack	Sennett.	Société	de	

production	:	The	Keystone	Film	Company.	Société	de	distribution	:	Mutual	Film	Corporation.	Format	:	

Noir	et	blanc	-	35	mm	-	1,33:1	-	Muet.	Durée	:	11’	30.	Terminé	et	expédié	le	14	aout	1914.	Sorti	le	31	

aout	1914.	Interprètes	 :	Charles	Chaplin	(Charlot),	 Jess	Dandy	(l'oncle	 invalide),	Charley	Chase	(Le	

neveu),	 Cecile	 Arnold	 (la	 fille	 aux	œufs),	 Harry	McCoy	 (un	 policier),	 Roscoe	 Arbuckle	 (le	 barman	

fumant	le	cigare),	Dan	Albert	(un	client	du	bar).	

	

Résumé	:	Un	jeune	homme,	embauche	Charlot	pour	s'occuper	de	son	oncle	handicapé	afin	de	pouvoir	

passer	du	temps	avec	sa	petite	amie.	Mais	Charlot	souhaite	aller	boire	un	coup.	N’ayant	pas	d’argent,	

il	pose	donc	sur	l'oncle	un	panneau	«	Aidez	un	paralysé	»	volé	à	un	mendiant,	chipe	l'argent	récolté	

et	se	rend	au	bar.	De	retour	du	bar,	Charlot	est	encore	plus	négligent	avec	l'oncle,	et	commence	à	

flirter	avec	la	petite	amie	du	neveu.	Une	bagarre	générale	éclate	alors,	dans	laquelle	l'oncle	manque	

de	tomber	à	la	mer	à	deux	reprises,	et	où	Charlie	règle	ses	comptes	avec	le	neveu,	deux	policiers,	la	

jeune	fille	et	le	mendiant.		
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«	C’est	 le	premier	 film	à	montrer	 l’intérêt	de	Chaplin	pour	 la	 ‘’National	Police	Gazette’’	 -	un	tabloïd	

notoire	pour	ses	articles	sur	le	crime,	le	sport,	le	théâtre	et	le	péché	en	générale	et	illustré	par	de	belles	

planches	dessinées	–	qui	réapparaîtra	comme	lecture	favorite	dans	The	Kid	(1921)	et	sera	cité	comme	

référence	dans	Limelight	(1952).	»	485	

	

	

	

(26)	

The	Rounders	(Charlot	et	Fatty	font	la	bombe)	

(Autres	titres	:	Revelry,	Two	of	a	Kind,	Oh	What	a	Night,	Going	Down)	

Réalisateur	:	Charles	Chaplin.	

Scénario	:	Charles	Chaplin.	Photographie	:	Frank	D.	Williams.	Producteur	:	Mack	Sennett.	Société	de	

production	:	The	Keystone	Film	Company.	Société	de	distribution	:	Mutual	Film	Corporation.	Format	:	

Noir	et	blanc	-	35	mm	-	1,33:1	-	Muet.	Durée	:	13’	15.	Terminé	et	expédié	le	21	aout	1914.	Sorti	le	7	

septembre	1914.	Interprètes	:	Charles	Chaplin	(M.	Full),	Roscoe	"Fatty"	Arbuckle	(M.	Fuller),	Phyllis	

Allen	(Mme	Full),	Minta	Durfee	(Mme	Fuller),	Al	St.	John	(le	garçon	d'hôtel),	Jess	Dandy	(un	client	du	

restaurant),	Wallace	MacDonald	(un	client	du	restaurant),	Charley	Chase	(un	client	du	restaurant).	

	

Résumé	 :	Deux	hommes,	M.	Full	 et	M.	Fuller,	 rentrent	 à	 l'hôtel	 ivres,	 et	doivent	 faire	 face	 à	 leurs	

épouses	en	colère.	Ils	décident	alors	de	fuir.	Ils	arrivent	dans	un	restaurant	et	sèment	le	trouble	en	

se	 couchant	 pour	dormir	 et	 en	 renversant	 une	 table.	 Les	 deux	 épouses,	 parties	 à	 leur	 poursuite,	

finissent	par	les	retrouver.	Une	nouvelle	fois,	les	deux	compères	s'enfuient.	Ils	se	dirigent	cette	fois-

ci	 en	 direction	 du	 parc	 où	 ils	 volent	 une	 barque	 et	 s'installent	 au	 milieu	 du	 lac	 pour	 pouvoir	

tranquillement	 faire	 une	 sieste.	Mais	 la	 barque	 est	 percée	 et	 coule,	 emportant	 avec	 elle	 les	 deux	

ivrognes	endormis.	:	https://fr.wikipedia.org/wiki/Charlot_et_Fatty_font_la_bombe	

	

	

	

(27)	

The	New	Janitor	(Charlot	concierge)	

(Autres	titres	:	The	New	Porter,	The	Blundering	Boob)	

Réalisateur	:	Charles	Chaplin.	

Scénario	:	Charles	Chaplin.	Photographie	:	Frank	D.	Williams.	Producteur	:	Mack	Sennett.	Société	de	

production	:	The	Keystone	Film	Company.	Société	de	distribution	:	Mutual	Film	Corporation.	Format	:	

Noir	et	blanc	-	35	mm	-	1,33:1	-	muet.	Durée	:	12’	03.	Terminé	et	expédié	le	3	septembre	1914.	Sorti	le	

																																																								
485	Jeffry	Vance,	Chaplin	chez	Keystone	:	La	naissance	de	Charlot,	livret	en	complément	du	coffret	
DVD	«	Charles	Chaplin	:	The	Keystone	Comedies-1914	»,	Arte	France	Développement/Lobster	
Films	2013,	p.	30	
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24	 septembre	 1914.	 Interprètes	 :	 Charles	 Chaplin	 (le	 concierge),	 Jess	 Dandy	 (le	 président	 de	 la	

banque),	John	T.	Dillon	(le	méchant),	Al	St.	John	(le	garçon	d'ascenseur).	

	

Résumé	:	Charlot	est	le	nouveau	concierge	d'un	immeuble	de	bureaux,	et	doit	s'occuper	du	dernier	

étage	qui	héberge	une	banque.	Il	commence	par	faire	le	ménage	dans	le	bureau	du	président	de	la	

banque,	mais	fait	maladroitement	tomber	son	seau	d'eau	par	la	fenêtre,	qui	atterrit	directement	sur	

le	président	de	la	banque	lui-même.	Fou	furieux,	celui-ci	renvoie	Charlot	sur	le	champ.	Pendant	ce	

temps,	un	employé	de	la	banque	est	menacé	de	mort	par	Luke	Connor,	son	créancier.	Comme	il	n'a	

pas	assez	d'argent,	il	décide	de	voler	celui	de	la	banque,	dans	le	coffre	du	bureau	du	directeur.	Mais	

il	se	fait	surprendre	par	la	sténographe,	qui	appuie	sur	la	sonnette	du	concierge.	Charlot,	abattu	par	

son	renvoi,	décide	malgré	tout	de	répondre	à	l'appel.	Il	parvient	alors	à	désarmer	le	voleur	puis	à	

récupérer	l'arme.	Averti	par	les	coups	de	feu,	un	policier	arrive	et	en	déduit	que	Charlot	est	le	voleur.	

Après	 que	 le	 calme	 soit	 revenu,	 la	 sténographe	 rétablit	 la	 vérité	 et	 Charlot	 est	 grassement	

récompensé	par	le	directeur.	:	https://fr.wikipedia.org/wiki/Charlot_concierge	

	

«	The	New	Janitor	est	l’une	des	réalisations	les	plus	subtiles	et	importantes	de	Chaplin	à	la	Keystone.	

Chacune	 de	 ces	 comédies	 était	 l’occasion	 pour	 lui	 de	 tester	 de	 nouvelles	 idées.	Ce	 film	marque	 une	

progression	très	nette	en	termes	narratifs,	et	l’émergence	de	l’utilisation	du	sentiment	dans	la	comédie.	

[…]	En	plus	du	sentiment,	Chaplin	expérimente	la	comédie	à	sensations	fortes	(lorsqu’il	est	sur	l’appui	

d’une	fenêtre	et	dans	un	plan,	suspendu	à	l’immeuble	Marsh-Strong	entre	9th	Street	et	Main	Avenue	à	

Los	Angeles),	deux	ou	trois	ans	avant	que	les	acrobaties	dangereuses	ne	deviennent	populaires	dans	les	

comédies.	Plus	porté	sur	la	tendresse	et	les	sentiments,	il	ne	reviendra	aux	grandes	sensations	que	dans	

The	Gold	Rush	(1925)	et	The	Circus	(1928),	tirant	directement	les	conséquences	de	la	popularité	des	

acrobaties	 d’Harold	 Lloyd.	 […]	 Chaplin	 fera	 une	 remake	 de	 The	New	 Janitor	 l’année	 suivante	 en	 le	

développant	sous	le	titre	The	Bank	(1915).486	»	

	

	

(28)	

Those	Love	Pangs	(Charlot	rival	d'amour)	

(Autres	titres	:	The	Rival	Mashers,	Oh	You	Girls,	Busted	Hearts)	

Réalisateur	:	Charles	Chaplin.	

Scénario	:	Charles	Chaplin.	Photographie	:	Frank	D.	Williams.	Producteur	:	Mack	Sennett.	Société	de	

production	:	The	Keystone	Film	Company.	Société	de	distribution	:	Mutual	Film	Corporation.	Format	:	

Noir	et	blanc	-	35	mm	-	1,33:1	-	Muet.	Durée	:	11’	59.	Terminé	et	expédié	le	19	septembre	1914.	Sorti	

le	10	octobre	1914.	Interprètes	:	Charles	Chaplin	(Charlot),	Chester	Conklin	(le	rival	de	Charlot),	Cecile	

																																																								
486	Jeffry	Vance,	Chaplin	chez	Keystone	:	La	naissance	de	Charlot,	livret	en	complément	du	coffret	
DVD	«	Charles	Chaplin	:	The	Keystone	Comedies-1914	»,	Arte	France	Développement/Lobster	
Films	2013,	p.	31-32	
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Arnold	(la	 jeune	 fille	blonde),	Vivian	Edwards	(la	 jeune	 fille	brune),	Helen	Carruthers	(la	 logeuse),	

Fred	Hibbard	(le	petit	ami	de	la	brune	[non	crédité]),	Harry	McCoy	(le	policier).	

	

Résumé	:	«	Charlot	et	Chester	se	battent	pour	plaire	à	leur	logeuse.	Celle-ci,	lassée	par	leur	numéro,	

s'éloigne,	laissant	les	deux	hommes	se	chamailler.	Au	parc,	Charlot	croise	une	jeune	fille	brune	qu'il	

essaie	de	séduire.	Mais	il	doit	déguerpir	lorsque	son	petit	ami	arrive.	Pendant	ce	temps,	Chester	a	

facilement	 conquis	 une	 jeune	 fille	 blonde.	 Lorsqu'il	 s'en	 aperçoit,	 désespéré,	 Charlot	 tente	 de	 se	

suicider	en	se	 jetant	dans	 le	 lac,	mais	un	policier	 le	retient	au	dernier	moment.	 Il	décide	alors	de	

prendre	sa	revanche	sur	Chester,	mais	en	voulant	le	rejoindre	il	croise	de	nouveau	la	route	du	petit	

ami	de	la	jeune	fille	brune,	toujours	mécontent.	Après	un	échange	verbal	virulent,	Charlot	balance	le	

jeune	homme	dans	le	lac,	et	retourne	voir	Chester	pour	l'assommer.	Les	deux	jeunes	filles	s'en	vont	

alors	 et	 entrent	 dans	 un	Nickelodeon.	 Charlot	 les	 rejoint	 et	 finit	 par	 les	 séduire	 dans	 la	 salle	 de	

cinéma.	Mais	très	vite	Chester	et	 le	petit	ami	le	rattrapent,	et,	 très	énervés,	 le	balancent	à	travers	

l'écran.	»	:	https://fr.wikipedia.org/wiki/Charlot_concierge	

	

	

(29)	

Dough	and	Dynamite	(Charlot	mitron)	

(Autres	titres	:	The	Doughnut	Designer)	

Réalisateur	:	Charles	Chaplin.	

Scénario	:	Charles	Chaplin.	Photographie	:	Frank	D.	Williams.	Producteur	:	Mack	Sennett.	Société	de	

production	:	The	Keystone	Film	Company.	Société	de	distribution	:	Mutual	Film	Corporation.	Format	:	

Noir	et	blanc	-	35	mm	-	1,33:1	-	Muet.	Durée	:	28’	29.	Terminé	et	expédié	le	18	septembre	1914.	Sorti	

le	 26	 octobre	 1914.	 Interprètes	 :	 Charles	 Chaplin	 (Charlot,	 un	 serveur),	 Chester	 Conklin	 (l'autre	

serveur),	Fritz	Schade	(le	patron),	Norma	Nichols	(la	femme	du	patron),	Cecile	Arnold	(la	serveuse),	

Vivian	 Edwards	 (une	 cliente),	 Phyllis	 Allen	 (une	 cliente),	 John	 Francis	 Dillon	 (un	 client),	 Edgar	

Kennedy	 (un	 boulanger),	 Slim	 Summerville	 (un	 boulanger),	 Charley	 Chase	 (un	 client),	 Wallace	

MacDonald	(un	client).	

	

Résumé	 :	 Charlot	 et	 Chester	 sont	 serveurs	 dans	 un	 salon	 de	 thé-boulangerie.	 La	 maladresse	 et	

l'impolitesse	 de	 Charlot	 font	 fuir	 les	 clients	 et	 déclenchent	 des	 disputes	 avec	 ses	 collègues.	 Les	

boulangers	 se	mettent	en	grève,	 car	 ils	 considèrent	 leurs	 salaires	 trop	 faibles	et	 leur	 travail	 trop	

difficile.	Le	patron,	plutôt	que	de	les	augmenter,	les	remplace	par	les	deux	serveurs.	Pour	se	venger,	

les	grévistes	placent	secrètement	un	bâton	de	dynamite	dans	un	pain,	et	sous	prétexte	qu'il	est	trop	

lourd,	 le	 font	faire	recuire.	Pendant	ce	temps,	Charlot	et	Chester	se	disputent	pour	pouvoir	flirter	

avec	deux	clientes,	et	se	rendent	coup	pour	coup.	Le	patron	s'imagine	alors	que	Charlot	a	également	

flirté	avec	sa	femme.	S'ensuit	une	course-poursuite	et	une	bagarre	générale,	qui	s'achève	lorsque	le	

four	à	pain	explose	et	détruit	le	salon.	:	https://fr.wikipedia.org/wiki/Charlot_mitron	
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(30)	

Gentlemen	of	Nerve	(Charlot	et	Mabel	aux	courses)	

(Autres	titres	:	Charlie	at	the	Races,	Some	Nerves)	

Réalisateur	:	Charles	Chaplin.		

Scénario	:	Charles	Chaplin.	Photographie	:	Frank	D.	Williams.	Producteur	:	Mack	Sennett.	Société	de	

production	:	The	Keystone	Film	Company.	Société	de	distribution	:	Mutual	Film	Corporation.	Format	:	

Noir	et	blanc	-	35	mm	-	1,33:1	-	Muet.	Durée	:		14’	54.	Terminé	et	expédié	le	7	octobre	1914.	Sorti	le	

29	octobre	1914.	 Interprètes	 :	 Charles	Chaplin	 (M.	Wow	Wow),	Mabel	Normand	 (Mabel),	 Chester	

Conklin	(M.	Walrus),	Mack	Swain	(Ambrose),	Phyllis	Allen	(la	femme	flirtant	avec	M.	Walrus),	Edgar	

Kennedy	 (le	policier),	Alice	Davenport	 (la	 tenancière	 du	bar),	 Joe	Bordeaux	 (un	 spectateur),	Glen	

Cavender	(un	spectateur),	Charley	Chase	(un	spectateur),	Harry	McCoy	(un	spectateur).	

	

Résumé	:	«	M.	Walrus	et	sa	fiancée	Mabel	sont	au	Ascot	Park	Speedway	pour	assister	aux	courses	de	

voitures.	Walrus,	sous	les	yeux	de	Mabel,	délaisse	les	courses	et	commence	à	flirter	avec	sa	voisine	

de	tribune.	De	son	côté,	M.	Wow	Wow	(sous	les	traits	de	Charlot)	et	Ambrose	n'ont	pas	un	sou,	et	

décident	 de	 s'associer	 pour	 entrer	 en	 fraude.	 Ambrose	 tente	 alors	 de	 passer	 par	 le	 trou	 d'une	

palissade	 mais	 reste	 coincé,	 et	 Charlot	 en	 profite	 pour	 le	 frapper	 et	 l'abandonner.	 Après	 s'être	

disputé	avec	d'autres	spectateurs,	Charlot	s'installe	dans	les	tribunes,	et	se	permet	de	boire	à	la	paille	

dans	la	bouteille	de	sa	voisine,	qui	n'apprécie	pas.	Mabel,	agacée	par	le	comportement	de	Walrus,	

s'en	va.	Elle	 trébuche	alors	sur	Charlot	et	 lui	écrase	son	chapeau.	Pas	rancunier,	celui-ci	se	met	à	

flirter	avec	elle.	Walrus	fait	des	propositions	osées	à	sa	voisine	qui,	choquée,	s'en	va.	Il	choisit	alors	

de	reconquérir	Mabel,	qui	demande	à	Charlot	de	la	débarrasser	du	goujat.	Walrus	est	alors	propulsé	

sur	 un	 policier	 ayant	 arrêté	 auparavant	Ambrose	 pour	 sa	 fraude.	 Le	 film	 se	 termine	 sur	 Charlot	

tentant	 d'embrasser	 Mabel,	 qui	 se	 refuse	 avec	 un	 grand	 sourire.	 »	 :	

https://fr.wikipedia.org/wiki/Charlot_et_Mabel_aux_courses	

	

	

(31)	

His	Musical	Career	(Charlot	déménageur)	

(Autres	titres	:	Musical	Tramps,	Charlie	as	a	Piano	Mover,	The	Piano	Movers)	

Réalisateur	:	Charles	Chaplin.	

Scénario	:	Charles	Chaplin	(non	crédité).	Photographie	:	Frank	D.	Williams.	Producteur	:	Mack	Sennett.	

Société	de	production	:	The	Keystone	Film	Company.	Société	de	distribution	:	Mutual	Film	Corporation.	

Format	:	Noir	et	blanc	-	35	mm	-	1,33:1	-	Muet.	Durée	:	13’	10.	Terminé	et	expédié	le	17	octobre	1914.	

Sorti	le	7	novembre	1914.	Interprètes	:	Charles	Chaplin	(Charlot),	Mack	Swain	(Mike,	son	collègue),	

Charley	Chase	(le	gérant	du	magasin	de	piano),	Fritz	Schade	(Mr.	Rich),	Frank	Hayes	(Mr.	Poor),	Cecile	

Arnold	(Mrs.	Rich).	

	

Résumé	:	Charlot	est	engagé	comme	déménageur	de	piano.	La	tâche	du	jour	pour	lui	et	son	collègue	

Mike	consiste	à	livrer	un	piano	chez	un	riche	particulier,	et	en	reprendre	un	autre	chez	un	professeur	
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de	 piano	 qui	 ne	 parvient	 pas	 à	 rembourser	 les	 traites.	 Lors	 de	 la	 livraison,	 les	 déménageurs	 se	

trompent	:	le	piano	est	livré	au	mauvais	payeur,	et	le	riche	client	est	dépossédé	de	son	bien.	Lorsque	

celui-ci	s'en	aperçoit,	il	tente	de	s'interposer.	Mais	Charlot	et	Mike	pensent	bien	faire,	et	s'en	vont	en	

courant	avec	le	piano.	Le	film	se	conclue	avec	le	piano	glissant	au	bas	d’une	rue	escarpée	et	coulant	

à	pic	dans	le	lac	voisin.	:	https://fr.wikipedia.org/wiki/Charlot_déménageur	

	

	

	

(32)	

His	Trysting	Place	(Charlot	papa)	

(Autres	titres	:	Family	House,	The	Ladies’	Man,	Very	Much	Married,	The	Henckped	Spouse)	

Réalisateur	:	Charles	Chaplin.	

Scénario	:	Charles	Chaplin.	Photographie	:	Frank	D.	Williams.	Producteur	:	Mack	Sennett.	Société	de	

production	:	The	Keystone	Film	Company.	Société	de	distribution	:	Mutual	Film	Corporation.	Format	

:	Noir	et	blanc	-	35	mm	-	1,33:1	-	Muet.	Durée	:	20’	44.	Terminé	et	expédié	le	1	octobre	1914.	Sorti	le	9	

novembre	 1914.	 Interprètes	 :	 Charles	 Chaplin	 (Clarence),	 Mabel	 Normand	 (Mabel),	 Mack	 Swain	

(Ambrose),	Phyllis	Allen	(la	femme	d'Ambrose).	

	

Résumé	 :	 «	 Charlot	 est	 un	 mauvais	 père	 :	 il	 renverse	 de	 l'eau	 bouillante	 près	 de	 son	 enfant,	 le	

transporte	comme	un	bagage	et	le	laisse	jouer	avec	un	révolver.	Mabel,	sa	femme,	n'en	peut	plus	et	

lui	 fait	comprendre.	Pour	éviter	 la	dispute,	Charlot	sort	manger	au	bar,	et	promet	de	ramener	un	

cadeau	pour	le	bébé.	Ambrose	sort	également	pour	aller	manger	et	rejoindre	sa	femme	au	parc,	mais	

avant	de	partir	la	jeune	Clarice	lui	demande	de	poster	un	mot	donnant	rendez-vous	à	son	petit	ami.	

Ambrose	accepte,	glisse	le	mot	dans	son	manteau	puis	s'en	va.	Charlot	et	Ambrose	se	rencontrent	au	

bar.	Charlot	est	énervé	par	le	bruit	que	fait	Ambrose	en	mangeant	sa	soupe,	et	une	dispute,	puis	une	

bagarre	générale	éclatent.	Ambrose	s'enfuit,	et	dans	la	précipitation	se	trompe	de	manteau	et	prend	

celui	de	Charlot,	avec	 le	cadeau	du	bébé	dedans.	Charlot,	qui	se	retrouve	donc	 -	sans	s'en	rendre	

compte	-	avec	le	manteau	d'Ambrose,	rentre	chez	lui.	Mabel	découvre	alors	le	mot	de	Clarice	et	en	

déduit	que	son	mari	la	trompe.	Une	nouvelle	dispute	éclate,	et	Charlot	s'enfuit	à	toutes	jambes,	suivi	

de	près	par	Mabel.	Charlot,	désespéré	et	ne	comprenant	pas	ce	qui	lui	arrive,	raconte	ses	malheurs	à	

la	première	dame	qu'il	 croise,	 en	 l'occurrence	 la	 femme	d'Ambrose.	Pour	Mabel,	 il	 s'agit	 là	de	 sa	

rivale.	La	femme	d'Ambrose	découvre	quant	à	elle	le	cadeau	-	un	biberon	-	et	s'imagine	que	son	mari	

a	un	enfant	caché.	Après	une	nouvelle	bagarre,	les	deux	hommes	comprennent	ce	qui	s'est	passé,	et	

calment	 leurs	 épouses,	 confuses.	 Charlot	 rend	 alors	 le	mot	 à	 la	 femme	d'Ambrose,	 pour	 qui	 une	

nouvelle	dispute	conjugale	éclate.	»	:	https://fr.wikipedia.org/wiki/Charlot_papa	

	

	

	

	

(33)	
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Tillie's	Punctured	Romance	(Le	Roman	comique	de	Charlot	et	Lolotte)	

(Autres	titres	:	For	the	Love	of	Tillie,	Marie’s	Millions)	

Réalisateur	:	Mack	Sennett	

Scénario	 :	Mack	 Sennett	 d’après	 la	 comédie	musicale	 Tillie’s	 Nightmare.	Photographie	 :	 Frank	D.	

