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« QUIEST LA ? »

Enquéte sur l'identification et I'identité des pemmages anonymes
dans le théatre de William Shakespeare.

Résumé

Dans les pieces de William Shakespeare, les pesgesrsont souvent désignés par un
nom commun, qui peut indiquer leur statut socialé«Gentilhomme »), leur métier (« Le
Jardinier »), leur origine géographique (« L’Eggptb) ou encore leurs liens relationnels (« Le
Pere »). Ces désignations anonymes, c’est-a-diren’gttribuent pas de nom propre aux
personnages, montrent que Shakespeare favorisesanption de ces réles dans une société
hiérarchisée et étendue, a I'image du public gsisss aux spectacles, lui-méme composé d’'un
large spectre social. L’étude de leur identité felte) a partir de tous les signes identificatoires
qui permettent la fabrigue des personnages — daflas¢ costumes, accessoires, corps et
parole —, confirme une conception des personnagesyaes ancrée dans l'identité sociale,
au détriment de leur identité personnelle. La géiérdu personnage anonyme lui permet alors
le plus souvent de se mettre au service des hénwsngs ou du groupe social auquel il
appartient, suivant le principe delf-effacement« effacement de soi », pour reprendre les
termes de Molly Mahood et de Florence Yoon. Tousefée mouvement poétique de
Shakespeare le conduit parfois a développer ces gili semblent au premier abord mineurs,
en travaillant une tension entre fonctionnalisagbmdividualisation. Leur rapport a I'altérité
leur confere alors une identité interactive, sactant et théatralement, qui fagconne leur raison
d’étresur la scéne de théatre. D’'un anonymat générigsi@ersonnages peuvent alors s’élever

vers la sphere de l'universalité.

Mots clés : anonymat, études théatrales, identifioa, identité, individualité, personnage

anonyme, société, William Shakespeare.



“WHO'’S THERE?”

A Study of the Identification and the Identity abAymous Characters in
William Shakespeare’s Plays.

Abstract

In William Shakespeare’s plays, characters arenafled by common nouns, which
can indicate social status (“Gentleman”), occupatidGardener”), geographic origin
(“Egyptian”) or relationship (“Father”). This anompus way of naming, which does not assign
personal names to the characters, shows that Siedtesstresses these parts’ affiliation to a
ranked and extensive society, mirroring the audieaittending the performance, which itself
forms a large social spectrum. The study of thantification, based on all the signs which
shape the characters — speech headings, costumgs, dnody, speech —, reasserts a
conception of anonymous characters which highligiesr social identity to the detriment of
their personal identity. Thus, the genericity & imonymous characters mainly allow them to
support named heroes or their social group, acegrdi the self-effacement principle, as Molly
Mahood and Florence Yoon define it. However, Shp&are’s poetical process leads him to
develop parts, that may seem minor at first, bykivay the tension between their function and
their individuality. Their relation to otherness/gs them an interactive identity, socially and
theatrically, which shapes thegison d’étre From generical anonymity, characters can thus

rise up to the realm of universality.

Keywords: anonymity, anonymous character, ident#imon, identity, individuality, society,

theatrical studies, William Shakespeare.
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INTRODUCTION GENERALE

1. Shakespeare ou la multiplicité du « je »

En 1863, Charles Cowden Clarke s’interroge, dans eavrage Shakespeare-
Characters sur une nouvelle facon d’aborder « le génie dek8épeare » :

When | first proposed to myself the undertakingud@ourse of Lectures upon the Genius
of Shakespeare, my first feeling was, that | caalarcely hope to originate any new theory
upon theprincipal characters in his dramas; for they have been stgoj¢o and have passed
the ordeal of the most acute critical intellectsle# most civilised nations of the world

during more than a century past; and therefora fohile | suspended my intentfon

Plus d'un siécle et demi plus tard, ce sentimem, tpute I'ocuvre de Shakespeare a déja été
passée en revue, par les esprits savants les gdndsadu monde entier, est nécessairement
d’autant plus fort. Cependant, ce serait négligarépuisable richesse de l'ceuvre de
Shakespeare que de cesser d’en faire I'étude. Aedent, Clarke contourne rapidement le
probleme de l'originalité de son propos, en segdaint vers les personnages secondaires —
« chiefly those subordinate » (littéralement : kgipalement ces subordonnés ») — négligés
par la critique selon lui, a I'époque ou il écré tvre. Il entend alors démontrer que ces
personnages, trop souvent considérés comme sulesidiant en réalité une place importante
dans la création de la fiction. A son sens, la tanson dramatique, telle que la pratique
Shakespeare, peut étre comparée a un mouvemenriigr@a qui se joue d’'une simultanéité
de deux mouvements mélodiques. Les personnagesdsgiees seraient donc des contrepoints,
par rapport aux personnages principaux, qui vieedtanrichir I'effet dramatique général des
pieces. Clarke se confronte a des opinions radicalei considérent avec mépris les réles
subalternes, comme celui du PalefrehaansRichard Il : « Stevens calls this scene “a silly
one! From what has transpired of Steven’s moral andaka@baracter, we may accurately
conclude that he possessed just so little feelingnod taste as to make such a comment »

Il réhabilite ainsi, avec une passion et un engaggmon-dissimulés, un personnage qui

! Charles Cowden Clark&hakespeare-Characters, Chiefly Those Subordihatedon, Elibron Classics, 2005
[1863], p. 3.

2 Précisons que j'écris les désignations des peagmmanonymes avec une majuscule, alors gu'iltsiagnoms
communs, en raison de l'usage, d'une part, et pdtérencier le personnage de la fonction, d’'aytaet (par
exemple, le personnage du Messager ou la fonceome&ssager d’un personnage qui n'est pas nécessaire
désigné par cette fonction). Cependant, on notiecaie du sort : en mettant une majuscule, je d@oanleurs
désignations une valeur de nom propre, par une gtahtonomase, alors que tout mon propos réside lédfait
gu’ils ne sont pas désignés par un nom propre paises noms communs.

3 Charles Cowden Clark&hakespeare-Characters, Chiefly Those Subordihatedon, Elibron Classics, 2005
[1863], p. 383.
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participe de la force émotionnelle de cette tragéAujourd’hui, bien qu’évoluant dans les
zones périphériques d’'une ceuvre (du point de vua d&ucture dramatique, de la présence
scénique, du nombre de répliques, de la mémoirtarelle, etc.), la dimension capitale des
interventions des personnages secondaires dampéelsss de Shakespeare n’est, de maniere

générale, plus un sujet de débat, et de nombrétisegss ont succédé a celle de Clarke.

Plus récemment, Molly Mahood s’est intéressée a pFsonnages encore moins
notables de I'ceuvre de Shakespeare, qui parfoomncent qu’'un seul mot dans toute la
piece ou qui sont de simples figurants. La ternug@ qu’elle emploie est d’ailleurs
représentative de I'approche originale de sa retiegeiQuand Clarke emploie encore le terme
de « character » (« personnage ») — ou d’autr@syreDennis Preston, dans son article « The
Minor Characters ifwelfth Night», daté de 1970 — Molly Mahood utilise I'expressiobit
parts », qui signifie « rdles minime$ £ette expression a 'avantage de souligner I'dfipa
tres bréve de ces personnages et elle insistéedtai, sur la distinction entre un réle « mineur »
et un réle véritablement « minime ». Le terme dél&», quant a lui, permet de ramener
Shakespeare plus concréetement dans le champ datigue théatrale, en insistant sur le lien
entre le personnage et sa représentation scéhigseritéeres retenus par Molly Mahood, pour
pouvoir qualifier un personnage de principal oséeondaire (au sens large du terme), sont les
suivants : nombre de mots prononcés, nombre d’@jmpe, statut social, degré de marginalité
par rapport a I'action principale, ainsi que ladiaglont le personnage est désigné qui détermine
souvent son degré d’individualisation. Ce dernieitere est celui qui retiendra plus
particulierement mon attention dans cette étudep@ut en effet noter que la plupart des
personnages secondaires demeurent anonymes dpiecksde Shakespeare : sur les quelques
huit cents réles étudiés par Molly Mahood (nomhbppraximatif qui comprend les rdles de
figurants), seulement un quart d’entre eux envitigposent d’'un nom propre. Shakespeare leur
préfére une désignation qui met en valeur leur tfong leur statut social ou parfois leur
provenance. Parallélement, force est de constataucun héros shakespearien n’est anonyme,
a I'exception peut-étre de la Princesse de FraansREines d’amours perduggui est la seule
parmi le groupe des amoureux a ne pas avoir deoprémmais il faut préciser qu’elle ne
monopolise pas le dialogue a la facon d’'un Hamledujours est-il qu'aucune regle
completement satisfaisante ne peut étre applignéeeequi concerne la dénomination des
personnages dans I'ceuvre théatrale de Shakesp&arenymat, s'il concerne trés largement

des réles mineurs, se situe parfois au carrefodiftégents types de personnages. Certains, qui

4 Molly Maureen MahoodPlaying Bit Parts in Shakespeaileondon, Routledge, 1998 [1992].



sont pourtant au coeur de I'action pendant une grpadie de la piece, comme le Fou daas
Roi Lear, ne seront jamais nommés, tandis qu’'un MatthewgBpdan® Henry V| n'aura pas

le temps de prononcer un mot avant d’étre tuéelbemble donc intéressant d’explorer la piste
de 'anonymat chez les personnages de Shakespardéemter d’'en comprendre les modalités
et les enjeux. En effet, si des ouvrages — telg ceas précédemment — ont analysé ces types
de roles a travers une perspective qui les ingtiilaans leur aspect secondaire ou fonctionnel
— tel que l'ouvrage de Linda AndersoA, Place in the Story: Servants and Service in
Shakespeare’s Playsqui étudie spécifiquement la fonction de servitewe les roles soient
nommes ou hon —, aucune étude n'a encore choiatere de fagcon systématique le point
de vue de 'anonymat, qui pose d’emblée la questoieur identification et de leur identité :

« Qui est la ? », demandent sans cesse les pegamdans les pieces de Shakespeare. Je
souhaite donc répondre a cette question en me dlEmgnd'une part, quels éléments
identificatoires suppléent I'absence de nom etytiéapart, quelles sont les conséquences de

'anonymat sur la construction de I'identité dugmrnage.

Tout d’abord, il faut préciser qu’il est impossilole compter précisément le nombre de
réles anonymes que William Shakespeare a crééessetmueuvre sur la scene. Certains roles
de messagers ou de serviteurs peuvent avoir égs@emme étant identiques d’'une scene a
l'autre, sans qu'il y ait de traces d'identificationanifeste du personnage. A titre d’exemple,
comment savoir si le Gentilhomme qui annonce a bearses chevaux sont préts a I'acte |,
scene 5, est le méme que celui qui I'informe aetsdg Cornouailles et de sa fille Régane a
l'acte Il, scene 2 ? De plus, les textes dont mig@osons ne sont malheureusement pas toujours
d’une fiabilité indiscutable, les noms des locusaarement uniformes tout au long d’'une piéce
et des erreurs dans l'attribution des répligues mnttre constatées par les éditeurs. Line
Cottegnies, dans son article consacré au « Pergerstekespearien : du texte a la scene »,
explique, a ce sujet, les difficultés textuelleg ¢jan peut rencontrer :

La notion de « personnage » dans le théatre deeSpelire ne va pas de soi : en effet, on
a affaire a un texte largement imparfait — a bies égards archaique, parfois méme
corrompu —, qui nécessite un nombre d’interventiédisoriales plus ou moins important
afin de pouvoir étre lu aujourd’hui. Le personnage théorie, se définit d’abord par tout
I'appareil textuel ou « paratexte » qui existe autdu texte des dialogues (et les truffe,
dans le cas, limite, des didascalies) : son noihges’ porte un, par contraste avec les
personnages définis d’emblée par leur fonctionadeaet qui portent un nom générique
(comme « Bouffon », « Serviteuretc) peut apparaitre dans le titre de la piece etdans

le résumé (ou dispositif publicitaire) qui figurarfois sur la page de titre. Ce hom est
mentionné dans le « Dramatis Personae » (listgpelesmnnages), qui précise parfois son

5 Linda AndersonA Place in the Story: Servants and Service in 8béare’s PlaysNewark, University of
Delaware Press, 2005.
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identité sociale. Le personnage est aussi nomneldaattributions de répliques (« speech
headings ») ; son apparence et son comportementiéorits de maniére plus ou moins
détaillée au cours de la piéce dans les didascBlesutre, il existe dans et par les répliques
des autres personnages, en tant que sujet de ¢&mninterlocuteur dans le processus
d’énonciation. Pour finir, il est aussi défini comraujet de I'énonciation, a travers ses
propres répliques. Or chacun de ces éléments posEme, dans un texte troué de lacunes
et d’incertitude%

Line Cottegnies montre bien ici que la définitioémme de « personnage » devient floue, lorsque
le texte ne peut étre établi avec certitude, etdpseproblémes peuvent intervenir a tous les
niveaux textuels : la liste des personnages, le@asdalies fonctionnelles et le dialogue. Ces
incertitudes sont d’autant plus problématiquesgoi@n se confronte aux réles anonymes, qui
ne bénéficient que de trés peu d’indications etsqut donc souvent difficiles a distinguer les
uns des autres, notamment lorsque leur fonctioralgoimtervient tres fréquemment dans les
pieces (les Messagers, les Serviteurs). Aujourdihtgvient évidemment au metteur en scéne
de prendre des décisions, de choisir ou non derfasr certains personnages et de distribuer
les répliques en fonction du nombre d’acteurs. Issfide de savoir avec certitude comment
Shakespeare avait finalement réparti les rolesedes différents comédiens de sa troupe.
Cependant, s'’il faut donner une estimation chiffré@us pouvons considérer que I'on trouve,
sur I'ensemble de I'ceuvre théatrale de Shakespear®ur de cing cents personnages
anonymes parlants. Pour les répertorier, j'ai cigg cent soixante-dix-neuf entrées dans mon
tablead et jai compté cent trente-deux facons différemteses désigner, et plus encore, si l'on
ajoute a cela la variété des qualificatifs qui éat I'ordre d’apparition, la provenance du
personnage, son age ou sa relation avec un algréada piéce. A ce titre, on peut estimer que
Shakespeare ne pouvait pas tous les considéreteam@me attention et il serait facile de dire
gue, parmi tous les roles qu'il a inventés, il pdrte moins d’intérét a ceux qu'il n’a pas pris
la peine de nommer. Cependant, cette regle n’epasstine, ou du moins, n'est pas absolue,

comme je chercherai a le démontrer tout au longette étude.

Dans son ouvragghakespeare, le poéte au théealkchael Edwards analyse une partie
de I'ceuvre théatrale de Shakespeare ainsi queosests, afin de mettre en évidence le lien

entre les deux aspects de son travail, celui deepeelui de dramaturge. |l retient I'idée qu’'a

8 Line Cottegnies, « Le Personnage shakespearietexde a la scéne : 'ombre du prince Hamlet »Lén
PersonnageAnne Bouvier Cavoret [dir.], Paris, Editions Opir2004, p. 129.

7 Ce nombre ne reflete pas nécessairement le norébtede personnages anonymes, étant donné qu'il est
impossible de déterminer avec certitude ceux ggiriennent a plusieurs reprises et ceux qui minéanent
gu’une seule fois. J'ai opéré certaines fusionsgotelles semblaient cohérentes, ou au contraiég, plusieurs
entrées pour des personnages qui sont peut-éseuliret méme role. Ces choix sont explicités erexapour
chaque piéce.
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travers le théatre, le travail du poéte s’est duaela multiplicité des points de vue et que
Shakespeare développe '« @me » de chacun de s&mpages, jusqu’aux roles les plus
mineurs :

Le théatre peut étre aussi I'occasion pour le pdeteenoncer au lyrisme du moi et de
s’aventurer dans | des autres, de chercher, en s’obligeant a voédhté avec les yeux

de toute une assemblée de personnages, unetv@ngpersonnelleShakespeare saisit &
pleines mains ce don inestimable du théatre, eamrdans la conscience des personnages
secondaires et méme entierement subalternes etggassafin, me semble-t-il, d’écouter
le choeur dissonant des voix humaines, de donmer diburs a la complication de toute
vérité, de croyance et d’'action, et de transforrmare perception du monde a partir de
I'étre et de la vision d’autrui. C'est merveilleux personnage. Et en s’intéressant aux
siens, en voulant se trouver en leur ame, dansmuitplicité deje avec leurs fagons
d’habiter les mondes jumeaux de I'esprit et du spig@poete en Shakespeare se passionne
surtout pour leur étée

Si Michael Edwards semble persuadé que Shakespeaassionnait pour I'« étre » de chacun
de ses personnages, nous savons que cette opiaipasitoujours été partagée, aussi bien du
point de vue théorique — a travers les ouvrage®ges — que du point de vue pratique —
I'histoire de la mise en scéne révélant que norderpersonnages secondaires ont été coupés
lors de représentations scéniques. Pourtant, ude éomme celle de Molly Mahood démontre
gue le processus créateur de Shakespeare le caodwiént a développer des personnages
secondaires — voire méme tertiaires — au fur eegaure de son écriture : « The fluidity of
Shakespeare’s writing method means that sometirolkaracter grows and blossoms under his
pen until he or she becomes much more prominentahéirst intended % Cette constatation,
d'un véritable mouvement poétique qui guideraitiiitire de Shakespeare, rejoint celle de
Michael Edwards, et tous deux considérent ce moementomme étant directement
responsable de la richesse de ses personnageslaeesnDe plus, on peut supposer que cette
richesse pouvait encore étre alimentée par lepmpeainces des acteurs qui leur donnaient un
corps et une voix, le temps de la représentatiodnigue. Si le champ des études
shakespeariennes a pu regagner de l'intérét peayrarsonnages mineurs, la mise en scene ne
les réintégre pas toujours, pour des raisons écigu@s, esthétiques ou usuelles. La profusion
de r6les minimes implique généralement la préssack scene d’un grand nombre d’acteurs,
ce qui pose par exemple la question du « doublirg pour reprendre le terme employé par
Molly Mahood, littéralement le « dédoublement »rdacteur qui joue plusieurs réles. En effet,
a l'ere élisabéthaine, les acteurs se « dédoublaiedgulierement pour limiter leur nombre :
« Doubling [...] was the accepted practice of ElizAba companies, and examples abound in

8 Michael EdwardsShakespeare, le poéte au théaRaris, Fayard, 2009, p. 9-10.
9 Molly Maureen MahoodPlaying Bit Parts in Shakespeatleondon, Routledge, 1998 [1992], p. 7.
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dramatic records of actors playing four, five, ooreroles in a single play'% Et si cette
pratique disparait parfois au profit de coupuresl|ifviMahood explique que le « doubling » a
pu étre proposé par les spécialistes de Shakespiade redonner de I'importance aux roles
subalternes : « Today, when theatre programmestfthe versatility of those who play small
supporting roles, critics have begun to explore gbeentialities of doubling as a dramatic
technique ¥ La fusion entre un réle nommé et un réle anongmserait alors pas uniquement
pensée dans un but économique ; il s’agirait deifség intentionnellement au spectateur qu'’il
est en présence du méme acteur, afin de provo@seémotions et de mettre en valeur une
certaine interprétation de la piece. Molly Mahoogblere les différentes options choisies par
les metteurs en scene, suggeérées par les critiqudsit parfois appel & sa propre imagination,
afin de démontrer que le jeu de scéne d’'un acteur gpporter une grande importance a des
réles qui ont peu de dialogue. Certains personnagasymes sont d’ailleurs considérés de nos
jours, par les praticiens du théatre, comme étamtrdles phares, et il ne viendrait plus a I'idée
d’'un grand metteur en scene contemporain de cdapebles du Portier dafdacbethou du
Palefrenier danRichard IL

Malgreé tout, Molly Mahood se confronte a la possiibldifférence de Shakespeare pour
certains de ses personnages mineurs et cette sigpresst encore renforcée lorsqu’il s’agit de
réles qui ne sont pas nommés. Plus fantoches enesrgersonnages anonymes de classe
sociale inférieure, qui ne suscitent clairementlpanéme attention que les héros issus de la
noblesse et dont les noms résonnent avec une pogssgaocatrice. Certains n’ont méme pas
'opportunité d’utiliser la premiére personne dmgailier pour s’exprimer : ce «je », dont
Michael Edwards parle, est parfois inexistant. @ep@t, nous constatons que la variété des
personnages anonymes, dans le théatre de Shalespstatout aussi considérable que leur
guantité. lls appartiennent a tout type de class@ke, et si certains peuvent étre considérées
comme de petits roles, d’autres sont des persosrmaggeurs dans l'univers fictionnel. Au
demeurant, quand Michael Edwards affirme que lattbépermet au poete de multiplier jes
il montre également que Shakespeare a écrit sesgpéd amplifiant, presque a I'extréme, cette
diversité — ce que nous pouvons observer notammématvers I'étude de I'anonymat. C’est
d’ailleurs par I'exemple d’'un personnage anonyneePtemier Meurtrier ddacbeth que
Michael Edwards débute son premier chapitre. Alltesle ces deux critiques shakespeariens

— Michael Edwards et Molly Mahood —, qui ont resfpeament inspiré et guidé cette étude,

10pid., p. 12.
111pid., p. 13.
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je m’interrogerai sur la fagon dont Shakespeareld@pe [Etrede ces personnages anonymes,
sachant que, bien que le nom ne constitue e ld’'une personne, il semble qu’il n’en

demeure pas moins une partie importante de sotitiélen

2. Le personnage : entre fonction et individualité

Nous avons constaté, a la suite de Line Cotteggiesla notion de « personnage » dans
le théatre de Shakespeare n’est pas évidenteisen riotamment des failles des textes qui nous
ont été transmis. De plus, l'utilisation du termpexsonnage » peut sembler problématique
lorsqu’il s’agit de parler, pour la grande majouiéntre eux, de réles qui n’interviennent que
brievement dans une piéce et qui semblent, & premwige du moins, ne présenter aucune
intériorité. En effet, la notion de personnagends jours, semble étre rattachée a I'idée qu’un
contenu avec une psychologie développée doit ngicesgent résider au sein de cette forme
spectaculaire. Il faut donc préciser que jemplaiigre terme ici dans son acception la plus
large, selon I'idée tres aristotélicienne que lesspenage est avant tout une fonction au service
de l'action dramatique. Par conséquent, afin deumidéfinir cette notion, nous nous
intéresserons dans un premier temps aux principaleposantes du personnage, tel qu’il était

concgu dans 'Antiquité grecque.