Williams	 (non	 crédité).	 Producteur	 :	 Mack	 Sennett.	 Société	 de	 production	 :	 The	 Keystone	 Film	

Company.	Société	de	distribution	:	Alco	Film	Corporation.	Format	:	Noir	et	blanc	-	35	mm	-	1,33:1	-	

Muet.	Durée	:	85’	17.	Terminé	et	expédié	le	4	décembre	1914.	Sorti	le	14	décembre	1914.	Interprètes	

:	Marie	Dressler	(Tillie	Banks/Lolotte),	Charles	Chaplin	(le	gars	de	la	ville),	Mabel	Normand	(la	petite	

amie	complice),	Mack	Swain	 (John	Banks,	 le	père	de	Tillie),	Charles	Bennett	 (Donald	Banks,	 l’oncle	

millionnaire),	Chester	Conklin	(Mr.	Whoozis	et	serveur	au	restaurant).	

	

Résumé	:	Chaplin,	mauvais	garçon	de	la	ville,	est	venu	se	mettre	au	vert	à	la	campagne.	Il	y	rencontre	

une	gaillarde	jeune	fille	aux	manières	rurales,	Tillie.	Il	la	séduit	et	la	persuade	de	s’enfuir	avec	lui	non	

sans	avoir	dérobé	les	économies	paternelles.	Retournés	en	ville,	ils	rencontrent	son	ancienne	petite	

amie.	Tous	les	deux	arrivent	à	dépouiller	la	pauvre	niaise,	la	laissant	sans	le	sou.	Un	peu	plus	tard,	

apprenant	qu’elle	vient	d’hériter,	Chaplin	l’épouse,	et	profite	de	la	belle	vie	jusqu’à	ce	que	Tillie	le	

surprenne	avec	Mabel.	Après	une	folle	course-poursuite	mettant	aussi	en	scène	les	Keystone	Cops,	

Tillie	 and	 Mabel	 décident	 de	 quitter	 une	 fois	 pour	 toutes	 Chaplin.	 :	

https://fr.wikipedia.org/wiki/Le_Roman_comique_de_Charlot_et_Lolotte	

	

	

(34)	

Getting	Acquainted	(Charlot	et	Mabel	en	promenade)	

(Autres	titres	:	Hello	Everybody,	A	Fair	Exchange)	

Réalisateur	:	Charles	Chaplin	

Scénario	:	Charles	Chaplin.	Photographie	:	Frank	D.	Williams.	Producteur	:	Mack	Sennett.	Société	de	

production	:	The	Keystone	Film	Company.	Société	de	distribution	:	Mutual	Film	Corporation.	Format	:	

Noir	et	blanc	-	35	mm	-	1,33:1	-	Muet.	Durée	:	13’	32.	Terminé	et	expédié	le	22	novembre	1914.	Sorti	

le	 5	décembre	1914.	 Interprètes	 :	 Charles	Chaplin	 (M.	 Sniffels),	 Phyllis	Allen	 (Mme	Sniffels),	Mack	

Swain	 (Ambrose),	Mabel	Normand	(la	 femme	d'Ambrose),	Harry	McCoy	(un	homme	dans	 le	parc),	

Edgar	Kennedy	(le	policier),	Cecile	Arnold	(Mary).	

	

Résumé	 :	Charlie	et	Mabel	échappent	à	 leur	conjoint	 respectif	 (Phyllis	Allen	et	Mack	Swain)	pour	

flirter	 dans	 un	 parc.	 Charlot	 croise	 alors	Mabel,	 qu'il	 tente	 de	 séduire.	Mais	Mabel,	 dont	 le	mari	

Ambrose	s'est	éloigné	pour	dépanner	une	automobile,	ne	se	laisse	pas	faire,	et	appelle	un	policier	à	

l'aide.	 Charlot	 s'enfuit,	 avec	 le	 policier	 à	 ses	 trousses.	 Pendant	 ce	 temps,	 Ambrose	 croise	 Mme	

Sniffels,	 la	 femme	 de	 Charlot,	 et	 la	 séduit	 également.	 Mais	 le	 policier	 qui	 poursuit	 Charlot	 s'en	

aperçoit	 et	 prend	 Ambrose	 en	 chasse.	 Les	 deux	 femmes	 se	 rencontrent	 enfin,	 et	 après	 avoir	

découvert	ce	que	leurs	maris	ont	fait,	décident	de	ne	plus	leur	adresser	la	parole.	Mais	 lorsque	le	

policier	attrape	finalement	Charlot	et	Ambrose	et	les	emmène	au	poste,	leurs	épouses	interviennent	
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et	 les	 libèrent.	 Fou	de	 rage	et	 avide	d'arrestation,	 le	policier	 s'en	prend	au	premier	homme	qu'il	

croise.	:	https://fr.wikipedia.org/wiki/Charlot_et_Mabel_en_promenade	

	

	

(35)	

His	Prehistoric	Past	(Charlot	nudist)	

(Autres	titres	:	A	Dream,	Hula	Hula	Dance)	

Réalisateur	:	Charles	Chaplin.	

Scénario	:	Charles	Chaplin.	Photographie	:	Frank	D.	Williams.	Producteur	:	Mack	Sennett.	Société	de	

production	:	The	Keystone	Film	Company.	Société	de	distribution	:	Mutual	Film	Corporation.	Format	

:	Noir	et	blanc	-	35	mm	-	1,33:1	-	Muet.	Durée	:	12’	21.	Terminé	et	expédié	le	31	octobre	1914.	Sorti	le	

7	décembre	1914.	Interprètes	:	Charles	Chaplin	(le	rêveur),	Mack	Swain	(le	roi	Lowbrow),	Gene	Marsh	

(une	favorite	de	Lowbrow),	Fritz	Schade	(le	guérisseur),	Cecile	Arnold	(une	femme	préhistorique),	Al	

St.	John	(un	homme	préhistorique),	Sydney	Chaplin	(le	policier).	

	

Résumé	:	«	Dans	un	parc,	Charlot	s'endort	et	se	met	à	rêver.	Il	s'imagine	alors	en	homme	préhistorique	

détrônant	 le	 roi	d'une	 tribu	pour	conquérir	 sa	 femme.	Mais	 il	est	vite	 réveillé	par	un	policier.	»	 :	

https://fr.wikipedia.org/wiki/Charlot_nudiste	

	

	

	

	

B) CHAPLIN	CHEZ	ESSANAY	(1915	–	1916)	

	

	

(36)	

His	New	Job	(Charlot	début)	

(Autres	titres	:	Charlot	debutant,	L’Amour	de	la	reine,	Charlot	debut	au	cinema)	

Réalisateur	:	Charles	Chaplin	

Scénario	 :	 Charles	 Chaplin.	 Photographie	 :	 inconnu	 (Jackson	 Rose	 ?).	Monteur	 :	 Charles	 Chaplin.	

Producteur	:	Jess	Robins.	Société	de	production	:	The	Essanay	Film	Manufacturing	Company.	Format	

:	Noir	et	blanc	-	35	mm	-	1,33:1	-	Muet.	Durée	:	30’.	Sorti	le	1	février	1915.	Interprètes	:	Charles	Chaplin	

(figurant),	 Ben	Turpin	 (figurant	 dans	 l'antichambre),	 Charlotte	Mineau	 (star),	 Leo	White	 (acteur,	

officier	huddars),	Robert	Bolder	(président	du	studio),	Charles	J.	Stine	(metteur	en	scène),	Arthur	W.	

Bates	(charpentier),	Jess	Robbins	(cameraman),	Gloria	Swanson	(sténographe	{non	crédité}).	

	

Résumé	 :	 «	 Charlot	 se	 présente	 à	 une	 audition	 pour	 devenir	 acteur	 ;	 de	 nombreuses	 personnes	

passent	devant	 lui	et	cela	 finit	par	 l'agacer,	 il	 se	dispute	avec	Ben	Turpin	pour	être	 le	prochain	à	

entrer.	Il	perturbe	ensuite	le	tournage	d'un	film	et	le	patron	l'engage	comme	homme	à	tout	faire	;	en	
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tant	qu'accessoiriste,	il	ne	fait	que	retarder	le	tournage.	À	la	suite	du	renvoi	d'un	comédien,	le	patron	

lui	 donne	 sa	 chance	mais	 regrette	 rapidement	 tellement	 Charlot	 est	maladroit	 ;	 Charlot	 finit	 par	

quitter	 le	 plateau	 après	 avoir	 assommé	 le	 directeur	 et	 Ben	 Turpin.	 »	 :	

https://fr.wikipedia.org/wiki/Charlot_débute	

	

«	C’est	la	première	fois	que	Chaplin	rencontre	Ben	Turpin,	et	la	jeune	Gloria	Swanson	apparait	dans	un	

petit	rôle	de	secrétaire.	Si	Chaplin	avait	la	réputation	de	faire	des	films	très	statiques,	celle-ci	s’illustre	

par	de	nombreux	mouvements	de	caméra,	rarement	utilisés	dans	les	comédies	de	l’époque.487	»		

	

	

(37)	

A	Night	Out	(Charlot	fait	la	noce)	

(Autres	titres	:	Charlot	en	bombe,	Charlot	sort	la	nuit,	Charlot	a	fait	la	bombe)	

	

Réalisateur	:	Charles	Chaplin	

Scénario	 :	 Charles	 Chaplin.	 Photographie	 :	 Henri	 Ensign.	 Monteur	 :	 Charles	 Chaplin.	 Assistant	

directeur	 :	 Ernest	 Van	 Pelt.	 Producteur	 :	 Jess	 Robins.	 Société	 de	 production	 :	 The	 Essanay	 Film	

Manufacturing	Company.	Format	:	Noir	et	blanc	-	35	mm	-	1,33:1	-	Muet.	Durée	:	27’.	Sorti	le	15	février	

1915.	Interprètes	:	Charles	Chaplin	(le	noceur),	Edna	Purviance	(la	femme	du	maître	d'hôtel),	Charles	

Allen	Dealey	(le	patron	du	restaurant),	Bud	Jamison	(le	maître	d'hôtel),	Ben	Turpin	(l'ami	du	noceur),	

Leo	White	(le	dandy	français	et	le	réceptionniste),	Fred	Goodwins	(le	groom),	Frank	Dolan	(le	serveur),	

Earl	Esola	(un	porteur),	Daniel	P.	Kelleher	(un	porteur),	Madrona	Hicks	(la	femme	voilée),	Eva	Sawyer	

(la	compagne	du	comte),	Lee	Willard	(le	mangeur	de	soupe),	Fred	Windemere	(le	policier).	

	

Résumé	:	Charlot	rencontre	Ben	Turpin	et	sympathise	avec	lui	;	il	se	dispute	ensuite	avec	un	dandy	

puis	 se	 rend	dans	un	bar.	 Sérieusement	éméché,	 il	 retrouve	 le	dandy	au	 restaurant	et	 se	dispute	

encore	avec	ce	dernier.	Le	videur	intervient	alors	et	fait	sortir	brutalement	Ben	Turpin	et	plus	tard	

Charlot	qui	retournent	alors	à	leur	hôtel	;	ils	croisent	alors	une	femme	ravissante	qui	s'avère	être	

celle	du	videur.	Charlot	préfère	s'éclipser.	Il	change	d'hôtel,	se	bat	avec	Ben	Turpin	et	se	retrouve	

nez-à-nez	avec	le	videur	dans	une	situation	similaire	à	celle	du	film	Caught	in	The	Rain,	1914.	Après	

plusieurs	 péripéties	 Charlot	 finit	 tout	 habillé	 dans	 sa	 baignoire.	 :	

https://fr.wikipedia.org/wiki/Charlot_fait_la_noce	

	

«	A	Night	Out	fut	tourné	avec	deux	caméras	côte	à	côte488.	»		

	

																																																								
487	Jeffry	Vance,	Chaplin	chez	Essanay,	livret	en	complément	du	coffret	DVD	«	Charlie	Chaplin	:	The	
Essanay	Comedies-1915	»,	Arte	France	Développement/Lobster	Films	2014,	p.14	

488	Jeffry	Vance,	Chaplin	chez	Essanay,	livret	en	complément	du	coffret	DVD	«	Charlie	Chaplin	:	The	
Essanay	Comedies-1915	»,	Arte	France	Développement/Lobster	Films	2014,	p.15	
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(38)	

The	Champion	(Charlot	Boxeur)	

Réalisateur	:	Charles	Chaplin	

Scénario	 :	 Charles	 Chaplin.	 Photographie	 :	 Henri	 Ensign.	 Monteur	 :	 Charles	 Chaplin.	 Assistant	

directeur	 :	 Ernest	 Van	 Pelt.	 Producteur	 :	 Jess	 Robins.	 Société	 de	 production	 :	 The	 Essanay	 Film	

Manufacturing	Company.	Format	:	Noir	et	blanc	-	35	mm	-	1,33:1	-	Muet.	Durée	:	30’.	Sorti	le	11	mars	

1914.	Interprètes	:	Charles	Chaplin	(le	chalenger),	Edna	Purviance	(la	fille	de	l'entraineur),	Gilbert	M.	

"Broncho	Billy"	Anderson	(le	fan	enthousiaste),	Bud	Jamison	(le	champion),	Lloyd	Bacon	(l'entraîneur	

et	un	sparring-partner),	Leo	White	(le	parieur	véreux),	Billy	Armstrong	(un	sparring-partner),	Paddy	

McGuire	(un	sparring-partner),	Carl	Stockdale	(un	sparring-partner),	Frank	Dolan	(le	brancardier),	

Ben	Turpin	(le	vendeur),	Ernest	Van	Pelt	(Spike	Dugan),	Fred	Windemere	(le	policier).		

	

Résumé	:	Pour	trouver	un	emploi,	un	vagabond	entre	dans	une	salle	d'entrainement	de	boxe	pour	se	

proposer	comme	partenaire	d'entraînement	d'un	champion.	Au	rythme	où	le	champion	épuise	ses	

partenaires,	le	vagabond	en	vient	vite	à	regretter	son	audace,	mais	il	trouve	la	solution	en	cachant	

un	fer	à	cheval	dans	son	gant	de	boxe.	Il	arrive	à	assommer	son	partenaire	et	en	prenant	sa	place	il	

s’entraîne	pour	le	championnat.	Un	escroc	lui	propose	de	truquer	le	match	mais	Charlot	refuse.	A	la	

fin	du	film,	il	gagne	le	match	(avec	l’aide	de	son	chien)	et	l’amour	de	la	belle	Edna.			

	

	

(39)	

In	The	Park	(Charlot	dans	le	parc)	

(Autres	titres	:	Charlot	se	promené,	Charlie	in	the	Park,	Charlie	on	the	Spree)	

Réalisateur	:	Charles	Chaplin.	

Scénario	 :	 Charles	 Chaplin.	Photographie	 :	 Henri	 Ensign.	Monteur	 :	 Charles	 Chaplin	 (?).	Assistant	

directeur	 :	 Ernest	 Van	 Pelt.	 Producteur	 :	 Jess	 Robins.	 Société	 de	 production	 :	 The	 Essanay	 Film	

Manufacturing	Company.	Format	:	Noir	et	blanc	-	35	mm	-	1,33:1	-	Muet.	Durée	:	14’.	Sorti	le	18	mars	

1915.	Interprètes	:	Charles	Chaplin	(Charlie),	Edna	Purviance	(la	nurse),	Bud	Jamison	(l'amoureux	de	

la	nurse),	Leo	White	(le	comte),	Billy	Armstrong	(le	voleur	de	saucisses),	Lloyd	Bacon	(le	pickpocket),	

Ernest	Van	Pelt	(le	policier),	Fred	Goodwins	(le	vendeur	de	saucisses),	Margie	Reiger	(l'amoureuse).	

	

Résumé	:	«	Charlot	se	promène	dans	un	parc.	Dans	ce	même	parc,	un	pickpocket	peu	discret	vole	le	

sac	à	main	d'une	dame	accompagnée	de	son	fiancé,	le	comte.	Puis	il	tente	de	voler	Charlot,	qui	en	

profite	pour	récupérer	le	sac	à	main.	Charlot	décide	alors	de	vendre	le	sac-à-main	à	un	homme,	mais	

le	pickpocket	revient	et	lui	réclame	l'objet,	ce	qui	attire	un	policier.	Après	une	bagarre	générale	à	

coup	de	briques,	Charlot	s'éloigne	et	décide	d'offrir	le	sac	à	une	jolie	fille,	qui	s'avère	être	la	fiancée	

de	l'acheteur.	De	son	côté,	la	victime	du	vol	quitte	son	fiancé.	Celui-ci,	désespéré,	souhaite	se	suicider	

en	se	jetant	dans	le	lac.	Il	demande	alors	de	l'aide	à	Charlot,	qui	ne	se	fait	pas	prier	pour	l'envoyer	

dans	l'eau.	L'acheteur	et	le	policier	-	qui	vient	de	comprendre	ce	qui	s'est	passé	dans	l'affaire	du	vol	
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-	rattrapent	Charlot,	et	demandent	des	explications.	Pour	se	défendre,	Charlot	déclenche	une	dispute	

et	 envoie	 les	 deux	 hommes	 dans	 le	 lac,	 puis	 s'en	 va	 après	 les	 avoir	 salués.	 »	 :	

https://fr.wikipedia.org/wiki/Charlot_dans_le_parc	

	

	

(40)	

A	Jitney	Elopement	(Charlot	fiancé)	

(Autres	titres	:	Charlot	veut	se	marier)	

Réalisateur	:	Charles	Chaplin.	

Scénario	 :	 Charles	 Chaplin.	 Photographie	 :	 Henri	 Ensign.	 Monteur	 :	 Charles	 Chaplin.	 Assistant	

directeur	 :	 Ernest	 Van	 Pelt.	 Producteur	 :	 Jess	 Robins.	 Société	 de	 production	 :	 The	 Essanay	 Film	

Manufacturing	Company.	Format	:	Noir	et	blanc	-	35	mm	-	1,33:1	-	Muet.	Durée	:	26’.	Sorti	le	1	avril	

1915.	Interprètes	:	Charles	Chaplin	(le	prétendant/le	faux	comte),	Edna	Purviance	(la	riche	héritière),	

Fred	Goodwins	(le	père	de	la	riche	héritière),	Leo	White	(le	comte	Chloride	de	Lime),	Paddy	McGuire	

(le	vieux	majordome	et	un	policier),	Carl	Stockdale	(un	policier),	Ernest	Van	Pelt	(un	policier),	Bud	

Jamison	(un	policier),	Lloyd	Bacon	(le	jeune	majordome	et	un	policier).	

	

Résumé	:	«	Charlot	fait	la	cour	à	Edna	sous	son	balcon	et	déclare	son	amour	pour	elle	;	Edna	lui	répond	

que	ses	sentiments	sont	réciproques	mais	que	son	père	lui	a	trouvé	un	mari	en	la	personne	du	Comte	

Chloride	de	Lime	;	Charlot	décide	alors	de	se	faire	passer	pour	le	comte	et	sympathise	avec	le	père	

d'Edna	;	malheureusement,	le	vrai	comte	arrive	et	Charlot	est	chassé	manu	militari	de	la	maison	;	

plus	tard,	le	comte	emmène	le	père	et	Edna	au	Park	où	ils	croisent	Charlot	;	Edna	s'enfuit	avec	lui	et	

une	course-poursuite	commence	avec	une	voiture	rebelle.	Ils	arrivent	à	envoyer	leurs	poursuivants	

dans	l'eau	du	port	et	s'embrassent.	»	:		https://fr.wikipedia.org/wiki/Charlot_veut_se_marier	

	

	

	

	

	

	

	

(41)	

The	Tramp	(Charlot	Vagabond)	

(Autres	titres	:	Le	Vagabond,	Charlot	et	les	mauvaises	garçons,	Charlot	chemineau,		

Le	Trimardeur,	Charlie	on	the	Farm,	Charlie	the	Tramp)	

Réalisateur	:	Charles	Chaplin.	

Scénario	:	Charles	Chaplin.	Photographie	:	Henri	Ensign,	Rollie	Totheroh.	Monteur	:	Charles	Chaplin.	

Assistant	directeur	 :	Ernest	Van	Pelt.	Producteur	 :	 Jess	Robins.	Société	de	production	 :	The	Essanay	

Film	Manufacturing	Company.	Format	:	Noir	et	blanc	-	35	mm	-	1,33:1	-	Muet.	Durée	:	26’.	Sorti	le	11	

avril	1915.	Interprètes	:	Charles	Chaplin	(le	vagabond),	Ernest	Van	Pelt	(le	fermier),	Edna	Purviance	
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(la	 fille	 du	 fermier),	 Lloyd	Bacon	 (le	 fiancé	 et	 un	 voleur),	Bud	 Jamison	 (un	voleur),	 Leo	White	 (un	

voleur),	Billy	Armstrong	(le	poète).	

	

Résumé	:	«	Charlot,	un	vagabond,	sauve	une	jolie	jeune	fille	de	trois	voleurs.	Pour	le	remercier,	elle	

l'invite	à	la	ferme	de	son	père.	Celui-ci	lui	offre	alors	un	travail,	que	Charlot	accepte.	Mais	il	ne	connaît	

rien	aux	métiers	de	 la	 ferme,	et	enchaîne	 les	gaffes.	Les	trois	voleurs	reviennent	rôder	près	de	 la	

ferme	et,	croisant	Charlot,	lui	proposent	de	voler	l'argent	du	fermier	et	de	partager	le	butin.	Charlot	

accepte	mais	reste	loyal	à	son	patron	et	le	prévient.	Lorsque	les	voleurs	passent	à	l'action,	Charlot	se	

blesse,	et	est	pris	en	charge	par	la	fille	du	fermier	dont	il	est	fou	amoureux.	Charlot	pense	alors	que	

son	amour	pour	la	jeune	fille	est	réciproque,	mais	déchante	lorsque	le	petit	ami	apparaît.	Malheureux	

d'amour,	 Charlot	 laisse	 un	 mot	 et	 s'en	 va.	 »	 :	

https://fr.wikipedia.org/wiki/Le_Vagabond_(film,_1915)	

	

«	Ce	film	est	 important	pour	 la	magistrale	construction	du	personnage	du	Vagabond	et	 la	structure	

circuler	de	 la	narration	 (à	 la	 fin,	 nous	nous	 retrouvons	au	point	de	départ	du	 film,	 sur	 la	 route.	 La	

marche	de	la	vie	est	un	chemin	dont	on	n’atteint	jamais	le	but).	Le	mélange	de	pathos	romanesque	et	

de	comédie	est	ici	visible	pour	la	première	fois,	et	deviendra	l’une	des	caractéristiques	des	futurs	films	

de	Chaplin.	489»	

	

	

(42)	

By	the	Sea	(Charlot	sur	la	plage)	

(Autres	titres	:	Charlot	à	la	plage)	

Réalisateur	:	Charles	Chaplin.	

Scénario	 :	 Charles	 Chaplin.	 Photographie	 :	 Henri	 Ensign.	 Monteur	 :	 Charles	 Chaplin.	 Assistant	

directeur	 :	 Ernest	 Van	 Pelt.	 Producteur	 :	 Jess	 Robins.	 Société	 de	 production	 :	 The	 Essanay	 Film	

Manufacturing	Company.	Format	:	Noir	et	blanc	-	35	mm	-	1,33:1	-	Muet.	Durée	:	14’.	Sorti	le	29	avril	

1915.	 Interprètes	 :	Charles	Chaplin,	Edna	Purviance,	Margie	Reiger,	Billy	Armstrong,	Bud	Jamison,	

Paddy	McGuire,	Carl	Stockdale,	Snub	Pollard.	

	

Résumé	:	«	À	la	plage,	Charlot	se	bat	avec	un	homme	qui	attend	sa	femme.	Tout	cela	pour	une	broutille.	

Les	 deux	 hommes	 finissent	 par	 se	 réconcilier.	 Ils	 prennent	 ensemble	 le	 cornet	 de	 glace	 de	 la	

réconciliation	 mais	 se	 battent	 à	 nouveau	 au	 moment	 de	 payer...	 »	 :	

https://www.senscritique.com/film/Charlot_a_la_plage/414057	

	

	

																																																								
489	Jeffry	Vance,	Chaplin	chez	Essanay,	livret	en	complément	du	coffret	DVD	«	Charlie	Chaplin	:	The	
Essanay	Comedies-1915	»,	Arte	France	Développement/Lobster	Films	2014,	p.	16-17	



	 316	

(43)	

His	Regeneration	(aucun	titre	francais	connu)	

Réalisateur	:	Gilbert	M.	Anderson	(secondé	par	Charles	Chaplin	?)	

Scénario	:	Gilbert	M.	Anderson.	Photographie	:	Henri	Ensign.	Producteur	:	Gilbert	M.	Anderson.	Société	

de	production	:	The	Essanay	Film	Manufacturing	Company.	Format	:	Noir	et	blanc	-	35	mm	-	1,33:1	-	

Muet.	Durée	 :	15’.	Sorti	 le	7	mail	1915.	 Interprètes	 :	Gilbert	M.	Anderson	(Le	cambrioleur	repenti),	

Marguerite	 Clayton	 (La	 fille),	 Lee	 Willard	 (Le	 complice	 du	 cambrioleur),	 Hazel	 Applegate	 (La	

servante),	Belle	Mitchell	(La	fille	du	bar),	Lloyd	Bacon	(Le	cambrioleur	repenti),	Robert	McKenzie	(Le	

maître	d'hôtel),	Bill	Cato	(Le	premier	policier	dans	la	maison),	Darr	Wittenmyer	(Le	second	policier	

dans	la	maison),	Victor	Potel	(Le	commis	du	prêteur	sur	gages),	Charles	Chaplin	(Un	consommateur	-	

non	crédité	au	générique).	

	

Résumé	 :	Suite	à	une	bagarre,	un	homme	se	blesse	et	se	 fait	soigner	par	une	femme	distinguée.	 Il	

tombe	à	nouveau	sur	elle	pendant	le	braquage	d’une	maison	qui	s’avère	être	celle	de	sa	bienfaitrice.			

N’ayant	pas	oublié	 le	bien	qu’elle	 lui	a	fait,	 il	n’hésite	pas	de	tuer	son	partenaire	pour	protéger	 la	

femme.	La	police	arrive	et	la	femme	prône	la	légitime	défense	et	sauve	l’homme	encore	une	fois.			

	

(44)	

Work	(Charlot	apprenti)	

(Autres	titres	:	Charlot	travaille,	Charlot	trimardeur)	

Réalisateur	:	Charles	Chaplin.	

Scénario	 :	Charles	Chaplin.	Photographie	 :	Henri	Ensign	et	Roland	Totheroh	(?).	Monteur	 :	Charles	

Chaplin.	Assistant	directeur	 :	Ernest	Van	Pelt.	Producteur	 :	 Jess	Robins.	Société	de	production	 :	The	

Essanay	Film	Manufacturing	Company.	Format	:	Noir	et	blanc	-	35	mm	-	1,33:1	-	Muet.	Durée	:	28’.	

Sorti	 le	21	 juin	 1915.	 Interprètes	 :	 Charles	 Chaplin	 (L'apprenti),	 Charles	 Inslee	 (Le	 patron),	 Edna	

Purviance	(La	bonne),	Billy	Armstrong	(Le	mari),	Marta	Golden	(La	femme),	Leo	White	(L'amant),	

Paddy	McGuire	(L'ami	du	patron).	

	

Résumé	:	Dans	une	maison	bourgeoise,	un	couple	se	dispute.	Le	mari	s'est	levé	du	mauvais	pied	et	

s'énerve	après	son	petit	déjeuner	qui	tarde.	Pendant	ce	temps,	deux	ouvriers	s'acheminent	vers	la	

maison.	Le	patron,	assis	sur	la	carriole	avec	tout	le	matériel,	encourage	son	apprenti	qui	la	tire	avec	

peine.	Les	deux	personnages	arrivent	à	destination	et	ils	commencent	leur	travail,	mais	les	travaux	

virent	rapidement	à	l’anarchie,	dont	le	point	culminant	est	une	énorme	explosion.	

	

	

(45)	

A	Woman	(Mam’zelle	Charlot)	

(Autres	titres	:	Charlie	the	Perfect	Lady,	The	Perfect	Lady)	

Réalisateur	:	Charles	Chaplin.	
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Scénario	 :	 Charles	 Chaplin.	 Photographie	 :	 Henri	 Ensign.	 Monteur	 :	 Charles	 Chaplin.	 Assistant	

directeur	 :	 Ernest	 Van	 Pelt.	 Producteur	 :	 Jess	 Robins.	 Société	 de	 production	 :	 The	 Essanay	 Film	

Manufacturing	Company.	Format	:	Noir	et	blanc	-	35	mm	-	1,33:1	-	Muet.	Durée	:	26’.	Sorti	le	12	juillet	

1915.	Interprètes	:	Charles	Chaplin	(le	gentleman	/	«	Nora	Nettlerash	»),	Edna	Purviance	(la	fille	de	la	

maison),	 Charles	 Inslee	 (son	 père),	Marta	Golden	 (sa	mère),	Margie	Reiger	 (le	 flirt	 du	 père),	 Billy	

Armstrong	(l'ami	du	père),	Leo	White	(le	paresseux	dans	le	parc).	

	

Résumé	:	Charlot	sème	le	désordre	dans	le	parc	en	faisant	la	cour	à	de	jolies	femmes,	en	jouant	avec	

des	bouteilles	de	 soda	et	en	 s’approchant	un	peu	 trop	près	du	bord	du	 lac.	Faisant	 connaissance	

d’Edna	 et	 de	 sa	mère,	 Charlot	 se	 travestit	 en	 femme	 afin	 de	 pouvoir	 impunément	 rester	 auprès	

d’Edna,	sa	nouvelle	conquête,	bien	que	son	père	le	lui	ait	formellement	interdit.	A	la	fin	sa	ruse	va	

être	dévoilée.		

	

	

(46)	

The	Bank	(Charlot	à	la	banque)	

(Autres	titres	:	Charlot	employé	de	la	banque,	Charlie	in	the	Bank,	Charlie	Detective)	

Réalisateur	:	Charles	Chaplin.	

Scénario	 :	 Charles	 Chaplin.	 Photographie	 :	 Henri	 Ensign.	 Monteur	 :	 Charles	 Chaplin.	 Assistant	

directeur	 :	 Ernest	 Van	 Pelt.	 Producteur	 :	 Jess	 Robins.	 Société	 de	 production	 :	 The	 Essanay	 Film	

Manufacturing	Company.	Format	:	Noir	et	blanc	-	35	mm	-	1,33:1	-	Muet.	Durée	:	25’.	Sorti	le	9	aoutl	

1915.	 Interprètes	 :	 Charles	 Chaplin	 (Charlot	 le	 concierge),	 Edna	 Purviance	 (la	 secrétaire),	 Carl	

Stockdale	(Charles,	un	caissier),	Charles	Inslee	(le	directeur	de	la	banque),	Leo	White	(le	greffier),	Billy	

Armstrong	(un	autre	concierge),	Fred	Goodwins	(le	caissier	chauve	/	un	voleur),	John	Rand	(un	voleur	

/	le	vendeur),	Lloyd	Bacon	(un	voleur),	Lee	Hill	(un	grand	voleur	moustachu),	Frank	J.	Coleman	(un	

voleur),	Paddy	McGuire	(le	caissier	à	la	veste	blanche),	Wesley	Ruggles	(un	client),	Carrie	Clark	Ward	

(un	client),	Lawrence	A.	Bowes	(le	vendeur	attaché).	

	

Résumé	:	«	Charlot	est	concierge	dans	une	banque.	Mais	ses	maladresses	et	sa	fainéantise	ne	font	pas	

de	lui	un	employé	modèle.	Fou	amoureux	de	la	secrétaire	Edna,	Charlot	se	lance	et	déclare	sa	flamme	

par	un	mot	doux	et	une	fleur.	Mais	très	vite	il	découvre	que	ses	sentiments	sont	loin	d'être	partagés.	

Malheureux,	il	se	réfugie	dans	un	cagibi	et	s'endort	contre	son	balai.	Il	est	alors	réveillé	par	un	client	

furieux	qui,	à	 l'aide	de	complices,	décide	de	se	venger	et	de	voler	 la	banque.	Charlot	 intervient	et	

sauve	 Edna	 après	 avoir	 enfermé	 les	 voleurs	 dans	 le	 coffre.	 Le	 directeur	 de	 la	 banque	 félicite	 le	

courageux	concierge,	et	Edna	accepte	finalement	ses	avances.	Mais	Charlot	se	réveille	et	s'aperçoit	

que	 ce	 qu'il	 prenait	 pour	 Edna	 n'était	 que	 son	 balai.	 »	 :	

https://fr.wikipedia.org/wiki/Charlot_garçon_de_banque	

	

	

(47)	
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Shanghaied	(Charlot	marin)	

(Autres	titres	:	Charlie	Shanghaied,	Charlie	the	Sailor,	Charlie	on	the	Ocean)	

Réalisateur	:	Charles	Chaplin.	

Scénario	 :	 Charles	 Chaplin.	 Photographie	 :	 Henri	 Ensign.	 Monteur	 :	 Charles	 Chaplin.	 Assistant	

directeur	 :	 Ernest	 Van	 Pelt.	 Producteur	 :	 Jess	 Robins.	 Société	 de	 production	 :	 The	 Essanay	 Film	

Manufacturing	Company.	Format	:	Noir	et	blanc	-	35	mm	-	1,33:1	-	Muet.	Durée	:	27’.	Sorti	le	4	octobre	

1915.	Interprètes	:	Charles	Chaplin	(Charlot),	Edna	Purviance	(la	fille	de	l'armateur),	Wesley	Ruggles	

(l'armateur),	 Bud	 Jamison	 (le	 capitaine),	 Billy	 Armstrong	 (le	 premier	 matelot	 shangaié),	 Paddy	

McGuire	(le	deuxième	matelot	 shangaié),	Leo	White	(le	 troisième	matelot	 shangaié),	 John	Rand	(le	

cuisinier),	Fred	Goodwins	(le	garçon	de	cabine),	Lee	Hill	(le	marin	au	chapeau).	

	

Résumé	:	«	Un	armateur	décide	de	faire	couler	son	bateau	dans	le	but	de	toucher	la	prime	d'assurance.	

Charlot,	éperdument	amoureux	de	la	fille	de	l'armateur,	est	contraint	par	le	capitaine	du	navire,	de	

recruter	des	matelots	pour	naviguer	à	bord	de	ce	bateau.	Évidemment	Charlot	se	retrouve	embarqué	

de	force,	sans	savoir	que	sa	fiancée	l'a	également	suivi	dans	ce	périple.	S'ensuit	une	lutte	de	tous	les	

instants	avec	les	autres	membres	d'équipage.	Certains	sont	 jetés	à	fond	de	cale,	d'autres	tombent	

par-dessus	bord.	Charlot	finit	comme	commis	de	cuisine,	non	sans	mal,	puisqu'il	intervertit	l'eau	de	

vaisselle	avec	la	soupe	du	jour	et	qu'il	a	toutes	les	peines	du	monde	à	servir	le	capitaine	du	fait	d'une	

mer	démontée.	L'armateur	s'apercevant	que	sa	fille	est	à	bord	du	bateau	se	précipite	vers	celui-ci	à	

bord	d'une	navette.	Pendant	ce	temps,	le	capitaine	et	son	complice	allument	les	explosifs	pour	faire	

couler	le	bateau	avant	de	s'enfuir	à	bord	d'une	barque	de	secours.	C'est	sans	compter	sur	Charlot	et	

sa	fiancée	qui	réussissent	à	récupérer	les	explosifs	et	à	les	jeter	sur	la	barque	des	fuyards.	Finalement	

ils	montent	sur	la	vedette	de	l'armateur,	non	sans	un	dernier	coup	de	pied	pour	le	faire	tomber	à	

l'eau.	»	:	https://fr.wikipedia.org/wiki/Charlot_marin	

	

	

	

	

	

	

	

(48)	

A	Night	in	the	Show	(Charlot	marin)	

(Autres	titres	:	Charlie	Shanghaied,	Charlie	the	Sailor,	Charlie	on	the	Ocean)	

Réalisateur	:	Charles	Chaplin.	

Scénario	 :	 Charles	 Chaplin.	 Photographie	 :	 Henri	 Ensign.	 Monteur	 :	 Charles	 Chaplin.	 Assistant	

directeur	 :	 Ernest	 Van	 Pelt.	 Producteur	 :	 Jess	 Robins.	 Société	 de	 production	 :	 The	 Essanay	 Film	

Manufacturing	Company.	Format	 :	Noir	 et	blanc	 -	 35	mm	 -	1,33:1	 -	Muet.	Durée	 :	 23’.	Sorti	 le	20	

novembre	1915.	Interprètes	:	Charles	Chaplin	(M.	Pest	et	M.	Rowdy),	Edna	Purviance	(la	dame	dans	la	

loge	avec	 le	collier),	Charlotte	Mineau	(une	dame	dans	la	 loge),	Dee	Lampton	(le	gros	garçon),	Leo	
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White	(le	Français	/	le	nègre),	Wesley	Ruggles	(le	deuxième	homme	au	balcon	au	premier	rang),	John	

Rand	(le	chef	d'orchestre),	 James	T.	Kelley	(le	chanteur	et	 joueur	de	trombone),	Paddy	McGuire	(le	

joueur	de	clarinette),	May	White	(la	grosse	dame	/	la	charmeuse	de	serpent),	Phyllis	Allen	(une	dame	

dans	le	public),	Fred	Goodwins	(un	gentleman	dans	le	public),	Charles	Inslee	(le	joueur	de	tuba),	Lloyd	

Bacon	(l'homme	au	balcon).	

	

Résumé	:	M.	Pest,	un	gentleman	alcoolique,	se	rend	au	music-hall.	Il	a	bien	du	mal	à	trouver	sa	place,	

dérangeant	de	nombreuses	fois	les	spectateurs	déjà	assis	ainsi	que	les	musiciens	de	l'orchestre.	Dans	

le	même	temps,	M.	Rowdy,	un	autre	spectateur	situé	à	 l'étage,	perturbe	parfois	malgré	 lui	 le	bon	

déroulement	des	différents	numéros	présentés.	 :	https://fr.wikipedia.org/wiki/Charlot_au_music-

hall	

	

	

(49)	

Police	(Charlot	Cambrioleur)	

Réalisateur	:	Charles	Chaplin.	

Scénario	 :	 Charles	 Chaplin.	 Photographie	 :	 Henri	 Ensign.	 Monteur	 :	 Charles	 Chaplin.	 Assistant	

directeur	 :	 Ernest	 Van	 Pelt.	 Producteur	 :	 Jess	 Robins.	 Société	 de	 production	 :	 The	 Essanay	 Film	

Manufacturing	Company.	Format	:	Noir	et	blanc	-	35	mm	-	1,33:1	-	Muet.	Durée	:	26’.	Sorti	le	27	mars	

1916.	 Interprètes	 :	Charles	Chaplin	(Charlot,	 le	Vagabond),	Edna	Purviance	(La	 fille	de	 la	maison),	

Wesley	Ruggles	(Le	voleur),	 James	T.	Kelley	(Ivrogne	à	 la	montre	et	deuxième	client	du	 foyer),	Leo	

White	 (Épicier,	 patron	du	 foyer	 et	policier),	 John	Rand	 (Policier	 en	patrouille),	 Fred	Goodwins	 (Le	

prédicateur	honnête	et	policier	au	monocle),	Billy	Armstrong	(Le	prédicateur	corrompu	et	deuxième	

policier),	Harry	Pollard	Pollard	 (Premier	 client	du	 foyer),	Bud	 Jamison	 (Troisième	 client	du	 foyer),	

Paddy	McGuire	(Cinquième	client	du	foyer).	

	

Résumé	:	«	Dès	sa	sortie	de	prison,	Charlot,	un	vagabond,	est	aussitôt	abordé	par	un	faux	pasteur.	"Je	

vais	vous	aider,	mon	ami,	c'est	le	devoir	d'un	pasteur".	Ému,	le	vagabond	se	repent	et	décide	sur-le-

champ	de	renoncer	à	sa	vie	de	repris	de	justice,	mais	sa	fière	résolution	s'effondre	bientôt	quand	il	

s'aperçoit	que	le	faux	pasteur	n'hésite	pas	lui-même	à	commettre	un	larcin	si	l'occasion	se	présente.	

Peu	de	temps	après,	Charlot	croise	un	ancien	compagnon	de	cellule	qui	le	convainc	de	cambrioler	

une	maison.	 Non	 sans	 avoir	 éveillé	 les	 soupçons	 d'un	 policier,	 nos	 deux	 compères	 finissent	 par	

s'introduire	dans	une	grande	demeure	bourgeoise.	Maladroits	et	désorganisés,	ils	réveillent	très	vite	

la	jeune	maitresse	de	la	maison	qui	tente	de	les	convaincre	de	ne	pas	réveiller	sa	mère,	cette	dernière	

étant	 très	malade.	Mais	 le	partenaire	de	Charlot	rêve	d’un	gros	butin	et	 insiste	pour	aller	dans	 la	

chambre	devenant	même	agressif.	Charlot	protège	la	maitresse	de	la	maison.	À	la	suite	de	l'arrivée	

d'une	garnison	de	police,	son	partenaire	réussit	à	s'enfuir,	laissant	Charlot	seul.	Par	pitié	pour	celui-

ci,	la	fille	de	maison	explique	au	policier	que	Charlot	est	son	mari.	Après	avoir	reçu	une	pièce	de	celle-

ci,	 Charlot	 retrouve	 la	 liberté.	 À	 moins	 qu'un	 policier	 ne	 soit	 encore	 à	 ses	 trousses	 ?	 »	 :	

https://fr.wikipedia.org/wiki/Charlot_cambrioleur	
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(50)	

Charles	Chaplin’s	Burlesque	on	Carmen	(Charlot	joue	Carmen)	

Réalisateur	:	Charles	Chaplin.	

Scénario	 :	 Charles	 Chaplin.	Photographie	 :	Henri	 Ensign.	Monteur	 :	 Charles	 Chaplin	 (	 ?).	Assistant	

directeur	 :	 Ernest	 Van	 Pelt.	 Producteur	 :	 Jess	 Robins.	 Société	 de	 production	 :	 The	 Essanay	 Film	

Manufacturing	 Company.	 Format	 :	 Noir	 et	 blanc	 -	 35	 mm	 -	 1,33:1	 -	 Muet.	 Durée	 :	 31’	 (version	

originale),	 43’	 (version	 longue	 avec	 scènes	 additionnelles).	 Sorti	 le	 10	 avril	 1916.	 Interprètes	 :					

Charles	Chaplin	 (Don	 José),	Edna	Purviance	 (Carmen),	 Jack	Henderson	 (Lillas	Pastia),	Ben	Turpin	

(Remendados),	 Leo	 White	 (Morales,	 officier	 de	 la	 garde),	 John	 Rand	 (Escamillo),	 May	 White	

(Frasquita),	Bud	Jamison	(un	soldat	de	la	garde),	Lawrence	A.	Bowes	(Gypsy),	Frank	J.	Coleman	(un	

soldat),	Wesley	Ruggles	(un	vagabond).	

	

Résumé	 :	 Carmen,	 une	 séductrice	 tzigane	 est	 envoyée	 pour	 convaincre	 Darn	 Hosiery,	 l'officier	

maladroit	chargé	de	garder	l'une	des	entrées	de	la	ville	de	Séville,	afin	de	permettre	la	contrebande.	

Elle	 tente	 d’abord	 de	 le	 corrompre,	mais	 il	 prend	 l’argent	 et	 refuse	 de	 laisser	 les	marchandises	

passées	en	contrebande.	Elle	l'invite	ensuite	à	l'auberge	de	Lillas	Pastia	où	elle	le	séduit.	Après	une	

bagarre	à	la	fabrique	de	tabac	où	travaille	Carmen,	il	doit	l'arrêter	mais	la	laisse	ensuite	s'échapper.	

À	l'auberge	de	Lillas	Pastia,	il	tue	un	officier	qui	est	aussi	amoureux	d'elle,	il	doit	se	cacher	et	rejoint	

la	bande	de	passeurs.	Mais	Carmen	quitte	Darn	Horsiery	pour	le	célèbre	toréador	Escamillo	et	part	

avec	lui	en	Seville.	Elle	l'accompagne	à	une	corrida	mais	Darn	Hosiery	l'attend	et	quand	elle	lui	dit	

qu'elle	ne	l'aime	plus,	il	la	poignarde	à	mort,	puis	retourne	l'arme	contre	lui.	Mais	ce	n'est	pas	pour	

de	 vrai,	 Chaplin	 montre	 que	 le	 couteau	 était	 un	 faux	 et	 les	 deux	 sourient	 à	 la	 caméra.	 :	

https://fr.wikipedia.org/wiki/Charlot_joue_Carmen	

	

	

	

	

	

	

(51)	

Triple	Trouble	(Les	avatars	de	Charlot	

(Autres	titres	:	Charlot	Chemineau)	

Réalisateur	:	Charles	Chaplin	et	Leo	White.	

Scénario	 :	 Charles	 Chaplin	 et	 Leo	White.	Photographie	 :	Henri	 Ensign.	Monteur	 :	 Charles	 Chaplin.	

Assistant	directeur	 :	Ernest	Van	Pelt.	Producteur	 :	 Jess	Robins.	Société	de	production	 :	The	Essanay	

Film	Manufacturing	Company.	Format	:	Noir	et	blanc	-	35	mm	-	1,33:1	-	Muet.	Durée	:	23’.	Sorti	le	11	

aout	1918.	Interprètes	:		
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Résumé	:	Charlot	travaille	dans	la	demeure	d’un	inventeur	excentrique	dont	les	allemands	essaient	

d’obtenir	une	formule	secrète.	:	Jeffrey	Vance,	Chaplin	chez	Essanay.	

	

Le	court-métrage	sort	alors	que	Charles	Chaplin	a	quitté	Essanay	depuis	1916.	Annoncé	comme	une	

nouvelle	comédie	de	Chaplin	n’est	en	réalité	qu’un	patchwork,	réconstruit	à	partir	des	séquences	de	

films	dont	Essanay	possédait	 les	droits	 :	Work	 et	Police	 (on	notera	d'ailleurs	que	pour	donner	 le	

change,	les	images	sont	inversées	et	que	Charlot	et	le	cambrioleur	se	serrent	ainsi	la	main	gauche)	et	

d’une	 scène	 extraite	 d’un	 projet	 de	 long	 métrage	 autobiographique,	 Life,	 dont	 Chaplin	 avait	

commencé	le	tournage	avant	de	l’abandonner.		

	

	

	

C) Chaplin	à	la	Mutual	(1916-1917)	

	

Chaplin	a	écrit,	produit,	réalisé	et	joué	dans	douze	films	pour	la	Mutual	Film	Corporation,	qui	créa	la	

Lone	Star	Corporation	exclusivement	pour	les	films	de	Chaplin.	

	

	

(52)	

The	Floorwalker	(Charlot	chef	de	rayon)	

Réalisateur	:	Charles	Chaplin.	

Scénario	 :	 Charles	Chaplin	 et	Vincent	Bryan.	Photographie	 :	 Frank	D.	Williams.	Monteur	 :	 Charles	

Chaplin.	Producteur	:	Charles	Chaplin.	Société	de	production	:	Lone	Star	Corporation	/	Mutual	Film	

Corporation.	 Format	 :	 Noir	 et	 blanc	 -	 35	mm	 -	 1,33:1	 -	Muet.	Durée	 :	 26’.	 Sorti	 le	 15	mai	 1916.	

Interprètes	 :	 Charles	 Chaplin	 (le	 vagabond),	 Edna	 Purviance	 (la	 secrétaire),	 Eric	 Campbell		

(le	directeur	du	magasin),	Lloyd	Bacon	 (le	 chef	de	 rayon),	Albert	Austin	 (le	premier	vendeur),	Leo	

White	(le	client	chic),	Charlotte	Mineau	(la	femme	détective),	Henry	Bergman	(le	vieux	gâteux),	James	

T.	Kelley	(le	garçon	d'ascenseur),	Frank	J.	Coleman		(l'autre	détective).	

	

Résumé	 :	 «	 Charlot	 sème	 la	 zizanie	 dans	 un	 grand	 magasin.	 Il	 participe,	 involontairement,	 à	

l'arrestation	du	directeur	et	du	chef	de	rayon	de	ce	magasin,	coupables	de	malversations	multiples.	»	

:	https://fr.wikipedia.org/wiki/Charlot_chef_de_rayon	

	

«	Le	scénario	de	*Charlot	chef	de	rayon*,	le	premier	des	films	de	Chaplin	tourné	sous	son	contrat	avec	

la	Mutual	aux	studios	Lone	Star,	est	construit	autour	d’une	petite	histoire	d’escroquerie.	L'inspiration	

lui	en	est	venue	lorsqu’il	est	allé	à	New	York	avec	son	frère	Sydney	pour	négocier	le	contrat	avec	Mutual.	