DanslLa Crise du personnage dans le théatre modeRabert Abirached commence
par aborder cette notion suivant une approche zeasale, et rappelle que dans I'Antiquité
grecque, aucun substantif n'est choisi pour défminotion de personnage. Aristote utilise
donc, dans s#oétique des verbes, sous la forme de participes préspots, parler du
personnage. A la suite de Robert Abirached, nousqus constater que le termgattontes
(« actants ») « revient & ne point distinguer eletrdle et sa mise en jeti?’»Cette absence de
distinction entre I'acteur et le personnage, afus l'utilisation d’'un verbe d’action pour les
définir, mettent en valeur une pratique théatralestancre dans I'aspect actuel du spectacle.
Dans cette perspective, il ne semble pas nécesbaw@r recours a un terme qui séparerait le
corps en scene de I'étre imaginé et écrit par &#gpaloseph Danan, dans sa présentation d’un
dossier consacré aux « Mutations de I'action »staie également cette absence de distinction :

Nous avons eu tendance a oublier que chez les Glacte théatral, ce que nous
appellerions aujourd'hui « performance », primaiitgétre sur le drame, et que, dans le
théatre grec, le méme maqirattontes(littéralement : « étres en action »), pouvaie étr

12 Robert Abirachedl.a Crise du personnage dans le théatre modeRagis, Gallimard, 1994 [Grasset, 1978],
p. 10.
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amené a désigner ceux que lI'on n'appelait pas engersonnages, censés agir dans la
fiction, et les acteurs, agissant sur la st&ne

Deux aspects peuvent donc étre soulignés a trae#es utilisation de I'expression « étres en
action ». Tout d’abord, cela permet de rappeler goar Aristote, lecaractéreest relégué au
second plan et n'arrive qu’aprés la fable dans &wmmeération des caractéristiques de la
tragédie. Parler d’'« étres en action », c’est dveo souligner que le personnage est avant tout
un vecteur de I'action, une fonction au servicelaléable. Puis, Joseph Danan attire notre
attention sur I'idée de « performance », termeidioe anglo-saxonne, qui offre 'avantage de
mettre I'accent sur « l'activité spectaculaire enaréte d’un artiste de la scéné, spour
reprendre la définition qu’en donne Anne Ubersfeldns son ouvragees Termes clés de
'analyse du théatrel’idée du corps de I'acteur en action est dorenkindissociable de la
notion de personnage. Pour souligner encore aegperiance de I'action, on peut constater
également une facon binaire de nommer les persesnelyez les poetes grecs : soit en
reprenant les grands noms de la mythologie ouhdstdire — qui portent en eux une fable
constituée d’actions —, soit en les désignant amamgent par leur métier — ce qui a pour
conséquence de mettre en valeur les actions dudggrofjui les détermineraient. Quoi qu'il
arrive, c’'est bien l'action qui est au centre dectanception des personnages chez les
dramaturges grecs et cela transparait a traversi@omination : Edipe ou Médée sont des
noms qui évoquent immédiatement une histoire pdigie, tandis que le Précepteur ou la
Nourrice sont des appellations qui accentuentratfon générale du personnage au détriment
de son identité personnelle. Florence Yoon, quioadait une étude sur l'utilisation des
personnages anonymes dans la tragédie grecquéateotespendant qu’il existe une différence
significative entre ces deux types de personnages :

Anonymous characters, however, are not recordediyological and historical tradition,

so that the tragedian does not routinely inheeiritas he does the heroes. Instead, nameless
characters in tragedy are almost always inventethéypoet who is unrestricted in this by
conventional precedents of either action or charasttiort®.

Elle souligne ainsi que les personnages nomméspgentjue toujours prédéterminés par la
tradition mythologique ou historique, méme si lardaturge choisit de faire une interprétation

qui va a l'encontre de cette tradition; tandis g@s personnages anonymes sont

13 Joseph Danan, « Mutations de I'action. Présemtatjoin L'Annuaire théatral : revue québécoise d'études
théatrales n°® 36, 2004, p. 9.

1 Anne Ubersfeldles Termes clés de I'analyse du théARaris, Seuil, 1996, p. 64.

15 Florence YoonThe Use of Anonymous Characters in Greek Tragéthe: Shaping of Herog8oston, Brill,
2012, p. 3.

15



systématiqguement et entierement, une invention 'algtelur®. Selon Florence Yoon, le
personnage anonyme serait donc le biais par léguieamaturge trouverait toute sa liberté de
création et d'interprétation personnelle des mytlsass pour autant détourner 'attention du
spectateur de I'action principale. En effet, elpleue que leurs interventions, si elles relevent
exclusivement de la création du poete, n’existeet gpur construire une vision personnelle et
originale des héros mythiques. L'utilisation dunteranglais « shaping », dans le titre de son
ouvrage, est intéressant par rapport a I'idée ‘guese fait de la fabrique d’'un personnage : il
s’agit de lui donner une forme, que le spectatppréhende, en premier lieu, de I'extérieur.
Les « étres en action » sont effectivement tousgmts sur la scene pour s’exposer au regard
des spectateurs, gu’ils soient nommés ou non, dispositif est 'essence méme de la
théatralité. Mais le personnage anonyme, dansdgtlie grecque, contribue a la construction
d’un regard porté sur le héros plutét que sur lémma ; il incite le spectateur a regarder le héros
a travers ce que Florence Yoon appsbt-effacement« un effacement de soi-méme.l
dispose pourtant du méme apparat que le héros/odr $a masque placé sur le visage. Le
masque, d’'aprés Paulette Ghiron-Bistagne, eshstitiiment d’une relation qui s’établit par
I'échange des regard$®»En effet, le masque se gitosoponen grec, dont la racinepsis

(« vision ») met en évidence I'aspect ostensilidgprosoponest « ce qui est contre la face du
sujet, ce qu'il donne a voirt% Dés lors que le personnage anonyme est reprgsamnté acteur
masqué, il y a une volonté de créer une interaciiique avec le spectateur, bien qu’il dévie
finalement cet « échange des regards » en s’effadmiere le héros. De plus, le terme
prosoponpossede une pluralité sémantique qui attire enooedois I'attention sur le siege du
regard : il peut désigner aussi bien le masqueeisonnage de théatre, la personne, et le visage
¥ ou les yeux élisent domicile. Le masque est da@magoxal dans sa volonté de focaliser le
regard du spectateur sur le visage de l'acteut.@ole dissimulant. Dans cette perspective, on
peut envisager que le personnage anonyme se jowettde ambivalence du masque pour
construire un regard sur lui-méme défléchi. Finaetnle masque met en valeur la partie du
corps qui est la plus susceptible de créer limigoa avec autrui. Michel Bernard explique, en

effet, que le visage possede plusieurs atouteiuk de I'impérialisme de la vision ou de la

6 Florence Yoon nuance ce propos, en expliquantgrtains personnages nommés pourraient étre uaetion
du dramaturge grec, mais sans qu'on puisse avonéi@e certitude que dans les cas d’anonymes. ¥ileae
également que certains critiques proposent d’iflentles personnages anonymes a des personnagessaans
la tradition mythologique. Mais elle considere ges identifications sont problématiques.

71bid., p. 3.

8 paulette Ghiron-Bistagne, « Le masque grec Bjdtionnaire encyclopédique du théatiichel Corvin [dir.],
Paris, Larousse, 2001 [1998], p. 1071.

19 |bid.
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prééminence du regard » et « celui [...] de son pibuwd/émission vocale et verbale, c’est-a-
dire de production et expression sonore et d’émioci signifiante %°. Le visage de 'lhomme
est donc a la fois le siége du regard et le siég gharole, qui est émise a travers la bouche,

exprimant sa nature d’animal parlant doudodms

Comme la présence du masque le suggeéere, la caimmstrutu personnage passe
également par cet élément essentiel de la dranaiyuiest la parole. Lucie Thévenet rappelle
a ce propos, dans son ouvragge,Personnage : du mythe au théamee « la désignation de
prattontespeut renvoyer au personnage epique comme au pagerhéatral, en tant qu’étre
fictionnel, étre agissant dans la fiction », efpsepose donc de rechercher la caractéristique
propre au personnage de théatre dans sa parole :

[...] peut-étre faudrait-il chercher la spécificité personnage théatral dans la désignation
de parlant, et définir les personnages comme des [egbntes desparlants sans passer
par la médiation narrative propre a I'épopée, puigfont entendre directement la voix
du personnage représefité

Tout en ayant un statut de vecteur de I'actiompdesonnage parle, il s’exprime, notamment a
travers l'utilisation de la premiere personne digalier — ce « je », qui met en valeur un point
de vue personnel. Platon distingue d’ailleurs, iaxe |11l de La Républiquele régime de la
parole narratrice a la troisieme personne (« légoparle en son nom ») de la parole imitative
a la premiére personne (« il [le poéte] parle deusom d’un autre?3). Il existe donc une
tension au sein de la notion de personnage, gujpicdement a la fonction qu’il exerce au sein
de la fable, « donn[e] lillusion de son existemé&% pour reprendre la formule de Lucie

Thévenebi atravers I'expression d’un « je ». Le regardglecsateur n’est donc pas seulement
dirigé vers sa forme extérieure : la parole dugramage laisse entrevoir quelque chose qui n’est
pas palpable, caché derriere ou dans le masgu®€&loie objet de tension entre ostentation et
dissimulation. Le masque est a la fois un objeppiéaence qui vient sculpter une forme figée
sur le visage de l'acteur et un objet transcendéupa présence intangible qui a un pouvoir
d’expression. De méme, le personnage se situereafaar entre la forme inanimée et le « je »

agissant. Cependant, si I'on considére cette dimensiystique du masque — comme le

20 Michel Bernard, « Masque », Dictionnaire encyclopédique du théatidichel Corvin [dir.], Paris, Larousse,
2001 [1998], p. 1069.

2! Lucie Thévenet,.e Personnage : du mythe au théatre, la questiofidimtité dans la tragédie grecquParis,
Les Belles Lettres, 2009, p. 12.

22 Platon,La RépubliqueRobert Baccou [trad.], Paris, Garnier Flammarit966, p. 144-145.

23 Lucie Thévenet,. e Personnage : du mythe au théatre, la questiofidimtité dans la tragédie grecquParis,
Les Belles Lettres, 2009, p. 12.
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suggere I'étymologie de ce terme, du latiascasignifiant « sorciére », « force malicieuse,
rusée, qui peut s’emparer d’autrui, le posséd&¥»; on peut se demander avec quelle force la
présence étrangere d’'un « je » anonyme peut se@oser a I'acteur, dans la mesure ou le
masque n’a pas de nom propre qui lui est assoaiaifeurs, le « je » n'est pas seulement une
facon de rendre perceptible une certaine intééatit personnage ; il est également 'empreinte
d’'une individualité qui se démarque de la commudautaquelle il est rattaché, a travers
I'énonciation d’'une parole qui lui appartient eti @st singuliere. L'individualité est ce qui
constitue I'individu, du latimndividus « indivisible », dans lequel on retrouve le vatlvidere

« diviser %°. L'individualité est donc une caractéristique g@irmet a un personnage de se
concevoir en tant gu’unité indépendante, et quped étre divisée sans étre anéantie. On peut
alors se demander, si la parole d’'un anonyme pguiireer un « je » individuel, dans la mesure
ou il doit essentiellement refléter ou construiidentité du héros. Le personnage anonyme ne
semble attirer I'attention ni sur sa propre extééo ni sur sa propre intériorité. Son « je » est
peut-étre alors un « il » masqué, qui crée une emance des regards en direction du héros.
De la méme facgon, le choeur — anonyme égalementlised& premiéere personne du singulier
pour s’exprimer. Cependant, les enjeux sont tréférdnts : le «je » du chceur représente
I’'harmonie qui regne au sein de cette entité @t valeur d’'un « nous » cohésif. En revanche,
le personnage anonyme, bien qu’il soit représdnthtin groupe, de par sa désignation
générique, se présente toujours sous une formedneile, et non collective. Son « je » n'est
donc ni celui d’'un narrated#: car il s'agit bien d’'un personnage théatral emoac¥s, ni un

« nous » qui représenterait le groupe auquel ibejgnt ; il est un «je » qui se projette en
direction d’'un autre « je ». Mais il est importale souligner, qu’au-dela de la question de la
parole, dans laquelle Lucie Thévenet recherchapéificité du personnage théatral, c’est la
relation triangulaire dans laquelle il s’inscritide démarque du personnage strictement
littéraire. En effet, Robert Abirached explique gd&ns un roman, une relation duelle s’installe
entre le personnage et le lecteur, tandis queé@trd enjoint la présence d’'un médiateur qui
opeére entre le personnage et le spectateur, a $acteur : « le théatre se définit par la relatio
triangulaire qu’il met en ceuvre entre le personnégeteur et le spectateuf® En ce sens,
aussi inconsistant que puisse nous paraitre uomexge de théatre a la lecture, il ne faut pas
négliger la présence physique de I'acteur en sc€fest pourquoi Lucie Thévenet — qui

24 Michel Bernard, « Masque », Dictionnaire encyclopédique du théatidichel Corvin [dir.], Paris, Larousse,
2001 [1998], p. 1069.

25 Article « Deviser », ibDictionnaire d'étymologie du frangai®aris, Le Robert, 2015.

26 Robert Abirachedla Crise du personnage dans le théatre modePeeis, Gallimard, 1994 [Grasset, 1978],
p. 8.
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cherche a reconstituer « la carte d’identité » k@wos de la tragédie grecque — constate
gu’« une donnée [est] absente au théatre : il matgsignalement », et ajoute que « le portrait
en tant que tel n'a pas lieu d’exister, puisqupdesonnage se tient devant nous, en chair et en
os »’. Nous pourrons donc nous interroger sur cette nadité du corps de I'acteur qui vient
se surimposer au personnage et essayer de détegilioéfre des €léments de réponse quant
a l'identité des anonymes. Le paradoxe d’'une iteigenérique, sous une forme individuelle,

trouvera peut-étre des réponses dans le corpaated’r, qui soumet son unicité au personnage.

3. Pouvoir du nom et ignominie

La notion d’anonymat nécessite une approche digimelle en creux, car il s’agit
littéralement d’une absence de nom : du gr&inumos« sans nom ». Cependant, cette absence
est plutdt de I'ordre de la perception subjectarsdu’on parle d’'une personne : 'anonymat
souligne alors une absence de connaissance, I'stiplit® d’attribuer un nom, mais ne signifie
pas pour autant une absence objective et absolteutt@om. En effet, a la suite de Lucie
Thévenet, nous pouvons affirmer que « Personnet rdasnyme [...], et personne ne
s'affranchit du lien créé par le nom entre pardlepére surtout) et enfant®Elle cite, a ce
propos, un passage d®tyssému Alkinoos tient les propos suivants a Ulysse :

Il n'est personne au monde, de méchante conditidoien sdr de noble origine, qui n'ait
recu absolument aucun nom, dés le moment de ssana&s Les parents en imposent un a
tous les enfants qu’ils mettent au mond@dyssée VIIl, v. 552-554, traduction L.
Bardollet}®.

Si tout le monde recoit un nom a la naissance eom gonsidérer que I'anonymat est avant tout
une question de point de vue : dire de quelqu’dihegt anonyme, c’est affirmer son ignorance
guant au nom de la personne, et non pas pensda gaesonne n’'a pas de nom. Il faut donc
préciser que, lorsque je parle de personnages aramye privilégie d’'abord le point de vue
de l'auteur, qui ne leur a pas donné de nom, mai®ww du spectateur qui ne pourra donc
jamais le connaitre. Les personnages, répertooésqette étude, sont donc anonymes pour le
spectateur principalement, et pas nécessairemeintlg® autres personnages en scéne. Si un
personnage nommeé ne cherche pas a identifier émpeage anonyme sur la scéne, c’est soit

gu’il en connait déja le nom, soit qu’il n’a paskcessité de le connaitre.

27 Lucie Thévenet,.e Personnage : du mythe au théatre, la questiofidimtité dans la tragédie grecquParis,
Les Belles Lettres, 2009, p. 14.

2 1bid., p. 50.

2 |bid.
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Jane Bliss, qui s’'intéresse au genre du roman deatdrie médiéval, s’interroge sur
'anonymat de certains personnages : « Anonymigybank or silence where a name ought to
be, necessarily expressed by a noun (noun-phremeoym) as a place-holder. But it does not
signal no-importance except in the case of veryomiharacters3. Jane Bliss définit ici
'anonymat comme étant un « blanc » ou un « silen@® qui ancre la question du nom propre
dans une problématique de la parole. Sa défind&iralors intéressante dans le cadre théatral,
car ce que je définissais comme une absence delegient également une absence de parole.
Cependant, on notera qu’elle considere 'anonyneatmersonnages mineurs comme étant la
marque de leur inconsistance dans la narration,du&lle nuance ensuite son propos : « Total
anonymity in minor characters is clearly less digant than in major characters, although if
nearly everybody is named one does wonder abosétivbo are not>. Ainsi, la signification
de I'anonymat dépend du réseau nominatif de I'elberdes personnages. Par ailleurs, elle
précise également que I'absence de nom propreasadp portée significative quand il est
remplacé par un nom commun : « As usual, the @iigsue is what the text means by Name.
Characters can be adequately identified by nouncom-phrase, and then the lack of an
individual, personal, proper name is not importéit Le nom commun qui désigne un
personnage, d’aprés Jane Bliss, a presque valewrdgropre dans les romans de chevalerie
du Moyen Age et ne pose donc pas Vvéritablementidstipn de 'anonymat comme chez les
personnages principaux, car en ce qui concernderegers, 'anonymat peut étre significatif :

« Sometimes it indicates universality or exempyarsiometimes it is a form of incognito, or
disguise, and thus self-confident; sometimes itiisnark of special power3 Le degré
d’'importance accordé a I'absence de nom propreraédenc du réseau des personnages, de
I'action, ainsi que du rble du personnage : « maace we are unlikely to find an Everyman-
type hero, and a nameless character with a walgashdoes not pack much mystery-punch
unless s/he is specially marketf.»La question de I'absence de nom propre néceskits
gu’on s’interroge également sur ce réseau nomiegtjfie I'on recherche les différentes formes
d’anonymat dans les piéces de Shakespeare. lldagiiement porter un intérét a toute scéne
d’identification — méme si elle tourne a I'absenlgereconnaissance — afin d’en comprendre
les mécanismes et de déterminer la place du nopremans le processus identificatoire.

S’intéresser aux problématiques du nom de manikre générale, dans leur lien avec la

30 Jane BlissNaming & Namelessness in Medieval Romak¢eodbridge, DS Brewer, 2008, p. 51.
3bid., p. 53.

321bid., p. 51.

33 1bid.

34 1bid.

20



guestion de l'identité, permettra, dans un preni@nps, de mieux situer la question de

'anonymat.

Nous avons d’ores et déja émis I'hypothése queoha propre — sans qu'il puisse
constituer a lui seul l'identité — agissait comme élément nécessaire a la construction
identitaire. Tout d’abord, il faut préciser quetifigerai ici le terme d’identité dans sa dimension
existentielle principalement : avoir une identit@st d’abord exister, avec la méme idée d’unité
que pour lindividualité. En d’autres termes, eupeoeprendre la premiere définition qu’en
donne Stéphane Ferret, l'identité, c’est « existetant qu’un et le mémé>Si nous disposons
actuellement d’études consacrées a I'anonymat deszauteurs de I'’Antiquité ou du Moyen
Age, citées précédemment, aucune étude n’'a encalgsé les personnages anonymes de
Shakespeare, en s’interrogeant spécifiquementesuraisons pour lesquelles ils n’ont pas de
nom propré®. En revanche, les études qui portent sur le pnobide I'identité et sur la question
du nom propre sont tres nombreuses et apporteépreucertains éléments de réponse. Je
propose donc de commencer par faire un état dejli@étudie ces problématiques dans I'ceuvre
de Shakespeare.

Laurie Maguire, dans son ouvra@hakespeare’s Namesommence par enquéter sur
I'action de nommer les choses et les personnesldansture biblique, en rappelant qu’Adam
a été désigné pour donner un nom a tous les étrasts. En prenant appui sur la nouvelle
d’'Ursula Le GuinShe Unnames Them « in which an unnamed Eve (the “she” of the }itle
unnames the animal$’»— Maguire prend le temps de différencier le normewn du nom
propre. En effet, elle constate que les animaux dérignés par des noms géneériques qui
signalent leur appartenance a une espéce, taneilequom d’Adam est personnel et met en
valeur son individualité. Cette réflexion nous relevdonc a la différence, déja constatée
précédemment, entre le personnage nommeé et lenpage anonyme : le personnage nomme
voit sa particularité soulignée, tandis que le pensage anonyme est désigné de facon générique
et s'inscrit dans une catégorie, un groupe. Norotstjue le nom soit commun ou propre, 'une

des premiéres questions qui se posent — dans étude qui s’intéresse a la nomination —

35 Stéphane Ferret/Identité, Paris, Flammarion, 1998, p. 11.

36 Dorothy E. Litt s'intéresse a I'absence de nonppecchez Shakespeare et ses contemporains dahspitre
intitulé « Namelessness in English Renaissance Brgndans son ouvragdames in English Literature
Lewiston, The Edwin Mellen Press, 2001. Cependdletdonne une définition de 'anonymat beaucouws farge
en s'intéressant aux personnages qui n'ont pasr@ems (« given name »), comme Lady Macbeth. Edle n
s'intéresse alors que trés peu aux personnagesirside Shakespeare, mais elle prend en compteéncerides
qui font partie de notre corpus, tels que le Foluel ou encore le Page de Falstaff.

37 Laurie Maguire Shakespeare’s Namedxford University Press, 2007, p. 1.
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s’attache a deméler le rapport qui existe entigidioet son nom. De nombreux critiques ont
d’ailleurs analysé ce lien a la lumiéere des famsyseoles de Juliette — « Qu'y a-t-il dans un
nom ? » (« What's in a name? », I, 1385— qui affirme gu’une rose, si elle ne s’appefsis
ainsi, aurait la méme odeur. Mais la question iaifglj a laquelle Juliette souhaiterait répondre,
est de savoir si Roméo peut toujours étre lui-méams son nom. Apres lui avoir demandé de
renoncer a son nom, qui fait obstacle a leur amhuliette ne peut pourtant pas s’empécher de
le prononcer. Elle répete le prénom de Roméo dfmigelans cette scéne et cing fois son nom
de famille, Montaigu, cherchant a se les appropngre vocalisation, une mise en bouche qui
fait ressortir 'aspect concret du nom propre et lgu donne une consistance qu’elle ne
souhaitait pourtant pas précédemment. Alliés auhéération des parties du corps de Roméo,
les discours de Juliette donnent finalement — eagmxalement — une matérialité au nom
propre et il semble gu’elle soit incapable de ksdcier de I'étre qu’il représente. Son exercice
de manducatioll 3 si jose la formule¥s du prénom de Roméo peut étre rapproché des
interrogations de Laurie Maguire sur les noms @spr

Le Guin then raises the question of whether thesaes are, like the animals’ generic
names, merely “useful to others”, or whether thigwery well”: in other words, whether
personal names, like nouns, @@ placitum(arbitrary and conventional) @x congruo
(motivated and mimetic).

The terms are Bacon’s but the questions and caésggo back as far as Plat€gatylus
“the earliest extant attempt to discuss the origfifanguage” (H. N. Fowler in Plato,
Cratylus4). Cratylus argues for essentialist nominati@seaing that “[nJames have by
nature a truth”; they are an integral part of odenitity [...] For his interlocutor
Hermogenes, however, “there is no name given tthamyby nature: all is convention and
habit of the users” (Plat&ratylus 391a-b, 384d). These binary positions dominate the
twenty-two centuries of language philosophy sinlzd? for the question of onomastics,
as Plato well knew, cannot be separated from tigetassue of languatfe

Le discours de Juliette fait effectivement éch@ @lébat qui a cours depuis I'’Antiquité, et qui
est rappelé ici par Maguire. Elle I'explique a dlaides termes de Francis Bacon, dans un
premier temps, puis de Platon, dans un deuxiempsemais I'idée reste la méme : le mot et

le nom propre peuvent aussi bien étre considérésmeo arbitraires que comme étant

38 Toutes les citations de Shakespeare, leurs triadisoen francais, et la numérotation des actesiescét vers,
proviennent des éditions de la Pléiade : Willianal&speareiEuvres Completegdean-Michel Déprats et Giséle
Venet [dir.], Paris, Gallimard, 2002, 2008, 201318.