En	remontant	la	6e	avenue,	au	niveau	de	la	33rd	Street,	Chaplin	voit	un	homme	tomber	de	l’escalator	

menant	au	métro	aérien	et	réalise	immédiatement	les	possibilités	comiques	d’un	escalier	mécanique.	Il	

demande	à	son	directeur	technique,	Ed	Brewer,	de	dessiner	et	de	construire	un	escalator	sur	un	décor	
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de	 grand	 magasin	 conçu	 par	 son	 décorateur	 George	 (Scotty)	 Cleethorpe	 (qui	 avait	 travaillé	 pour	

Chaplin	chez	Essanay).	»	:	https://www.charliechaplin.com/fr/films/20-Charlot-chef-de-rayon-The-

Floorwalker-	

	

	

(53)	

The	Fireman	(Charlot	pompier)	

Réalisateur	:	Charles	Chaplin.	

Scénario	 :	 Charles	Chaplin	 et	Vincent	Bryan.	Photographie	 :	 Frank	D.	Williams.	Monteur	 :	 Charles	

Chaplin.	Producteur	:	Charles	Chaplin.	Société	de	production	:	Lone	Star	Corporation	/	Mutual	Film	

Corporation.	 Format	 :	 Noir	 et	 blanc	 -	 35	mm	 -	 1,33:1	 -	Muet.	Durée	 :	 27’.	 Sorti	 le	 12	 juin	 1916.	

Interprètes	:		Charles	Chaplin	(Le	pompier),	Eric	Campbell	(Chef	de	la	brigade),	Edna	Purviance	(La	

fille),	Lloyd	Bacon	(Le	père	de	la	fille),	Albert	Austin	(Un	pompier),	John	Rand	(Un	pompier),	James	T.	

Kelley	(Un	pompier),	Frank	J.	Coleman	(Un	pompier),	Henry	Bergman	(Un	pompier),	Leo	White	(Le	

propriétaire	de	la	maison	en	feu).	

	

Résumé	:	Dans	une	caserne,	des	pompiers	sont	obsédés	par	l'alerte	incendie.	Un	seul	but	:	être	prêts	

dès	 qu'elle	 sonne.	 L'un	 d'eux,	 Charlot	 n'est	 visiblement	 pas	 très	 empressé	 et	 quand	 il	 daigne	 se	

réveiller	c'est	pour	semer	la	pagaille	dans	la	caserne.	Un	jour,	un	homme	et	sa	fille	se	présentent	à	la	

brigade.	L'homme	propose	au	chef	de	mettre	volontairement	le	feu	à	sa	maison,	ainsi	il	touchera	la	

prime	d'assurance	et	il	promet	au	chef	la	main	de	sa	fille.	Pendant	ce	temps,	un	autre	homme,	victime,	

lui,	d'un	véritable	incendie	dans	sa	maison,	essaye,	sans	succès,	de	prévenir	les	pompiers.	Mais	ceux-

ci	sont	bien	trop	occupés	à	jouer	aux	dames	pour	prêter	garde	à	l'alarme.	Finalement	l'homme	vient	

en	personne	à	la	caserne	prévenir	du	sinistre.	Les	pompiers	se	précipitent	avec	leur	camion	vers	la	

maison	en	feu	et	tentent	d'éteindre	les	flammes.	Dans	le	même	temps,	l'homme	peu	scrupuleux,	met	

son	plan	à	exécution	et	les	flammes	commencent	à	envahir	la	maison.	Mais	il	se	rend	compte	avec	

stupeur	que	sa	 fille	est	 restée	dans	 sa	 chambre	et	est	déjà	prisonnière	du	 feu.	 Il	 accourt	vers	 les	

pompiers	déjà	réquisitionnés	sur	l'autre	incendie.	Charlot	s'empresse	de	prendre	les	commandes	du	

camion	et	accourt	vers	le	sinistre,	sans	se	rendre	compte	qu'en	chemin	la	remorque	n'a	pas	résisté	

et	est	complètement	détruite.	N'écoutant	que	son	courage,	il	grimpe	sur	la	façade	pour	secourir	la	

malheureuse.	Il	réussit	à	l'extirper	du	brasier	et	la	redescendre	en	lieu	sûr.	Victime	de	la	fumée	et	de	

la	 chaleur,	 il	 finit	 par	 s'évanouir	 devant	 la	meute	 des	 autres	 pompiers	 arrivés	 bien	 après	 lui.	 Le	

laissant	recouvrer	ses	esprits,	ils	le	laissent	seul	en	compagnie	de	la	charmante	demoiselle	et	ainsi	il	

trouve	l’occasion	de	l’embrasser.	:	https://fr.wikipedia.org/wiki/Charlot_pompier	

	

	

(54)	

The	Vagabond	(Charlot	musicien)	

(Autres	titres	:	Charlot	violoniste,	Charlot	vagabond)	

Réalisateur	:	Charles	Chaplin.	
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Scénario	 :	 Charles	Chaplin	 et	Vincent	Bryan.	Photographie	 :	 Frank	D.	Williams.	Monteur	 :	 Charles	

Chaplin.	Producteur	:	Charles	Chaplin.	Société	de	production	:	Lone	Star	Corporation	/	Mutual	Film	

Corporation.	Format	 :	Noir	 et	blanc	 -	35	mm	 -	1,33:1	 -	Muet.	Durée	 :	 26’.	Sorti	 le	10	 juillet	1916.	

Interprètes	:	Charles	Chaplin	(Le	violoniste),	Edna	Purviance	(L'enfant	volée),	Eric	Campbell	(Le	chef	

des	bohémiens),	Leo	White	(La	bohémienne	et	le	vieux	juif),	Lloyd	Bacon	(L'artiste	peintre),	Charlotte	

Mineau	(La	mère	d'Edna),	Albert	Austin	(Le	 joueur	de	 trombone),	 John	Rand	(Le	chef	d'orchestre),	

James	T.	Kelley	(Un	musicien),	Frank	J.	Coleman	(Un	musicien),	Henry	Bergman	(Un	musicien).		

	

Résumé	:	Joueur	de	violon	dans	un	bistrot,	Charlot	est	renvoyé	sans	ménagement.	Contraint	d'errer	

sur	 les	 routes,	 le	 vagabond	 fait	 la	 rencontre	 d'une	 bohémienne	 qui	 semble	 apprécier	 ses	 talents	

musicaux.	En	réalité,	la	gitane	se	révèle	être	une	riche	héritière,	enlevée	dans	sa	plus	tendre	enfance.	

Un	peintre,	très	inspiré	par	son	charme,	lui	fait	le	portrait.	La	mère	de	la	fille	découvrant	son	portrait	

reconnaît	son	enfant	grâce	à	une	marque	de	naissance.	Ainsi	l'arrache	à	la	misère	et	lui	offre	une	vie	

luxueuse.	 Mais	 la	 belle	 ne	 partira	 pas	 sans	 son	 bienfaiteur	 :	 le	 violoniste	 au	 grand	 cœur.	 :	

https://www.programme-tv.net/cinema/593072-charlot-musicien/	

	

(55)	

One	A.M.	(Charlot	rentre	tard)	

Réalisateur	:	Charles	Chaplin.	

Scénario	 :	 Charles	 Chaplin	 et	 Vincent	 Bryan.	 Photographie	 :	 Roland	 Totheroh.	Monteur	 :	 Charles	

Chaplin.	Producteur	:	Charles	Chaplin.	Société	de	production	:	Lone	Star	Corporation	/	Mutual	Film	

Corporation.	 Format	 :	 Noir	 et	 blanc	 -	 35	mm	 -	 1,33:1	 -	 Muet.	 Durée	 :	 22’.	 Sorti	 le	 7	 aout	 1916.	

Interprètes	:	Charles	Chaplin	(le	noctambule),	Albert	Austin	(le	chauffeur	de	taxi).	

	

Résumé	:	«	Un	propriétaire	rentre	tard	chez	lui	après	avoir	trop	bu.	Alors	qu'il	veut	seulement	aller	

se	 coucher,	 les	 objets	 inanimés	 autour	 de	 lui	 l'en	 empêchent.	 »	 :	

https://fr.wikipedia.org/wiki/Charlot_rentre_tard		

	

	

(56)	

The	Count	(Charlot	et	le	comte)	

Réalisateur	:	Charles	Chaplin.	

Scénario	 :	 Charles	 Chaplin	 et	 Vincent	 Bryan.	 Photographie	 :	 Roland	 Totheroh.	Monteur	 :	 Charles	

Chaplin.	Producteur	:	Charles	Chaplin.	Société	de	production	:	Lone	Star	Corporation	/	Mutual	Film	

Corporation.	Format	:	Noir	et	blanc	-	35	mm	-	1,33:1	-	Muet.	Durée	:	26’.	Sorti	le	4	septembre	1916.	

Interprètes	:	Charles	Chaplin	(l'apprentit	tailleur),	Edna	Purviance	(Edna	Moneybags),	Eric	Campbell	

(le	patron),	Leo	White	(le	comte	Broko),	Albert	Austin	(l'invité	précieux),	Charlotte	Mineau	(la	mère	

d'Edna),	Henry	Bergman	(le	gros	invité),	James	T.	Kelly	(le	valet),	Frank	J.	Coleman	(le	policeman),	

Leota	Bryan	(la	jeune	femme	aguicheuse),	Loyal	Underwood	(le	vieux	monsieur).	
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Résumé	:	«	Charlot	est	embauché	chez	un	tailleur	comme	apprenti	mais	se	fait	rapidement	virer	après	

avoir	fait	des	trous	avec	un	fer	à	repasser	dans	différents	vêtements.	Le	tailleur	trouve	alors	une	note	

dans	une	des	poches	expliquant	que	le	comte	Broko	ne	peut	pas	assister	à	la	fête	organisée	par	Mme	

Moneybags	et	ne	pourra	donc	pas	voir	sa	 fille.	Le	tailleur	décide	de	se	faire	passer	pour	 le	comte	

Broko.	Arrivé	à	la	maison	des	Moneybags,	il	s'aperçoit	que	Charlot	est	déjà	sur	les	lieux.	Il	lui	propose	

donc	de	le	faire	se	passer	pour	son	secrétaire.	Mais	Charlot	devant	miss	Moneybags	inverse	les	rôles	

et	devient	le	comte.	Après	diverses	péripéties,	le	vrai	Comte	Broko	arrive	sur	les	lieux,	s'aperçoit	de	

la	supercherie	et	appelle	 la	police.	Tout	ceci	 finit	en	course-poursuite	et	bagarre	générale	dans	la	

maison.	Fort	heureusement	Charlot	prend	 la	poudre	d'escampette	et	 fuit	 au	 loin	 sur	 la	 route.	 »	 :	

https://fr.wikipedia.org/wiki/Charlot_et_le_Comte	

	

	

(57)	

The	Pawnshop	(Charlot	usurier)	

(Autres	titres	:	Charlot	chez	l'usurier,	Le	prêteur	sur	gages,	Charlot	Brocanteur)	

Réalisateur	:	Charles	Chaplin.	

Scénario	 :	 Charles	 Chaplin	 et	 Vincent	 Bryan.	 Photographie	 :	 Roland	 Totheroh.	Monteur	 :	 Charles	

Chaplin.	Producteur	:	Charles	Chaplin.	Société	de	production	:	Lone	Star	Corporation	/	Mutual	Film	

Corporation.	Format	 :	Noir	et	blanc	 -	35	mm	-	1,33:1	 -	Muet.	Durée	 :	26’.	Sorti	 le	2	octobre	1916.	

Interprètes	 :	Charles	Chaplin	(le	commis),	Edna	Purviance	(Edna),	Henry	Bergman	(l'usurier),	John	

Rand	(Johnny),	Albert	Austin	(l'homme	au	réveille-matin),	Wesley	Ruggles	(l'acteur	au	chômage),	Eric	

Campbell	 (l'escroc),	 Frank	 J.	 Coleman	 (l'agent	de	police),	 Leo	White	 (un	 client),	 James	T.	Kelly	 (la	

femme	aux	poissons)	

	

Résumé	 :	 «	 Charlot,	 employé	 chez	 un	 usurier,	 ne	 cesse	 de	 se	 chamailler	 avec	 l'autre	 employé.	

Amoureux	de	la	fille	du	patron,	il	manque	de	se	faire	renvoyer	tant	il	est	maladroit	et	pas	fait	du	tout	

pour	la	vente.	Il	fait	échouer	une	tentative	de	vol	dans	la	boutique.	En	récompense,	il	peut	filer	le	

parfait	amour	avec	la	fille	de	l'usurier.	»	:	https://fr.wikipedia.org/wiki/Charlot_usurier	

	

(58)	

Behind	the	Screen	(Charlot	machiniste)	

(Autres	titres	:	Charlot	Charlot	fait	du	ciné)	

Réalisateur	:	Charles	Chaplin.	

Scénario	 :	 Charles	 Chaplin	 et	 Vincent	 Bryan.	 Photographie	 :	 Roland	 Totheroh.	Monteur	 :	 Charles	

Chaplin.	Producteur	 :	 Charles	 Chaplin	 et	Henry	 P.	 Caulfield	 (?).	 Société	 de	 production	 :	 Lone	 Star	

Corporation	/	Mutual	Film	Corporation.	Format	:	Noir	et	blanc	-	35	mm	-	1,33:1	-	Muet.	Durée	:	24’.	

Sorti	 le	13	novembre	1916.	 Interprètes	 :	Charles	Chaplin	 (David),	Eric	Campbell	 (Goliath,	 le	 chef),	

Edna	Purviance	(la	jeune	fille	qui	veut	faire	du	cinéma),	Henry	Bergman	(le	metteur	en	scène	du	film	

historique),	Lloyd	Bacon	(le	metteur	en	scène	du	film	comique),	Albert	Austin	(le	machiniste	gréviste),	

Frank	J.	Coleman	(l'assistant	réalisateur),	James	T.	Kelly	(le	cameraman),	John	Rand	(un	machiniste),	
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Leo	White	(un	machiniste),	Wesley	Ruggles	(un	acteur),	Tom	Wood	(un	acteur),	Charlotte	Mineau	

(une	actrice),	Leota	Bryan	(une	actrice)	

	

Résumé	 :	 Dans	 un	 studio	 de	 cinéma,	 travaillent	 David	 (Charlot),	 un	 machiniste	 et	 Goliath	 (Eric	

Campbell),	son	superviseur.	Charlot	n’arrête	pas	de	créer	le	désordre	dans	le	studio	avec	ses	bêtises.	

En	même	temps	le	personnel	se	met	en	grève	et	Edna,	une	actrice	débutante	à	la	recherche	d’emploi,	

se	déguise	en	garçon	et	est	embauchée	dans	le	studio	comme	machiniste.	Charlot	découvre	l’identité	

de	son	«	collègue	»	et	 se	met	à	 l’embrasser	 furtivement.	Les	grévistes	décident	de	se	venger	 :	 ils	

envisagent	à	faire	sauter	le	studio.	Mais	Charlot	et	Edna	ne	craignent	rien.		

	

«	Nouvelle	aventure	de	Charlot	dans	un	studio	de	cinéma	(les	précédentes	étaient	A	Film	Johnnie	et	The	

Masquerader	pour	la	Keystone	en	1914,	et	His	New	Job	pour	Essanay	en	1915).	Behind	the	Screen	-	le	

septième	film	pour	la	Mutual	–	tourne	en	dérision	les	films	de	slapstick	sans	imagination	que	Chaplin	

détestait	tant	lorsqu’il	travaillait	chez	Mack	Sennett.	Il	a	d’ailleurs	conçu	ce	film	comme	une	parodie	

des	comédies	de	peaux	de	bananes	et	de	tartes	à	la	crème	de	la	Keystone.	490»		

	

	

(59)	

The	Rink	(Charlot	patine)	

(Autres	titres	:	Charlot	Charlot	fait	du	ciné)	

Réalisateur	:	Charles	Chaplin.	

Scénario	 :	 Charles	 Chaplin	 et	 Vincent	 Bryan.	Photographie	 :	 Roland	 Totheroh.	Monteur	 :	 Charles	

Chaplin.	Producteur	:	Charles	Chaplin.	Société	de	production	:	Lone	Star	Corporation	/	Mutual	Film	

Corporation.	Format	:	Noir	et	blanc	-	35	mm	-	1,33:1	-	Muet.	Durée	:	23’.	Sorti	le	4	décembre	1916.	

Interprètes	:					Charles	Chaplin	(le	serveur	/	patineur),	Edna	Purviance	(la	fille),	James	T.	Kelley	(le	

père),	Eric	Campbell	(Mr.	Stout),	Henry	Bergman	(Mrs.	Stout),	Albert	Austin	(le	cuisinier),	Leota	Bryan	

(l'amie	de	la	fille).		

	

Résumé	:	Charlot	est	le	serveur	maladroit	qui	prépare	l’addition	pour	son	client	en	faisant	le	relevé	

des	taches	de	soupe,	de	spaghettis,	de	melon	et	autres	aliments	divers	sur	sa	chemise,	sa	cravate	et	

ses	oreilles.	Mais	aussi	maladroit	qu’il	soit	comme	serveur,	il	est	incroyablement	gracieux	sur	des	

patins	à	roulettes,	sur	la	piste	où	il	va	prendre	sa	pause	déjeuner.	Il	fait	la	connaissance	de	la	belle	

Edna	qui	cherche	à	éviter	le	flirt	fort	embêtant	d’Eric	Campbell.	Charlot	l’aide	à	se	débarrasser	de	la	

compagnie	de	 son	 admirateur	 et	Edna	 contente	 l’invite	 à	 faire	du	patins	 à	 roulettes.	Mais	 toutes	

sortes	 des	 quiproquos	 vont	 mener	 à	 la	 bagarre	 et	 à	 la	 course-poursuite.	 :	

https://www.charliechaplin.com/fr/films/27-Charlot-patine-The-Rink-	

																																																								
490VANCE,	Jeffry,	Chaplin	à	la	Mutual	:	La	naissance	de	Charlot,	livret	en	complément	du	coffret	DVD	
«	 Charlie	 Chaplin	 :	 The	 Mutual	 Comedies	 1916-1917	 »,	 Arte	 France	 Développement/Lobster	
Films	2013,	p.	18	
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(60)	

Easy	Street	(Charlot	policeman)	

(Autres	titres	:	Charlot	ne	s'en	fait	pas,	Charlot	policier)	

Réalisateur	:	Charles	Chaplin.	

Scénario	 :	 Charles	 Chaplin	 et	 Vincent	 Bryan.	 Photographie	 :	 Roland	 Totheroh.	Monteur	 :	 Charles	

Chaplin.	Producteur	:	Charles	Chaplin.	Société	de	production	:	Lone	Star	Corporation	/	Mutual	Film	

Corporation.	Format	 :	Noir	 et	 blanc	 -	 35	mm	 -	1,33:1	 -	Muet.	Durée	 :	 20’.	Sorti	 le	5	 février	1917.	

Interprètes	:	Charles	Chaplin	(le	vagabond),	Edna	Purviance	(la	jeune	fille	de	la	mission),	Eric	Campbell	

(le	caïd),	Albert	Austin	(le	pasteur	et	un	policier),	Henry	Bergman	(l'anarchiste),	Charlotte	Mineau	(la	

femme	du	caïd),	Loyal	Underwood	(le	prère	de	famille	et	un	policier),	Tom	Wood	(le	chef	de	la	police),	

James	T.	Kelley	 (le	 sacristain	 et	 un	policier),	 Lloyd	Bacon	 (le	drogué),	 John	Rand	 (un	homme	à	 la	

mission	et	un	policier),	Frank	J.	Coleman	(un	policier),	Leo	White	(un	policier),	Leota	Bryan	(la	mère),	

Janet	Miller	Sully	(une	femme	à	la	mission)	

	

Résumé	:	«	Charlot,	un	vagabond,	tente	de	trouver	du	réconfort	auprès	d'une	mission	de	bienfaisance.	

Alors	qu'il	s'apprête	à	dérober	la	quête,	il	rencontre	une	jeune	missionnaire	qui	le	remet	dans	le	droit	

chemin.	Plus	tard,	en	passant	devant	un	poste	de	police,	il	remarque	une	offre	d'emploi.	Le	chef	de	la	

police	l'embauche	et	l'envoie	dans	le	quartier	le	plus	mal	famé	de	la	ville,	où	règne	un	colosse	qui,	

avec	ses	complices,	terrorise	les	policiers.	Charlot	réussit	à	le	neutraliser	en	l'asphyxiant	avec	le	gaz	

d'un	réverbère	que	le	colosse	a	tordu	;	il	essaye	ensuite	de	rendre	service	à	une	famille	très	pauvre	

tandis	que	les	policiers	embarquent	 le	caïd.	Pourtant,	ce	dernier	réussit	à	s'échapper	du	poste	en	

assommant	pas	moins	de	six	policiers,	et	croise	alors	Charlot.	S'ensuit	une	course-poursuite	à	travers	

le	quartier	où	Charlot	réussit	à	lancer	un	poêle	sur	la	tête	du	caïd.	Cependant,	les	complices	de	ce	

dernier	 réussissent	à	capturer	Charlot	et	 l'enferment	dans	 l'appartement	d'un	drogué.	Charlot	 se	

pique	accidentellement,	le	produit	lui	donne	une	force	surhumaine	et	il	réussit	à	sauver	la	belle	Edna	

et	à	coffrer	toute	la	bande.	»	:	https://fr.wikipedia.org/wiki/Charlot_policeman	

	

(61)	

The	Cure	(Charlot	fait	une	cure)	

Réalisateur	:	Charles	Chaplin.	

Scénario	 :	 Charles	 Chaplin	 et	 Vincent	 Bryan.	 Photographie	 :	 Roland	 Totheroh.	Monteur	 :	 Charles	

Chaplin.	Producteur	:	Charles	Chaplin.	Société	de	production	:	Lone	Star	Corporation	/	Mutual	Film	

Corporation.	Format	 :	 Noir	 et	 blanc	 -	 35	mm	 -	 1,33:1	 -	Muet.	 Durée	 :	 24’.	 Sorti	 le	16	 avril	 1917.	

Interprètes	 :	 Charles	 Chaplin	 (le	 curiste	 alcoolique),	 Edna	 Purviance	 (la	 fille),	 Eric	 Campbell	 (le	

goutteux),	 Henry	 Bergman	 (le	 masseur),	 John	 Rand	 (l'assistant	 du	 masseur),	 James	 T.	 Kelley	 (le	

groom),	Albert	Austin	(le	garçon	de	salle),	Frank	J.	Coleman	(le	directeur),	Tom	Wood	(un	patient),	

Loyal	Underwood	(un	patient),	Janet	Miller	Sully	(une	patiente),	Leota	Bryan	(l'infirmière).	
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Résumé	:	Un	alcoolique	arrive	dans	une	paisible	station	thermale,	encore	chancelant,	la	malle	pleine	

d'alcools	de	toutes	sortes.	Mais	tout	l’alcool	est	accidentellement	versé	dans	la	source	d’eau	;	ainsi	

tous	les	patients	se	retrouvent	rapidement	complètement	saoûls	engageant	une	fête	folle.			

	

	

(62)	

The	Immigrant	(L’émigrant)	

Réalisateur	:	Charles	Chaplin.	