39 Ann Lecercle reléve drailleurs une réplique d’AlmyedansMesure pour mesurejui pourrait caractériser la
facon dont Juliette répéte le nom de Roméo : « Bans ma bouche, / Comme si je ne faisais que ouastson
nom » (« Heaven in my mouth, / As if | did but oolyew his name », Angelo, Il, 4, 4-5). Ann Lecerelke cette
pratiqgue du « name-chewing », littéralement « masbn du nom », au style d’écriture du poéte : kidN tends
to prove Deleuze’s point, that what distinguishegr@at writer from a good is the ability to makedaage
stammerpégayer in Shakespearean parlance, to chew names ». Aoertle, « Interpretation and “logique du
sens”: the Problem Plays’ problematizing of languaginLa Langue de Shakespearstes des congres de la
Société francaise Shakespeare, n°31, 2014, p. 163.

40 aurie Maguire Shakespeare’s Namedxford University Press, 2007, p. 2.
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intimement liés a la chose ou la personne qu’itd sensés désigner. La querelle des universaux
du Moyen Age, a laquelle Shakespeare semble fdiigian & travers son personnage de
Juliette, oppose également ces deux catégorienolainalistes — qui pensent que le nom est
dissocié de la chose qu'il représente — et lesstéal— qui estiment que la réalité de la chose
est associée a son nom. Maguire, qui consider@rne propre comme une subdivision du
langage de maniére générale, écrit donc son ouvdayes la perspective d’éclaircir
'importance des noms chez Shakespeare, aussijb&le lien entre le langage et la matérialité
des choses. On pourra donc s’interroger, dans oce#f@e perspective, sur le rapport du
personnage anonyme au langage et se demandefasi@mymat lui confére un statut particulier
dans sa prise de parole. Cette problématique engelothc deux principales questions sur le
personnage anonyme. Tout d'abord, si I'on considgwe le nom propre représente la
matérialité de I'étre, le sujet anonyme peut-il akger la nature conceptuelle d’une essence ?
Puis, quel rapport peut avoir le personnage anoraumiangage, dans la mesure ou lui-méme

ne dispose pas d’'un mot, qui lui serait propre r p@ueprésenter ?

Laurie Maguire, par ailleurs, n'est pas la seulvair étudié le lien entre le mot et la
chose dans I'ceuvre de Shakespeare. Cette probigmadi déja été abordée par Marjorie
Garber, mais dans une perspective trés differédrsfagit pour Garber de s’arréter sur les stades
de la vie qui menent a un changement profond dentité et d’étudier les rites de passage qui
conduisent & ce changement, comme par exempleskaga de I'enfance a I'age adulte, le
mariage, la paternité ou maternité, etc. Elle aestiue la problématique du nom s’integre
dans ces rites de passage qui permettent de tranesfbindividu, et que, chez Shakespeare, le
lien entre le mot et la chose est un « idéal perdu

One assumption which lies behind the quest forraeng that of a natural reciprocity
between the name and the thing—a concept thatigs ekpressed in the tag phrasenen-
omen The name is thought to embody the qualities obéarer, and becomes a sort of
talisman. In Shakespeare this kind of name magiallysrepresents a lost ideal, an earlier
and simpler world in which one-to-one corresponésrizetween names and things existed,
and in which, therefore, the name did not haveetsdught or earnéd

Marjorie Garber parle ici d’'une « réciprocité nalle entre le nom et la chose », tout en faisant
appel a une expression latineremen-omeinotamment employée par Plaute daesersg

— qui signifie que le nom a valeur de présage. MaSpevack considére dailleurs que
Shakespeare attache une importance particuliesesgghification des noms propres : « The

41 Marjorie GarberComing of Age in ShakespeaiMew York, Routledge, 1997 [Methuen, 1981], p. 57.
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sententious “nomen est omen” was exploited by Sysare. He was obsessed with naniés »
Dans cette perspective, le destin des personnagaisé donc prédéterminé par leur nom. On
retrouve alors I'idée de Florence Yoon qui consdgre le personnage anonyme serait vecteur
de liberté pour le dramaturge, non plus en raisoiatbsence d’'une mythologie préexistante,
mais en raison de I'absence d’'un carcan nominastCégalement ce que souligne Marvin
Spevack quand il affirme que le nom propre resttailiberté : « For names, like systems, limit
and restrict %. Cependant, Marjorie Garber constate que, chezkeSpaare, cette
correspondance idéale nécessite de la part des baemquéte qui se déroule généralement
selon un mouvement commun a tous : possessionrdun personnel ; perte de ce nom ;
acquisition d'un nouveau nom ou nom retrouvé. Gempus apprend Garber ici, c’est que les
personnages principaux nommeés traversent tous hasepd’anonymat temporaire, durant
laquelle ils chercheront a retrouver le lien peedire leur étre et un nom, qu’il soit le méme
gu’'au début de la quéte ou qu’il soit un nom acauisours de la quéte. Elle développe pour
cela de nombreux exemples, comme celui d’Edgar HariRoi Leay qui change d’identité a
plusieurs reprises avant de redevenir Edgar, dilGlducester ; de Bolingbroke darishard |,

qui cherche a acquérir le nom royal d’'Henry IV ; encore de Caius Martius qui devient
Coriolan, suite a sa victoire contre les Volsquassda cité de Corioles. Mais pour revenir sur
'exemple deRoméo et Juliettequi a une valeur canonique, nous pouvons retraades
propos de Marjorie Garber au sujet de la quéteatad®. Elle explique, qu’a un certain point
de vue, il est encore un enfant au début de l&pad idolatre une jeune fille distante, Rosaline
; mais au contact de Juliette, il va se transforrlars que Juliette s’interroge sur la valeur du
nom, Roméo accepte d'y renoncer, et se rebap#gaaur » face a celle qu’il aime :

When Romeo doffs his name, declaring in the balsmgne “Henceforth | never will be
Romeo,” he transforms himself. The doffing of theme is a rite of passage, which
symbolizes his transition from the clan of the Mantes and the bands of joking youths to
the role of Juliet’s lover, soon to be her husiband

Marjorie Garber met donc en valeur ici une idenii& d’une part, se construit dans son lien
avec une autre identité et, d'autre part, qui ®léwn choix de la part de I'individu. Roméo
renonce a la fois au nom qui lui a été donné quiagtait enfant (Roméo) et au nom qui lui a
éte transmis par son pere (Montaigu). Il se défaiic a la fois de son lien de parenté et de son

enfance, afin de créer un nouveau lien avec saefuemme. Malheureusement — et ce

42 Marvin Spevack, « Beyond individualism: Name anahi¢lessness in Shakespeare $imtington Library
Quarterly, University of Pennsylvania Press, vol. 56, n°dtudnn 1993, p. 386.

43 1bid., p. 393.

44 Marjorie GarberComing of Age in Shakespeaiew York, Routledge, 1997 [Methuen, 1981], p.2%b-
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probleme est soulevé aussi bien par Marjorie Gaybermpar Laurie Maguire — Roméo ne peut
pas perdre son nom sans mourir. Toutes deux rappdédls propos de Roméo qui recherche la
partie de son corps qui contient son nom, afinale/pir la « saccager » (« sack », Ill, 3, 105-
107). La seule facon de se débarrasser de son e@it donc de se donner la mort. Nous
pourrions d’ailleurs ajouter qu’il y a une gradatide la violence exprimée par Roméo a I'égard
de son nom. D’abord, dans la scene du balconuitirat qu’il soit écrit sur un papier afin de
pouvoir le déchirer, avant de proposer I'automtitladans I'acte suivant. Dans les deux cas,
Roméo recherche la matérialité du nom — tout cordutiette précédemment — mais dans le
but de le détruire. Néanmoins, il se trompe la peesrfois, lorsqu’il pense que son nom pourrait
prendre une forme concréte au-dela des frontieeesod corps, indépendante de sa propre
matérialité. Marvin Spevack, qui considere d’ablargerte du nom propre comme une forme
de liberté, constate finalement la difficulté pdes personnages de se défaire de leur carcan
nominal : « The freedom thus suggested—but not abrut—may be mere escapism, an
unwillingness or inability to divest oneself of @etf . La perte du nom est alors une
échappatoire temporaire qui souligne d’autant [lagossibilité de se débarrasser de soi-

méme, a moins de se donner la mort.

Nous pouvons donc constater que les personnagespatix nommes présentent des
problemes identitaires qui sont directement refiéeur nom. L’hypothése de départ, qui
suggérait que le nom propre fonctionnait comme@adnstituante de l'identité, semble donc
confirmée. Cependant, nous avons pu voir que tedidgre nom et identité n’est pas si évident
chez Shakespeare. L’ensemble de son ceuvre prékentas variés ou le nom peut a la fois
agir comme un « talisman », une formule magique,incantation — pour reprendre l'idée de
Marjorie Garber — et perdre toute valeur, commeatde cas pour Ménénius da@sriolan,
lorsqu’il se présente face a des Gardes anonymds gefusent I'acces a Coriolan : « La vertu
de votre nom / N’est pas ici un mot de passe »hg« Virtue of your name / Is not here
passable », V, 2, 13-14), affirme le Premier GaRiles, lorsque Coriolan congédie a son tour
Ménénius, les Gardes se moquent de lui :

Le Premier Garde :  Eh bien, monsieur, votre nanMeéménius ?
Le Second Garde :  Vous voyez, c’est un charme gfand pouvoir.

First Watchman : Now, sir, is your name Menenius?
Second Watchman : 'Tis a spell, you see, of munkep.

4 Marvin Spevack, « Beyond individualism: Name anahi¢lessness in Shakespeare $imtington Library
Quarterly, University of Pennsylvania Press, vol. 56, n°dtuinn 1993, p. 393.
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(V, 2, 92-93)

Il n’est pas anodin qu’une scene qui montre I'hiatidn d’'un homme a travers son nom soit
d’'une telle force pathétique. Marjorie Garber lartécomme étant « at once painful and
comic ¥ bien que, personnellement, la douleur m’atteighes que le rire. Ménénius,
personnage sympathique depuis le début de la piggetrouvait méme grace aupres des
Citoyens en colere, est anéanti ici, en raisorialbesénce de reconnaissance de son nom de la
part des Volsques, ainsi que de Coriolan, celun&mne qu’il appelait son fils. Cette forme
d’anonymisation est exploitée par Shakespearedaficréer des émotions fortes et correspond
peut-étre davantage a une ignominie, terme d’'cgilfitine composé dao- privatif et denomen

au sens de «renomi’»En effet, la perte du nom chez les personnagesnés s’'associe
souvent a une perte de renommée, un bannissemetésheéritement, ou encore une déchéance
de titre : leur réputation est en jeu parallélengelgur nom. La privation du renom correspond
a une remise en cause de ce que représente ld_mmranymisation redouble alors la perte du
nom, en faisant perdre nom et re-nom au personfageevanche, les personnages qui sont
anonymes pour le spectateur le restent jusqu’@nlaéd la piéce. L'anonymat n’est pas un
processus, car il n’est jamais question d’une gdéteom, et encore moins d’'un effacement ou
d’une perte, contrairement & 'anonymisation. L'ayimat ne semble pas étre en lui-méme un
ressort de I'action dramatique, mais simplement aib&ence de donnée, peut-étre justement
parce que le nom ne pose pas de probleme chepeealéypersonnages. On note d’ailleurs
rarement une volonté de masquer son identité @searlonymes. Quoi gu'il en soit — et bien
gu’ils ne disposent pas de noms propres — des rmmmsnuns les désignent, comme le
souligne Dorothy E. Litt : « Namelessness is ndirely negative. Every character must be
named in some way in the dramatis personae, speefikes, stage directions and dialogd® »

Si 'anonyme n’est pas a la recherche d’'un nom gaopn peut tout de méme s’interroger sur
sa volonté de faire coincider le nom génériquelgueprésente et son étre ; et en ce sens,
nommeés et anonymes pourraient se rejoindre dangjugte de correspondance entre nom et

identité.

46 Marjorie GarberComing of Age in Shakespeaiew York, Routledge, 1997 [Methuen, 1981], p. 74.

47 Article « Nom », inDictionnaire d’étymologie du francai®aris, Le Robert, 2015.

48 Dorothy E. Litt, « Nameless in English Renaissabc@ma », irLiterary Onomastics StudieBrockport, State
University of New York College, vol. 13, Article 4986, p. 1.
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4. Traditions de nomination et nomination dans la ficton

La perte du nom et l'acquisition d'un nouveau namtgdes pratiques qui s’'inscrivent
dans les traditions élisabéthaines et dont Shakesgénspire pour écrire ses pieces. En effet,
Marjorie Garber explique que la nomination n’a pagjuement lieu lors de la naissance d’'un
individu :

[...] namingoccurs shortly after birth as an act of incorporatnto society, but a man’s
or woman’s name is frequently changed, sometimesraktimes, as he or she matures and
enters a different stage of social development.afe change may also indicate some
specific achievement (e.g. in hunting or war), igngy a physiological or psychological
characteristic. Examples from the Bible, from amitigy from Arthurian legend and from
popular practices of more recent times (like thiekname” — etymologically from Middle
Englishekenamean additional name) attest to the presence afee@lrituals in literate

western societies, and [...] such a pattern of rengms significantly present in
Shakespeare’s plays

Suite a sa naissance, un individu peut donc chaleyeom a plusieurs reprises au cours de son
existence, afin que le nom reflete son étre etesmiution sociale. Cette idée qu’une personne
peut disposer de plusieurs types de nom doit éteanmée de plus pres, pour pouvoir
déterminer ensuite les personnages qui sont vimitemnt anonymes. Dans les piéces de
Shakespeare, on constate que les personnages p@osséder quatre types de nom: le
prénom, qui est donné par les parents a la naisqancle parrain et la marraine, selon les
coutume®’) ; le nom de famille qui est transmis par les ptre le titre qui est généralement
transmis par lien filial mais qui peut parfois éaequis et qui est associé a un nom de fief,
distinct du patronyme ; et le surnom, qui est azaliqui peut symboliser une qualité, une
caractéristique physique ou un fait d'armes. Shada@® ne précise pas toujours tous les noms
d’'un personnage et, dans I'ensemble, la nominatakespearienne dépend de trois facteurs :

le contexte de la fiction, les sources de la p&tda nature du conflit dans l'intrigue.

Dans les tragédies romaines, Shakespeare repreédatgment les noms historiques

des personnages, qui sont composdsi@nomina: préenom (donné) ; nom (transmis) ; surnom

49 Marjorie GarberComing of Age in Shakespeaiew York, Routledge, 1997 [Methuen, 1981], p. 11.

50 |Laurie Maguire explique, dans son ouvr&fekespeare’'s Namédxford University Press, 2007, p. 26), que
les pratiques ne sont pas claires quant a la ndimmede I'enfant dans I'’Angleterre du X¥kiécle. Certains
pensent que les parents se mettaient d’accordleyegrain et la marraine dans le choix du prérdieytres que
les grands-parents avaient la responsabilité dagr un prénom. Avec I'exemple des enfants de &bzdare,
elle constate que son fils porte le prénom du paegsa fille celui de la marraine. Les parentsisinaient alors
indirectement le prénom de leur enfant en fonctiorchoix du parrain et de la marraine. Elle citeuiie quatre
exemples tirés des pieces de Shakespeare, qeraEsnser que c’est le parrain qui prénomme li@nfenais ils
font peut-étre référence a I'aspect cérémoniel dptdme ou la présence du parrain et de la mareshe
primordiale.
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(acquis). Ainsi Caius Martius Coriolan ou CaiusiukiiCaesar se forment sur la base de ces
trois noms propres. On notera, cependant, queissGéartius acquiert son surnom par un fait
d’armes pendant la durée du spectacle, Jules G#seryanche, dispose d’'un surnom qui lui a
été transmis, tel un nom de famille, par I'un de aacétres. Néanmoins, dans les deux cas,
c’est le surnom du personnage qui est le plus sau#is€, aussi bien dans les didascalies que
dans les dialogues. Cette constatation est padéieubent vraie pour César, dont le nom
patronymique « Julius » est prononcé seulementia teprises dans la piece, alors que le
surnom « César » est non seulement utilisé dandidescalies, mais est, de plus, entendu
environ cent quatre-vingts fois dans les dialog@ette domination du surnom s’explique par
la volonté de souligner la place du personnageeaude la société et 'image extérieure qu'il
renvoie. En effet, le personnage est le plus sduassocié a son image publique : César
représente le dictateur et Coriolan représentetteshguerrier, méme s'’il est le sujet d’'une
controverse. En revanche, dans les deux autresgpremainesAntoine et Cléopatret Titus
Andronicus les héros ne possedent pas de surnoms : histar@nt, Marc Antoine ne s’est
jamais vu attribuer ukognomen— terme latin pour désigner le surnom ; tandis Tjites
Andronicus ne s’inspire pas d’'un personnage higteriet Shakespeare ne donne aucun nom
additionnel a ses personnages dans cette piecen@a, les éditions de la Pléiade indiquent
une potentielle intention de mettre en valeuraadrs la nomination de Saturninus dans ce que
'anglais appelle lespeech headingfles noms des locuteurs qui apparaissent en téte de
réplique ou en-tétes oratoires), I'idée similaifeng représentation du personnage dans une
alternance entre la sphéere privée et la sphereéquéll « Dans QQ Saturninus est tantdt désigné
par son titre impérial, tantdt par son nom ; noxga conserveé ces variations car elles semblent
témoigner de l'intention de s’adresser tantdt enpereur tantot a ’lhomme privé»Le choix
d’utiliser un certain type de nom plut6t qu’'un &ute semble pas arbitraire dans la plupart des
cas et refléte une intention du dramaturge. C’estquoi I'analyse des termes employés dans

lesspeech headingpour désigner les personnages anonymes, seratanso

Pour les autres genres de pieces, le contextaibistose situe le plus souvent entre le
Moyen Age et I'age moderne — dont les traditionsétibnnes influencent la nomination —, a
I'exception des piéces qui se situent dans la Gaatigue. A titre exemplaire, dahe Songe

d’'une nuit d’été Shakespeare utilise essentiellement des prénoets gui évoquent la

5! Line Cottegnies et Gisele VenetTikus AndronicusNotes sur les personnages », in William Shakespea
Tragédies |, (Euvres ComplétesAnne Barton [Préf.], Jean-Michel Déprats [diajiec le concours de Giséle
Venet, Paris, Gallimard, 2002, p. 1321.
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mythologie, comme Thésée, Egée, Héléne — bien em@rtisans héritent de noms anglais
dont I'étude onomastique met en évidence des @istiues morales ou physiques des
personnages, comme Bottom (qui veut dire « fond savoir la partie la plus basse) ou
Starveling (formé sur le participe passarved « affamé »). Dangroilus et Cressidagui met

en sceéne la guerre de Troie, Shakespeare reprempdeds noms de la Iégende grecque, qui
sont associés a cet épisode, comme Ulysse, Aganmer®dois, et ne nomme donc pas lui-
méme ses personnages. Le reste des pieces — cerwgtitue la majorité d’entre elles —
suivent un schéma qui peut présenter les quatrestge nom répertoriés précédemment,
gu’elles soient des pieces historiques, des tragédes comédies, ou des tragicomédies. Dans
les pieces historiques, on voit généralement laripéi accordée aux titres, tels que duc de
Gloucester, duc de Buckingham, comte de Warwickgée de Winchester, etc., sans que ces
titres puissent étre considérés comme des appekatjénériques, étant donné qu’un seul duc
de Gloucester peut exister a une peériode donnéeoil.en revanche, est souvent appelé par
son prénom, étant donné que son prénom a la méleer\que son titre. En effet, lorsque
Richard Il est déchu de son trone, il affirme persion nom et son titre dans un seul et méme
mouvement : « Je n'ai pas de nom, pas de titrel e no name, no title », 1V, 2539. Le
prénom de Richard — nom dont on le baptisa a sssaate — est intrinsequement lié a sa
fonction royale et ne peut plus étre en accord awvecétre s'il est déchu de son statut social.
Cependant, les sources des pieces et le contestt@iue ne sont pas les seuls facteurs qui
conditionnent la nomination shakespearienne. Ohggalement noter une différence entre les
pieces dont le sujet principal est le conflit ansaxr et celles ou il est principalement question
de conflits politiques et militaires. Encore unesfdes notions de sphére publique et de sphére
privée affectent la facon dont Shakespeare va désges personnages, et la nature du conflit
en est la cause principale : si le conflit miliéagst du domaine public, il parait cohérent que
les personnages s’adressent les uns les autresleetchiérarchie sociale et leur fonction ; en
revanche, lorsqu’il s’agit d’un conflit amourewuicest de I'ordre de I'intime, les personnages
font appel au nom propre qui fait le plus ressdatsingularité et la proximité de I'étre aimé, a
savoir le prénom. Juliette prononce effectiveméus pouvent le prénom de Roméo que le nom
de Montaigu. De maniére plus générale, lorsquediegm est utilisé, I'histoire qui est racontée

est davantage personnelle et il semble que I'iddiaité du personnage soit exacerbée.

Cette hypothés# qui consiste a penser que la nomination est sigitife par rapport
a la conception du personnaye semble se confirmer lorsqu’on s’intéresse au trales

éditeurs. Chaque tome d€Euvres Complétesles éditions de la Pléiade présente des
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avertissements quant a l'établissement du textdasngles pieces de Shakespeare. lls
contiennent notamment des observations sur lebuitms de répliques : « Autre résidu
probable de pratique théatrale archaique (car sieneble pas s’agir de simples inattentions de
l'auteur), des attributions de répliques se fomfgs sous des dénominations différentes pour
un méme personnageé’»Cette pratique est soulevée par tous les édjaais tous ne prennent
pas les mémes décisions lors de I'établissemetgda : certains pratiquent I’'harmonisation
des speech headingsAinsi, I'éditeur peut faire le choix de sélectimm une appellation
(généralement celle qui est dominante) et de ikatil exclusivement tout au long de la
piece. Cette méthode facilite la lecture de lag@igica le mérite de clarifier une attribution des
répliqgues qui n'est pas toujours évidente. Cepenydes éditeurs de la Pléiade ne sont pas
déterminés a procéder a cette harmonisation systgrmaDeés le premier tome désgédies

la « Note sur la présente édition » indique :

Il est vraisemblable que césul papersprésentaient des passages non encore biffés bien
gu'ils fissent double emploi, montraient des hdisites sur certaines attributions de
réplique, ou encore ne comportaient pas le nomtedadous les personnages censeés
participer & une scene : dahsut est bien qui finit biera I'acte 1ll, sceng/, la premiere
didascalie de la seule édition existante — cell€idefolio — annonce I'entrée de la fille
de la Veuve de Florence sous le nom de Violentas gju’elle s’appelle Diane dans la suite
de la scéne. Dans la méme comédie, les attributiengplique désignent la comtesse de
Roussillon, suivant son réle du moment, comme Méae », « la vieille Comtesse », ou
« la vieille Dame », changements d’appellation suigit aussi Lady Capulet daReméo

et Juliette en fonction des réles qu'elle y tient. En revanclorsque les didascalies
retrouvées dans les versions imprimées sont téssass, indiquant en détail les positions
des personnages sur le plateau, ou l'ordre exacttrde des messagers, dont les réles,
subalternes, sont faciles a confondre, la critejudéduit que les manuscrits utilisés avaient
servi de livretsggrompt booksau souffleur et avaient été annotés au courségpesitions?.

Ces remarques permettent de nous indiquer quedegements de nomination, danssiesech
headings dans les didascalies ou dans les dialogues, losteprs facteurs possibles qui
dépendent, d’'une part, de la nature des manustyitbautre part, de la pratique théatrale du
dramaturge. La nature des manuscrits, qui auraemi a établir les différentes éditions des
pieces (notamment les formadtsquarto ou le fameuxin-folio de 1623) doit étre prise en
compte, car elle peut indiquer le degré d’aboutss® et d’exhaustivité du texte. Les
variations pourraient effectivement étre dues a almgence de révision des manuscrits des
pieces, notamment lorsqu’il s’agirait il papers des brouillons « n’ayant pas toujours subi

I'épreuve de la mise en scém¥,»contrairement aux livrets des souffleurs. La ifigbdes

52 Gisele Venet, « Note sur la présente édition William Shakespeardragédies I, Euvres ComplétesAinne
Barton [Préf.], Jean-Michel Déprats [dir.], avec@ncours de Gisele Venet, Paris, Gallimard, 2p0ZLXVIII.
53 1bid., p. CLIX.

54 1bid.
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dénominations n’est donc pas toujours sans fallepus pourrions nous demander si 'absence
de nom de certains personnages est systématiquedli@irée. Cependant, les éditeurs de la
Pléiade choisissent souvent de maintenir « cesiti@ams, qui dépassent de simples effets de
pittoresque » et qui leur « ont semblé devoir étreservées pour la pluparP»Ce choix n’est
pas anodin et montre qu’ils ont la conviction gaenbmination a une signification qu’il faut
sauvegarder, malgré les potentielles erreurs qupoise glisser dans le texte et les disparates
qui ne seraient pas une intention du dramaturgés tédte note d’édition est surtout révélatrice
de la fagcon dont Shakespeare envisage ses pergsnetages caractéristiques qu’il souligne a
travers leur désignation, et Gisele Venet en cample « le rle prévaut bien souvent sur le
nom % Tous les éditeurs constatent d’ailleurs que tection sociale ou dramatique prime
souvent sur le nom, ce qui inscrit le personnagekespearien dans la conception
aristotélicienne du caractere que nous avons répmeecédemmedt bien que cette pratique

« archaique » découle davantage des influencdsedtré médiéval sur le théatre élisabéthain.
En effet, les éditeurs de Robert Laffont informégalement leurs lecteurs de cet aspect,
notamment dans la notice d@eut est bien qui finit bien« Il y a aussi une tendance a désigner
des personnages par leur fonction, puis a inditgernom incidemment dans le dialogue :
“Clown” pour “Lavatch”, “Widow” pour Dame “Capilet{la mere de Diane), et “Steward” pour
“Reynaldo” »»’. De nombreux exemples permettent d’attester deage d’appellation chez
Shakespeare et les éditeurs de la Pléiade en mekwssi bien dans les tragédies et les histoires,
gue dans les comédies. Pour chaque tome, des eeem@brésentatifs de cette tendance a
privilégier la fonction, sont donnés, comme ici :

Outre les exemples déja cités, signalons que, ldaRi Leay Edmond apparait rarement
sous ce nom, mais presque toujours sous l'intitEl@ATARD ; de méme, danimon
d’Athéenes Flavius n’est, la plupart du temps, pas désigaméspn prénom, mais par sa
fonction, LUINTENDANT ; dansRoméo et Julietteles parents changent de nom en
changeant de r6le : Capulet, dans sa colere pagtiéame parle plus COmn@APULET,
mais comme.E PERE et Lady Capulet de méme devieAtMERE®S,

Malgré toute l'importance que les noms propres pativprendre dans la dramaturgie
shakespearienne, nous sommes dans une conceptitimédine qui envisage la fonction

dramatique comme le point central de la constroctio personnage. Ainsi, I'appellation de

5 1bid., p. CLXVIII.

56 Giséle Venet, « Avertissement », in William Shadezre,Comédies Il, Euvres Completes, Vean-Michel
Déprats [dir.], avec le concours de Gisele VenatisP Gallimard, 2016, p. XXXIV.

57 Gilles Monsarrat, « Introduction », in William Stespeare;Tragicomédies 1, Euvres Complétddichel
Grivelet et Gilles Monsarrat [dir.], Paris, Robésffont, 2002, p. 424. Le§Euvres Compléeteschez Robert
Laffont, s’appuient, pour I'établissement du teateglais, sur les éditions d’Oxford.

%8 Gisele Venet, « Note sur la présente édition ¥William Shakespeardragédies I, Euvres ComplétesAinne
Barton [Préf.], Jean-Michel Déprats [dir.], avect®cours de Giséle Venet, Paris, Gallimard, 2p0ZLXVIII.
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« La Mere », plutét que « Lady Capulet », montre tpréle s’inscrit ici avant tout dans un
systeme des personnages, sans lequel il n'auraidpaaison d’étre. Il est important pour
Shakespeare de relier le personnage, a ce mon#mis ple la piece, au role de Juliette, et de
mettre en valeur I'autorité qu’il représente papart a la jeune fille. De méme, pour 'exemple
de la Comtesse de Roussillon, ddmat est bien qui finit bierles différentes désignations
caractérisent toutes le personnage, mais un aspeécifique doit étre davantage souligné a tel
ou tel moment de la piéce, ce qui est une indinatie jeu pour I'acteur d’aujourd’ri
Néanmoins, bien que la fonction 'emporte souvenies nom dans I'écriture des piéces, il est
intéressant de constater que, dans l'imaginairkectdl le nom dominera sur la fonction,
comme le suggeére Gisele Venet dans le deuxiéme des@omédies

Ainsi, des bouffons aussi célébres pour nous gseekand.a Nuit des roiou Pierre de
Touche dan€omme il vous plairae sont pour ainsi dire jamais nommeés commeltels.
nom de Feste n'est cité qu’une fois dans le tegtlaghiece proprement dit, celui de Pierre
de Touche a trois reprises seulement. Mais suriteute sont désignés en téte de réplique
ou dans les didascalies que par le titre génédg@ OWN, mot anglais qui désigne aussi
bien LE BOUFFONde cour, ce qu’ils sont I'un et l'autre, qUE RUSTREOU LE PITRE

« Pitre » est ainsi la désignation retenue pourgéandont le nom apparait & maintes
reprises dans les dialogues Blesure pour mesuranais pas une seule fois dans les
attributions de réplique, les didascalies ou ménfiste des personnages de-folio. Nous
avons conservé ces disparates et ces désignaénasaque®.

Lorsqu’il écrit ses pieces, ce qui compte pour kpkare, c’est d’abord de donner une
indication sur le r6le dramatique du personnager gae chaque acteur puisse se situer au sein
de «I'espace interpersonnagé% smour reprendre I'expression moderne mais écltraie
Michel Vinaver. Cependant, I'écriture des dialogéesjui, comme I'analysait Molly Mahood,

suit chez Shakespeare un processus créateur d'andegfluidité et qui ne s’économise pas

59 Ce n’était probablement pas une indication depjaur I'acteur élisabéthain, étant donné qu’il reseun texte
uniguement composé de ses propres répliques, cdiexpéque William Long : « they [the players] walihave
studied their lines from parts that contained neesh-heads, only cues ». (William B. Long, « Pes8pe on
Provenance: The Context of Varying Speech-heattsShakespeare’s Speech-headings: Speaking the Speech
Shakespeare’s Play&eorge Walton Williams [dir.], Newark, Universitf Delaware Press, 1997, p. 23). Cette
affirmation est par ailleurs renforcée par les poge Francois Laroque et de Jean-Marie Maguibui geul [le
souffleur-régisseur] en effet disposait du textegnal des pieces du répertoire, chaque acteuétenant que
celui de ses propres répliques, introduites padégsiers mots de la réplique précédente ». (Fiai@gyoque et
Jean-Marie Maguin, « Introduction », Tiéatre élisabéthajrtome |, Line Cottegnies, Francois Laroque, Jean-
Marie Maguin [dir.], Paris, Gallimard, 2009, p. XXX).

60 Giséle Venet, « Avertissement », in William Shalesme,Comédies 1l, Euvres Complétes, Jean-Michel
Déprats [dir.], avec le concours de Giséle VenatjsP Gallimard, 2016, p. XXXIV. Une note de baspige
indique cependant « deux exceptions [...] pour Piderdouche », ou son nom apparait en téte de véplida
place du terme générique de « Clown ».

61 Michel Vinaver,Ecritures dramatiquesArles, Actes Sud, 1993, p. 906. Il explique qaesicertaines formes
d’écritures dramatiques « I'espace interpersonnageglus prégnant, intéresse davantage que lesrperges
pris individuellement », alors que d’autres auteargéent des personnages « fortement dessinés,scerné
caractérisés », qui sont « intéressants pour euras@&t en eux-mémes ». Mon étude des personnayemaes
cherchera a démontrer que Shakespeare attachet alibportance a I'espace interpersonnages qu'au
développement individuel de chacun d’entre eux; bjge les héros nommés soient davantage « dessinés
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dans le développement de personnages méme mieuvasaire grandir I'individualité de ces
différents rdles dramatiques, jusqu’au point oudenoms resteront davantage gravés dans la

mémoire des spectateurs que leurs désignationsigées

II n'est donc pas étonnant de retrouver autant desgmnages anonymes chez
Shakespeare qui soient désignés principalemeneafonction ; mais comme cette tendance
est généralés y compris pour les personnages homi#ege souhaite m’interroger sur les
raisons de cet anonymat, car constater le primaa denction ne justifie pas completement
'absence de nom. De méme, on a pu noter que has sont parfois eux-mémes représentatifs
d'une fonction ou d'une caractéristique. Mais pamigsont-elles alors parfois masquées
derriére I'apparence d’'un nom propre, alors quettés sont affichées en tant que telles ? Ainsi
le nom d’Autolycus, danke Conte d’hiverest une facon implicite d’indiquer la fonction de
voleur?, qu’on retrouve indiquée de maniére explicite dBinson d’Athénesivec I'entrée en
scéne des « Banditti ». Montjoy, dafdsnry V, dispose d’'un nhom qui représente son statut de
héraut?, alors que darRichard I}, les hérauts sont uniqguement désignés en tant bidéeaut ».
Les Musiciens dDthello sont des « Musiciens », tandis que daoméo et Juliettals héritent
de noms qui décrivent leurs instruments de musigome Simon Catling (« Simon Boyau
de chat »), qui désigne les cordes de son violoarallRlement a la question de
l'individualisation, on pourrait donc s’interrogesur le degré de fonctionnalisation du
personnage, a partir du choix de nomination. Mastmdonction du personnage, derriére
lapparence d'un nom propre, c’est diminuer sa fomnalisation au profit de son

individualisation.

5. Le personnage anonyme : identification et identité

La nomination, nous l'avons vu, est un élément irgd dans la construction
dramatique du personnage. Selon le type de nonsicpai Shakespeare pour désigner son
personnag&s propre ou commun, prénom ou surnom, fonction $&ca dramatiquéa, sa
place dans l'action et sa relation a autrui peuémtuer. De plus, le nom est un vecteur
dominant dans le processus identificatoire ; Roseetetrouve d'ailleurs embarrassé lorsqu'il

doit s’identifier auprés de Juliette sans pouvdiercson nom : « D’un nom / Je ne sais pas

52 Autolycus, fils de Mercure et grand-pere d’Ulyssétite de son pere, I'art de voler et de ruser.
63 D'aprés Molly Mahood, Montjoy n’est pas un nomsgmmel, mais un titre héraldiquéldying Bit Parts in
Shakespeard.ondon, Routledge, 1998 [1992], p. 55).
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comment te dire qui je suis » (« By a name / | kmmivhow to tell thee who | am », I, 1, 95-

96). En effet, Laurie Maguire précise dans son agey qu’a lui seul, le nom propre permet de
donner plusieurs renseignements sur une personileest déja en lui-méme une carte
d’identité, indiquant le genre, la religion, ou erele statut social :

The early modern first name identified the beasdnaman; unlike today, animals were not
normally given human names [...] A first name alsenitified gender (androgynous names
are a recent development), and it identified statbe children of peers were distinguished
by two first names; gentlemen often received sugsas first names [...] William Gouge

opines that contractions and diminutives such ek, Jam, Will, and Hal are « unseemly:

servants are usually so-called ». [...] The name @&lsatified the bearer as Christian.

Gouge lists and explains « some sorts and kindeadfes, as be fit, and beseeming
Christians %",

Les traditions de nominatio#h qui étaient plus codifiees a I'époque que de osSHa
permettaient donc de situer socialement une peesenrionction de son nom propre, et méme
plus largement de la classer dans I'espece humaindemeurant, Marvin Spevack confirme
lui aussi le réle du nom propre dans la constitutdune identité sociale : « The name is role-
prescriptive and socially binding®» Cependant, de la méme fagon que le nom ne peut ét
considéré comme seul €lément constitutif de l'idénil n’est pas non plus le seul moyen
d’identification. En effet, I'identification peutesdéfinir comme un réseau de signes qui
permettent la reconnaissance d’un objet, tandid'glentité est I'objet méme désigné par ces
signes, ows comme définie précédemmeint’existence de cet objet en tant qu'il est uneet |
méme. Par conséquent, aussi informatif que le noisse étre, il n'est pas le seul élément a
prendre en compte et, dans cette perspective fianat peut étre défini comme étant 'absence
d’un signe d’identification, et non pas I'absencetalgs lessignes possibles. On peut donc se
demander, d’'une part, quels autres signes sonteend@ans le processus identificatoire,
notamment face a celui qui n’est pas nommeé, ettidaart, tenter de mettre en lumiére l'unité

et l'unicité de 'anonyme, chacune étant une qoestelative a I'identité d’un étre.

Dans le cadre théatral, les notions d’identificatd d’identité sont en prise directe avec
la question de la représentation des personnagespddrrait d’ailleurs comprendre la
construction dramatique d’un personnage comme Baativation d’un faisceau de signes qui
convergeraient tous vers la création d’'une mémaéerte processus d’identification d’'un

personnage serait alors enclenché par la présensgaes, qui sont mis a la disposition du

64 Laurie Maguire Shakespeare’s Name3xford University Press, 2007, p. 29-30.
85 Marvin Spevack, « Beyond individualism: Name anahi¢lessness in Shakespeare $imtington Library
Quarterly, University of Pennsylvania Press, vol. 56, n°dtuinn 1993, p. 388.
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spectateur par les codes du théatre, et qui peamethsuite de constituer la reconnaissance de
cette entité. Dans un premier temps, nous avorsrdigté que la fonction était centrale dans
l'identification d’un personnage chez Shakespeimis pourrions méme affirmer, a la suite
de Colin McGinn, gque la fonction du personnagecesstitutive de sa personnalité. En effet,
son point de vue philosophique nous permet de cemdpe que le personnage est construit,
dans I'ceuvre de Shakespeare, dans une certainaciitéé qui correspond a la fois a I'essence
méme de la théatralité et a la facon dont toutequeralité se forge :

Shakespeare regards the selhteractiveandtheatrical The self is interactive in the sense
that it makes little sense to ask what personalitjmeone has independent of the social
interactions in which he engages: to be generous Ise generous tsomeongto be
irascible is to be prone to angeoéter peopleand so on. Also, the personality you display
is a function of the other people you are intergrtiith: you are one way with your
children, another with your drinking friends; oneywat your place of work, another at
play. Personality is essentially a matter of how yateract with othei how you affect
them, and how they affect you. The self is alsatteal in the sense that it is best
understood in terms of thelesa persomplays®.

Dans cette perspective, la mise en valeur d’'unspézifique d’'un personnage en fonction de
ceux auxquels il s’adresse a telle ou telle scengbte d’autant plus faire sens par rapport au
caractére interactif de la personnalité. Ainsi @dllcGinn fait le lien entre la dimension
théatrale de la fonction d’'un personnage et lagpticcette méme fonction dans la construction
du self de soi. La fonction, en ce sens, serait donceveat’identification et d’identité tout a

la fois.

D’autres aspects de la dramaturgie doivent étrdysém afin de comprendre le
processus identificatoire dans I'ceuvre de Shakespeainsi que la fagon dont I'identité des
personnages est élaborée. Selon que I'on se plageidt de vue de I'événement en lui-méme,
ou de la construction du texte, le théatre pewet @#fini respectivement, soit comme spectacle
¥ comme le proposent Christian Biet et Christophiaurdans leur ouvrage commupyi’est-
ce que le théatre®?%, soit comme dialogu# comme le rappelle Jean-Pierre Ryngaert dans
son manuel d’apprentissage de I'analyse du textthé@tré®. Le théatre, en tant qu'art du
spectacle (mot dérivé du verbe lapectare « regarder »), utilise des moyens d’identificatio

qui appartiennent a la sphére du regard, tels gaecbstumes, le corps de l'acteur, les

66 Colin McGinn, Shakespeare’s Philosophy: Discovering the Meaniegiml the PlaysNew York, Harper
Perennial, 2007, p. 10-11.

87 Christian Biet et Christophe TriaQu'est-ce que le théatrg Paris, Gallimard, 2006, p. 7 : « Le théatre est
d’abord un spectacle ».

68 Jean-Pierre Ryngaeitroduction a I'analyse du théatréaris, Armand Colin, 2008, p. 13 : « Le théase e
avant toutialogue».
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accessoires ainsi que le décor (I'espace, dangllégpersonnage évolue, pouvant également
conditionner sa représentation). Tous ces axesaltaigiques peuvent donc étre exploités afin
d’appréhender les mécanismes de l'identificaticgzcBhakespeare. Cependant, nous pourrions
d’ores et déja questionner la fiabilité de I'élémeisuel dans une esthétique qui se joue des
apparences. En effet, 'ceuvre de Shakespeare fpeutagacterisée de baroque, si I'on suit les
critéeres définis par Jean Rousset, dans son ouimtityeé La Littérature de I'age baroque en
France:

Toute une époque, qui va approximativement de 858870, de Montaigne au Bernin, se
reconnait a une serie de themes qui lui sont psopte changement, l'inconstance, le
trompe-I'ceil, la parure, le spectacle funébre,i¢afugitive et le monde en instabilité ; on
les voit s’'incarner en deux symboles exemplairésgoblent commander I'imagination
de ce temps : Circé et le Paon, c’est-a-dire lamétphose et I'ostentation, le mouvement
et le décd¥.

L’ceuvre de Shakespeare remplit toutes ces condjtmmmme le confirme Giséle Venet qui
l'inscrit dans la sphére du « baroquisme », popreredre une expression qui lui est chére,
« héritée de Marcel Raymoné’»La thématique de la métamorphose est particofiént
problématique par rapport a la question de l'idéntcar elle implique qu’'un personnage
pourrait ne jamais étre dans une forme définitiee Idi-méme. Shakespeare s’attache
effectivement a représenter des mondes instableslésquels I'identification est brouillée par
des déguisements, des masques, des accessoirpsurenet l'identité, quant a elle, devient
une notion mouvante, mobile, ce qui senmdleriori antithétique. La célebre phrase de lago,
dansOthello, exprime cette mobilité identitaire et montre d@ealage possible entre I'étre et le
paraitre du personnage : « je ne suis pas ce gs@ge> (« | am not what | am », I, 1, 65).
Cependant, on pourra constater que ce sont lesnexges principaux nommeés qui subissent
généralement ces transformations, tout comme deesonqui sont sujets a des changements
de nom. Le personnage anonyme semble, au conaimmnstituer dans une certaine stabilité
de son étre, qui, de surcroit, est en accord ame@araitre. On pourrait alors rejoindre les
constatations de Colin McGinn sur la constructierladpersonnalité, qui, dit-il, est proche de
I'habillement chez Shakespeare : « Personalitypralaegly, is like the clothes you wéama

function of prevailing expectations and free chejaet something like the color of your eyes

69 Jean Rousseita littérature de I'age barogue en France, CircdeePaon Paris, Librairie José Corti, 1954, p. 8.
0 Gisele Venet, « Shakespeare, maniériste et bardpguénXVII-XVIII, Bulletin de la société d'études anglo-
américaines des XVlle et XVllle siegla8s5, 2002, p. 8 : « Le terme “baroquisme” perereeffet de décrire une
période assez longue qui cumule deux moments peogi le plus central, entre les années 1580 i &fdiron,
souvent retenu comme délimitation du baroque,emifait la plus grande intensité des productionsiénistes et
baroques en littérature et leur plus grande inte¥ation, ce qui place la période de créativit&Hakespeare au
cceur méme de cette ére de double influence ».
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or your height. So suggests the theatrical thedryhe self that Shakespeare appears to
endorse . Ainsi, mon étude entend démontrer que la pluded personnages anonymes
revétent une personnalité en accord avec leur iftonat leur apparence, tandis que les
personnages nommeés endurent, dans un méme mouyee®ntétamorphoses identitaires qui
remettent en question autant leur apparence quessence. Tous les vecteurs d’identification
sont donc remis en cause lorsque l'identité conmadtcrise. Cependant, nous pourrons nous
interroger sur le réle des anonymes dans la atisatitaire des personnages nommeés, car, bien
gue leur anonymat ne semble pas indiquer une existentielle, il tend a faire ressortir les
problemes identitaires des personnages principdeds, comme nous l'avons suggéré
préecédemment, le théatre peut également étre adfimme dialogue, ce qui fait entrer en jeu
sa dimension sonore, qui fait entendre des voig,padeoles, de la musique, des bruits. Toutes
ces composantes du spectacle sont également déaetes dans la construction du
personnage. Et, de la méme facon que le vétemenmtébe trompeur, les discours peuvent
également étre mensongers. Plusieurs aspectsahudigie 'anonyme devront étre traités : le
personnage anonyme peut-il mentir ou manipuleuapar son discours ? Sa parole est-elle en
accord avec sa fonction et son apparence ? Saepasblelle individualisée ou est-elle
uniquement représentative de sa fonction ou dupgrauquel il est rattaché ? En d’autres
termes, utilise-t-il un sujet d’énonciation persehrcollectif, ou transmet-il la parole d’'un

autre ?

Par ailleurs, un dialogue implique une interactnire plusieurs personnages, comme
'explique Alexander Leggatt : « Dialogue is thenddion of drama, putting the actors into
relationship .. Le rapport social est par conséquent un élémemiral pour identifier les
personnages, ce qui, au demeurant, a déja étéatbastravers la nomination : rappelons que
Lady Capulet devient la Mére face a Juliette, denqantre I'importance des liens tissés entre
les différents roles. Mais Alexander Leggatt pdrcaiutre chose qu'un simple moyen
d’identification dans les relations sociales et ifeaes : « Relationship is a way of fixing
identity »"3. Il affirme ainsi que la relation a I'autre estpmint d’ancrage dans la construction
de l'identité d'un personnage et c’est donc en eediant systématiquement les méecanismes
relationnels de « I'espace interpersonnages » qug pouvons a la fois déterminer le processus

identificatoire et la construction identitaire dedes chez Shakespeare. Je propose, par

™ Colin McGinn, Shakespeare’s Philosophy: Discovering the Meaniebi the PlaysNew York, Harper
Perennial, 2007, p. 12.