Scénario	 :	 Charles	 Chaplin	 et	 Vincent	 Bryan.	 Photographie	 :	 Roland	 Totheroh.	Monteur	 :	 Charles	

Chaplin.	Producteur	:	Charles	Chaplin,	John	Jasper	et	Henry	P.	Caulfield.	Société	de	production	:	Lone	

Star	Corporation	/	Mutual	Film	Corporation.	Format	:	Noir	et	blanc	-	35	mm	-	1,33:1	-	Muet.	Durée	:	

25’.	Sorti	 le	17	juin	1917.	 Interprètes	 :	Charles	Chaplin	(l'émigrant),	Edna	Purviance	(l'émigrante),	

Eric	Campbell	(le	garçon	de	restaurant),	Albert	Austin	(l'émigrant	russe),	Henry	Bergman	(l'artiste),	

Kitty	 Bradbury	 (la	 mère),	 Frank	 J.	 Coleman	 (le	 commissaire	 de	 bord	 et	 le	 patron	 du	 restaurant),	

William	Gillespie	(le	violoniste	du	café),	Tom	Harrington	(l'employé	de	l'état	civil),	James	T.	Kelley	(le	

vilain	homme	au	restaurant),	John	Rand	(le	client	fauché),	Tiny	Sanford	(le	tricheur),	Janet	Miller	Sully	

(la	passagère),	Loyal	Underwood	(un	émigrant),	Tom	Wilson	(le	joueur).	

	

Résumé	:	«	Le	film	commence	à	bord	d'un	bateau	à	vapeur	qui	traverse	l'océan	Atlantique	et	présente	

les	mésaventures	d'un	 immigrant	 sans	nom	 interprété	par	Chaplin,	qui	va	 jouer	aux	cartes,	manger	

dans	une	cantine	et	éviter	 le	mal	de	mer.	En	cours	de	route,	 il	 se	 lie	d'amitié	avec	une	 jeune	 femme	

immigrante	jouée	par	Purviance	qui	voyage	en	Amérique	avec	sa	mère	malade.	Les	deux	sont	volées	par	

un	pickpocket	qui	perd	au	 jeu.	Charlot,	 se	sentant	désolé	pour	 les	deux	 femmes	sans	 le	sou,	 tente	de	

placer	secrètement	les	gains	de	son	jeu	de	cartes	dans	la	poche	de	la	femme,	mais	finit	par	être	accusé	

à	 tort	 d'être	 un	 pickpocket.	 La	 femme	 parvient	 à	 innocenter	 le	 vagabond.	 À	 l'arrivée	 en	 Amérique,	

Charlot	et	la	femme	prennent	des	chemins	différents.	Plus	tard,	affamé	et	fauché,	Charlot	trouve	une	

pièce	de	monnaie	dans	la	rue	devant	un	restaurant	et	la	met	dans	sa	poche.	Il	ne	se	rend	pas	compte	

qu'il	y	a	un	trou	dans	sa	poche	et	la	pièce	retombe	directement	sur	le	sol.	Il	entre	dans	le	restaurant,	où	

il	commande	une	assiette	de	haricots.	Là,	il	est	réuni	avec	la	femme	et	découvre	que	sa	mère	est	morte.	

Charlot	commande	un	repas	pour	elle.	Pendant	qu'ils	mangent,	 ils	regardent	 le	serveur	principal	du	

restaurant	 joué	 par	 Campbell	 et	 d'autres	 serveurs	 qui	 attaquent	 et	 éjectent	 de	 force	 un	 client	 ne	

pouvant	payer	sa	note.	Charlot,	intimidé	par	le	serveur,	vérifie	et	réalise	qu'il	a	perdu	sa	pièce.	Terrifié	

de	subir	le	même	traitement	que	l'homme,	il	commence	à	planifier	comment	il	va	combattre	l'homme	

énorme.	Bientôt,	il	trouve	la	même	pièce	tombée	de	la	poche	du	serveur	principal	sur	le	sol	et	fait	de	

nombreuses	 tentatives	ratées	pour	 la	récupérer	 sans	préavis.	 Il	 récupère	 finalement	 la	pièce	et	paie	

nonchalamment	le	serveur	pour	être	foudroyé	lorsque	le	serveur	révèle	que	la	pièce	est	fausse.	Une	fois	

de	plus,	Charlot	 se	prépare	au	combat	de	sa	vie.	Un	artiste	repère	alors	Charlot	et	 la	 femme	et	 leur	

propose	de	poser	pour	une	peinture.	Les	deux	sont	d'accord.	L'artiste	propose	de	payer	pour	le	repas	de	

Charlot	 et	 la	 femme,	mais	 ce	 dernier	 refuse	 l'offre	 plusieurs	 fois	 pour	 des	 raisons	 d'étiquette,	 avec	

l'intention	 d'accepter	 finalement	 l'offre	 de	 l'artiste.	 Cependant,	 il	 est	 consterné	 lorsque	 l'artiste	 ne	
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renouvelle	pas	son	offre	de	payer	au	dernier	moment.	L'artiste	paie	pour	son	propre	repas	et	laisse	un	

pourboire	au	serveur.	Charlot	remarque	que	le	pourboire	est	suffisant	pour	couvrir	le	repas	du	couple	

et,	sans	que	l'artiste	ne	s'en	aperçoive,	il	prend	le	pourboire	et	le	présente	au	serveur	comme	son	propre	

paiement	pour	son	repas	et	celui	de	la	femme.	En	guise	de	riposte	finale,	il	laisse	le	serveur	garder	le	

reste	-	une	petite	pièce	-	après	avoir	payé	sa	note.	Le	serveur	pense	que	l'artiste	lui-même	n'a	donné	

aucun	pourboire,	et	est	clairement	contrarié	par	cette	action	supposée.	Ensuite,	devant	un	bureau	de	

licence	de	mariage	sous	 la	pluie,	Charlot	propose	 le	mariage	à	 la	 femme,	qui	est	 timide	et	 réticente	

jusqu'à	ce	que	le	vagabond	l'emmène	physiquement	dans	le	bureau	pendant	qu'elle	agite	les	bras	et	lui	

donne	un	coup	de	pied	en	signe	de	protestation.	»	:	https://fr.wikipedia.org/wiki/L%27Émigrant	

	

«	*L’Émigrant*,	 qui	 contient	de	nombreux	éléments	de	 satire,	 d’ironie	 et	de	 romance	autant	qu’une	

véritable	poésie	cinématographique,	reste	au	XXIe	siècle	un	chef-d’œuvre	du	cinéma	comique.	Onzième	

film	de	 la	 série	Mutual,	 *L’Émigrant*	est	 son	 film	en	deux	bobines	 le	mieux	construit,	 et	 restera	son	

favori	 parmi	 ses	 comédies	 en	 deux	 bobines.	 L’idée	 originale	 était	 d’adapter	 librement	 *Trilby*	 dont	

l’action	se	situe	dans	le	Quartier	latin	à	Paris,	mais	l’histoire	du	film	a	évolué	pour	devenir	une	comédie	

de	deux	immigrants	qui	se	rencontrent	sur	un	bateau	puis	se	perdent	de	vue,	et	se	retrouvent	plus	tard	

par	 hasard	 entourés	 d'un	 serveur	 acariâtre	 et	 d'un	 artiste	 enthousiaste.	 Chaplin	 tourne	 autant	 de	

pellicule	pour	ce	seul	court	métrage	que	la	plupart	des	metteurs	en	scène	tournaient	à	l’époque	pour	un	

long	métrage.	 Dans	 son	 effort	 pour	 affiner	 son	 scénario,	 il	 impressionne	 plus	 de	 30.000	mètres	 de	

pellicule	négative	(le	film	mesure	environ	630	mètres	au	final),	et	passe	encore	quatre	nuits	sans	dormir	

pour	perfectionner	le	montage	final.	En	créant	*L’Émigrant*,	Chaplin	s’inspire	évidemment	de	sa	propre	

expérience	lorsqu’il	arrive	aux	Etats-Unis.	Il	tente	de	donner	une	vision	humoristique	de	l’expérience	

généralement	 traumatique	 de	 l'émigration.	 Chaplin	 invente	 de	 nombreux	 gags	 et	 scènes	 comiques	

inspirés	 par	 la	 dureté	 du	 voyage	 transatlantique	 sur	 un	 vaisseau	 d’émigrants.	 »	 :	

https://www.charliechaplin.com/fr/films/30-L-Emigrant-The-Immigrant-	

	

	

	

(63)	

The	Adventurer	(Charlot	s’évade)	

Réalisateur	:	Charles	Chaplin.	

Scénario	 :	 Charles	 Chaplin	 et	 Vincent	 Bryan.	 Photographie	 :	 Roland	 Totheroh.	Monteur	 :	 Charles	

Chaplin.	Producteur	:	Charles	Chaplin,	John	Jasper	et	Henry	P.	Caulfield.	Société	de	production	:	Lone	

Star	Corporation	/	Mutual	Film	Corporation.	Format	:	Noir	et	blanc	-	35	mm	-	1,33:1	-	Muet.	Durée	:	

24’.	Sorti	 le	22	octobre	1917.	 Interprètes	 :	Charles	Chaplin	(le	bagnard),	Edna	Purviance	(la	 jeune	

fille),	Eric	Campbell	(le	soupirant),	Henry	Bergman	(le	père),	Albert	Austin	(le	valet).		

	

Résumé	:	Charlot,	un	prisonnier,	réussit	à	échapper	à	la	vigilance	des	gardiens	de	la	prison.	Il	sauve	

ensuite	une	jeune	femme	et	sa	mère	de	la	noyade	en	se	faisant	passer	pour	un	millionnaire,	et	il	est	

ensuite	invité	à	la	réception	donnée	en	son	honneur	par	les	parents	de	la	jeune	fille.	Pourtant,	l'un	
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des	 invités	 va	 reconnaître	 en	 lui	 le	 bagnard	 évadé.	 Une	 course-poursuite	 s'engage	 alors.	 :	

https://fr.wikipedia.org/wiki/Charlot_s%27évade	

	

	

	

	

D) First	National	1918-1923	

	

	

(64)	

A	Dog’s	Life	(Une	vie	de	chien)	

Réalisateur	:	Charles	Chaplin.	

Scénario	:	Charles	Chaplin.	Assistant	réalisateur	:	Charles	Reisner.	Photographie	:	Roland	Totheroh.	

Seconde	 camera	 :	 Jack	 Wilson.	 Directeur	 Artistique	 :	 Charles	 D.	 Hall.	Monteur	 :	 Charles	 Chaplin.	

Producteur	:	Charles	Chaplin.		Société	de	production	:	First	National	Pictures.	Format	:	Noir	et	blanc	-	

35	mm	-	1,33:1	-	Muet.	Durée	:	38’.	Début	de	la	production	:	15	janvier	1918.	Fin	de	la	production	:	9	

avril	1918.	Sorti	 le	14	avril	1918.	 Interprètes	 :	Charles	Chaplin	 (le	 vagabond),	Edna	Purviance	 (la	

chanteuse),	Sydney	Chaplin	(le	marchand	de	saucisses),	Henry	Bergman	(le	gros	homme	et	la	grosse	

dame),	Tom	Wilson	(le	policier),	Albert	Austin	(un	voleur),	Bud	Jamison	(un	voleur),	James	T.	Kelley	

(l'homme	au	stand	de	hot	dog),	Charles	Reisner	(l'employé	de	l'agence	pour	l'emploi),	Janet	Miller	Sully	

(l'autre	chanteuse),	Dave	Anderson	(le	barman),	L.S.	McVey	(un	musicien),	J.F.	Parker	(un	musicien),	

Granville	Redmond	(le	propriétaire	du	dancing),	Alf	Reeves	(l'homme	au	bar),	N.	Tahbel	(l'homme	

très	 élégant),	 Bert	Appling	 (un	 chômeur),	Mel	Brown	 (un	 chômeur),	 Slim	Cole	 (un	 chômeur),	 Ted	

Edwards	(un	chômeur),	Charles	Force	(un	chômeur),	Louis	Fitzroy	(un	chômeur),	M.J.	McCarthy	(un	

chômeur),	Thomas	Riley	 (un	 chômeur),	A.D.	Blake	 (un	 client	du	dancing),	 Jack	Duffy	 (un	 client	du	

dancing).	

	

Résumé	:	«	Toujours	errant,	Charlot	prend	soin	d'un	chien	blanc,	lui	aussi	errant.	L'animal	le	lui	rend	

bien	en	chipant	des	saucisses	et	en	creusant	le	sol	où	un	portefeuille	plein	de	billets	a	été	enterré.	Le	

vagabond	dépense	 l'argent	dans	un	dancing	mais	 les	voleurs	qui	avaient	précédemment	caché	 le	

portefeuille	 comprennent	 qu'il	 l'a	 découvert	 et	 veulent	 le	 récupérer.	 Après	 une	 poursuite	 et	 des	

combats	épiques,	les	voleurs	sont	arrêtés	et	Charlot	peut	épouser	la	jeune	chanteuse	rencontrée	au	

dancing.	Ils	s'installent	alors	dans	une	ferme,	veillant	avec	tendresse	sur	les	chiots	de	l'animal	qu'ils	

ont	gardé	avec	eux.	»	:	https://fr.wikipedia.org/wiki/Une_vie_de_chien_(film,_1918)	

	

«	Les	films	tournés	par	Chaplin	dans	son	studio	marquaient	un	net	progrès	sur	les	comédies	jusque-là	

réalisées	à	Hollywood.	Ses	films	étaient	généralement	plus	longs	et	beaucoup	plus	raffinés,	dans	leur	

mise	en	scène	comme	dans	leur	structure.	Le	premier	fut	Une	vie	de	chien.	Chaplin	trouva	un	excellent	

partenaire	avec	un	charmant	chien	bâtard	du	nom	de	Mutt,	qui	s’appelle	Scraps	dans	le	film.	La	lutte	
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de	Scraps	pour	survivre	au	milieu	des	autres	chiens	du	quartier	est	ironiquement	comparée	à	celle	de	

Charlot	pour	trouver	sa	place	dans	la	société.	Une	grande	partie	de	l’action	se	déroule	dans	un	saloon	

de	 bas	 étage,	 The	 Green	 Lantern,	 où	 l’héroïne,	 interprétée	 par	 Edna	 Purviance,	 est	 une	 hôtesse-

chanteuse	maltraitée.	Les	aventures	de	Charlot	avec	son	ami	chien	et	ses	démêlés	avec	deux	voleurs	sont	

l’occasion	de	belles	scènes	comiques,	Mais	en	même	temps	on	trouve	un	certain	réalisme	dans	le	décor	

du	saloon	mal	famé	et	de	ses	habitués.	Dans	Une	vie	de	chien,	Chaplin	est	rejoint	pour	la	première	fois	

par	son	frère	Sydney,	qui	avait	partagé	ses	années	de	misère	et	l’avait	aidé	à	faire	son	chemin	au	music	

hall.	Lui-même	un	excellent	acteur	comique,	Sydney	joue	le	propriétaire	du	stand	de	saucisses	qui	subit	

les	chapardages	de	Charlot	et	de	Scraps.	Une	particularité	d’Une	vie	de	chien	:	Charlot	y	a	abandonné,	

sa	 canne,	 sans	 doute	 parce	 qu’il	 avait	 besoin	 d’une	 main	 libre	 pour	 tenir	 la	 laisse	 de	 Scraps.	 »	 :	

https://www.charliechaplin.com/fr/films/12-Une-vie-de-chien/articles/89-Une-vie-de-chien	

	

	

(65)	

The	Bond	

Réalisateur	:	Charles	Chaplin.	

Scénario	:	Charles	Chaplin.	Assistant	réalisateur	:	Charles	Reisner.	Photographie	:	Roland	Totheroh.	

Seconde	 camera	 :	 Jack	 Wilson.	 Directeur	 Artistique	 :	 Charles	 D.	 Hall.	Monteur	 :	 Charles	 Chaplin.	

Producteur	:	Charles	Chaplin.		Société	de	production	:	First	National	Pictures.	Format	:	Noir	et	blanc	-	

35	mm	-	1,33:1	-	Muet.	Durée	:	25’.	Début	de	la	production	:	15	aout	1918.	Fin	de	la	production	:	22	

aout	1918.	Sorti	le	16	décembre	1918.	Interprètes	:	Charles	Chaplin	(Charlie),	Edna	Purviance	(Épouse	

de	Charlie),	Albert	Austin	(L’ami),	Sydney	Chaplin	(Le	Kaiser),	Henry	Bergman	(John	Bull),	Joan	Marsh	

(Cupid),	Tom	Wilson	(l'industriel).	

	

Résumé	:	The	Bond	est	un	film	de	propagande	écrit	et	réalisé	par	Charles	Chaplin	à	ses	frais,	sorti	au	

cinéma	en	1918.	Il	avait	pour	but	de	soutenir	les	obligations	de	guerre	américaines	Liberty	Bonds	

durant	la	première	Guerre	mondiale.	:	https://fr.wikipedia.org/wiki/The_Bond	

	

(66)	

Shoulder	Arms	(Charlot	soldat)	

Réalisateur	:	Charles	Chaplin.	

Scénario	:	Charles	Chaplin.	Assistant	réalisateur	:	Charles	Reisner.	Photographie	:	Roland	Totheroh.	

Seconde	 camera	 :	 Jack	 Wilson.	 Directeur	 Artistique	 :	 Charles	 D.	 Hall.	Monteur	 :	 Charles	 Chaplin.	

Producteur	:	Charles	Chaplin.		Société	de	production	:	First	National	Pictures.	Format	:	Noir	et	blanc	-	

35	mm	-	1,33:1	-	Muet.	Durée	:	45’.	Début	de	la	production	:	27	mai	1918.	Fin	de	la	production	:	16	

septembre	1918.	Sorti	le	20	octobre	1918.	Interprètes	:	Charles	Chaplin	(la	recrue),	Edna	Purviance	

(la	 française),	Syd	Chaplin	(le	 sergent	et	 le	Kaiser),	Loyal	Underwood	(un	soldat	allemand),	Henry	

Bergman	(Hidenburg,	un	officier	allemand	et	 le	barman),	Albert	Austin	 (le	 chauffeur	du	Kaiser,	un	

officier	 allemand	 et	 un	 soldat	 américain),	 Jack	Wilson	 (le	 Kronprinz	 et	 un	 soldat	 allemand),	 Tom	

Wilson	 (le	 bûcheron	 allemand	 imbécile),	 John	 Rand	 (un	 soldat	 américain),	 Park	 Jones	 (un	 soldat	



	 331	

américain),	W.J.	Allen	(un	motard),	L.A.	Blaisdell	(un	motard),	Wellington	Cross	(un	motard),	C.L.	Dice	

(un	motard),	G.A.	Godfrey	(un	motard),	W.	Herron	(un	motard),	G.E.	Marygold	(un	motard),	J.T.	Powell	

(un	motard),	W.G.	Wagner	(un	motard),	J.H.	Warne	(un	motard),	A.D.	Blake	(un	soldat),	Cliff	Brouwer	

(un	soldat),	F.S.	Colby	(un	soldat),	Slim	Cole	(un	soldat),	M.J.	Donovan	(un	soldat),	Guy	Eakins	(un	

soldat),	Fred	Graham	(un	soldat),	Ray	Hanford	(un	soldat),	Ed	Hunt	(un	soldat),	Tom	Madden	(un	

soldat),	Clyde	McAtee	(un	soldat),	Louis	Orr	(un	soldat),	Jack	Shalford	(un	soldat),	Joe	Van	Meter	(un	

soldat),	Tiny	Ward	(un	soldat),	Jack	Willis	(un	soldat)	

	

Résumé	:	«	Charlot	est	recruté	dans	une	section	de	fantassins.	Envoyé	sur	le	front	en	France,	il	connaît	

toutes	les	privations	de	la	vie	des	tranchées	:	les	tireurs	isolés,	les	inondations,	les	rationnements,	la	

solitude,	les	poux	et	autres	vermines.	Il	rencontre	une	Française	qu’il	délivre	par	la	suite	des	troupes	

allemandes.	Après	avoir	revêtu	toute	une	série	de	déguisements,	 il	réussit	à	prendre	 le	Kaiser	en	

otage	ainsi	que	 le	prince	héritier	et	 le	général	von	Hindenburg…mais	soudain	 il	se	réveille	 :	 il	est	

toujours	dans	son	escouade.	»	:	https://www.charliechaplin.com/fr/films/14-Charlot-Soldat	

	

	

(67)	

Sunnyside	(Une	idylle	aux	champs)	

Réalisateur	:	Charles	Chaplin.	

Scénario	:	Charles	Chaplin.	Assistant	réalisateur	:	Charles	Reisner.	Photographie	:	Roland	Totheroh.	

Seconde	 camera	 :	 Jack	 Wilson.	 Directeur	 Artistique	 :	 Charles	 D.	 Hall.	Monteur	 :	 Charles	 Chaplin.	

Producteur	:	Charles	Chaplin.		Société	de	production	:	First	National	Pictures.	Format	:	Noir	et	blanc	-	

35	mm	-	1,33:1	-	Muet.	Durée	:	34’.	Début	de	la	production	:	4	novembre	1918.	Fin	de	la	production	:	

15	avril	1919.	Sorti	le	15	juin	1919.	Interprètes	:	Charles	Chaplin	(le	garçon	de	ferme),	Edna	Purviance	

(Edna),	 Tom	 Wilson	 (le	 patron),	 Henry	 Bergman	 (le	 père	 d'Edna),	 Albert	 Austin	 (l'idiot),	 Loyal	

Underwood	(le	vieil	homme),	Park	Jones	(le	gros	homme),	Tom	Wood	(un	paysan),	Tom	Terriss	(un	

citadin).	

	

Résumé	 :	 Charlot	 s'est	 installé	 à	 Sunnyside	 comme	 garçon	 de	 ferme	 et	 commis-épicier.	 Il	 est	

amoureux	 d'Edna,	 fille	 d'un	 fermier	 voisin.	 Un	 dandy	 arrive	 au	 village	 et	 fascine	 Edna	 avec	 ses	

manières	élégantes.	Charlot,	désespéré,	est	prêt	à	se	suicider	quand	le	citadin	repart	du	village,	lui	

laissant	la	voie	libre.	:	https://fr.wikipedia.org/wiki/Une_idylle_aux_champs	

	

	

(68)	

A	Day’s	Pleasure	(Une	journée	de	plaisir)	

Réalisateur	:	Charles	Chaplin.	

Scénario	:	Charles	Chaplin.	Assistant	réalisateur	:	Charles	Reisner.	Photographie	:	Roland	Totheroh.	

Seconde	 camera	 :	 Jack	 Wilson.	 Directeur	 Artistique	 :	 Charles	 D.	 Hall.	Monteur	 :	 Charles	 Chaplin.	

Producteur	:	Charles	Chaplin.		Société	de	production	:	First	National	Pictures.	Format	:	Noir	et	blanc	-	
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35	mm	-	1,33:1	-	Muet.	Durée	:	21’.	Début	de	la	production	:	21	mai	1919.	Fin	de	la	production	:	19	

octobre	1919.	Sorti	le	15	décembre	1919.	Interprètes	:	Charles	Chaplin	(le	père),	Edna	Purviance	(la	

mère),	Jackie	Coogan	(un	enfant),	Marion	Feducha	(un	enfant),	Tom	Wilson	(un	policier	et	le	passager	

irascible),	Henry	Bergman	(le	capitaine,	le	chauffeur	et	un	policier),	Babe	London	(la	grosse	femme),	

Albert	Austin	(le	joueur	de	trombone),	Loyal	Underwood	(un	musicien),	Raymond	Lee	(un	musicien).	

	

Résumé	 :	Charlot,	qui	aime	la	vie	de	famille,	emmène	sa	femme	et	ses	deux	fils	faire	une	sortie	en	

voiture,	sortie	jalonnée	d'incidents.	Au	volant	de	leur	Ford	modèle	T,	ils	rencontrent	des	chauffeurs	

en	colère,	des	policiers	hostiles	et	une	route	fraîchement	goudronnée.	Ils	embarquent	à	bord	d'un	

bateau	de	plaisance	où	ils	découvrent	les	désagréments	du	mal	de	mer,	un	mari	jaloux	et	un	transat	

récalcitrant.	Pour	clore	cette	"parfaite	journée",	la	petite	tribu	a	du	mal	à	rentrer	à	la	maison	dans	

leur	voiture	fumante...	:	https://www.charliechaplin.com/fr/films/16-Une-journee-de-plaisir	

	

	

	(69)	

The	Kid	(Le	Kid)	

Réalisateur	:	Charles	Chaplin.	