72 Alexander LeggatiShakespeare’s Tragedies, Violation and Iden@smbridge University Press, 2005, p. 4.
1bid., p. 3.
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conséquent, une double approche dans I'analysemommage anonyme chez Shakespeare : il
faut déterminer, d'une part, le réseau interperagaa et, d’autre part, le réseau
intrapersonnage. En effet, nous pouvons a la foidi€r le personnage dans sa relation aux
autres (réseau interpersonnagésgar comme le souligne également Colin McGinn, anba
deals, evidently, in a number of selves engageoine kind of interaction’$3, et rechercher
ses caractéristiques personnelles indépendamment sake liens sociaux (réseau
intrapersonnage). Colin McGinn prend d’ailleurslégeent en compte ce deuxiéme aspect du
personnage :

Drama also concerns the individual self as it exater time, changing in some ways,
staying the same in others; we must be made witogs® adventures of tlsameperson
over time, not a succession of discrete séiws want to know what happens ttoat
person. So there is really no escaping the questfothe nature of the self and its
persistence over tinfe

Lors de I'analyse du réseau intrapersonnage, dacsdise donc sur son identité a travers le
temps, en prenant en compte ses évolutions autfarreesure de la piéce ainsi que ses
constantes, dans le cas, de toute évidence, @idermage fait plus d’'une apparition sur scéne.
Colin McGinn nous suggere en effet que son indiaiiié ne doit pas étre étudiée seulement
dans son rapport aux autres, mais également damagoort a lui-méme a travers le temps. Le
personnage est donc étudié a travers toutes sensions : en tant qu’étre apparent et étre
parlant, en tant qu’étre relationnel et étre indiidl. Nous le considérons en tant que « carte
d’identité », dans sa dimension purement adminig&asituation sociale, liens familiaux,

provenance, etc.) et en tant qu’identité, dansmearkion existentielle.

Les personnages qui constituent mon corpus sostdeux dont le nom n’apparait ni
dans les didascalies, ni dans les dialogues, snsémble de I'ceuvre théatrale de Shakespeare.
Afin de pouvoir tirer des conclusions sur l'utiligmm du personnage anonyme chez
Shakespeare, il m’'a en effet paru nécessaire gmpen une étude sur la totalité des pieces qui
nous sont parvenues et qui sont considérées athauyrgar la majorité de la communauté
scientifique, comme étant de sa main, y comprisgwiune collaboration est prouvée ou
suspectée. Des personnages anonymes étant pidsmesntoutes les pieces de Shakespeare, tout
genre confondu, aucune piéce ne pouvait étre exdluecorpus avec une justification
satisfaisante. On pourrait noter qu’ils sont mainmbreux dans les comédies, mais c’est sans

doute en raison du fait que le nombre de persomsndgananiere générale, est moins important,

74 Colin McGinn, Shakespeare’s Philosophy: Discovering the Meaniegiml the PlaysNew York, Harper
Perennial, 2007, p. 9.
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gu’ils soient nommeés ou non. Distinguer les persges anonymes selon le genre de la piece
dans laquelle ils apparaissent n’est donc pas séicement pertinent, si ce n’est qu’ils mettent
en valeur des thématiques qui varient selon ld¢ dejéa piece. Mais la nature de leur utilisation
ne s’en trouve pas changée pour autant. Ce cheixravailler sur la totalité de I'ceuvre
théatrale, me permet de présenter un répertoirguskifides personnages anonymes en annexe,
bien que I'analyse détaillée de chacun d’entrepugse s’en trouver affaiblie. Cependant, le
personnage anonyme étant le plus souvent membregitaupe, il est de toute facon plus
cohérent d’analyser le systéme des personnagés glue de les étudier systématiquement au

cas par cas. Seuls les plus individualisés d’eureferont I'objet d’'une étude indépendante.

Il faut par ailleurs préciser qu’il n’a pas toujewgté évident de déterminer le cadre de
ce corpus et les choix effectués méritent une bjestfication. On pourra noter que, dans
certains cas, le nom propre apparait dans lesgiiatomais pas dans les didascalies : ce cas ne
pose pas véritablement probleme dans la mesure spelctateur entendra le nom pendant la
représentation, et n'est donc pas a inclure daosrfgus. Rappelons d’ailleurs que Shakespeare
privilégie souvent la fonction plutét que l'idertilans lespeech headingsnéme lorsqu'il
s’agit de personnages nommeés. En revanche, levase — a savoir, le cas ou le personnage
est nommé dans les didascalies mais jamais danbkalegues — pose davantage probléeme,
car si le lecteur connaitra son nom, nous ne papas en dire autant du spectateur. Cependant,
par mesure de précaution, je les ai également £xElu effet, il se peut que du texte ait été
coupé par l'auteur et gu'il n'ait ensuite pas peaséinscrire le nom propre dans les dialogues,
d’autant que Shakespeare n’a pas retravaillé sésst@our la postérité, ou du moins pas de
facon certaine. Cette trace d’identification daesdidascalies laisse, quoi qu’il en soit, penser
gue Shakespeare ne concevait pas ces personnage® @anonymes. Un autre probléme se
pose quant a la variété des noms qui peuvent glisgs par Shakespeare : le nom de famille,
le prénom, le surnom, ou le titre. Comme nous Feveonstaté précédemment, tous les
personnages ne disposent pas de tous ces typesndepnopres, mais j'ai bien entendu exclu
tous les personnages dont on peut lire ou entendreoins I'un de ces noms. Le titre compte
souvent davantage que le prénom et certains peagearsont uniquement désignés a travers
cette appellation. Cependant, le titre a valeumdm chez Shakespeare puisqu’il permet
d’identifier de fagcon unique, contrairement au ®etPar exemple, le duc de Bourgogne est
unique, il 'y en a qu’un seul par génération giamue le serviteur n'est qu’un serviteur parmi
tant d’autres qui exercent le méme métier en smpsge J'ai donc exclu les personnages qui

sont désignés par leur titre, méme si on ne connddur nom, ni leur prénom. Cependant, il y
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a quelques exceptions a cette regle, qui seronalgigs et justifiées dans I'annexe, comme la
Princesse de France darieines d’amours perduesUn dernier probléme, quant a
I'établissement du corpus, a été de distinguedid#érents personnages anonymes, car leur
désignation générique ne permet pas toujours d@rsg est qui et qui dit quoi, pour le dire
simplement. Encore une fois, tous les choix soptiees en annexe, mais notons que cette
incapacité a distinguer certains personnages anesyast déja l'aveu d'une absence
d’individualisation de ces roles.

Mon approche de I'ceuvre de Shakespeare est edtsenéiet dramaturgique, inscrite
dans les études théatrales, et je m’attache a smmalgs mécanismes de la fabrique des
personnages, a partir de tous les axes dramatesgitput en considérant la question de leur
représentation scénique. Aussi, I'analyse de splestau d’adaptations filmiques des ceuvres
de Shakespeare ponctue parfois mon propos drantptargiotamment lorsque les questions
abordées sont plus particulierement spectaculdieepersonnage est envisagé a travers deux
principaux vecteurs d’analyse : identification dentité, qui constituent les deux grandes
parties de mon étude. Son identification permetsheprendre, dans un premier temps, la fagon
dont Shakespeare élabore le personnage anonyragjradps grands axes dramaturgiques, et
de mesurer son degré d’individualisation. Puis,sdam deuxieme temps, il s’agit de définir
l'identité du personnage anonyme dans son rappiattérité et de comprendre la différence
entre anonyme et nommé. La question qui se pogeatolong de mon étude est de savoir
comment I'absence de nom propre agit sur I'élalbmmatle l'identité d’'un personnage et
comment cette identité anonyme s’integre dans sea¢ interpersonnages et la structure

dramatique.

La premiére partie consacrée a l'identificationtéealors de déterminer les signes qui
agissent dans la représentation du personnageraeoans le chapitre 1, janalyse les signes
paratextuels, a savoir la facon dont les persormaget désignés dans les didascalies, plus
particulierement dans lespeech headingsnais également dans les listes des personnages.
Puis, dans le chapitre 2, je m’'intéresse au fonoeément des signes visuels, les costumes et
les accessoires, qui sont les premiers a pernlétteatification des personnages lors de la
représentation scénique. Le chapitre 3 est consacodrps et a I'expression corporelle, qui
relevent toujours du signe visuel, mais qui morittere tension entre extériorité et intériorite,
le mouvement externe du corps dévoilant son moureimérne. Enfin, j'étudie les signes

verbaux du personnage anonyme dans le chapitremiieterrogeant aussi bien sur sa propre
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parole que sur les discours des autres personasg@ssujet ou a son adresse. La question de
l'identification permet d’établir le réseau intrapennage et de sonder la notion
d’individualisation, toujours suivant cette idéeede personnage anonyme semble davantage
représentatif d’'un groupe que d’un individu uniqueurie Maguire le rappelle dans son
ouvrage : « Names [...] mark an individual as uniga®,individ-ual »®. Par conséquent,
janalyse systématiquement l'identification du memsage anonyme dans son rapport a sa
fonction sociale, puisque c’est bien sa fonctioisadlon qui le caractérise en premier lieu ;
mais il s’agit parallelement de mesurer cette tansientre fonctionnalisation et

individualisation.

Dans la deuxiéme partie, je cherche a comprentirghkilosophie de Shakespear#»
pour reprendre le titre de I'ouvrage du philoso@laéin McGinn¥s quant au concept d’identité,
sans pour autant prétendre a un point de vue piplogue. En effet, tout en maintenant une
approche qui s’inscrit dans les études théatrpden,appuie sur une définition de l'identité au
plus proche de son sens existentiel et telle quedt présentée dans les ouvrages déja cités des
philosophes Stéphane Ferret et Colin McGinn. Jstque cette notion en partant de l'idée
gue le personnage anonyme ne rengldriori pas le critére d'unicité, étant donné qu’il est
désigné de facon générique, mais que Shakespeasdauns I'essence méme de la théatralité
pour lui donner une identité. A ce titre, c'est slaon lien avec l'altérité que lidentité du
personnage anonyme est interrogée, permettantda@ablir le réseau interpersonnages. Dans
le chapitre 5, émets I'hypothése que le persoeragpnyme a souvent pour fonction de servir
l'identité d’autrui et que, dans cette perspectise, propre identité s’efface au profit des
personnages principaux. Puis, dans le chapitree Gapport entre identité et altérité est
guestionné dans son lien avec la notion de médidggersonnage anonyme ayant souvent un
réle d’intermédiaire ou de coordination. En effétant donné que le personnage anonyme
s’exprime souvent au nom d’une entité supérieur@i\{iduelle ou institutionnelle), il faut se
demander dans quelle mesure il peut faire agirgar@ identité dans ce processus. De la méme
facon, si le groupe prévaut sur l'individu, on patibterroger sur le lien entre identité et
collectivité. Dans cette perspective, janalysengli@ chapitre 7, les personnages anonymes qui
s’extraient du groupe ou s’affranchissent de I#érgiu nom de laquelle ils sont censés agir, en
opposition aux personnages qui ne font que sueseditectives. Lespeech headingsettant

en avant leur identité sociale, I'analyse de leypport a I'altérité doit étre élargie a 'ensemble

76 Laurie Maguire Shakespeare’s Namedxford University Press, 2007, p. 9.
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de la société fictionnelle. Si 'anonyme peut sseHfr au profit d’'un personnage principal, il
peut également effacer son identité personnellgrafit de I'identité collective. Dans ce
chapitre, on pourra également renouer avec lesigsaihématiques caractéristiques de I'ceuvre
de Shakespeare, telle que la représentation dwopaivde la société, le théatre du monde et le
monde du théatre, et la question universelle dpadpa la mort, chacune mettant en jeu la
place de l'individu dans un systéme collectif.dl siagit pas de prétendre a I'exhaustivité dans
'approche de ces thématiques, déja largement ébergar les plus grands critiques
shakespeariens. Ma volonté est simplement de mogtre la question de I'anonymat est

directement reliée awopoide I'esthétique shakespearienne.
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PREMIERE PARTIE : IDENTIFIER, S'IDENTIFIER

Identifier les personnages en scéne est I'une desiigres étapes du travail du
spectateur : que I'auteur choisisse de lui facilagache ou de brouiller les pistes, le spectateu
recherche, en premier lieu, les indices qui luinpgtront de connaitre et reconnaitre les
identités en scene. Dans une dramaturgie de t@ssique — au sens large du terme, et dans
laquelle nous pouvons situer Shakespeare —, 'agigeide le spectateur dans cette démarche
identificatoire, des la scéne d'exposition. En tffé s’agit d'un moment clef dans
l'identification des personnages principaux, caya®@couvre bien souvent leurs noms et leurs
relations, en méme temps qu’est donné un premiairége sur les conflits qui constitueront
lintrigue. L'identification est cependant une actidu spectateur qui se fait inconsciemment et
de facon permanente tout au long de la piece darthd es personnages entrent et sortent de
scene régulierement et de nouveaux réles peuvenmvémir tardivement dans le spectacle, ce
qui engendre systématiquement un processus deticogmu de recognition. Toutefois,
certaines scenes traitent la question de l'idewtifon de facon explicite, en l'intégrant a la
fiction. Ce n’est alors plus seulement le spectatgil se questionne sur l'identité, mais les
personnages eux-mémes. Ces scenes de connaissambe i@connaissance entre deux
personnages dévoilent les mécanismes inconscientsation d’identifier, en les représentant
ouvertement sur la scene. « Qui va la ? » (« Whwse? », |, 1, 1) s'interroge Bernardo au
tout début déHamlet dans une sorte de mise en abyme du questionnemectatoriel. Cette
interrogation, ainsi que ses dérivés (« Who ar@ygu<« What man is that? », etc.), sont comme
un leitmotiv dans l'ceuvre de Shakespeare, ce que,p@ar ailleurs, les jalons d'un
guestionnement plus général sur I'étre. Il n’eseHet pas anodin que la piedamlets’ouvre
sur une telle question, celle-la méme ol le héeodesnande plus tardivement : « Etre ou ne
pas étre » (« To be or not to be », Ill, 1, 55)pdeerai donc une attention particuliére aux

dialogues qui mettent en jeu ostensiblement latoprede I'identité.

Si Bernardo et Francisco peuvent finalement s’ifientmutuellement grace a leurs
noms propres, certains personnages sont identifiés en conservant leur anonymat. Le
dramaturge use donc d’'un traitement identificatdiféérent pour présenter ces personnages
sans noms propres. En effet, j'ai d’ores et déjisdidée que le nom n’est pas le seul moyen
d’identification lors d’'une scene de rencontre,jeetchercherai a définir les modalités de
connaissance ou de reconnaissance du personnagg/menocen considérant plusieurs

perspectives : le point de vue du lecteur ou dtigiea de théatre, recherchant des indices dans
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le texte qui n'est pas destiné a étre entendu tilaaeprésentation scenique ; le point de vue
externe du spectateur qui voit et entend le peegpmanonyme sur la scéne ; et le point de vue
interne des autres personnages qui interagissenti@personnage anonyme.

Lucie Thévenet, dans son ouvrdgePersonnage du mythe au théatre : la question de
I'identité dans la tragédie grecquse propose d’étudier le concept d’identité dardisiension
purement « formelle » :

Dans le méme souci de recours au concret, nousre@ducette notion d’identité a sa
dimension « formelle », c’est-a-dire aux élémengurant sur une carte d'identité
moderne : lieu de naissance et d'origine, nom gfirer du pére et de la mére, nom ;
transposés dans le contexte grec, ce seront:rte le patronyme, I'ethnique, qui se
modulera, nous allons le voir, pardénos Quand tous ces éléments seront énoncés et
connus, l'identité pourra alors devenir « formelJeeconnue et indiscutable

Dans la méme perspective, je chercherai a recoestit identité formelle » des personnages
anonymes, suivant I'idée que les signes d’idemtifon permettent au dramaturge de leur
donner un moule, une forme. Lucie Thévenet pré&tiasdleurs, dans une note, qu’elle utilise
le terme « formelle » dans ce sens :

Entendons « formelle » au sengxterne extérieure en référence a fmrmalatine et a
I'un des sens du mot en frangais, qui désigne &@ffoent un moule. La forme, rapportée
a la notion d’identité, désignerait a la fois l&&ndents qui, comme un moule, sont valables
pour tous, se retrouvent chez tous, et qui permteftaradoxalement d'individualiser
I'objet en question, rejoignant le sens philosopkigle forme comme principe interne
d’unité des étredjctionnaire historique de la langue franca)se

Identifier le personnage revient donc a retracercsatours, a retrouver le patron qui a permis
sa création. L'« identité formelle », c’est le mouans lequel le dramaturge a informé son
personnage — dans le sens littéral de lui donnerfamme, une structure. Cependant, lorsqu’il
s’agit de personnages anonymegjéaosest impossible a déterminer de facon aussi précise
car l'identification du personnage anonyme équi\eald reconstitution d’'une carte d’identité
sans son élément premier, le nom. Les élémenisastipar Shakespeare, pour créer I'identité
formelle des personnages anonymes, sont alorsrahenedans I'essence méme du théatre :
réle dramatique, costume, maquillage, accessoam®|g— autrement dit, tous les signes qui
relevent de la théatralité et qui constituent keadl intrapersonnage. Il s’agit donc, dans cette
premiére partie, de présenter les personnages anesrgy partir des données les plus objectives,
ou les plus concrétes, telles que le métier, leutstsocial, la provenance géographique,

! Lucie Thévenetl.e Personnage : du mythe au théatre, la questiokidimntité dans la tragédie grecquParis,
Les Belles Lettres, 2009, p. 13.
2 1bid., note de bas de page n°5.
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'appartenance a un groupe ou a une famille, ppbaence physique (particularités corporelles,
vétements, objets caractéristiques). L'établisséndenmoule, dans lequel les personnages
anonymes s’informent, me permettra alors d’ouvarngflexion a certaines interrogations liées
au degré de fonctionnalisation et d’individualieatide chaque role. En effet, rappelons que
Lucie Thévenet émet I'hypothese selon laquelleshiité formelle « perme[t] paradoxalement
d’individualiser I'objet en question ». CependaRtaul Ricceur définit l'individualisation
comme un mouvement opposé a celui de la classificat« L'individualisation peut étre
caractérisée, en gros, comme le proces inverséuadme la classification, lequel abolit les
singularités au profit du concept Or, la fonctionnalisation du personnage anonystaige
forme de classification, qui suppose un processieyse a I'individualisation. La question est
alors de savoir si le moule anonyme peut engerdrer€me processus de création unitaire,
dans la mesure ou le dramaturge ne lui a pas w@étrile spécificité nominative : le moule
anonyme permet-il systématiquement d’identifigpéesonnage individuellement, c’est-a-dire

isolé du groupe auquel il appartient ?

Nous procédons donc a I'étude des différents mogédentification du personnage
anonyme dans cette premiere partie. Dans le prechigpitre, nous nous intéressons aux
désignations des personnages dans les didascalesnetamment dans lepeech headings
ou en-tétes oratoires —, mais également a la fapon ils sont présentés dans la liste des
personnages. Puis, dans le deuxieme chapitre,amalgsons les éléments scéniques qui sont
d’ordre visuel, et qui constituent les premiersnp®ide repére dans lidentification des
personnages pour le spectateur. Dans le troisiéaygitee, le corps est étudié séparément des
signes purement visuels, en raison de son douditiet &ntre extériorité et intériorité. Et enfin,
dans le quatrieme chapitre, nous recherchons thsei d’identification dans la parole des
personnages, a la fois dans les adresses et damhist®urs, et a travers I'étude du sujet
d’énonciation. L’analyse du réseau intrapersonnqgepermet de faconner I'identité formelle
du personnage anonyme, permettra d'éclairer lessugnjde cette tension entre
fonctionnalisation et individualisation, au cceur B&aboration de l'identité des roles

anonymes.

3 Paul RicoeurSoi-méme comme un autRaris, Editions du Seuil, 1990, p. 40.
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CHAPITRE 1. L’ IDENTIFICATION PAR LES DIDASCALIES

1.1. Lesspeech headingsvariations et variété

Variations

Lors de I'Introduction générale, nous avons pu tates — notamment grace aux notes
des éditeurs — que lepeech headinggouvaient différer selon les scénes, pour un méme
personnage, a l'instar de « Lady Capulet » dBoméo et JulietteUn ouvrage collectif,
consacré entiéerement aux désignations des locutiems le théatre de Shakespeare, présente
un texte de R. B. McKerrow datant de 1935, qui ex@ que les éditeurs devront
nécessairement se confronter a ces variations :

[...] the designations of certain characters, notegalty the protagonists but persons of
secondary importance, vary from time to time. Thusharacter who is in one scene
indicated by his personal name may in others Hedc&Father”, “Servant”, “Merchant”,
or what not, according to the particular aspedtisfpersonality which is at the moment
prominent.

McKerrow constatait donc déja une disparité dasspeech headingsjui correspond a une
volonté de souligner chez le personnage, selondses, «un aspect particulier de sa
personnalité ». Dans le méme ouvrage, William Lelgtéresse également a ces variations,
gu'’il ne considére pas non plus comme de simplesiesr de manuscrit, et il pense méme y voir
une partie du processus créateur de Shakespeare :

It is intriguing to suppose that such discoveribsvwaus to peek into a small corner of
Shakespeare’s creative processes. We can beli@gwwélsee how he imagines a scene and
the working of the characters—how he organizestle@e in his head in terms of the kinds
of characters he is using at the moment. It is )Zédeed to suppose that we see him in
the act of ringing in his multitudes of changestoctk characters and stock situations much
as he does with his use of proverbs and verse forms

William Long discerne non seulement une intentienla part du dramaturge — dans son
utilisation de termes variés pour identifier sespanages —, mais il est également convaincu
gue ce sont des traces qui témoignent du mouverpegtigue qui anime Il'ceuvre

shakespearienne. Il est vrai quedpsech headingse sont pas des éléments spectaculaires —

4 R. B. McKerrow, « A Suggestion Regarding ShakespsaManuscripts », iShakespeare’s Speech-headings:
Speaking the Speech in Shakespeare’s Plagserge Walton Williams [dir.], Newark, Universitf Delaware
Press, 1997, p. 1.

5 William B. Long, « Perspective on Provenance: Tuntext of Varying Speech-heads », Shakespeare’s
Speech-headings: Speaking the Speech in Shakespédays George Walton Williams [dir.], Newark,
University of Delaware Press, 1997, p. 22-23.
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puisqu’il s’agit de la partie paratextuelle qui stepas destinée a étre entendue par les
spectateurs —, mais, a la suite de William Longyspouvons affirmer gu’ils permettent de
mieux comprendre la fagcon dont le dramaturge carsgm personnage. En effet, igseech
headingssont des points de repéere qui déterminent lesittonsl d’énonciation du dialogue,
qui permettent a l'auteur de construire les perages, de mettre en perspective la
caractéristique dominante d’'un réle a un momentigrée la fiction et de les agencer les uns
par rapport aux autres, développant ainsi au fux stesure de son écriture leurs identités

formelles.

Si ce type de variations de termes ne peut concEm@ersonnages anonymes — étant
donné qu'ils ne possédent pas de noms personndlgstprobable qu’'un méme personnage
soit parfois désigné par des fonctions différens&sapparait dans plusieurs scénes, comme
par exemple danise Dressage de la rebefleEn effet, Molly Mahood suppose que les deux
Piqueurs (« Huntsmen ») et le Serviteur (« Servargm) qui interviennent dans I'Induction 1,
sont les mémes personnages au service du Seigneutes Premier, Second et Troisieme
Serviteurs qui interviennent dans I'Induction 2 The attendants who enter at Induction 2.0
and speak a%. Ser, 2. Ser.and3. Serv.(subsequentljl. Man 2. Manand3. Man can be
assumed from the dialogue to be the two HuntsmenhenServingman who spoke in Induction
1 »'. Les variations depeech headingseuvent donc également exister pour les persosnage
anonymes, selon cette méme idée de mettre 'acienteur réle dramatique : les termes
employés en téte de réplique dans I'Induction frespondent aux fonctions sociales effectives
des personnages, dans leur rapport au Seigneus gafivent, tandis que ceux utilisés dans
I'Induction 2, mettent en évidence les réles de éstiques qu'ils jouent aupres de Sly dans la
mascarade organisée par le Seigneur. De mémeCademsie il vous plairaun Seigneur exilé
du Duc Ainé est désigné comme « Veneur » (« Farest®d/, 2) afin que son appellation
corresponde a la fois a l'identification dans ledafjues — Jaques I'appelle « Veneur » dans
la réplique précédente (IV, 2, 5) — et a sa noevielhction dans le milieu forestier. Son réle
dans la situation d’exil prévaut ici sur son ide#npassée, ce qui rejoint I'idée qu’expose Line

Cottegnies quand elle affirme que : « les persoasmabakespeariens sont définis moins comme

8 Les éditeurs de la Pléiade proposent ce titrela-pface dé.a Mégere apprivoisée- pour traduire @he Taming
of the Shrew, qui rend compte du déroulement de I'action dargiece («The Taming») au lieu de sa finalité
(« apprivoisée»). De plus, il semble que le terme&Shkrew» n'ait pas exactement le sens delégéere» chez
Shakespeare. Pour plus d’explications sur ce ch@illiam Shakespeargzomédies |, Euvres Complétes V
Jean-Michel Déprats [dir.], avec le concours delgi¥/enet, Paris, Gallimard, 2013, p. 1285-1286.

7 Molly Maureen MahoodPlaying Bit Parts in Shakespeaileondon, Routledge, 1998 [1992], p. 269.
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des substances a l'identité fixe (ce que peuttefléemploi d’'un nom propre), que comme
autant de réles ou de fonctiorfs £n effet, on peut conclure, d’aprés ces exempjas,
Shakespeare congoit ses personnages dans une idimemsuvante, et non pas dans une

identité formelle fixe.

Par ailleurs, des différences sfgeech headingseuvent également se trouver, non plus
au sein d’'une méme édition, mais entre plusieditoéd, en particulier lorsque les pieces de
Shakespeare ont connu a la fois des parutionsrdeigant en formain-quarto et posthumes,
comme lin-folio de 1628, En effet, la préface des éditions de la Pl¢iduikére ces différentes
éditions :

Dix-neuf de ses piéces avaient paru séparémerdigonén-quarto, souvent sans

son accord, avantifi-folio de 1623 qui allait les regrouper (a I'exception de

Péricleg et y ajouter dix-sept autres dont ce serait fadamiere édition. Ces trente-

Six piéces étaient la propriété des imprimeursesigtandes compagnies théatrales

londoniennes auxquelles Shakespeare avait été elitlgmt I'essentiel de sa

carrieré?®,
Shakespeare n'ayant jamais été directement aiherige ces éditions, il est impossible de
savoir comment il aurait lui-méme dirigé I'impremside ses piéces et donc de savoir si les
didascalies reflétent systématiquement sa conaegés personnages. Cependant, on considere
de plus en plus la possibilité que Shakespearepaaiété indifférent a la question de I'édition
de ses pieces et le travail fourni par deux deesggdiens, pour rassembler et éditer dans un
formatin-folio 'ensemble de son ceuvre, a peut-étre pour origirekespeare lui-méme. C’est
pourquoi les éditeurs de la Pléiade s’interrogensajet de la motivation de ces deux
comédiens, John Heminges et Henry Condell :

S’étaient-ils entretenus de ce projet avec leur awant sa mort ? Il n'y a la rien
d’'impossible. Depuis quelques années, on accordaales en moins de crédit a I'idée
selon laquelle Shakespeare n'aurait pas cherchésamper, hors des théétres, le texte de
ses pieces : il était bien placé pour savoir a goait les aide-mémoire des comédiens
étaient sujets a l'altération du temps et aux nicatibns indues. Peut-étre n’était-il pas
aussi indifférent qu’on a pu le croire a la fornddinitive et a la transmission de son ceuvre
dramatiqué.

8 Line Cottegnies, « Le Personnage shakespearietexde a la scéne : 'ombre du prince Hamlet »Lén
PersonnageAnne Bouvier Cavoret [dir.], Paris, Editions Opir2004, p. 134.

9 Certaingn-quartosont également des publications posthun@kello(1622),Le Dressage de la rebel{#631),
Les Deux Nobles Cousi(%634).

o'william Shakespeard,ragédies |, Euvres ComplétesAinne Barton [Préf.], Jean-Michel Déprats [diayec
le concours de Gisele Venet, Paris, Gallimard, 2p02X.

Hbid., p. X.
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Ainsi, certains critiques supposent que Shakes@eaiecommencé a procéder a la révision de
ses textes, sans qu’on puisse mesurer le travdilagwait accompli. Si pour dix-sept de ses
pieces, les éditeurs ne peuvent se référer quidque version de ih-folio, en revanche,
I'existence d’'une ou plusieurs éditiomsquarto les oblige souvent a choisir entre plusieurs
versions. L’exemple dRoi Leara plus particulierement posé des problemes dati@rs, au
point de conduire les éditeurs d’Oxford a publieuxi versions de la piéce dans letavres
Compléte¥. Parmi les différences entre les deux textes, Widihhood reléve qu’a I'acte IV
(scenes 4 et 7), un « Docteur » (« Doctor ») dainsqglarto devient un « Gentilhomme »
(« Gentleman ») dansi-folio'®. L’intention est clairement différente entre cesixispeech
headings étant donné que le terme « Docteur » est bienmiécis — quant a la fonction que
le dramaturge attribue au personnage — que le ter@entilhomme », qui indique seulement
la classe sociale. En effet, le terme « Docteundividualise le personnage en lui donnant une
fonction qu'il est le seul a pouvoir exercer et giétait encore pas apparue dans la piece. En
revanche, le terme « Gentilhomme » inscrit le pemage dans un groupe social, loyal envers
le roi Lear, et qui est représenté tout au lontpadgeece. Dans le cadre de ce réseau nominatif,
le Docteur occupe une place unique, tandis queGksstishommes sont nombreux a étre
désignés ainsi. Molly Mahood émet, a ce sujet,ddthiese d’'un changement intentionnel et
'analyse de la fagon suivante :

This change also can have been deliberate and ticanasher than enforced and theatrical.
It is in keeping with his previous role (taken owRriring the storm by Kent) of nurse-
companion to the ageing Lear that Cordelia shcoeldan the Gentleman’s “wisdom” for
treatment which was within the competence of a lymith some knowledge of mental
disorders. Above all, she relies on his being alfanpresence. Familiarity is what Lear
most needs as he returns (“I feel this pin pridk)the world as he once knew it: to a
restored and stable metaphysical order in whiehidithe middle ground between the souls
in bliss and the wheel of fire, and to a socialeorckpresented by the figures grouped
around him in their due degrees. His own royal tiéergis within touching distance;
beyond her, and gropingly recognised as Caiuseist,kthe most faithful of his nobles;
then, in a farther orbit, the Gentleman who waddiitkful companion in persecution and
has since helped rescue and restoré“im

L'utilisation du terme « Docteur » est cohérentesda mesure ou il est en accord avec la parole
du personnage, qui donne effectivement des cond'eitdre médical a Cordélia concernant
Lear:

La nourrice et l'infirmiere de la nature, c’estrépos,
Qui lui manque. Pour le provoquer en lui,

12william Shakespeardhe Complete Works, Second EditiStanley Wells et Gary Taylor [dir.], Oxford, Oxtb
University Press, 2005.

13 Molly Maureen MahoodPlaying Bit Parts in Shakespealsondon, Routledge, 1998 [1992], p. 258.
141bid., p. 166-167.
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Bien des simples sont efficaces, dont le pouvoir
Fermera I'ceil de la souffrance.

Our foster-nurse of nature is repose,
The which he lacks. That to provoke in him
Are many simples operative, whose power
Will close the eye of anguish.
(Iv, 4, 12-15)

Cependant, Molly Mahood suppose qu’'un Gentilhomyuoéne serait pas spécialiste, pourrait
tout aussi bien faire de telles préconisationsguieannule I'idée d’'une erreur de manuscrit.
Elle montre alors ici que I'emploi du terme « Gém@mme » n’indique plus une volonté de
souligner le réle du personnage a un instant domaés une volonté d’inscrire le personnage
dans une continuité dramatique. En effet, la deégign « Gentilhomme » rappelle que Lear est
une figure d’autorité, un roi entouré de fidélesvgeurs, qui ont continué a le soutenir lorsqu'’il
sombrait dans la folie. Le Gentilhomme permet diétexr cette identité royale de Lear, il est le
représentant scénique de son image passee, conumeskate Molly Mahood a propos de ses
Chevaliers : « his Knights’ service is a visiblelarutward sign of social interdependence; his
Knights are one set of coordinates, his childrendéhe other, which plot his very identity,
and any threat of withdrawal leaves him disorient&d/ho is it that can tell me who | am ?”
(1.4.230) #°. Les Chevaliers et les Gentilshommes sont destpaie repére dans la
construction de lidentité de Lear et la réductdenleur nombre au milieu de la piéce signale
gue Lear bascule dans la folie. De plus, c’estehrais des Gentilshommes que Cordélia peut
tenter de retisser un lien avec son pere et denhemer a ce qu'’il était. Des I'acte lll, scéne 1,
un Gentilhomme jouait déja ce role de coordinatearsque Kent lui confiait la mission de
rejoindre Cordélia et les troupes francaises, @dineur rapporter les souffrances du roi Lear.
Le changement depeech heading I'acte 1V, scene 4, entre les deux éditionsjise donc pas

a transformer l'identité formelle du personnagejsm@afaire la coordination entre les réles,
notamment en renouant le lien familial entre degpspnnages principaux, Cordélia et Lear. Le
Gentilhomme garde son role de guérisseur, maisdigcest mis sur une guérison qui s’opéere
a travers le lien social entre les personnagesjoet pas seulement grace aux plantes
médicinales. Analyser plus en détails les variaidespeech headingantre plusieurs éditions
est un travail qui mériterait un plus long dévelemgnt, étant donné qu’il ameénerait un autre
éclairage sur la facon dont Shakespeare concoipeeonnages. Toutefois, en raison des
incertitudes textuelles et souhaitant m’inscrirengdlaine démarche dramaturgique plutét

gu’historique, je ne développerai pas davantagpoiet qui me conduirait probablement a

15 |bid., p. 161.
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formuler des conjectures. L'exemple donné ici paahllbd est certes intéressant, car il
confirme I'idée que Shakespeare favorise la coleérdramatique du systéme des personnages,
méme si elle doit parfois se faire aux dépens de ildividualisation, mais cela reste une

hypothése que nous ne pourrons jamais démontrer.

On notera également une autre pratique qui explipaois la confusion dans
I'attribution des répliques et les variantes dasséditions modernes, telle 'abréviation, comme
le souligne Molly Mahood :

Any of these [intermediaries, whether transcribeb®okkeepers or printers], or
Shakespeare himself, could create another kindrfusion by the abbreviation of speech
headings, leaving us, for example, forever in thekdver which speeches by the two
“famous pirates” iMAntony and Cleopatraelong to Menas and which to Menecrtes

Si les désignations des personnages danspkssch headingapparaissent en entier dans les
editions modernes, afin de dissiper les amalgao®ens;était pas le cas des formatsjuarto
etin-folio de I'époque. Les Serviteurs sont souvent n8g¥souMan., les Messagenges, les
SoldatsSold, etc. Et quand plusieurs personnages sont déspgarda méme fonction dans la
didascalie fonctionnelle en début de scéne, sedsndméros sont indiqués ensuite dans les
speech heading4., 2., 3.), comme c’est le cas pour les Gentilshommegediy VIII (Il, 1 et

IV, 1). Cette pratique ne pose pas systématiquennemirobleme d’attribution des répliques
mais multiplie tout de méme les risques de confusb les disparates. Molly Mahood,
lorsqu’elle tente de faire le point sur I'attribani des répligues — notamment dans une annexe
intitulée « Who says what? » (« Qui dit quoi ? ») eenstate la difficulté de la tache : « it is
often difficult to decide which lines comprise atpaular role »’. Les personnages anonymes
posent plus particulierement ce probléme en raigoleurs désignations génériques, qui sont
non seulement utilisées pour des réles différerdss mui, de plus, connaissent parfois de
légeres modifications d’une scéne a l'autre :

A similar problem arises when generically namedratiers make, or appear to make,
successive entries. The director has to decidehghétork’s servant in the second act of
Richard the Second also, as | have assumed above, the Man witBologs in the fourth
[sic] act®

On notera que le Serviteur d'York est not8ervingman» dans lespeech headingge I'in-

guarto de 1597, sans qu’il y ait d’indication scéniqueup@nnoncer son entrée en scene

16 |bid., p. 9.
17 bid., p. 8.
B 1bid., p. 9. (Il s’agit en réalité du cinquiéme act@en pas du quatriéme).
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(Richard 11, 11, 2, 86", puis au cinquiéme acte, une didascalie foncttianndique «¢His man
enters with his bootes («Son serviteur entre avec ses botte¥/, 2, 84). A l'inverse, dans
I'in-folio de 1623, I'entrée en scene du Serviteur est igdiglans une didascalieErter a
Servant», puis il est noté 8er. » dans lespeech headingéu cinquieme acte, la didascalie
qui annonce son entrée est légerement modifie&nter Servant with Boots. Le point
commun entre le Serviteur de I'acte Il et celui’dete V est qu’ils interagissent tous les deux
avec le méme maitre, York, ce qui permet a Mahaodugjgérer qu'il s’agit du méme réle.
Cependant, un personnage noble, tel que York, siispécessairement de plusieurs serviteurs
et ces désignations génériques et fréquentes —peuvent de plus varierSér, Man,
ServingmanServant — rendent d’autant plus difficile I'identificatiode ces personnages. Les
speech headingdes réles anonymes ne permettent non seulementigpasDésigner un
individu et un seul », pour reprendre les termeRad Ricoeur, qui explique qu’il s’agit 1a de
«la visée individualisante’ mais créent de plus parfois des confusions qoileet

impossible I'identification manifeste des persoremgnonymes.
Variété

Au-dela de la question des variations, nous pouvdgaement nous interroger, de
maniere plus générale, mais dans la méme perspgestiv'intention du dramaturge lorsqu'’il
désigne les personnages anonymes dansspegch headingsy compris lorsque ces
désignations sont uniformes. Tout d’abord, nousvpos constater que la plupart des
personnages anonymes sont identifiés dans lescdigd=spar leur métier ou leur statut social,
et que ce type de nomination peut prendre des padiculierement diverses. Cette facon de
désigner, par la fonction sociale, semble étréatdre de la convention, étant donné gu’elle
est employée aussi bien par Shakespeare, que aoisEmporains, et que cette pratique se
retrouve dans des formes plus anciennes de thé@issi retrouve-t-on chez Christopher
Marlowe, Ben Johnson, Thomas Kyd, John Webster'attres encore, une variété de
désignations similaire : des Serviteurs, des Meagsagdes Gardes, des Officiers, des
Capitaines, des Gentilshommes, des Gedliers, atts [ sitcom de la BBC, qui représente la
vie de William Shakespeare de fagcon humoristiquderR Greene, son ennemi juré, s’adresse

a lui par le nom de « Master Shakypoet », ce gsséaShakespeare perplexe et qui I'oblige a

191 es numéros de vers n’étant pas indiqués darédi@ensin-quarto etin-folio, je note ici la numérotation des
éditions de la Pléiade comme pour toutes les aati@sons de William Shakespeare.
20 Paul RicoeurSoi-méme comme un aytRaris, Editions du Seuil, 1990, p. 40.
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lui rappeler son nom propre. Toutefois, l'intentid® Robert Greene était bien de l'interpeler
par son métier : « | know your name sir, | was adsing you by trade, Shaky-poet, just as |
would address a house builder as Master Buildex,ship’s carpenter as Master Carpentér »
Notons lironie que met en jeu la série en OtantWdliam Shakespeare «la visée
individualisante » de son nom propre, tandis quenime désigne souvent ses personnages a
travers leur fonction. Quoi qu’il en soit, cetteese rappelle, par le biais humoristique, qu’il
était courant dans la société élisabéthaine deesadr a quelqu’un par son métier ou autre
fonction sociale, ce qui trouve un écho dans lésqs de cette époque. Au demeurant, Robert
Ellrodt explique que si l'identité d’'une personrs davantage pensée de facon individuelle a
la Renaissance, il ne faut pas oublier que leviidals étaient avant tout les membres d’'une
collectivité :

On s’accorde, certes, a reconnaitre I'apparitioArggleterre comme sur le Continent d’'une
« conscience plus aigué de l'identité individuelleCela ne doit pas masqusd] le fait
que pour les contemporains, en particulier d'umpde vue religieux, cette « identité »
restait constituée essentiellement par un ensedebtmntraintes liées a un réle social. Le
prédicateur William Perkins le rappelle : « tu es personngmes italiques] par rapport a
une autre. Tu es époux, pére ou mere [...], et daitselon tes fonctions®%

L’identité d’'une personne n’est jamais concue ird@amment de son rdle social, a la vie
comme a la scéne. Le théatre élisabéthain viseaprésentation trés large de la société, ou
tous les métiers peuvent par conséquent figurandeis Laroque et Jean-Marie Maguin, dans
leur introduction arhéatre élisabéthajrdécrivent les pieces de cette période en ingistan

la variété : « De ce théatre élisabéthain, quiamsi celui de la premiere partie de la
Renaissance anglaise prise au sens large, ondetiglonc une exubérance et une énergie
singuliéres qui se manifestent dans la proliférasfd. Ils expliquent que cette « prolifération »
apparait a tous les niveaux du drame, aussi bias @aconstruction de I'espace, qui peut
représenter une pluralité de lieux, que dans lecttre de I'action, qui multiplie les intrigues et
qui n'est pas contrainte par le respect d’'une whgtéemps. Le genre méme des pieces ne peut
étre défini a I'aide des catégories classiquesa timbédie et de la comédie, car elles ne prennent
pas en compte le mélange opéré par les dramatalgd®poque. Les auteurs de cette
introduction trouvent une explication a cette & igans le fait que le public lui-méme présente

une diversité sociale : « La présence simultangmutécs qui different par leur origine sociale

21 Matt Lipsey [réal.]Upstart Crow Ben Elton [scénariste], Royaume-Uni, BBC Two,tarSCrossed Lovers »,
saison 1, épisode 1, 9 mai 2016. (David Mitch&lliliam Shakespeare ; Mark Heap : Robert Greene).

22 Robert Ellrodt,Montaigne et Shakespeare : L'émergence de la censeimoderneParis, José Corti, 2011,
p. 90.

23 Francois Laroque et Jean-Marie Maguin, « Introidmcs, in Théatre élisabéthajntome |1, Line Cottegnies,
Francois Laroque, Jean-Marie Maguin [dir.], Pa@allimard, 2009, p. XLVI-XLVII.
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comme par leur culture engendre variété et imbdnate styles 3. En effet, a la suite de Linda
Anderson, nous pouvons supposer que Shakespeamsigae ses contemporains, cherchaient
aussi bien a toucher les spectateurs des clagsakessupérieures que ceux des classes sociales
inférieures : « Shakespeare wrote for an audiemo®nepassing almost the entire social
spectrum of this time. [...] Although he could notitemplays that offended the ruling class, he
could not be successful without appealing to theeloclasses as welf3 Par conséquent, la
prolifération s’étend au systéme des personnages;hgrchera a représenter, a I'image du
public, toutes les couches de la societé. NéanmBhrekespeare adopte cette pratique théatrale,
dans I'organisation de son systeme de personnage®n se I'appropriant. En effet, Wolfgang
Clemen constate que la richesse de Shakespeaitusalans sa capacité a tirer parti des
conventions théatrales qui lui ont été transmises :

Part of this achievement certainly is due to theaexdinary way in which Shakespeare—
on all levels of dramatic art—makes use of existogventions and devices which had
been handed down to him by theatrical traditiors iHdebtedness to this rich dramatic
tradition which goes back to the medieval as welicethe classical drama of antiquity has
been the subject of quite a number of illuminatstigdies and has proved a help for the
understanding and interpretation of his ptays

Les conventions, issues de la tradition théatemat donc exploitées par Shakespeare de telle
facon qu’elles révelent ses intentions et Clemérc@svaincu qu’elles s’avérent étre un outil
éclairant pour mieux comprendre ses piéces. Jeafieuhpar conséquent, m’interroger
systématiquement sur l'intention qui se cache degrria convention, pour chacun des termes
employés par Shakespeare pour désigner ses pegesnha variété des désignations reflete
un systeme dramatique a I'image de la société, méaisle également un souci de définir
l'identité des personnages anonymes a traversede®s$ qui donnent des indications précises

sur chaque réle, malgré leur généricite.

1.2. Les catégories de désignations : convention et imit@on

A travers un relevé de tous les termes employésSpakespeare dans Ispeech
headings(cent trente-deux), on peut considérer qu’il yeaifncatégories d’appellations qui

dévoilent des intentions variées : le métier, &udtsocial, la provenance, le lien familial ou

241bid., p. XLVII,

% linda AndersonA Place in the Story: Servants and Service in 8tpdare’'s PlaysNewark, University of
Delaware Press, 2005, p. 28.

26 Wolfgang H. ClemenShakespeare's Dramatic Art, Collected Essdyandon, Routledge, 2005 [Methuen,
1972], p. 96.
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relationnel, le nom personnel du maitre, le rOentatique, 'appartenance a une espéce d’étre

vivant, I'age et le genre.