Scénario	:	Charles	Chaplin.	Assistant	réalisateur	:	Charles	Reisner.	Photographie	:	Roland	Totheroh.	

Seconde	 camera	 :	 Jack	 Wilson.	 Directeur	 Artistique	 :	 Charles	 D.	 Hall.	Monteur	 :	 Charles	 Chaplin.	

Producteur	:	Charles	Chaplin.		Société	de	production	:	First	National	Pictures.	Format	:	Noir	et	blanc	-	

35	mm	-	1,33:1	-	Muet.	Durée	:	50’.	Début	de	la	production	:	21	juillet	1919.	Fin	de	la	production	:	20	

juillet	1920.	Sorti	le	6	février	1921.	Interprètes	:	Charles	Chaplin	(le	vagabond),	Edna	Purviance	(la	

mère),	Jackie	Coogan	(le	gosse),	Carl	Miller	(l'artiste	séducteur),	Tom	Wilson	(un	policier),	Monta	Bell	

(un	policier),	S.D.	Wilcox	(un	policier),	Charles	Reisner	(le	costaud),	Henry	Bergman	(le	professeur	

Guido	et	 le	patron	de	 l'asile	de	nuit),	Albert	Austin	 (l'escroc),	Mickey	Daniels	 (le	père	du	 costaud),	

Sydney	Chaplin	(l'inspecteur	de	l'Assistance),	Raymond	Lee	(l'adjoint	de	l'inspecteur	de	l'Assistance),	

Frank	Campeau	(l'officier	de	l'Assistance	sociale),	Jack	Coogan	(un	homme),	Phyllis	Allen	(la	femme	à	

la	voiture	d'enfant),	Nellie	Bly	Baker	(la	femme	du	taudis),	Lita	Grey	(l'ange),	Robert	Dunbar	(le	jeune	

marié),	Beulah	Bains	(la	jeune	mariée),	Rupert	Franklin	(le	père	de	la	mariée),	Kitty	Bradbury	(la	mère	

de	la	mariée),	F.	Blinn	(l'assistant),	Jules	Hanft	(le	médecin),	Silas	Hathaway	(le	gosse	nourisson),	Flora	

Howard	 (une	 demoiselle	 d'honneur),	 Elsie	 Sindora	 (une	 demoiselle	 d'honneur),	 Kathleen	Kay	 (une	

bonne),	 May	 White	 (une	 bonne),	 Walter	 Lynch	 (le	 policier	 dur),	 Dan	 Dillon	 (le	 clochard),	 John	

McKinnon	(le	chef	de	la	police),	Granville	Redmond	(l'ami),	Edgar	Sherrod	(le	prêtre),	Minnie	Stearns	

(la	femme	féroce).	

	

Résumé	 :	«	Une	femme	quitte	un	hospice	avec	le	fils	qu'elle	vient	de	mettre	au	monde.	Pendant	ce	

temps,	son	amant,	artiste	peintre	sans	le	sou,	exerce	son	art	dans	une	masure	miteuse	et	souhaite	

oublier	sa	compagne,	dont	il	laisse	la	photographie	se	consumer	dans	l'âtre.	Quant	à	la	jeune	mère,	

elle	décide	d'abandonner	son	enfant	sur	le	siège	arrière	d'une	voiture	de	luxe.	Avant	de	partir,	elle	

dépose	dans	les	plis	du	linge	un	mot	anonyme	où	elle	supplie	la	personne	qui	trouvera	le	bébé	de	
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prendre	 soin	de	 lui	 et	de	 l'aimer.	Malheureusement,	 la	 voiture	 est	 volée	par	deux	 forbans	qui	 se	

défont	 ensuite	 du	 nouveau-né	 dans	 une	 ruelle.	 En	 déambulant	 dans	 le	 coin,	 Charlot	 découvre	 le	

nourrisson	par	 terre,	 le	 ramasse	puis	 cherche	 vainement	 à	 s'en	débarrasser	 en	 le	 confiant	 à	 des	

passants.	Après	plusieurs	déconvenues,	 il	 finit	 par	 trouver	 le	mot	 laissé	par	 la	mère.	Attendri,	 le	

vagabond	prend	 le	parti	d'adopter	 le	poupon.	 Sur	 ces	 entrefaites,	 en	proie	 aux	 remords,	 la	mère	

revient	chercher	son	enfant	mais	elle	défaille	de	chagrin	en	apprenant	le	vol	de	la	voiture	qui	signe	

la	perte	de	son	fils.	Cinq	années	passent.	Nommé	«	John	»,	le	gosse	mène	avec	son	père	adoptif	Charlot	

une	existence	pauvre	mais	heureuse	dans	une	chambre	modeste	sise	dans	 les	bas	quartiers.	 John	

assiste	Charlot	dans	des	délits	mineurs,	en	brisant	des	vitres	à	coup	de	pierres	pour	fournir	du	travail	

au	vagabond	qui	exerce	le	petit	métier	de	vitrier	ambulant.	Entre-temps,	devenue	une	actrice	riche	

et	célèbre,	la	femme	se	dépense	sans	compter	pour	les	nécessiteux	afin	de	combler	le	vide	laissé	par	

la	disparition	de	son	enfant.	Lorsque	le	hasard	la	met	en	présence	de	John	au	cours	de	ses	œuvres	

philanthropiques,	elle	lui	offre	un	petit	jouet	figurant	un	chien.	La	mère	et	le	fils	sympathisent	alors	

sans	connaître	leur	lien	de	parenté.	Dans	le	quartier	misérable,	l'enfant	en	question	administre	une	

correction	à	un	jeune	vaurien	qui	lui	a	volé	son	chien-jouet.	En	représailles,	la	brute	épaisse	qui	tient	

lieu	de	grand	frère	au	chenapan	se	met	en	tête	de	rosser	Charlot.	Tandis	que	le	vagabond	s'en	tire	

cahin-caha,	 son	 fils	 adoptif	 tombe	 subitement	 très	 malade.	 Présente	 sur	 les	 lieux,	 l'actrice	

recommande	à	Charlot	de	 faire	soigner	 le	petit	au	plus	vite,	puis	elle	 les	quitte	en	promettant	de	

revenir.	Venu	ausculter	John,	un	médecin	demande	au	vagabond	s'il	est	le	père	du	loupiot.	Charlot	

explique	donc	les	circonstances	exactes	de	sa	«	paternité	»	en	montrant	au	praticien	le	mot	autrefois	

griffonné	par	la	mère	de	l'enfant.	Le	docteur	garde	le	papier	et	rétorque	qu'il	veillera	à	ce	que	John	

reçoive	 les	 soins	 et	 l'attention	 appropriés.	 En	 conséquence,	 les	 services	 sociaux	 viennent	

ultérieurement	 chercher	 le	 gamin	 convalescent	 pour	 le	 conduire	 à	 l'orphelinat,	 mais	 Charlot	

récupère	de	force	son	fils	adoptif	après	une	bonne	bagarre	et	une	poursuite	endiablée.	En	revenant	

chez	 le	vagabond	pour	s'enquérir	de	 l'état	de	santé	de	 l'enfant,	 l'actrice	croise	 le	médecin	qui	 lui	

raconte	tous	les	événements	et	lui	montre	le	mot,	qu'elle	reconnaît.	Or,	désormais	fugitifs,	Charlot	et	

John	dorment	dans	un	refuge.	Le	directeur	de	l'asile	de	nuit,	alléché	par	l'annonce	d'une	récompense	

de	1	000	$	à	qui	retrouvera	l'enfant,	profite	du	sommeil	des	deux	compagnons	d'infortune	pour	les	

séparer	en	emmenant	John	au	poste	de	police.	Charlot	ouvre	les	yeux,	découvre	avec	épouvante	la	

disparition	du	gosse	et	part	vainement	à	sa	recherche	dans	toute	la	ville.	À	l'aube,	la	mère	arrive	au	

poste	et	retrouve	enfin	son	jeune	garçon	qu'elle	étreint	en	pleurant.	Quant	à	Charlot,	en	désespoir	de	

cause,	il	finit	par	revenir	devant	son	ancien	foyer	dorénavant	fermé	à	clef.	Le	vagabond	s'endort	sur	

le	 seuil	 et	 rêve	qu'il	 retrouve	 son	 fils	 adoptif	dans	un	quartier	paradisiaque	peuplé	d'anges	mais	

l'escapade	onirique	se	termine	tragiquement.	À	cet	instant,	un	agent	de	police	réveille	Charlot	sans	

ménagement	en	lui	mettant	la	main	au	collet,	puis	l'amène	devant	une	vaste	demeure	cossue	d'où	

sortent	John	et	sa	mère.	Tandis	que	Charlot	embrasse	l'enfant,	le	policier	rit	de	bon	cœur	et	serre	la	

main	 du	 vagabond.	 Celui-ci	 est	 alors	 courtoisement	 invité	 à	 entrer	 par	 la	 mère	 comblée.	 »	 :	

https://fr.wikipedia.org/wiki/Le_Kid	
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(70)	

The	Idle	Class	(Charlot	et	le	Masque	de	fer)	

Réalisateur	:	Charles	Chaplin.	

Scénario	:	Charles	Chaplin.	Assistant	réalisateur	:	Charles	Reisner.	Photographie	:	Roland	Totheroh.	

Seconde	 camera	 :	 Jack	 Wilson.	 Directeur	 Artistique	 :	 Charles	 D.	 Hall.	Monteur	 :	 Charles	 Chaplin.	

Producteur	:	Charles	Chaplin.		Société	de	production	:	First	National	Pictures.	Format	:	Noir	et	blanc	-	

35	mm	-	1,33:1	-	Muet.	Durée	:	25’.	Début	de	la	production	:	29	janvier	1921.	Fin	de	la	production	:	25	

juin	1921.	Sorti	le	25	septembre	1921.	Interprètes	:	Charles	Chaplin	(le	vagabond	et	le	mari),	Edna	

Purviance	 (la	 femme),	Mack	 Swain	 (le	 père),	 Henry	 Bergman	 (un	 clochard	 et	 un	 policier),	 Lillian	

McMurray	(une	servante),	Lita	Grey	(une	servante),	Allan	Garcia	(un	joueur	de	golf	et	un	invité),	Rex	

Storey	(un	invité	et	un	voleur),	John	Rand	(un	invité	et	un	clochard),	Loyal	Underwood	(un	invité),	

Howard	Olsen	(un	invité),	Lolita	Parker	(une	invitée),	Mrs.	Parker	(une	invitée),	Granville	Redmond	

(un	invité),	Carlyle	T.	Robinson	(un	invité),	Joe	Van	Meter	(un	invité),	Harry	Maynard	(le	majordome).	

Résumé	 :	 Une	 femme	 descend	 d'un	 train	 et	 cherche	 du	 regard	 son	 mari	 qui	 n'est	 pas	 là	 pour	

l'accueillir.	 Un	 clochard	 ressemblant	 à	 s'y	méprendre	 au	mari	 négligent	 descend	 du	 dessous	 du	

même	train	avec	des	clubs	de	golf.	La	femme	a	beau	scruter	la	salle	d’attente	de	la	gare,	elle	est	bien	

obligée	 de	 constater	 que	 son	mari	 négligent	 n’est	 pas	 venu	 la	 chercher.	 Charlot,	 après	 avoir	 fait	

quelques	 ravages	 sur	 un	 parcours,	 il	 se	 retrouve	 dans	 un	 bal	 masqué	 en	 même	 temps	 que	 la	

voyageuse	et	son	riche	mari.	Ce	dernier,	déguisé	en	chevalier,	ne	parvient	plus	à	ouvrir	la	visière	de	

son	casque.	Leur	ressemblance	physique	est	 telle	que	Charlot	est	pris	pour	 le	grand	bourgeois...	 :	

https://www.telerama.fr/cinema/films/charlot-et-le-masque-de-fer,444726.php	

(71)	

Pay	Day	(Jour	de	paye)	

Réalisateur	:	Charles	Chaplin.	

Scénario	:	Charles	Chaplin.	Assistant	réalisateur	:	Charles	Reisner.	Photographie	:	Roland	Totheroh.	

Seconde	 camera	 :	 Jack	 Wilson.	 Directeur	 Artistique	 :	 Charles	 D.	 Hall.	Monteur	 :	 Charles	 Chaplin.	

Producteur	:	Charles	Chaplin.		Société	de	production	:	First	National	Pictures.	Format	:	Noir	et	blanc	-	

35	mm	-	1,33:1	-	Muet.	Durée	 :	26’.	Début	de	la	production	 :	6	aout	1921.	Fin	de	la	production	 :	23	

février	1922	avril	1918.	Sorti	le	2	avril	1922.	Interprètes	:	Charles	Chaplin	(l'ouvrier),	Phyllis	Allen	

(sa	femme),	Mack	Swain	(le	chef	d'équipe),	Edna	Purviance	(la	fille	du	chef	d'équipe),	Sydney	Chaplin	

(l'ami	de	Charlie	/	le	propriétaire	du	snack),	Albert	Austin	(un	ouvrier),	John	Rand	(un	ouvrier),	Loyal	

Underwood	 (un	 ouvrier),	 Henry	 Bergman	 (un	 compagnon	 de	 beuverie),	 Al	 Ernest	 Garcia	 (un	

compagnon	de	beuverie	et	policier).	

	

Résumé	:	Pour	gagner	sa	vie,	Charlot	travaille	comme	maçon	sur	un	chantier.	Le	jour	de	la	paye,	il	n'a	

guère	de	temps	de	profiter	de	son	maigre	salaire,	sa	femme	acariâtre	est	là	pour	s'en	accaparer.	Mais	

arrivant	 enfin	 à	 cacher	une	partie	de	 son	 salaire,	Charlot,	 après	 sa	 journée	de	 travail,	 rejoint	 ses	

camarades	 à	 une	 soirée	 bien	 arrosée.	 Son	 retour	 à	 la	maison	 est	 semé	d’embûches.	 Pour	 ne	 pas	
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réveiller	sa	redoutable	épouse,	il	décide	de	dormir	dans	la	baignoire,	mais	celle-ci	est	remplie	d’eau.	

Cependant,	sa	femme	le	réveille	et	le	jette	dehors	car	il	est	déjà	temps	d’aller	travailler.	

:	 https://www.premiere.fr/film/Jour-de-paye,	 https://www.charliechaplin.com/fr/films/18-Jour-

de-paye	

	

	

(72)	

The	Pilgrim	(Le	Pèlerin)	

Réalisateur	:	Charles	Chaplin.	

Scénario	:	Charles	Chaplin.	Assistant	réalisateur	:	Charles	Reisner.	Photographie	:	Roland	Totheroh.	

Seconde	 camera	 :	 Jack	 Wilson.	 Directeur	 Artistique	 :	 Charles	 D.	 Hall.	Monteur	 :	 Charles	 Chaplin.	

Producteur	:	Charles	Chaplin.		Société	de	production	:	First	National	Pictures.	Format	:	Noir	et	blanc	-	

35	mm	-	1,33:1	-	Muet.	Durée	 :	47’.	Début	de	la	production	 :	1	avril	1922.	Fin	de	la	production	 :	15	

juillet	1922.	Sorti	le	26	fevrier	1923.	Interprètes	:	Charles	Chaplin	(Le	Pèlerin),	Edna	Purviance	(Miss	

Brown),	Kity	Bradbury	(Sa	mère),	Sydney	Chaplin	(Eloper/Le	conducteur	du	train/Le	père	du	petit	

garçon),	Mack	Swain	(Diacre),	Mai	Wells	(La	mère	du	petit	garçon),	Dean	Riesner	(Le	petit	garçon),	

Charles	Reisner	(Howard	Huntington),	Tom	Murray	(Le	shérif	Bryan),	Henry	Bergman	(Le	shérif	dans	

le	train/L'homme	dans	la	gare).	

	

Résumé	 :	 «	Charlot,	une	 fois	de	plus	emprisonné,	parvient	à	 s'évader.	Prudent,	 il	 «emprunte»	 ses	

habits	 à	 un	 pasteur	 qui	 se	 baigne.	 Le	 hasard	 le	 conduit	 dans	 la	 petite	 bourgade	 qui	 attendait	

l'ecclésiastique.	Pris	pour	ce	qu'il	n'est	pas,	Charlot	se	retrouve	dans	l'obligation	de	célébrer	l'office	

et	 de	 prononcer	 un	 sermon.	 Une	 responsabilité	 prenante	 et	 délicate,	 qui	 ne	 va	 toutefois	 pas	

l'empêcher	 de	 s'éprendre	 d'une	 séduisante	 créature.	 Le	 shérif,	 hélas,	 retrouvera	 sa	 trace...	 »	 :	

https://www.telerama.fr/cinema/films/le-pelerin,9250.php	

	

	

	

E)	United	Artists	(1923	-	1952)	

	

Entre	1923	et	1952,	Chaplin	a	écrit,	produit,	réalisé	et	distribué	huit	films	à	travers	la	United	Artists,	

dont	il	est	le	cofondateur.	Il	joue	également	dans	ses	films,	à	l'exception	de	A	Woman	of	Paris	dans	

lequel	 il	 apparaît	 néanmoins	 en	 caméo.	 À	 partir	 de	 cette	 époque,	 tous	 ses	 films	 sont	 des	 longs	

métrages.	

	

(73)	

A	Woman	of	Paris	(L'Opinion	publique)	

Réalisateur	:	Charles	Chaplin.	
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Scénario	 :	 Charles	 Chaplin.	 Assistant	 réalisateur	 :	 Edward	 Sutherland.	 Photographie	 :	 Roland	

Totheroh.	Seconde	camera	:	Jack	Wilson.	Directeur	Artistique	:	Arthur	Stibolt.	Conseillers	artistiques	:	

Harry	d'Abbadie	d'Arrast	et	Jean	deLimur.	Monteur	:	Monta	Bell	et	Charles	Chaplin	(?).	Producteur	:	

Charles	Chaplin.		Société	de	production	:	United	Artists.	Format	:	Noir	et	blanc	-	35	mm	-	1,33:1	-	Muet.	

Durée	:	84’.	Début	de	la	production	:	27	novembre	1922.	Fin	de	la	production	:	29	septembre	1923.	

Sorti	le	26	septembre	1923.	Interprètes	:	Edna	Purviance	(Marie	St.	Clair),	Clarence	Geldart	(Monsieur	

St.	 Clair),	 Carl	Miller	 (Jean	Millet),	 Lydia	Knott	 (Mme	Millet),	 Charles	K.	 French	 (Monsieur	Millet),	

Adolphe	Menjou	(Pierre	Revel),	Betty	Morrissey	(Fifi),	Malvina	Polo	(Paulette),	Nellie	Bly	Baker	(la	

masseuse),	Henry	Bergman	 (le	maître	 d'hôtel),	 Charles	 Chaplin	 (le	 porteur),	 Frank	 Coghlan	 Jr.	 (le	

garçon),	Harry	d'Abbadie	d'Arrast	(un	homme	dans	le	nightclub),	Jean	deLimur	(un	homme	dans	le	

nightclub),	 Charles	 Farrell	 (un	 homme	 dans	 le	 nightclub),	 Granville	 Redmond	 (un	 homme	 dans	 le	

nightclub),	 Bess	 Flowers	 (le	 mannequin),	 Karl	 Gutman	 (le	 chef	 d'orchestre),	 James	 A.	 Marcus	 (le	

vagabond),	Harry	Northrup	(le	valet	de	Revel),	Philip	Sleeman	(le	gigolo),	Arthur	Stibolt	(un	cuisinier),	

A.	Edward	Sutherland	(un	cuisinier),	Wilhelm	vonBrinken	(le	client	du	restaurant).	

	

Résumé	 :	 «	Marie	 St.Clair	 vit	 avec	 un	 père	 tyrannique	 dans	 un	 petit	 village	 français.	 Elle	 réussit	 à	

s’échapper	un	soir	pour	aller	retrouver	son	fiancé	Jean	Millet,	mais	à	son	retour	son	père	ne	la	laisse	pas	

rentrer	à	la	maison,	pas	plus	que	le	père	de	Jean	ne	veut	les	accueillir	chez	lui.	Marie	et	Jean	décident	de	

s’enfuir	à	Paris.	Mais	au	dernier	moment,	Jean	ne	peut	rejoindre	Marie	à	la	gare	car	son	père	vient	de	

mourir	d’une	crise	cardiaque.	Croyant	que	Jean	l’a	abandonnée,	Marie	part	seule	pour	Paris	…	Un	an	

plus	tard,	elle	est	devenue	la	maîtresse	séduisante	mais	désenchantée	d’un	riche	financier,	Pierre	Revel.	

Elle	rencontre	Jean	par	hasard,	venu	s’établir	comme	peintre	à	Paris	avec	sa	mère.	Marie	lui	commande	

son	portrait.	Ils	retombent	amoureux	et	Jean	la	demande	en	mariage.	Marie	décide	de	quitter	Pierre	

mais	surprend	alors	une	conversation	au	cours	de	laquelle	Jean	tente	de	rassurer	sa	mère	possessive	en	

lui	affirmant	que	sa	proposition	de	mariage	n’est	pas	sérieuse.	Marie	retourne	auprès	de	Pierre	et	refuse	

de	voir	Jean,	rongé	par	le	remords.	Désespéré	d’avoir	perdu	Marie	une	seconde	fois,	il	se	suicide.	Sa	mère	

se	met	en	tête	de	venger	la	mort	de	son	fils	en	tuant	Marie	à	son	tour,	mais	y	renonce	quand	elle	découvre	

la	jeune	fille	inconsolable	en	train	de	pleurer	sur	le	corps	de	Jean.	Les	deux	femmes	se	réconcilient.	»	:	

https://www.charliechaplin.com/fr/films/3-L-Opinion-publique/articles/240-Synopsis-de-l-

Opinion-publique	

	

	

(74)	

The	Gold	Rush	(La	Ruée	vers	l'or)	

Réalisateur	:	Charles	Chaplin.	

Scénario	 :	 Charles	 Chaplin.	Assistant	 réalisateur	 :	 Charles	Reisner,	Harry	 d'Abbadie	 d'Arrast	 et	A.	

Edward	Sutherland.	Photographie	:	Roland	Totheroh.	Seconde	camera	:	Jack	Wilson	et	Mark	Marlatt.	

Directeur	Artistique	:	Charles	D.	Hall.	Monteur	:	Charles	Chaplin.	Producteur	:	Charles	Chaplin.		Société	

de	production	:	United	Artists.	Format	:	Noir	et	blanc	-	35	mm	-	1,33:1	-	Muet.	Durée	:	88’	(version	

1925),	72’	(version	1942).	Début	de	la	production	:	15	décembre	1923.	Fin	de	la	production	:	21	mai	
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1925.	Sorti	le	26	juin	1925.	Interprètes	:	Charles	Chaplin	(le	chercheur	d'or	solitaire),	Mack	Swain	(Big	

Jim	 McKay),	 Tom	 Murray	 (Black	 Larsen),	 Henry	 Bergman	 (Hank	 Curtis),	 Malcolm	 Waite	 (Jack	

Cameron),	Georgia	Hale	(Georgia),	Albert	Austin	(un	chercheur	d'or),	Heinie	Conklin	(un	chercheur	

d'or),	Al	Ernest	Garcia	(un	chercheur	d'or),	John	Rand	(un	chercheur	d'or),	Tom	Wood	(un	chercheur	

d'or),	Joann	Lowell	(une	amie	de	Georgia),	Betty	Morrissey	(une	amie	de	Georgia),	A.J.	O'Connor	(un	

officier),	Art	Walker	(un	officier),	Tiny	Sanford	(le	barman),	Larry	Steers	(l'officier	de	Tacoma),	Daddy	

Taylor	(le	vieux	chercheur	d'or	qui	danse),	Frank	Aderias	(un	enfant	esquimau),	Leona	Aderias	(une	

enfant	 esquimau),	 E.	 Espinosa	 (un	 esquimau),	 Ray	 Morris	 (un	 esquimau),	 Margaret	 Martin	 (une	

squaw),	Princess	Neela	(une	squaw),	Barbara	Pierce	(la	manucure).	