Le métier

Premierement, le personnage est souvent désigrs@panétier, tel que « le Jardinier »
(« Gardener »Richard I) ou « le Gedlier » (« Jailer »). Le métier idestifion seulement la
classe sociale du personnage — car comme le seuRgiph Berry, « Occupations gave a
secure indicator of rank% —, mais définit également les taches quotidienges le
personnage accomplit. En effet, identifier un pensge a travers son métier, c’est mettre
I'accent sur ses actions et, par conséquent, firesdans la sphére du concret, en le définissant
en tant qu’étre agissant. Nous pourrions donc ejoat cette catégorie, d’autres termes, qui,
sans désigner le métier, identifient égalementranif@ I'action du personnage dans la piece,
a un instant donné, tels que les « Conspirate(«sConspirators ») qui assassinent Coriolan
sous les ordres d'Aufidius ou encore les « Pétitzmres » (« Petitioners ») qui souhaitent
formuler des requétes aupres du Lord Protectews 2iatenry VI Dans ces deux derniers cas,
la désignation a méme tendance a réduire le peagenmniguement a son action. Sa
fonctionnalisation se limite alors au cadre draqmagide la scéne dans laquelle il intervient et

ne s’inscrit pas dans la sphére sociale.

Le statut social

Deuxiémement, et a l'inverse, le personnage pdéitenidentifié qu’'a travers son statut
social. On trouvera alors des termes plus géné&ijquels que «le Gentilhomme »
(« Gentleman »), «le Seigneur » (« Lord »); oucoed « Citoyen » (« Citizen ») et
« Plébéien » (« Plebeian ») dans les piéces romdieadramaturge situe donc ses personnages
a travers des strates sociales tres larges, semsifee distinction aussi précise que le métier au
sein de ces catégories. Ce type d’appellation mksedonc pas, au premier abord, favoriser
lindividualisation du personnage et sont le sigeeplus évident d’'une représentation
hiérarchisée de la société fictionnelle. L'intentau dramaturge, a travers keech headings
se situe alors d’'un point de vue social principaamet non pas du point de vue de I'action

dramatique. Cependant, en situant socialement#®peage, Shakespeare lui donne une place

27 Ralph Berry,Shakespeare and Social Clagglantic Highlands, Humanities Press Internatioima., 1988,
p. Xv.
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dans le réseau interpersonnages, constitué desgggradpes qui s’opposent. Et dans certains
cas, c'est précisément cette opposition qui géhiaction dramatique, comme on peut le
constater dan€oriolan. En effet, I'affrontement social entre les Citogaat les Sénateurs est
a l'origine du principal conflit de cette piece L'‘acte | commence par une scene ou la brutalité
de la plebe que la famine souleve donne a voiivigidn des Romains et indique la possibilité
d’'une guerre civile 3%. Le fractionnement de la société en plusieursggswn’est pourtant que
rarement source directe de conflit. Nous avons reBsepar exemple que le terme
« Gentilhomme », danke Roi Leay favorisait au contraire une cohésion sociale dieun
d’'une situation chaotique. Et la division des Ramailanslules Césarentre Sénateurs et
Plébéiens, n'est pas au centre de l'intrigue. ktaffement dans cette piece se situe au sein
d’'une méme classe sociale — la classe dominanté Anteine saura, au contraire, rallier les

Plébéiens a sa cause.
La provenance

Troisiemement, la provenance est également unen fdgdentifier le personnage. I
s’agit alors d'identifier le personnage a travews mationalité, comme « Athénien »
(« Athenian »), « Egyptien » (« Egyptian ») ou @don » (« Arragon »). L'intention n’est
cependant pas exactement la méme selon les rotes B cas du « Vieil Athénien », qui
apparait dan¥imon d’Atheneg« Old Athenian », I, 1), le dramaturge le désigreavers son
appartenance a la cité dans laquelle se situédradt ne s’agit donc pas de le distinguer mais
de linclure dans un groupe. En revanche, le teriggyptien », utilisé danéntoine et
Cleopatre(« Egyptian », V, 1), isole le personnage danspbee scénique, étant donné qu'il
vient adresser une requéte, de la part de Clégattes Romains. Alors qu'il tient ici un réle
de messager, Shakespeare choisit une désignatgmagéique afin de I'opposer aux autres
personnages présents sur la scene. Toutefois, remeontrons également des cas ou
I’hétérogénéité des nationalités n’est ni une vi@adiinclusion, ni une volonté d’exclusion,
mais une recherche d’universalité. Si les persoesmagnt tous distingués par leur provenance,
ils se rassemblent alors autour d'une action ownel’idée. DansCymbeline des jeunes
gentilshommes originaires de toute I'Europe seiss@mt autour d’'un banquet chez Philario :
« EntrentPHILARIO, IACHIMO, un FRANCAIS, un Hollandais et un Espagnot («Enter
PHILARIO, IACHIMO, aFRENCHMAN, a Dutchman, and a Spaniarg. 1, 5, 0). La diversité

28 Richard Marienstras, @oriolan, Notice », in William Shakespeargragédies Il, Euvres Completes Jean-
Michel Déprats [dir.], avec le concours de Gisengt, Paris, Gallimard, 2002, p. 1555.
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des nationalités, annoncée dans la didascalie leut dé scéne, n'empéche pas une certaine
communion entre les personnages, car ils appadigrious a la méme classe sociale et a la
méme classe générationnelle. Nous pourrions estjmenda fraternité sociale, au sein de ce
groupe de personnages, incarne l'idée d’'une Ewape car Margaret Jones-Davies explique
dans sa « Notice » des éditions de la Pléiadedauns, cette piece, « la Bretagne ne peut exister
que dans I'espace plus vaste de I'Europe, terrengie, dont il faut restaurer I'unité%
Cependant, la variété des nationalités se propgeseréent de mettre en valeur I'identité d’'un
protagoniste nommeé, Imogene, en soulignant I'excepalité de sa vertu, puisqu’elle
transcende toute I'Europe. De méme, daasMarchand de Venisd'identité de Portia est
valorisée a travers la diversité d'origine de seftgmdants, venus du monde entier pour se
soumettre a I'épreuve des coffrets. Un Serviteentvannoncer I'accumulation des prétendants
de Portia :

Les quatre étrangers vous cherchent, madame, pendne congé de vous ;
et il vient d’'arriver un messager dépéché par nguieme, le prince de Maroc,
qui apporte la nouvelle que le prince son maitra &e ce soir.

The four strangers seek for you, madam, to taki kave; and there is a

forerunner come from a fifth, the Prince of Morocedo brings word the

prince his master will be here to-night.

(1,2, 114-117)

Toutefois, on notera que les prétendants anonymé®dia ne sont pas simplement désignés
a travers leur nationalité, ils incarnent I'ideétite leur pays. En effet, Marvin Spevack constate
gue certains personnages peuvent devenir unedmmeétonymie de l'identité de leur pays :
« the metonymic ambiguity of person and place—Feagoa person and qua countf).»
Marjorie Garber explique, quant a elle, dans sorrageComing of Ageque pour les réles de
dirigeants, le nom du pays n’identifie pas seulenteenationalité du personnage, comme c’est
le cas pour Hamlet : « “Denmark”, for him, like “{gg”, for Cleopatra, is more than a country
of origin—it is a surname, part of his identity angle 1. Ainsi, les termes « Aragon »
(« Arragon ») et « Maroc » (« Morocco »), daesMarchand de Venisent valeur de noms et
donnent a ces personnages un caractere unique.d@éeurs bien a travers un nom propre
gu’ils sont finalement désignés, celui de leur payse s’agit pas d’'un Marocain, mais de
« Maroc ». Cette désignation renferme a la fois poréée individualisante, car il s’agit d'un

29 Comédies Ill, (Euvres Complétes Vlean-Michel Déprats [dir.], avec le concours dsele Venet, Paris,
Gallimard, 2016, p. 1610.

30 Marvin Spevack, « Beyond individualism: Name anahi¢lessness in Shakespeare *imtington Library
Quarterly, University of Pennsylvania Press, vol. 56, n°dtudnn 1993, p. 387.

31 Marjorie GarberComing of Age in ShakespeaiMew York, Routledge, 1997 [Methuen, 1981], p. 65.
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nom propre, et une portée générale, le nom dédigmapays tout entier. Dans cette catégorie,
on trouve également des termes plus génériquesgted « Etranger » (« Stranger ») dans
Timon d’Athénes— terme qui distingue, de facon encore plus évalda personnage du lieu
de I'action, mais qui est moins précis par rapporst données sur le personnage — ou encore
« Voyageur » (« Traveller ») — qui n’indique plesgrovenance, mais uniquement une idée
de mouvement. Cependant, dans tous les cas, leatinagyja a pour intention de situer le
personnage, a la fois par rapport au lieu de Bacét par rapport aux autres personnages sur
scene. Dans le cas particulier des « Voyageurgisgpgparaissent brievement ddnslenry 1V

(11, 2), le dramaturge nous informe que le lieu’detion est un lieu de transition pour eux, ce

qui souligne leur vulnérabilité face aux bandits.
Le lien relationnel

Quatriemement, I'accent peut étre mis sur le likad favec des termes tels que « Fille »
(« Daughter »Périclég ou « Pere » (« Father 3,Henry V) qui, nous I'avions constate, sont
pareillement utilisés pour les personnages nominggersonnage n’'est alors pas défini a
travers une caractéristique qui lui est propre,snu@ins son lien relationnel a autrui. Nous
trouvons également des désignations telles queuve/e (« Widow »Le Dressage de la
rebellg, qui révele un lien marital bris€, alors quesiarte « Prétendant » (« WooelLes Deux
Nobles Cousinsndique au contraire une volonté de le créer.eddpnt, nous pouvons élargir
cette catégorie au lien relationnel, au-dela duecdamilial : lesspeech headingg Ami »
(« Friend »Les Deux Nobles Cousind/, 1) et « Voisin » (« Neighbour 2 Henry V| Il, 3)
soulignent le réle d’adjuvant de ces personnagesishbouvons percevoir toutefois I'ironie
guant au soutien des Voisins, qui conduisent fmal& I'’Armurier a sa perte. En lui servant
trop généreusement des boissons alcoolisées,qlikrs’appréte a affronter son apprenti en
duel, ils lui font perdre le combat. lls s’opposalars au groupe de personnages qui soutiennent
I'apprenti, Peter. La cohésion de ce groupe d’apmest mise en valeur, non plus seulement
a travers une substance alcoolisée, mais égalgraem¢ fait que Peter désigne ses amis par
leurs prénoms : « Robin », « Will », « Tom » (I, BL-72). Le terme de « Voisin » devrait
souligner une certaine solidarité au sein de caggale personnages, mais ce n'est que par le
biais du nom propre que des personnages peuvenbsger veritablement unis dans cette
scene. La désignation de « Hors-la-loi » (« Outigwwtilisée danses Deux Gentilshommes
de Véronepeut également étre classée dans les liensomatalis — ou du moins une absence
de lien relationnel —, dans la mesure ou elle neodéis personnages en rupture avec la société,
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isolés du cadre social fictionnel. Dans tous les catte catégorie de désignations favorise les
liens entre les personnages et les roles qu’ilsrjbles uns par rapport aux autres. Ce type

d’appellation fait donc d’autant plus ressortiréseau interpersonnages.
Le nom du maitre

Cinquiemement, le personnage peut paradoxalemest i@entifié par un nom
personnel, malgré son anonymat. En effet, cert&asviteurs, notamment danEmon
d’Athenes sont désignés dans les didascalies a traversniede leur maitre, bien que cette
pratique reste rare étant donné la confusion giaepeit engendrer. En effet, les éditeurs de la
Pléiade expliquent les difficultés du texte deon d’Athene®t notent plus particulierement
celles liées a l'identification des Serviteurs :

Plus que dans d’autres piéces encore, la désigndés personnages démon pose
probleme. [...] Plus complexe est le probleme defdihts serviteurs des usuriers, qui,
selon un usage ancien, s’appellent entre eux paortede leurs maitres a plusieurs reprises
dans la piece ; on pourrait étre tenté de suiwrgalje de certaines éditions modernes qui
adoptent la méme formule pour tous, mais seulsdegteurs de Varron, d’lsidore et de
Lucius sont formellement identifiés comme tels, lastres noms de serviteurs
n'apparaissant nulle part dans le texte comme raensiaitres pour confirmation, d’ou
notre choix?.

Nous constatons effectivement que les éditeurs foi@xchoisissent de régulariser les
didascalies en écrivant systématiquement « [Leiteeinde] Varron » (« Varro['s Servant] »)
ou « [Le Serviteur de] Philotus » (« Philotus[’ @ant] »), y compris lorsque cela n’est pas
exprimé clairement dans les dialogues. Etant dgueé&e choix, s'il semble logique, reléve de
la supposition, j'ai choisi de suivre les éditedes la Pléiade en intégrant uniquement les
Serviteurs qui sont clairement identifiés par lennde leur maitre a mon corpus. Quoi gu'il en
soit, cet usage du nom personnel du maitre poutifi son serviteur montre que l'identité
de ce dernier se construit dans une relation derdtgmce a autrui et n’est pas définie par un
nom qui lui soit propre. L'identité du serviteur peut alors se déterminer que dans son lien a
son supérieur hiérarchique, dans un effacemenpide-sunself-effacemenour reprendre les
termes de Florence Yoon et de Molly Mah&bd- qui s’étend jusqu’au fait de porter le nom

d’autrui.

32William Shakespeard&ragédies I, Euvres ComplétesJean-Michel Déprats [dir.], avec le concours d&le
Venet, Paris, Gallimard, 2002, p. 1476.

33 Voir « Introduction générale », p. 16 et Molly Maan MahoodPlaying Bit Parts in Shakespeareondon,
Routledge, 1998 [1992], p. 13.
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Le role

Sixiemement, le personnage sera souvent identifavars le rdle qu'il joue, lors d’une
mise en abyme du théatre ou toute autre situatgeulde roles. J'ai déja évoqué la situation
des Piqueurs et du Serviteur daesDressage de la rebellgui sont renommeés a I'occasion de
la mascarade organisée par le Seigneur, dans tehatier un tour a Sly. De méme, on trouve
un « Babouin » (« Bavian ») dahses Deux nobles cousirtBl, 5), qui ne sera désigné qu’'a
travers ce réle qu'il joue a I'occasion de la fé&emai, contrairement aux danseurs qui gardent
leur désignation de « Villageois ». Un « Interpre{& Interpreter ») da®ut est bien qui finit
bien (IV, 1 et 3) est d’abord désigné en tant que «RreSoldat » (« First Soldier »), mais |l
change de désignation lorsqu’il endosse le rélelnferpréte », alors que les fréeres Dumaine
cherchent a démasquer la lacheté de Paroles. Bt dahsHamlet les « Comédiens » sont
d’abord désignés anonymement par leur métier diagtePlayers ») avant de devenir « Le Roi
de Comédie » (« Player King »), « La Reine de Caegd« Player Queen ») et « Lucianus »
dans la piece de théatre mise en ceuvre par Habddpe d’appellations montre encore une
fois que le réle dramatique prévaut bien souventisientité du personnage.

L’espéce

Septiemement, certains personnages sont idendéifiéavers leur appartenance a une
espéce d’'étres vivants, notamment en ce qui coadesrpersonnages surnaturels, tels que les
« Sorcieres » (« Witches Macbeth et les « Fées » (« Fairiesbg Songe d’'une nuit d’étdl
s’agit ici de les distinguer de I'espéce humaire,qai leur donne, malgré une désignation
générique, une dimension d'exceptionnalité. Le &erdi« Apparition » (« Apparition »)
distingue également ce type de roles des étresihanmaon plus véritablement en raison de
leur espéce, mais par leur statut d’essence etlalusion du monde des vivants.

L’'age

Huitiemement, les noms communs sont parfois accgmgs d’'un qualificatif qui
identifie 'age du personnage, comme nous avonsnllée pu le voir avec le « Vieil
Athénien », mais on trouve également « Le Vieil Hoan» (« Old Man »), « La Vieille Dame »
(« Old Lady »), ou encore « Le Jeune Garcon » (gBoll s'agit toujours ici d’identifier le

personnage dans une catégorie sociale, mais ahi@mrchique que générationnelle. La
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précision de la classe générationnelle n'apporadlelirs pas seulement un élément d’'ordre
social, mais également des caractéristiques quélapgarence physique du personnage. Ce
type de qualificatif offre des informations suppktaires, qui facilitent I'identification et

favorisent I'individualisation des personnages.
Le genre

Neuviemement et dernierement, la désignation peliguer le genre du personnage,
avec des termes trés génériques tels que « Mamimlg® hommes et « Woman » pour les
femmes. Cependant, ces termes sont principalentéisési pour désigner des serviteurs, car
ils sont souvent concus comme des abréviationssgeving-man » et « serving-woman ». Au
demeurant, le terme de « Man » sera souvent trgduit« Valet », tandis que « Woman »
deviendra « Suivante » en francais. La catégoragako est donc encore une fois mise en
evidence, bien que ces termes semblent mettreebcgur le genre du personnage. Aussi
génériques soient ces appellations, elles resbemnide méme plus précises que celle utilisée
dans2 Henry VI(ll, 1) pour désigner I'hnomme qui traverse la se@our crier au miracle, a
savoir « One », traduit par « L'Homme » dans lei@® de la Pléiade, mais qui signifie
littéralement « Quelqu’un », ce qui n"apporte awcumdividualité a ce réle. De méme, dans
Henry VIII, les Portiers qui tentent de maintenir l'ordrersiadu baptéme d’Elisabeth,
s’adressent a une « Voix » (« The Voice », V, 4),re dispose méme pas d’'une consistance
corporelle. Cependant, ce sont les seules occ@sede ces termes et ils ne sont pas

représentatifs de la facon dont Shakespeare dégigpersonnages.

L’établissement du réseau intrapersonnage donne, dermplus souvent, du relief au
réseau interpersonnages. Toutes ces catégoriesemioen effet une volonté de hiérarchiser et
d’ordonner la société fictionnelle représentée Phakespeare. Au demeurant, Ralph Berry
commence par constater, dans son ouvBiggkespeare and Social Clagsie les pieces de
Shakespeare représentent tout I'éventail de lasoci

Shakespeare’s characters come from the full rahgeotal classes. His plays contain kings
and beggars, laborers and nobles, gentlemen amdeyed his mingling of high and low

is based on exact discriminations between indivgdar Shakespeare has an acute sense
of social differentiation. His characters speak hatlave in ways that are, on the whole,
consistent with their social positions. Their riglaships express the social order in which
they live**.

34 Ralph BerryShakespeare and Social Claaslantic Highlands, Humanities Press Internatidna., 1988, p. ix.
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Toutefois, si la variété des deésignations danhdéitte de Shakespeare s’explique par une
volonté de représenter le systeme social dans sautergeur, il faut néanmoins observer deux
intentions principales dans la fagcon d’identifies Ipersonnages : la premiére est de situer le
personnage socialement dans l'univers fictionnéh eleuxiéme est de lui attribuer un réle au
sein de la construction dramatique. Cela appamimdniéere irréfutable lorsque la scene
représente un jeu de rdles dans la fiction elle-eméntiintention du dramaturge est
systématiqguement dans ce cas de mettre en évitienile joué par le personnage, et non pas
le personnage joué par I'acteur, bien que les deient fusionnés. Mais cette constatation peut
étre élargie a d’autres catégories. Par exemples avons remarqué que certains personnages
étaient principalement définis a travers leursomsti Cependant, des actions journaliéres, qui
correspondent a un métier, présentent davantagergmnnage en tant que fonction sociale,
alors qu’une action conduite dans le cadre préxisrdrigue, fait ressortir son réle dramatique

a un instant donné. Il semble que tous les terreaggmt potentiellement recouvrir ces deux
intentions a la fois (comme ceux qui font ressdeitien relationnel, car celui-ci situe aussi
bien le personnage dans l'univers fictionnel quesda systéme dramatique des personnages),
mais certains présentent le réle dramatique denfa@us évidente. Ainsi le terme « Portier »
(« Porter ») donne potentiellement au personnageativité en dehors de I'espace et du temps
scéniques, alors que le terme « Conspirateur >o(sfrator ») restreint sa définition a I'action
qui se déroule dans I'espace et le temps du speci2ze méme, on pourra également distinguer
I'utilisation du terme « Jardinier » (« Gardener»)qui désigne une catégorie sociale et un
meétier —, et I'emploi de « Clown » (souvent tradpér « Le Rustre ») — qui désigne
davantage une catégorie de personnages, qui dainntent créer un contraste a travers son
registre de langue et ses jeux de mots. La désigndés personnages traduit donc une double
intention qu’il faut explorer, en se concentrantamoment sur lespeech headingkes plus
souvent employés et les plus conventionnels aurthé&ls que « Clown », « Messenger »

(« Messager »), et « Servant » ou « ServingmanSe(wteur »).

1.3. Désignations sociales et dramatiques : [Elown, le Messager et le

Serviteur
« The Clown » / « Le Rustre »

Le terme « Clown », comme précisé précédemments@stent traduit par «Le

Rustre » ou «Le Paysan » dans les éditions freegade Shakespeare, ce qui inscrit
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premierement le personnage dans une catégoridesderaeffet, David Wiles, qui a consacré
un ouvrage entier a I'emploi ddlown dans le théatre élisabéthain, explique l'origieece
terme ainsi :

The term “clown” does not appear before the Elitladve period. The word entered the
language because it expressed a new concept: 3he who by virtue of his rusticity is
necessarily inferior and ridiculous. The word waslently borrowed from Low German,
although a spurious etymology from the Latolonus—“a tiller of the soil’—was posited
by some Elizabethans. The use of “clown” to referat type of comic performer is
marginally later, and may be traced back to Tarlienvhose person the twin meaning of
“comedian” and “rustic” were rendered indisseveg#bl

Le terme « clown » est donc d’abord apparu pouirgdés des personnes rustiques de basse
condition sociale, avec toute la connotation n&gajue cela pouvait comporter. David Wiles
précise, par ailleurs, que ce mot s’est construdgpposition a la classe sociale destlemen

« The concept of a “clown” emerged within a neovalric discourse centred on the notion of
“gentility”. The word “gentle” has ambiguously gditeand ethical connotations, and to be a
“clown” is the obverse of being “gentle®% Cet éclairage sur les origines de ce terme nous
permet de comprendre, dans un premier temps,da fdgnt se positionne socialement le Rustre
par rapport aux personnages nobles de la piécetaPgul s'agit avant tout d’'un réle comique
archétypal, qui situe le personnage au sein derlatruction dramatique, car si I'utilisation du
terme « Clown » indique d’abord une classe socibtdfre déja la possibilité de créer un fort
contraste, ce qui est proprement dramatique. Eet,eBavid Wiles explique que plus
tardivement, & partir de I'age élisabéthain, I'eohple « Clown » commence a prendre un autre
sens dans I'enceinte du théatre et qu’il est atiéigclusivement pour désigner un réle type. Il
constate qu’'a la différence du terme « fool »,@lshjamais employé dans le langage courant,
mais appartient au vocabulaire technique et spg€idl théatre : « In Shakespearean dialogue
generally, the word “fool” is used with enormousddom. The word “clown” is never found
outside stage directions unless us&ar (for ironic effecthy the character who is designated
astheclown of the play ¥. Dorothy E. Litt constate également que le ternfi@ok» est utilisé

de facon variée, notamment ddres Roi Leay a la fois syntaxiquement et sémantiquement :
« The Fool irKing Learhas no name but that of his calling. Through hiskery the ternfiool
takes on the function of a proper name, noun (ko folly), epithet, verb and adjective;

35 David Wiles,Shakespeare’s clown, actor and text in the ElizadetplayhouseCambridge University Press,
1987, p. 61.

3¢ 1bid., p. 62.