	

Résumé	:	«	Un	chercheur	d’or	affronte	les	périls	du	Grand	Nord	pour	rejoindre	la	formidable	épopée	de	

la	 ruée	 vers	 l’or.	 Suite	 à	 une	 tempête	 de	 neige,	 il	 se	 retrouve	 prisonnier	 d’une	 cabane	 isolée,	 en	

compagnie	de	Big	Jim	McKay,	qui	a	trouvé	un	gisement	d’or,	et	de	l’ignoble	Black	Larsen.	Après	tirage	

au	sort	pour	décider	qui	des	trois	va	partir	à	la	recherche	de	nourriture,	c’est	Larsen	qui	est	désigné	et	

se	met	en	route.	Coincé	dans	la	cabane	avec	Charlie,	le	“Chercheur	d’or	Solitaire”,	et	gagné	par	la	faim,	

Big	Jim	se	met	à	avoir	des	hallucinations	inquiétantes	dans	lesquelles	il	se	représente	Charlie	en	poulet	

dodu,	prêt	à	être	dévoré.	Charlie	fait	solennellement	bouillir	sa	chaussure	avant	de	la	servir	à	table	avec	

toutes	les	mimiques	délicates	d’un	fin	gourmet.	Comme	la	tempête	se	calme,	ils	reprennent	chacun	leur	

route	séparément.	Big	Jim	rencontre	Larsen,	qui	a	découvert	la	mine	d’or	de	Jim	et	s’en	est	emparé.	Lors	

de	la	bagarre	qui	s’ensuit,	Big	Jim	reçoit	un	coup	sur	la	tête	et	perd	la	mémoire,	tandis	que	Larsen	est	

englouti	par	une	avalanche.	Pendant	ce	temps,	Charlie	arrive	dans	une	bourgade	minière,	où	il	fait	la	

connaissance	de	Georgia,	une	fille	du	saloon,	et	tombe	secrètement	amoureux	d’elle.	Georgia	prétend	

encourager	 ses	 avances	 uniquement	 dans	 le	 but	 de	 contrarier	 Jack,	 un	 soupirant	 un	 peu	 trop	 zélé.	

Hébergé	dans	 la	cabane	d’un	chercheur	d’or	bienveillant,	Charlie	invite	Georgia	et	ses	amies	pour	 le	

dîner	de	réveillon	du	Nouvel	An.	Comme	elles	tardent	à	venir,	il	s’endort	et	imagine	en	rêve	la	soirée	

triomphale	qu’il	avait	espérée,	distrayant	ses	invitées	avec	un	numéro	de	danse	qu’il	réalise	à	l’aide	de	

deux	petits	pains	plantés	au	bout	de	fourchettes,	imitant	des	jambes	de	danseuse.	Big	Jim	l’amnésique	

arrive	en	ville,	reconnaît	Charlie	et	lui	promet	la	moitié	de	ses	richesses	si	seulement	il	pouvait	l’aider	à	

retrouver	 son	prodigieux	 filon.	 Leur	 retour	dans	 l’immensité	 enneigée	 les	 conduit	 vers	 de	nouveaux	

périls.	La	tempête	fait	glisser	leur	cabane	jusqu’au	bord	d’un	précipice,	où	elle	vacille	dangereusement	

en	équilibre	avant	de	basculer	dans	le	vide	pile	au	moment	où	Big	Jim	tire	Charlie	dehors,	lui	sauvant	la	

vie	de	justesse.	On	retrouve	plus	tard	les	deux	hommes,	à	présent	millionnaires,	sur	un	bateau	qui	les	

ramène	 chez	 eux.	 Posant	 devant	 les	 photographes,	 Charlie	 troque	 provisoirement	 son	 manteau	 de	

fourrure	et	son	haut-de-forme	contre	les	haillons	du	temps	de	sa	misère.	Ainsi	vêtu,	il	bascule	sur	le	pont	

troisième	classe	du	navire,	où	il	est	découvert	par	Georgia.	Alors	qu’on	prend	ce	pauvre	hère	pour	un	

passager	 clandestin,	Georgia	propose	de	payer	 son	billet.	 Le	malentendu	est	 levé,	 et	 les	 journalistes	

demandent	à	Charlie	qui	 est	Georgia.	 Il	 leur	 répond	dans	un	murmure	béat	que	c’est	 sa	 fiancée.	»	 :	

https://www.charliechaplin.com/fr/films/2-La-Ruee-vers-l-or/articles/71-Synopsis-de-La-Ruee-

vers-l-or	
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(75)	

The	Circus	(Le	Cirque)	

Réalisateur	:	Charles	Chaplin.	

Scénario	 :	Charles	Chaplin.	Assistant	 réalisateur	 :	Harry	Crocker.	Photographie	 :	Roland	Totheroh.	

Seconde	camera	:	Jack	Wilson	et	Mark	Marlatt.	Directeur	Artistique	:	Charles	D.	Hall.	Monteur	:	Charles	

Chaplin.	Producteur	:	Charles	Chaplin.		Société	de	production	:	United	Artists.	Format	:	Noir	et	blanc	-	

35	mm	-	1,33:1	-	Muet.	Durée	:	69’.	Début	de	la	production	:	11	janvier	1926.	Fin	de	la	production	:	19	

novembre	1927.	Sorti	le	janvier	1928.	Interprètes	:	Charles	Chaplin	(le	vagabond),	Al	Ernest	Garcia	

(le	directeur	du	cirque),	Merna	Kennedy	(l'écuyère),	Harry	Crocker	(Rex,	l'équilibriste),	George	Davis	

(l'illusionniste),	Henry	Bergman	 (le	 vieux	 clown),	 Tiny	 Sanford	 (le	 garçon	 de	 piste),	 John	Rand	 (le	

machiniste),	Steve	Murphy	(le	pickpocket),	Betty	Morrissey	(la	femme	qui	disparaît),	Doc	Stone	(un	

clown),	Albert	Austin	(un	clown),	Heinie	Conklin	(un	clown),	Armand	Triller	(un	clown),	Charles	A.	

Bachman	 (un	 policier),	 Eugene	Barry	 (un	 policier),	 Stanley	 Blystone	 (un	 policier),	 Bill	 Knight	 (un	

policier),	 L.J.	 O'Connor	 (un	 policier),	 Jack	 Bernard	 (un	 homme	 dans	 le	 public),	 Toraichi	 Kono	 (un	

homme	dans	le	public),	H.L.	Kyle	(un	homme	dans	le	public),	Hugh	Saxon	(un	homme	dans	le	public),	

Jack	P.	Pierce	(l'homme	qui	manie	les	cordes),	Max	Tyron	(la	victime	du	pickpocket).	

	

Résumé	:	Charlot,	vagabond,	est	pris	pour	un	pick-pocket	par	un	policier	qui	le	prend	en	chasse.	Il	se	

réfugie	sous	le	chapiteau	d'un	cirque	en	pleine	représentation	et	perturbe	tous	les	numéros	pour	le	

plus	grand	plaisir	des	spectateurs.	Le	directeur	du	cirque	l'embauche	en	tant	qu'homme	de	piste.	

Chaque	soir,	à	cause	de	sa	maladresse,	il	déchaine	l'hilarité	de	l'assistance	et	devient	à	son	insu	la	

vedette	 du	 spectacle.	 Le	 cirque	 connaît	 des	 difficultés	 financières,	 et	 son	 directeur	 voit	 dans	 ce	

nouveau	clown	un	espoir	de	salut.	Le	seul	problème,	c’est	qu’il	n’est	drôle	que	lorsqu’il	ne	le	fait	pas	

exprès.	C’est	donc	sans	s’en	rendre	compte	qu’il	devient	le	clou	du	spectacle.	Il	ne	tarde	pas	à	tomber	

amoureux	de	la	jeune	et	belle	écuyère,	qui	n’est	autre	que	la	fille	du	directeur,	martyrisée	par	son	

père.	Leur	amourette	se	développe,	malgré	la	rencontre	de	Charlot	nez	à	nez	avec	un	lion	et	les	autres	

aléas	du	cirque,	jusqu’à	l’apparition	d’un	rival	en	la	personne	du	nouveau	funambule,	le	beau	Rex.	

Les	tentatives	de	Charlot	pour	se	mesurer	à	lui,	tant	en	amour	que	sur	le	fil,	se	concluent	par	des	

catastrophes.	 Le	 cirque	 continue	 sa	 route,	 abandonnant	 Charlot	 tout	 seul	 au	milieu	 du	 cercle	 de	

pelouse	 rasée	 qui	 est	 désormais	 tout	 ce	 qui	 reste	 du	 spectacle.	 :	

https://fr.wikipedia.org/wiki/Le_Cirque_(film),	 https://www.charliechaplin.com/fr/films/4-Le-

Cirque/articles/70-Synopsis-du-Cirque	

	

	

(76)	

City	Lights	(Les	Lumières	de	la	ville)	

Réalisateur	:	Charles	Chaplin.	

Scénario	 :	 Charles	 Chaplin.	Assistant	 réalisateur	 :	 bert	 Austin,	 Henry	 Bergman	 et	 Harry	 Crocker.	

Photographie	 :	 Roland	 Totheroh	 et	 Gordon	 Pollock.	 Camera	 :	 Jack	Wilson.	Directeur	 Artistique	 :	
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Charles	D.	Hall.	Monteur	 :	Charles	Chaplin	et	Willard	Nico.	Directeur	de	production	 :	Alfred	Reeves	

Producteur	:	Charles	Chaplin.		Société	de	production	:	United	Artists.	Format	:	Noir	et	blanc	-	35	mm	-	

1,33:1	-	Muet.	Durée	:	87’.	Début	de	la	production	:	31	décembre	1928.	Fin	de	la	production	:	5	octobre	

1930.	Sorti	le	30	janvier	1931.	Interprètes	:	Charles	Chaplin	(le	vagabond),	Virginia	Cherrill	(la	jeune	

aveugle),	Florence	Lee	(la	grand-mère),	Harry	Myers	(le	millionnaire),	Hank	Mann	(le	boxeur),	Allan	

Garcia	(le	valet),	Henry	Bergman	(le	maire	et	le	concierge),	Albert	Austin	(le	balayeur	et	l'escroc),	John	

Rand	(l'autre	vagabond),	James	Donnelly	(le	contremaître),	Robert	Parrish	(un	vendeur	de	journaux),	

Ray	 Erlenborn	 (un	 vendeur	 de	 journaux),	 Austen	 Jewell	 (un	 vendeur	 de	 journaux),	 Stanhope	

Wheatcroft	 (l'homme	du	 café),	 Eddie	Baker	 (l'arbitre),	 Stanley	 Sandford	 (l'ouvrier	 dans	 le	monte-

charge),	 T.S.	 Alexander	 (le	 médecin),	 Victor	 Alexander	 (le	 boxeur	 superstitieux),	 Harry	 Ayers	 (le	

policier),	 Betty	 Blair	 (la	 femme	 au	 restaurant),	 Buster	 Brodie	 (l'invité	 chauve),	 Marie	 Cooper	 (la	

danseuse),	Tom	Dempsey	(le	boxer),	Peter	Diego	(l'homme	du	quiproquo),	Robert	Graves	(l'officier	de	

police),	 Jean	 Harlow	 (une	 femme	 au	 restaurant),	 Willie	 Keeler	 (un	 boxeur),	 Tony	 Stabenau	 (un	

boxeur),	Eddie	McAuliffe	(Eddie	Mason),	Granville	Redmond	(le	sculpteur).	

	

Résumé	:	«	Un	groupe	de	dignitaires	municipaux	assiste	à	l’inauguration	d’un	monument	appelé	«	Paix	

et	prospérité	».	La	bâche	tombe	et	révèle,	endormi	dans	les	bras	de	la	«	Prospérité	»,	un	malheureux	

vagabond	qui	n’est	autre	que	Charlot.	Après	s’être	accroché	le	pantalon	au	sabre	brandi	par	une	statue	

allongée,	il	fuit	la	foule	en	colère.	Plus	tard,	après	une	série	de	mésaventures	avec	la	police,	des	crieurs	

de	journaux	insolents	et	une	trappe	au	milieu	du	trottoir,	il	tombe	sur	une	jeune	fleuriste	aveugle.	Alors	

qu’il	 s’arrête,	 touché	par	son	ait	 triste	et	sa	beauté,	 le	hasard	veut	qu’une	portière	claque	 juste	à	ce	

moment	–là,	laissant	croire	à	la	jeune	femme	qu’elle	se	trouve	en	présence	d’un	homme	riche.	Le	même	

soir,	 il	 sauve	 du	 suicide	 un	 millionnaire	 fantasque	 et	 alcoolique.	 L’homme	 se	 comporte	 en	 ami	

chaleureux	et	généreux	tant	qu’il	est	ivre,	mais	se	montre	distant	et	hostile	une	fois	dégrisé	le	lendemain	

matin.	Comme	il	ne	trouve	pas	 la	 fleuriste	à	son	emplacement	habituel	dans	 la	rue,	Charlot	 lui	rend	

visite	dans	 la	pauvre	mansarde	qu’elle	occupe.	 Il	apprend	qu’elle	est	malade,	mais	qu’une	opération	

onéreuse	en	Suisse	pourrait	lui	rendre	la	vue.	Décidé	à	trouver	de	l’argent	pour	elle,	il	travaille	d’abord	

comme	 éboueur	 puis	 comme	 boxeur.	 Heureusement,	 il	 rencontre	 à	 nouveau	 le	millionnaire,	 qui	 lui	

donne	la	somme	dont	il	a	besoin.	Il	parvient	à	la	remettre	à	la	jeune	femme	avant	d’être	accusé	de	vol	

par	le	millionnaire	–	une	fois	de	plus	dessaoulé	et	amnésique	–	et	jeté	en	prison.	Quelques	mois	plus	tard,	

il	 est	 libéré	 et	 passe	 par	 hasard	 devant	 l’élégant	magasin	 de	 fleurs	 où	 travaille	 désormais	 la	 jeune	

aveugle	guérie,	rêvant	toujours	de	rencontrer	son	bienfaiteur,	qu’elle	 imagine	riche	et	beau.	Amusée	

par	le	vagabond,	elle	se	prend	de	pitié	pour	lui	et	lui	offre	une	fleur	et	une	pièce.	Elle	lui	prend	la	main	

et	 le	 reconnaît	 au	 toucher.	 Ils	 se	 regardent	 les	 yeux	 dans	 les	 yeux	 d’un	 air	 énigmatique	 et	 plein	

d’émotion.	 »	 :	 https://www.charliechaplin.com/fr/films/5-Les-Lumieres-de-la-ville/articles/76-

Synopsis-des-Lumieres-de-la-Ville	

	

	

(77)	

Modern	Times	(Les	Temps	modernes)	
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Réalisateur	:	Charles	Chaplin.	

Scénario	 :	 Charles	 Chaplin.	 Assistant	 réalisateur	 :	 Carter	 DeHaven	 Sr.	 et	 Henry	 Bergman.	

Photographie	 :	 Roland	 Totheroh	 et	 Ira	 Morgan.	 Directeur	 Artistique	 :	 Charles	 D.	 Hall	 et	 Russell	

Spencer.	Monteur	 :	 Charles	 Chaplin.	Producteur	 :	 Charles	 Chaplin.	 	Société	 de	 production	 :	 United	

Artists.	Format	:	Noir	et	blanc	-	35	mm	-	1,33:1	-	Muet.	Durée	:	87’’.	Début	de	la	production	:	septembre	

1933.	Fin	de	la	production	:	12	janvier	1936.	Sorti	le	5	février	1936.	Interprètes	:	Charles	Chaplin	(un	

ouvrier	d'usine),	Paulette	Goddard	(la	gamine),	Henry	Bergman	(le	patron	du	restaurant),	Stanley	J.	

Sandford	(Big	Bill),	Chester	Conklin	(le	mécanicien),	Stanley	Blystone	(le	shérif	Couler),	Hank	Mann	

(un	cambrioleur),	Louis	Natheaux	(un	cambrioleur),	Allan	Garcia	(le	patron	de	 la	compagnie),	Sam	

Stein	(le	contremaître),	Juana	Sutton	(la	femme	à	la	robe	à	boutons),	Cecil	Reynolds	(l'aumônier	de	la	

prison),	Mira	McKinney	(la	femme	de	l'aumônier),	Lloyd	Ingraham	(le	directeur	de	la	prison),	Jack	Low	

(un	ouvrier),	Walter	James	(un	ouvrier),	Heinie	Conklin	(un	ouvrier),	Chuck	Hamilton	(un	ouvrier),	

Bobby	Barber	(un	ouvrier),	James	C.	Morton	(un	ouvrier),	Harry	Wilson	(un	ouvrier),	Dick	Alexander	

(un	prisonnier),	 John	Rand	(un	prisonnier),	Murdoch	McQuarrie	(un	prisonnier),	Wilfred	Lucas	(un	

prisonnier),	 Edward	 J.	 Le	 Saint	 (un	 prisonnier),	 Fred	 Malatesta	 (un	 prisonnier),	 Ted	 Oliver	 (un	

prisonnier),	 Edward	 Kimball	 (un	 prisonnier),	 Frank	 Moran	 (un	 prisonnier),	 Norman	 Ainsley	 (un	

prisonnier),	Bruce	Mitchell	(un	policier).	

	

Résumé	:	«	Charlot	est	ouvrier	et	travaille	à	la	chaîne	dans	une	usine,	où	il	resserre	inlassablement	les	

deux	mêmes	boulons	 sur	 les	pièces	détachées	d’un	produit	non-identifié	 qui	 défilent	devant	 lui	 sans	

interruption.	Comme	une	guêpe	lui	fait	perdre	le	rythme,	c’est	toute	la	chaîne	qui	se	détraque.	On	le	

désigne	 comme	 cobaye	 pour	 tester	 une	machine	 à	 faire	manger	 les	 ouvriers	 automatiquement	 afin	

qu’ils	n’aient	plus	besoin	d’interrompre	leur	travail,	même	pour	déjeuner.	Devenu	fou,	Charlot	est	atteint	

d’une	sorte	de	danse	de	Saint-Guy	et	se	met	à	asperger	d’huile	ses	compagnons	de	travail,	ainsi	qu’à	

resserrer	avec	sa	clé	anglaise	tout	ce	qui	lui	tombe	sous	la	main,	y	compris	les	boutons	sur	le	corsage	

d’une	dame.	On	finit	par	l’hospitaliser.	À	sa	sortie	de	l’hôpital,	il	ramasse	par	hasard	un	drapeau	rouge	

tombé	d’un	camion.	Aussitôt,	des	manifestants	le	prennent	pour	un	meneur	et	lui	emboîtent	le	pas.	Jeté	

en	prison,	il	devient	un	détenu	modèle	et	déjoue	bien	malgré	lui	une	tentative	d’évasion,	ce	qui	lui	vaut	

d’être	gracié	plus	tôt	que	prévu.	En	dépit	de	ses	protestations,	il	est	donc	libéré.	Il	vient	en	aide	à	une	

jeune	fille	(“la	gamine”)	dont	le	père	a	été	tué	au	cours	d’une	manifestation	syndicale.	Échappant	à	la	

police,	 le	 couple	 rêve	 d’une	 vie	 paisible.	 Charlot	 est	 engagé	 comme	 veilleur	 de	 nuit	 dans	 un	 grand	

magasin,	mais	on	le	renvoie	en	prison	après	un	cambriolage	perpétré	par	un	de	ses	anciens	camarades	

d’usine.	À	sa	libération,	la	gamine	lui	trouve	un	travail	de	serveur-chanteur	dans	le	restaurant	où	elle	

se	produit	en	tant	que	danseuse.	Quand	vient	son	tour	d’entrer	en	scène,	il	perd	son	texte	et	improvise	

une	chanson	dans	un	charabia	incompréhensible.	Juste	à	la	fin	de	sa	performance,	des	policiers	de	la	

brigade	des	mineurs	arrivent	pour	arrêter	la	gamine.	Le	couple	parvient	à	s’enfuir	et	s’éloigne,	main	

dans	 la	 main,	 vers	 de	 nouvelles	 aventures.	 »	 :	 https://www.charliechaplin.com/fr/films/6-Les-

Temps-modernes/articles/239-Synopsis-des-Temps-modernes	
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(78)	

The	Great	Dictator	(Le	Dictateur)	

Réalisateur	:	Charles	Chaplin.	

Scénario	 :	 Charles	 Chaplin.	Assistant	 réalisateur	 :	Wheeler	 Dryden,	 Dan	 James	 et	 Robert	Meltzer.	

Photographie	:	Karl	Struss	et	Roland	Totheroh.	Seconde	camera	:	Jack	Wilson.	Directeur	Artistique	:	J.	

Russell	Spencer.	Costumes	:	Wyn	Ritchie.	Monteur	 :	Charles	Chaplin.	Producteur	 :	Charles	Chaplin.		

Société	de	production	:	United	Artists.	Format	:	Noir	et	blanc	-	35	mm	-	1,37:1	-	mono.	Durée	:	120’.	

Début	de	la	production	:	1	janvier	1939.	Fin	de	la	production	:	2	octobre	1940.	Sorti	le	15	octobre	1940.	

Interprètes	 :	 Charles	 Chaplin	 (Adenoid	 Hynkel,	 le	 dictateur	 de	 Tomania/le	 barbier	 juif),	 Paulette	

Goddard	 (Hannah),	 Jack	 Oakie	 (Benzini	 Napaloni,	 le	 dictateur	 de	 Bacteria),	 Reginald	 Gardiner	

(Shultz),	Henry	Daniell	(Garbitsch),	Billy	Gilbert	(Herring),	Grace	Hayle	(Madame	Napaloni),	Carter	

DeHaven	 Sr.	 (l'ambassadeur	 de	 Bacteria),	 Maurice	 Moscovitch	 (Monsieur	 Jaeckel),	 Emma	 Dunn	

(Madame	Jaeckel),	Bernard	Gorcey	(Monsieur	Mann),	Paul	Weigel	(Monsieur	Agar),	Chester	Conklin	

(un	client	du	barbier).	

	

Résumé	 :	 «	 Lors	 de	 la	 Première	 Guerre	mondiale,	 dans	 un	 pays	 imaginaire	 nommé	 la	 Tomainia	

(Tomanie	en	VF)	et	ressemblant	beaucoup	à	l'Allemagne,	un	soldat	maladroit	sauve	la	vie	d'un	pilote	

de	chasse	nommé	Schultz.	Tous	deux	réussissent	à	s'enfuir	en	avion	mais	 l'appareil	s'écrase	et	 le	

soldat	est	blessé.	Devenu	amnésique,	le	soldat	passe	de	longues	années	à	l'hôpital,	coupé	du	monde.	

Entre-temps,	la	Tomainia	est	devenue	un	régime	dictatorial	et	fasciste,	dirigé	par	Adenoïd	Hynkel	

(une	caricature	d'Adolf	Hitler),	et	les	Juifs	sont	persécutés	comme	sous	le	régime	nazi.	Par	la	suite,	le	

soldat	amnésique	s'enfuit	de	 l'hôpital	et	reprend	son	métier	de	barbier	dans	sa	boutique,	qui	 fait	

désormais	partie	du	ghetto	juif.	Le	barbier	est	lui-même	juif	et	peu	au	courant	de	l'évolution	politique	

et	sociale	de	son	pays,	ni	du	fait	qu'il	est	un	parfait	sosie	du	dictateur.	Arrêté	lors	d'une	rafle,	il	est	

accusé	de	comploter	contre	le	régime	d'Hynkel	et	se	retrouve	en	camp	de	concentration	avec	Schultz.	

Tous	les	deux	finissent	par	s'évader	au	moment	où	la	Tomainia	envahit	l'Österlich.	Finalement,	les	

soldats	confondent	les	deux	personnages	:	Hynkel	est	arrêté	en	tant	que	fugitif	tandis	que	le	barbier,	

pris	pour	le	dictateur,	est	contraint	de	prendre	sa	place	et	d'improviser	un	discours	officiel	sur	un	

podium	devant	le	peuple,	retransmis	à	la	radio.	Dans	son	discours,	le	barbier	défend	la	liberté	de	tous	

les	humains,	et	prône	la	tolérance,	la	démocratie	et	la	paix.	À	la	fin,	il	adresse	un	message	d'espoir	à	

Hannah,	au	cas	où	elle	l'entendrait.	»	:	https://fr.wikipedia.org/wiki/Le_Dictateur	

	

	

(79)	

Monsieur	Verdoux	

Réalisateur	:	Charles	Chaplin.	

Scénario	:	Charles	Chaplin	sur	une	idée	d'Orson	Welles	d'après	la	biographie	d'Henri	Désiré	Landru.	

Réalisateurs	 associés	 :	 Robert	 Florey,	 Wheeler	 Dryden.	 Assistant	 réalisateur	 :	 Rex	 Bailey.	

Photographie	 :	 Roland	 Totheroh	 et	 Curt	 Courant.	Directeur	 Artistique	 :	 John	 Beckman.	 Conseiller	

artistique	:	Curt	Courant.	Costumes	:	Drew	Tetrick.	Maquillage	:	William	Knight.	Coiffure	:	Hedvig	M.	
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Jornd.	Monteur	:	Willard	Nico.	Producteur	:	Charles	Chaplin.		Société	de	production	:	United	Artists.	

Format	:	Noir	et	blanc	-	35	mm	-	1,37:1	-	mono.	Durée	:	124’.	Début	de	la	production	:	Avril	1946.	Fin	

de	la	production	:	4	mars	1947.	Sorti	le	11	avril	1947.	Interprètes	:	Charles	Chaplin	(Henri	Verdoux),	

Mady	 Correll	 (Mona	Verdoux),	 Allison	Roddan	 (Pierre	 Verdoux),	 Robert	 Lewis	 (Maurice	Bottello),	

Audrey	Betz	(Martha	Bottello),	Martha	Raye	(Annabelle	Bonheur),	Ada-May	(Annette),	Isobel	Elsom	

(Marie	Grosnay),	Marjorie	Bennett	 (la	 servante),	Helen	Heigh	 (Yvonne),	Margaret	Hoffman	 (Lydia	

Floray),	 Marilyn	 Nash	 (la	 jeune	 fille),	 Irving	 Bacon	 (Pierre	 Couvais),	 Edwin	 Mills	 (Jean	 Couvais),	

Virginia	Brissac	(Carlotta	Couvais),	Almira	Sessions	(Lena	Couvais),	Eula	Morgan	(Phoebe	Couvais),	

Bernard	 Nedell	 (le	 préfet),	 Charles	 Evans	 (le	 détective	Morron),	William	 Frawley	 (Jean	 La	 Salle),	

Arthur	Hohl	(l'agent	de	location),	Barbara	Slater	(la	fleuriste),	Fritz	Leiber	(le	prêtre),	Vera	Marshe	

(Madame	 Darwin),	 John	 Harmon	 (Joe	 Darwin),	 Frank	 Reicher	 (le	 médecin),	 Joseph	 Crehan	 (le	

courtier),	Pierre	Watkin	(un	fonctionnaire),	Boyd	Irwin	(un	fonctionnaire),	Cyril	Delevanti	(l'employé	

des	postes),	Barry	Norton	(un	invité),	Paul	Newland	(un	invité),	Charles	Wagenheim	(un	ami),	James	

Craven	 (un	 ami),	 Addison	 Richards	 (le	 directeur),	 Franklyn	 Farnum	 (la	 victime),	 Herb	 Vigran	 (le	

journaliste),	Wheaton	Chambers	(le	droguiste),	Wheeler	Dryden	(le	vendeur).	

	

Résumé	 :	«	Un	employé	de	banque	parisien,	Henri	Verdoux,	est	réduit	au	chômage	par	 la	crise	de	

1929.	Pour	subvenir	aux	besoins	de	sa	femme	invalide	et	de	son	fils,	il	épouse	de	riches	veuves	qui	

meurent	rapidement	après	les	noces.	Mais	les	proches	de	la	dernière	victime	ont	des	soupçons.	Une	

première	 enquête	menée	 contre	 lui	 n'aboutit	 pas.	 Verdoux	multiplie	 ses	 victimes	 et	 finit	 par	 se	

rendre	 à	 la	 justice.	 Au	 terme	 de	 son	 procès,	 il	 est	 guillotiné.	 »	 :	

https://fr.wikipedia.org/wiki/Monsieur_Verdoux	

	

	

(80)	

Limelight	(Les	Feux	de	la	rampe)	

Réalisateur	:	Charles	Chaplin.	

Scénario	 :	 Charles	 Chaplin.	 Assistant	 réalisateur	 :	 Robert	 Aldrich.	 Photographie	 :	 Karl	 Struss.	

Consultant	 à	 la	 photographie	 :	 Roland	 Totheroh.	Directeur	 Artistique	 :	 Eugène	 Lourié.	 Monteur	 :	

Joseph	 Engel.	Musique	 :	 Charles	 Chaplin	 	 	 Producteur	 :	 Charles	 Chaplin.	 	 Société	 de	 production	 :	

Celebrated	Productions.	Société	de	distribution	 :	United	Artists.	Format	 :	Noir	 et	 blanc	 -	 35	mm	 -	

1,37:1.	Langue	:	anglais.	Durée	:	87’.	Début	de	la	production	:	19	novembre	1951.	Fin	de	la	production	:	

25	 janvier	 1952.	 Sorti	 le	 16	 octobre	 1952.	 Interprètes	 :	 Charles	 Chaplin	 (Calvero),	 Claire	 Bloom	

(Thereza	Ambrose),	Nigel	Bruce	(Postant),	Buster	Keaton	(le	partenaire	de	Calvero),	Sydney	Chaplin	

(Neville),	Norman	Lloyd	(Bodalink),	Andre	Eglevsky	(un	danseur),	Melissa	Hayden	(une	danseuse),	

Marjorie	Bennett	 (Madame	Alsop),	Wheeler	Dryden	(le	médecin	de	Thereza),	Barry	Bernard	(John	

Redfern),	 Stapleton	 Kent	 (Claudius),	 Mollie	 Glessing	 (la	 bonne),	 Leonard	 Mudie	 (le	 médecin	 de	

Calvero),	Loyal	Underwood	(un	musicien	de	rue),	Snub	Pollard	(un	musicien	de	rue),	Julian	Ludwig	

(un	musicien	de	rue),	Geraldine	Chaplin	(un	enfant	dans	les	escaliers),	Michael	Chaplin	(un	enfant	dans	
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les	 escaliers),	 Joséphine	 Chaplin	 (un	 enfant	 dans	 les	 escaliers),	 Charles	 Chaplin	 Jr.	 (le	 danseur	 de	

ballet).	

	

Résumé	 :	 Le	 dernier	 film	 américain	 de	 Charles	 Chaplin	 raconte	 l'histoire	 d'un	 vieux	 chanteur	 de	

music-hall	(Calvero)	à	la	retraite	qui	veut	à	tout	prix	aider	une	jeune	danseuse	de	ballet	(Thérèse	

Ambrouse,	dite	Terry)	à	apprendre	à	évoluer	et	 à	danser	en	public	 sans	difficultés.	Le	duo	entre	

Chaplin	 et	 le	 légendaire	 Buster	 Keaton	 constitue	 l'acmé	 du	 film.	 Dans	 ce	 film,	 le	 personnage	 de	

Calvero	 n'est	 pas	 sans	 rappeler	 celui	 de	 Charlot.	 C'est	 ainsi	 que	 Chaplin	 fait	 ici	 ses	 adieux	 à	 son	

personnage	fétiche.	:	https://fr.wikipedia.org/wiki/Les_Feux_de_la_rampe	

	

	

	

E) Productions	britanniques	

(81)	

A	King	in	New	York	(Un	roi	à	New	York)	

Réalisateur	:	Charles	Chaplin.	

Scénario	 :	 Charles	 Chaplin.	 Assistant	 réalisateur	 :	 René	 Dupont.	 Photographie	 :	 Georges	 Périnal.	

Cadreur	:	Jeff	Seaholme.	Directeur	Artistique	:	Allan	Harris.	Ingénieurs	du	son	:	John	Cox,	Bert	Ross	et	

Bob	Jones.	Compositeur	de	la	musique	originale	:	Charles	Chaplin.	Costumier	:	John	Wilson	Apperson.	

Maquilleur	:	Stuart	Freeborn.	Coiffeur	:	Helen	Penfold.	Script	:	Barbara	Cole	Coordinateur	des	effets	

spéciaux	:	Wally	Veevers.	Monteur	:	John	Seabourne.	Producteur	associé	:	Jerome	Epstein.	Producteur	

:	Charles	Chaplin.	Société	de	production	:	Attica	Film	Company.	Distributeur	d'origine	:	Cinédis.	Durée	

:	105’.	Sorti	le	12	septembre	1957.	Interprètes	:	Charles	Chaplin	(le	roi	Shadov),	Dawn	Addams	(Ann	

Kay),	Oliver	Johnston	(l'ambassadeur	Jaume),	Michael	Chaplin	(Rupert	Macabee),	Maxine	Audley	(la	

reine	Irene),	 Joan	Ingram	(Mona	Cromwell),	Harry	Green	(l'avocat	Green),	Sidney	James	(Monsieur	

Johnson),	 Phil	 Brown	 (le	 directeur),	 Jerry	 Desmonde	 (le	 premier	 ministre	 Voudel),	 John	 McLaren	

(Macabee	senior),	Robert	Arden	(le	 liftier),	Alan	Gifford	(le	superintendant	de	l'école),	Shani	Wallis	

(une	chanteuse	de	la	boite	de	nuit),	Joy	Nichols	(une	chanteuse	de	la	boite	de	nuit),	Lauri	Lupino	Lane	

(la	comique),	George	Truzzi	(le	comique),	Robert	Cawdron	(Ulrich),	George	Woodbridge	(un	membre	

de	 la	 commission	 atomique),	 Clifford	 Buckton	 (un	 membre	 de	 la	 commission	 atomique),	 Vincent	

Lawson	(un	membre	de	la	commission	atomique),	Hugh	McDermott	(Bill	Johnson),	Nicholas	Tanner	

(le	 majordome),	 Arthur	 Gross	 (le	 chasseur	 d'autographe),	 Tubby	 Hayes	 (le	 saxophoniste),	 Tony	

Crombie	(le	percussioniste),	Lilian	Grassom	(la	jolie	fille),	Gillian	Watt	(l'adolescente).	

	

Résumé	:	«	Une	révolution	fait	partie	des	petits	problèmes	de	la	vie	moderne	».	Après	une	révolution	

dans	son	pays,	l'Estrovie,	sous	les	cris	d'«	À	mort	Shahdov	»,	le	roi	Igor	Shahdov	(Charles	Chaplin),	

va	à	New	York,	presque	ruiné,	car	ses	biens	immobiliers	lui	sont	confisqués	par	les	révolutionnaires	

et	le	trésor	royal	volé	par	son	propre	Premier	Ministre,	Voudel,	qui	s'enfuit	en	Amérique	du	Sud.	Il	

tente	donc	d'entrer	 en	 contact	 avec	 l'Atomic	Energy	Commission,	mû	par	 l'idée	de	 créer	 grâce	 à	
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l'énergie	atomique	un	monde	idéal	(il	est	cependant	contre	l'usage	de	la	bombe	A).	Il	rencontre	la	

charmante	Ann	Key,	qui	le	force	à	venir	à	un	grand	dîner	qui	est	filmé	pour	passer	à	la	télé	(à	son	

insu),	 où	 il	 révèle	 son	 expérience	 théâtrale,	 et	 interprète	 le	monologue	 d'Hamlet	 avec	 «	 folie	 et	

vigueur	».	On	lui	propose	par	la	suite	de	jouer	pour	certaines	publicités	télévisuelles,	mais	il	refuse.	

Finalement,	il	sera	poussé	par	ses	problèmes	d'argent	à	en	faire	quelques-unes.	Invité	dans	une	école	

progressiste,	il	rencontre	Rupert	Macabee	(Michael	Chaplin),	rédacteur	du	journal	du	lycée,	un	jeune	

historien	de	dix	ans	qui	 lui	 fait	part	de	ses	 théories	sur	 le	passeport,	 les	monopoles,	 la	bombe	A,	

comme	empêchant	 l'homme	de	 jouir	de	 son	droit	 naturel.	Bien	que	Rupert	dise	qu'il	 ne	 croit	 en	

aucune	forme	de	gouvernement,	ses	parents	sont	communistes.	D'ailleurs	ses	parents	sont	arrêtés	

et	le	jeune	garçon	se	réfugie	chez	Shahdov,	où	il	se	fait	passer	pour	son	neveu.	Par	la	suite	Shahdov	

est	suspecté	d'être	communiste	lui-même,	et	se	voit	obligé	d'aller	à	une	audience	maccarthyste.	Il	est	

lavé	de	tout	soupçon.	Rupert	a	fini	par	donner	les	noms	des	collaborateurs	de	ses	parents	afin	qu'ils	

soient	libérés,	et	a	terriblement	honte	de	cela.	Shahdov	le	rassure	en	lui	expliquant	que	la	peur	anti-

communiste	 n'est	 pas	 fondée,	 et	 l'invite	 à	 venir	 en	 Europe	 avec	 ses	 parents.	 :	

https://fr.wikipedia.org/wiki/Un_roi_à_New_York	

	

	

	

	

(82)	

A	Countess	from	Hong	Kong	(La	Comtesse	de	Hong-Kong)	

Réalisateur	:	Charles	Chaplin.	

Scénariste	 :	 Charles	 Chaplin.	 Assistants	 réalisateurs	 :	 Jack	 Causey	 et	 Ariel	 Levy.	 Directeur	 de	 la	

photographie	:	Arthur	Ibbetson.	Cadreur	:	Paul	Wilson.	Ingénieurs	du	son	:	Bill	Daniels	et	Ken	Barker.	

Compositeur	 de	 la	 musique	 originale	 :	 Charles	 Chaplin.	 Auteur	 des	 chansons	 originales	 :	 Charles	

Chaplin.	Directeurs	artistiques	:	Bob	Cartwright	et	Don	Ashton.	Décorateur	:	Vernon	Dixon.	Costumier	

:	Rosemary	Burrows.	Coiffeur	:	Helen	Penfold.	Monteur	:	Gordon	Hales.	Producteurs	:	Jerome	Epstein	

et	Charles	Chaplin.	Société	de	production	 :	Universal	Pictures.	Durée	 :	113’.	Sorti	le	5	janvier	1967.	

Interprètes	 :	Marlon	Brando	 (Ogden	Mears),	 Sophia	 Loren	 (Natasha	Alexandroff),	 Sydney	 Chaplin	

(Harvey	Crothers),	Tippi	Hedren	(Martha	Mears),	Patrick	Cargill	(Hudson,	le	majordome),	Margaret	

Rutherford	(Miss	Gaulswallow),	Michael	Medwin	(John	Felix),	Oliver	Johnston	(Clark),	John	Paul	(le	

capitaine),	Angela	Scoular	(la	jeune	fille),	Peter	Bartlett	(le	steward),	Bill	Nagy	(Crawford),	Dilys	Laye	

(la	vendeuse),	Angela	Pringle	(la	baronne),	Jenny	Bridges	(la	comtesse),	Arthur	Gross	(le	fonctionnaire	

de	l'immigration),	Balbina	(la	femme	de	chambre	française),	Burnell	Tucker	(le	chef	de	la	réseption),	

Leonard	Trolley	(le	commissaire	de	bord),	Len	Lowe	(l'électricien),	Francis	Dux	(le	maître	d'hôtel),	

Kevin	 Manser	 (le	 photographe),	 Carol	 Cleveland	 (l'infirmière),	 Charles	 Chaplin	 (le	 steward	 âgé),	

Janine	Hill	(la	jeune	fille	au	bal),	Cecil	Cheng	(le	chauffeur	de	taxi),	Anthony	Chin	(un	Hawaïen),	Jose	

Sukhum	 Boonlve	 (un	 Hawaïen),	 Ronald	 Rubin	 (un	 marin	 américain),	 Michael	 Spice	 (un	 marin	

américain),	 Ray	 Marlowe	 (un	 marin	 américain),	 Lew	 Luton	 (un	 journaliste),	 Larry	 Cross	 (un	

journaliste),	 Bill	 Edwards	 (un	 journaliste),	 Drew	 Russell	 (un	 journaliste),	 John	 Sterland	 (un	
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journaliste),	 Paul	 Carson	 (un	 journaliste),	 Paul	 Tamarin	 (un	 journaliste),	 Marianne	 Stone	 (une	

journaliste),	Geraldine	Chaplin	(une	passagère),	Joséphine	Chaplin	(une	joueuse	de	tennis),	Victoria	

Chaplin	(une	joueuse	de	tennis).	

	

Résumé	:	Lors	d'une	croisière,	un	riche	diplomate	américain,	Ogden	Mears	fait	escale	à	Hong-Kong.	Il	

loue	alors	pour	 la	 soirée	 les	 services	d'une	 taxi-girl,	 jeune	 femme	sublime,	Natascha,	qui	 est	une	

authentique	comtesse	russe.	De	retour	sur	le	paquebot,	il	la	trouve	dans	sa	cabine...	elle	veut	aller	

aux	 Etats-Unis.	 Passagère	 clandestine,	 il	 décide	 de	 la	 cacher	 et	 tombe	 inéluctablement	 sous	 son	

charme	ensorcelant.	Mais	sa	femme	l'attend	à	son	arrivée	à	Hawaï,	et	un	divorce	ruinerait	toutes	ses	

chances	d'être	réélu.	Pourtant	à	la	fin	du	film	Ogden	prend	la	décision	d’être	heureux	et	rejoint	la	

belle	russe	sans	penser	plus	aux	conséquences.	:	https://www.fnac.com/a10890569/La-Comtesse-

de-Hong-Kong-DVD-Marlon-Brando-DVD-Zone-2#ficheResume	
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Éditions	DVD	des	films	de	Charles	Chaplin	consultées	
	

	

Série	Keystone	
	
Coffret	DVD	«	Charlie	Chaplin	:	The	Keystone	Comedies-1914	»,	Arte	France	Développement/Lobster	
Films	2013,	Durée	totale	environ	10	heures	

	

Série	Essanay	
	
Coffret	DVD	«	Charlie	Chaplin	:	The	Essanay	Comedies-1915	»,	Arte	France	Développement/Lobster	
Films	2014,	Durée	totale	environ	8h30	

DVD	«	Charlie	 Chaplin	 :	 1915,	Volume	1,	 The	Essanay	Comedies	 »,	 Collection	Cinéma	Muet,	Arte	
Vidéo,	 Blackhawk	 Films	 Collection,	 Restauration	 des	 films	 :	 David	 Shepard,	 Film	 Preservation	
Associates	Inc	DVD	1999,	Arte	France	Développement	2000,	Durée	totale	186	min	

DVD	«	Charlie	 Chaplin	 :	 1915,	Volume	2,	 The	Essanay	Comedies	 »,	 Collection	Cinéma	Muet,	Arte	
Vidéo,	 Blackhawk	 Films	 Collection,	 Restauration	 des	 films	 :	 David	 Shepard,	 Film	 Preservation	
Associates	Inc	DVD	1999,	La	Sept	Vidéo	2000,	Durée	totale	165	min	

DVD	«	Charlie	Chaplin	:	1915-1916,	Volume	3,	The	Essanay	Comedies	»,	Collection	Cinéma	Muet,	Arte	
Vidéo,	 Blackhawk	 Films	 Collection,	 Restauration	 des	 films	 :	 David	 Shepard,	 Film	 Preservation	
Associates	Inc	DVD	1999,	Arte	France	Développement	2000,	Durée	totale	152	min	

DVD	«	Chaplin’s	Essanay	Comedies	Volume	1	»,	Produced	 for	DVD	by	David	Shepard,	Blackhawk	
Films	Collection,	Image	Entertainment	1999,	Durée	totale	136	Mins.	

DVD	«	Chaplin’s	Essanay	Comedies	Volume	2	»,	Produced	 for	DVD	by	David	Shepard,	Blackhawk	
Films	Collection,	Image	Entertainment	1999,	Durée	totale	135	Mins.	

DVD	«	Chaplin’s	Essanay	Comedies	Volume	3	»,	Produced	 for	DVD	by	David	Shepard,	Blackhawk	
Films	Collection,	Image	Entertainment	1999,	Durée	totale	135	Mins.	

	
Série	Mutual	
	
Coffret	 DVD	 «	 Charlie	 Chaplin	 :	 The	 Mutual	 Comedies	 1916-1917	 »,	 Arte	 France	
Développement/Lobster	Films	2013,	Durée	totale	environ	7	heures	

DVD	«	Charlie	Chaplin	:	1916,	Volume	4,	The	Mutual	Comedies	»,	Collection	Cinéma	Muet,	Arte	Vidéo,	
Blackhawk	 Films	 Collection,	 Restauration	 des	 films	 :	 David	 Shepard	 1984,	 Film	 Preservation	
Associates	Inc	DVD	1995,	Arte	France	Développement	2000,	Durée	totale	156	min	

DVD	«	Charlie	Chaplin	:	1916,	Volume	5,	The	Mutual	Comedies	»,	Collection	Cinéma	Muet,	Arte	Vidéo,	
Blackhawk	 Films	 Collection,	 Restauration	 des	 films	 :	 David	 Shepard	 1984,	 Film	 Preservation	
Associates	Inc	DVD	1995,	Arte	France	Développement	2000,	Durée	totale	118	min	

DVD	«	Charlie	Chaplin	:	1917,	Volume	6,	The	Mutual	Comedies	»,	Collection	Cinéma	Muet,	Arte	Vidéo,	
Blackhawk	 Films	 Collection,	 Restauration	 des	 films	 :	 David	 Shepard	 1984,	 Film	 Preservation	
Associates	Inc	DVD	1995,	Arte	France	Développement	2000,	Durée	totale	116	min	
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DVD	«	The	Chaplin	Mutuals	Volume	1	»,	Restored	Films	by	David	H.	Shepard	1984,	Blackhawk	Films	
Collection,	Film	Preservation	Associates	1995,	Image	Entertainment	INC,	Durée	totale	197	Mins.	

DVD	«	The	Chaplin	Mutuals	Volume	2	»,	Restored	Films	by	David	H.	Shepard	1984,	Blackhawk	Films	
Collection,	Film	Preservation	Associates	1995,	Image	Entertainment	INC	

DVD	«	The	Chaplin	Mutuals	Volume	3	»,	Restored	Films	by	David	H.	Shepard	1984,	Blackhawk	Films	
Collection,	Film	Preservation	Associates	1995,	Image	Entertainment	INC	

	
Série	First	National	
	
Coffret	 DVD	 «	 Charles	 Chaplin	 :	 les	 courts	 métrages	 first	 national	 »,	 Roy	 Export	 Company	
Establishment	1993,	avec	la	participation	du	CNC,	Éditions	MK2	2004,	Durée	DVD	1	:	146	min,	Durée	
du	DVD	2	:	158	min	
	
DVD	«	Charles	Chaplin	in	Shoulder	Arms,	Sunnyside,	A	Day’s	Pleasure,	The	Idle	Class,	Pay	Day,	The	
Pilgrim	»	A	First	National	Collection,	The	Roy	Export	Company	Establishment	1993,	A	CBS	FOX	Video	
Release,	Image	Entertainment,	Durée	totale	198	Mins.		

	
Série	United	Artists	
	
Coffret	DVD	MK2	en	édition	grecque	:	«	Charlie	Chaplin	»,	ΒΗΜΑcinema,	2009	
	
Coffret	DVD	«	The	Gold	Rush	»,	Roy	Export	SAS	2003,	2011,	The	Criterion	Collection	2012	

	
Films	Anglais	
	
A	King	in	New	York	dans	Coffret	DVD	MK2	en	édition	grecque	:	«	Charlie	Chaplin	»,	ΒΗΜΑcinema,	
2009,	105	min	
	
DVD	«	La	Comptesse	de	Hong	Kong	:	Un	film	de	Charles	Chaplin	»,	Universal	Studios	2017,	Elephant	
Films	2017,	env.113	min	
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