37 1bid., p. 69.
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ultimately it becomes a symbol of the human condit#®. Ces variations dans Il'utilisation de
« fool » montrent effectivement que c’est un tetreaucoup moins spécifique que « Clown ».
Plus encore qu’un réle dramatique, le terme deow@I» est utilisé directement pour désigner
l'acteur de la troupe a qui I'on confie systémaginent le soin dincarner ce type de
personnage : « In the Elizabethan theatre, “thelavas a skilled professional actot®»Pour
conforter I'idée que le « Clown » est systématigeenhun terme utilisé pour désigner I'acteur
professionnel qui joue ce type de réle comique,i@®iles souligne qu’il n’apparait justement
jamais dans les pieces écrites pour les troupesatits, demeurant donc une exclusivité des
troupes d’acteurs professionnels, dans lesquellégakV Kemp ou encore Robert Armin
jouaient — tous deux célébres et ayant notammeatriie les « Clowns » de Shakespeare.
David Wiles conclut alors que : « in a theatretedlacontext the term “the clown” refers always
to the resident clown or fool in a professional pamy %°. Il distingue ainsi les termes
« clown » et « fool », le premier appartenant srent au lexique théatral, a partir de 'age
élisabéthain, et le deuxiéme étant utilisé de fagtos libre et tres régulierement dans le langage
courant. Ce qui ressort de l'analyse de David Witgest I'unicité duClown et il insiste
d’ailleurs sur 'emploi de I'article défini pour ldésigner : on voit généralement écrihe
[“le”] Clown » et non pas @[“‘un”] Clown », ce qui met en valeur sa particul@riDavid Wiles
expliqgue que si le terme « clown » est utilisé aAuigl, c’est qu'il s’agit de I'entrée en scene
duClownet de ses acolytes, car aucun terme n’est chaisigesigner ces derniers, comme on
peut le voir a travers le cas du deuxiéme fossogiddamletqui hérite finalement dapeech
heading« Other » (« L’Autre »). Le pluriel ne remet dgrees en cause 'unicité dtiown, car,
comme le souligne David Wiles : « The reporter 8hdkespeare both know which parthe
clown’s part; their problem is the lack of a gendsrm to embrace both the clown and his
companion %. Il n’y a donc aucun doute quant a lidentificatidu réle duClown, que les
didascalies I'englobent dans un groupe de pers@sag non ; il demeure, quoi qu’il en soit,
un role fortement singularisé. De plus, David Witesis permet d’affirmer qu’il s’agit d’'un
type de role qui est systématiqguement joué paélmenacteur — acteur qui possede des talents
qui lui sont propres, notamment au niveau du jepael — ce qui contribue a rendre le

personnage marquant et unique au sein d’'une pllesemble que I'hypothése proposée en

38 Dorothy E. Litt, « Nameless in English Renaissabc@ma », irLiterary Onomastics StudieBrockport, State
University of New York College, vol. 13, Article 4986, p. 4.

3% David Wiles,Shakespeare’s clown, actor and text in the ElizadetplayhouseCambridge University Press,
1987, p. 63.

401bid., p. 69.

41bid., p. 70.
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Introduction générale, qui supposait que la simjelale I'acteur pouvait étre a l'origine de
l'individualisation d’'un personnage anonyme, sdfi@dans ce cas précis ; et le fait qu’on ait
pu retrouver le nom d’un acteur a la place du nomeatsonnage, dans Iggeech headingse
certains manuscrits, conforte encore cette idéapw I'explique Molly Mahood :

An actor’s real name in a stage direction can badisult of a bookkeeper’'s annotation of

the script. But an actor’'s name in a speech headeans that the dramatist, as he wrote,

was envisaging a certain actor in the part. loissurprising to find Will Kemp turning up

in this way in the part of Dogberry Much adg for the clown’s special position, half in

and half out of a play, would serve to keep his @amthe forefront of the playwright’s

mind®,
Lorsque le nom réel de I'acteur vient remplacedéaomination fictionnelle du personnage
dans lespeech headingsious pouvons avoir la certitude que le réle émitsidéré de fagon
individualisée par le dramaturge, qu’il soit nom@émme c’est le cas pour le personnage de
Dogberry dan8eaucoup de bruit pour rigrou gu’il soit anonyme (comme le fossoyeur dans
Hamle). Cependant, le role dDlownn’est que rarement anonyme sur I'ensemble de Fesuv
de Shakespeare. En effet, ils sont systématiquenmmntmés dans les comédies et ne sont
anonymes que dans les tragédiddanhlet Titus AndronicusOthello et Antoine et Cléopatre
On retrouve également deux réles de Fous anonyriBsg Fool ») danke Roi Learet Timon
d’Athénes Cependant, le Fou démon d’Athenes’est pas considéré par David Wiles comme
étant le role destiné a I'« acteur-clown » ettilibtie le role d’Apemantus a Robert ArfinSi
le terme « Clown » renvoie a un double sens emataitssocial et réle dramatique, le terme
« Fool » renferme également des enjeux complexgsdagent le Fou dRoi Leardans un role
particulier, plus proche d’un Touchstor@@ofnme il vous plairaou d’'un Festel(@a Nuit des
rois), auxquels Giséle Venet le compare : « le Foguiatessence du Fou de comédie auquel
il a paru superflu de donner ici un nom — ni “Tosine” ni “Feste” $. Mais cette
désignation anonyme et I'absence du terme « Clodens les didascalies le rendent unique au
sein de la production shakespearienne, bien dagisse du réle endossé par I'« acteur-clown »
de la troupe, Robert Armin, selon David Wiles. @&a§ Silec donne alors les différentes
définitions du terme « fool » :

[...] 11 est simple d'esprit plutdt que fou. Cela peaurprendre, mais I'Oxford English
Dictionary nous apprend gdeol signifie d’abord « [o]ne deficient in judgment sense,
one who acts or behaves stupidly, a silly persosimmpleton. (in Biblical use applied to
vicious or impious persons) Bans la littérature religieuse, « fool » traduiicmment

42 Molly Maureen MahoodPlaying Bit Parts in Shakespeaieondon, Routledge, 1998 [1992], p. 17.

43 David Wiles,Shakespeare’s clown, actor and text in the ElizadetplayhouseCambridge University Press,
1987, p. 155.

44 Gisele VenetTemps et vision tragique, Shakespeare et ses cpatams Paris, Presses Sorbonne Nouvelle,
2002, p. 194,

65



en anglais les termes latins employés dans la Bitale désigner celui qui ne croit pas en
Dieu :stultuset surtouinsipiens de sorte que le terme gardera jusqu’a la fin ciyén
Age une connotation morale, relayée par les enlemns qui prennent I'habitude de
représenter sous les traits du dément ou du boliifigpie du psaume. La folie au Moyen
Age est donc un concept qui inclugd lidiotie, (laquelle correspond aujourd’hui en
médecine a un quotient inférieur a 20) et son veénsral, la sottise. Le fou domestique,
de cour, de taverne ou de bordel était donc souwertiot mais il représentait aussi le sot
qui ne fait pas ce que la société attend de ldeogu’il devrait faire pour promouvoir ses
intéréts, dans cette vie comme dans 'autre, songustement de son idiotie ou de sa folie
(le Moyen Age ne fait pas clairement la distinctenre les deuf.

Le Fou est donc moins ancré dans un statut saeglegClown, car il se situe en dehors de la
hiérarchie sociale, comme le confirme Ralph BergyThe Fool [...] like all his brethren is
himself classless, or at least hard to place withesocial hierarchy*% Toutefois, Tatjana
Silec montre que sa construction sociale se situ@irs dans un rapport a la noblesse : « La
“fonction sociale” dont parle Foucault, qui s’inobardans le fou, domestique ou non, c’est
l'intégration de celui-ci en tant que contre-exeenplans une éthique dont le destinataire
principal est ’'homme noble*% L'opposition ne se trouve plus, comme pour lev@ipentre
deux classes sociales, mais entre intégration @aseciété et marginalité : « Avoir un fou
domestique permet donc de se définir par oppositibn, mais aussi d’entretenir les qualités
de patience et de retenue nécessaires a tout bétech$®. Si le Clown est considéré comme
moralement inférieur au Gentleman, comme sa cotiontaégative le montre, I'opposition est
bien située entre deux classes sociales. En regalecbontraste entre le Fou et ’homme noble

est plus exclusivement d’ordre moral.

Les dénominations de « Fool » et de « Clown » nlifient pas systématiguement
I'acteur professionnel de la troupe qui endossatitiiellement ce réle, comme nous le montre
'exemple du Fou d&imon d’AthenesDe méme, danse Conte d’hiverle réle du « Rustre »
n’était pas destiné a Armin selon David Wiles | stagit Ia d’'un emploi du terme qui renvoie
a sa premiere définition, et non pas au vocabutgéeifique du théatre. Le Rustre @ante
d’hiver est un paysan rustique qui s’oppose a la clagsalsales nobles et ne renvoie donc pas

45 Tatjana Silec, King Lear, la folie folliante et la naissance du supbderne dans la littérature anglaise »,
in Babel n°25, 2012, [En ligne], mis en ligne le 01 déceenl2012, consulté le 03 avril 2018. URL:
http://journals.openedition.org/babel/2045 ; DQAD:4000/babel.2045, paragraphe n°7.

46 Ralph Berry,Shakespeare and Social Clagglantic Highlands, Humanities Press Internatioima., 1988,

p. 107.

47 Tatjana Silec, King Lear, la folie folliante et la naissance du supgbderne dans la littérature anglaise »,
in Babel n°25, 2012, [En ligne], mis en ligne le 01 déceenl2012, consulté le 03 avril 2018. URL:
http://journals.openedition.org/babel/2045 ; DQAD:4000/babel.2045, paragraphe n°9.

48 |bid., paragraphe n°10.
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a I'« acteur-clown ». En effet, David Wiles attréoé Robert Armin le role d’Autolycts
Cependant, que les termes « Clown » et « Fool igmuE&st ou non '« acteur-clown » de la
troupe, cette appellation ne pose jamais le probléta la désindividualisation. Ils ont
systématiqguement un statut qui les rend uniquesede la piéce, si minime soit leur role, et
il 'y a pas de confusion possible dans leur idatiion, contrairement aux Messagers, par
exemple, qui peuvent étre trés nombreux, au paittngne puisse plus les distinguer les uns

des autres.
« The Messenger » / « Le Messager »

Comme pour le terme « Clown », le terme de « Mag=en semble priori désigner
une fonction sociale en premier lieu, alors qualgit d’'une désignation qui met davantage en
valeur le réle dramatique du personnage. En dieterme de « Messager » n’identifie pas
nécessairement le métier du personnage, ni mémlasse sociale, car Shakespeare utilise ce
terme de facon trés fréquente et vaiékeorsqu’elle répertorie les réles minimes du theéée
Shakespeare dans une annexe, Molly Mahood dd&agtatut des personnages lorsque cela est
possible et constate le plus souvent que les messagpartiennent a deux grands groupes de
classe sociale : les serviteurs et les militaiedie. explique, par exemple, que le Messager qui
intervient dans la scene d’exposition Beaucoup de bruit pour rieest probablement un
officier militaire : « The Messenger of 1.1 appearbe an officer who has ridden ahead of the
victorious army 3. En revanche, le Messager qui intervient dansiteidr acte dea Comédie
des erreurserait vraisemblablement un serviteur : « Thewane enters at 5.1.167 is a servant
from the household of Antipholus of Ephesus, preshignone of thehree or fourevho bound
their master in 4.4°%. Le groupe social auquel appartient le Messagetr gggparaitre d’autant
plus clairement si Shakespeare change sa désigritioe scéne a I'autre, comme c’est le cas
dansTimon d’Athenestn effet, Shakespeare utilise d’abord le tern&oldat » en téte de

réplique pour désigner le personnage qui décowterhbe du héros éponyme (V, 3, 1-10),

49 1bid., p. 156.

50 On compte environ guatre-vingt « Messengers »igdés sous cette appellation dans dpsech headings
« Messenger » est doncdpeech headintg plus fréquent sur I'ensemble de I'ceuvre thééitdae Shakespeare.
Sur les trente-huit pieces étudiées, seulementedoezcomportent aucun « Messager » anonyReméo et
Juliette Richard II, Tout est bien qui finit bigrComme il vous plairaPeines d’amour perdugtes Joyeuses
épouses de Windsadce Songe d’'une nuit d'étéa TempéteTroilus et CressidalLa Nuit des roisLes Deux
Gentilshommes de Vérgnke Conte d’hiver On notera qu'a l'exception des deux premiéres,soat
principalement des comédies.

51 Molly Maureen MahoodPlaying Bit Parts in Shakespeaieondon, Routledge, 1998 [1992], p. 262.

52 |bid., p. 248.
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mais il devient un « Messager », dans la scéneastay lorsqu’il rapporte a son capitaine
Alcibiade une empreinte de I'épitaphe moulée damdadcire (V, 4, 65-69). Le terme de
« Messager » souligne donc le réle dramatique iga¢ e personnage — au détriment de son
statut social — & savoir son réle d’intermédiakéinverse, certains personnages qui exercent
tres exclusivement des roles de messagers vordé&tignés a travers leur statut social dans les
speech headingsel le Gentilhomme (« Nobleman ») déhslenry V| dont I'unique réplique
est destinée a annoncer a Edouard la capture d/Ménlll, 2, 118-119) ; ou encore le
Seigneur (« Lord ») darlse Conte d’hiverqui annonce l'arrivée de Polixénes et Camillo en
Sicile (V, 1). Ce choix d’appellation montre unenception différente des personnages, qui ne
met pas en avant leur réle dramatique mais laioelegociale qu’ils entretiennent avec les
destinataires de leur message. De méme, des Sesvitent pouvoir exercer un role de
messager de fagon exclusive comme dang est bien qui finit bienle Serviteur (« Servant »,
IV, 3) raconte aux freres Dumaine que Bertrandagsérle Duc, qu'il lui a fait ses adieux et
gu’il a obtenu de lui une lettre de recommandadidransmettre au Roi de France. Mais il s’agit
ici pour Shakespeare de situer le messager darésd@au interpersonnages, c’est-a-dire de
souligner I'allégeance de ce réle de messageritservde Bertrand. La fonction sociale qui
désigne le role du messager peut méme étre trésigpé afin de situer précisément le contexte
du processus de médiation, tel le Légat dakkenry VI: il s’agit d’'un envoyé du Pape qui
vient réclamer une somme d’argent a Winchesteraguittenu son statut de cardinal par ce
biais. Le statut social permet ici de connaitrardie I'identité de I'émetteur du message, le

Pape.

Lloyd Davis décrit plusieurs des fonctions du Messa « Messengers are expedient
figures for dramatic texts. They can explain baokgds, set up situations and convey
information about unstaged events and dialogueir Teports provide pretexts for continuing
or altering action and characterizatiofi. e Messager est effectivement celui qui permet de
faire le lien entre deux scénes, entre deux peesyes) entre les espaces actuel (ou scénique)
et virtuel (ou dramatique). Par exemple, d2ri¢enry V] un Messager joue les intermédiaires
entre deux personnages principaux : il avertit Géster que le roi Henry VI l'attend a Saint
Albans pour une chasse au faucon (I, 2, 56-58)n€diateur assure donc les transitions au sein
de la structure dramatique, ce qui prévaut surrsdiridualité. Et contrairement alown, la

mise en valeur de sa fonction dramatique ne luargérpas d’étre individualisé, car cette

53 Lloyd Davis, « Messengers in Shakespeare's PlaiysParergon Australian & New Zealand Association for
Medieval and Early Modern Studies (Inc.), vol. &%, Janvier 1998, p. 95.
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fonction ne lui est pas propre et peut étre atéiba toute sorte de personnages, y compris des
personnages nommés. Nous avons observé dqven — qu'’il corresponde a la définition

du langage courant ou qu'il s’agisse de '« act@awn » — dispose d’un statut unique dans
la piéce, alors que le Messager est un personpagej tant d’autres, qui contribuera a assurer
la cohérence du tissu dramatique, comme le conRiateard Madelaine, dans un article qu’il
consacre aux messagers dangoine et Cléopatre

Anthony Brennan goes as far as to see the stagia asrt of newsroom where accounts of
actions far and near are delivered », and, whetheot we pay attention to the Renaissance
habit of reading emblematically, it is fairly cletlwat in one sense or another all dramatic
characters are messengérs

Si Richard Madelaine réduit tout de méme son étueMessagers qui sont reconnus comme
tels sur la scene du théétre, il n’exclut pas @auant tous les personnages qui délivrent un
message, sans pour autant étre désignes par ke derea Messager ». L’absence d’exclusivité
de la fonction dramatique du Messager ne permet gdaa de I'individualiser comme pour le
Clown Dans le cas du Messager, mettre I'accent sumosetibn dramatique, semble, au
contraire, le désindividualiser, puisqu’il est rédulans sa désignation, a cette fonction

commune a tous les personnages.

Shakespeare utilise le terme de « Messager » — eainutilise le terme de « Clown »
— en suivant des conventions théatrales qui legai&at. Mais, encore une fois, on peut noter
gue la convention n’est pas détachée d’une ceriaiaetion de la part du dramaturge, et qu'il
peut méme y trouver sa particularité, comme le gsepNolfgang H. Clemen :

By following up the development of certain devicesonventions in Shakespeare’s plays
we shall see that the way in which Shakespearsftyans and revives these conventions,
enriching them with new functions and turning thienmew dramatic uses, is a key to the
steady growth of his craftsmanship and his artiséidection. Even the examination of a
minor convention such as the Messenger's Reparbnispicuous though it may seem at
first, can give us some insight into this fascingtprocess of transformation and dramatic
integration®.

Clemen énumére les differentes traditions thé&mle font usage du Messager pour faire des
rapports de la situation dramatique, telles queagédie antique grecque et sénéquéenne, le

théatre populaire et les mystéres du Moyen Agesrmore les piéces anglaises classiques du

XVI°€ siécle. Ainsi, en replacant dans son contexte ggthvention qui incite Shakespeare a

54 Richard Madelaine, « “What Are You?": The StagifgMessenger-Function iantony and Cleopatra, in
Parergon Australian & New Zealand Association for Mediewesdd Early Modern Studies (Inc.), vol. 25, n°1,
2008, p. 150.

55 Wolfgang H. ClemenShakespeare's Dramatic Art, Collected Essdyandon, Routledge, 2005 [Methuen,
1972], p. 96-97.
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faire appel a des Messagers, Clemen met I'accend®u originalité et souligne le fait que
Shakespeare exploite la convention de facon ceéatipersonnelle. Plus récemment, Molly
Mahood constate que l'utilisation du Messager Bleakespeare est beaucoup plus importante
gue chez les autres dramaturges de son temps :

This is a very frequent speech heading, and froe fttt that the Messengers in
Shakespeare’s Globe plays appear to outhumbetvbytdi one those in the plays of his
contemporaries which were acted in the same thertéias been claimed that “the
messenger is a unique figure, peculiar to Shakes{jéa

Cette constatation remet donc en question l'idéxlgiMessager chez Shakespeare est réduit a
son role d’intermédiaire. En effet, malgré cettéeptielle désindividualisation, Shakespeare
exploite le Messager de telle fagon, qu’il en detigne figure unique dans toute I'histoire du
théatre ; et, bien que pris séparément chaque gersshakespearien ne présente pas
systématiqguement des caractéristiques qui permelédfindividualiser, Shakespeare lui offre
une forme d’émancipation par rapport a la conventen complexifiant son utilité dans le
drame et en diversifiant ses fonctions. Nous pawwiors nous demander, dans la deuxieme
partie, de quelle facon sa fonction médiatrice &tepet dans quelle mesure le Messager peut

s’individualiser, malgré sa désignation générigueoenmune.

D’autres désignations apparaissent parfois, danséees de Shakespeare, qui sont plus
ou moins des synonymes de « Messager », mais gcispnt le statut social du personnage,
telles que les «Estafettes» («Posts» ou «@aus), les «Ambassadeurs »
(« Ambassadors »), ou encore les « Hérauts » (&lthep). Tous ces termes désignent des
personnages dont le rble est de transmettre unelepajui ne leur appartient pas
personnellement, mais selon leur désignation, omt pgéja supposer leur degré
d’individualisation. Les termes « Post » ou « Ceus, comme [|'Estafette qui annonce a
Warwick qu’Edouard s’est échappé dadsienry VI (IV, 6, sont similaires au terme de
« Messenger », si ce n'est quils situent les parages comme étant des messagers
professionnels et ne soulignent donc pas le r@mdtique de la méme fagon. Face a Warwick,
I'Estafette nous montre davantage la dimensiontamié de son statut. En ce qui concerne le
terme d’« Ambassadeur », il suppose un statut ket@ae, ce qui donne une envergure au
personnage, dont ne disposerait pas un Messagesegait un serviteur. Au demeurant,

Shakespeare joue sur cette attente demeine et Cléopatrecar lorsque I'’Ambassadeur

6 Molly Maureen MahoodPlaying Bit Parts in Shakespeareondon, Routledge, 1998 [1992], p. 52. (Elle cite
'ouvrage de Bernard BeckermaBhakespeare at the GIgHE62, p. 205).
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d’Antoine se révele étre un simple précepteur,esegemis y voient son déclin et sa chute

imminente :

César : Faites paraitre I'envoyé d’Antoine.
Le connaissez-vous ?

Dolabella : César, c'est le précepteur de seqnes)fa
Preuve qu'il est plumé, s'il vous envoie
Une aussi pauvre penne de son aile,
Lui qui pour messagers avait des rois a foison
Il'y a quelques lunes a peine.

Caesar : Let him appear that's come from Anthony.
Know you him?

Dolabella : Caesar, 'tis his schoolmaster,

An argument that he is pluck’d, when hither

He sends so poor a pinion of his wing,

Which had superfluous kings for messengers

Not many moons gone by.

(11, 12, 1-6)

Cette anomalie engendre un décalage entre la fdgonle personnage est désigné dans les
didascalies — en tant qu’« Ambassadeur » — etdarfalont on le désigne dans le dialogue
— comme « précepteur » (« schoolmaster ») —; maie montre, par ailleurs, que
’Ambassadeur est censé étre un messager de maytqai peut étre fortement individualisé
s’il s’agit, comme le suggere Dolabella, d’'un iBin revanche, le terme « Héraut », s’il désigne
plus précisément un rang militaire, annonce surtdes personnages extrémement
désindividualisés, car ils sont chargés de proalame parole officielle et générale, et non pas
la parole d’un individu en particulier. Leur par@st d’'ailleurs associée au son de la trompette
qui précéde leurs déclarations, afin de prépasealgliteurs, ce qui ajoute a la solennité de ces
personnages. Alors que Shakespeare utilise un gadges» pour faire le lien entre Gloucester
et Henry VI pour la chasse au faucon, il utilise«uHéraut » pour sommer Gloucester de se
rendre au Parlement du roi (ll, 4, 70-71). Ajoutee solennité supplémentaire a ce role de
messager accentue lI'idée du complot politique gunst en place contre Gloucester, qui n’avait
méme pas été informé de cette réunion. Le « Héraldnnonce pas seulement un message,
mais également la chute de Gloucester, sa solepoitéant alors évoquer celle d'une
céremonie funébre. Les termes utilisés par le diang@ montrent donc certaines nuances dans

la conception du personnage, y compris lorsquils sles synonymes.
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« Servant » ou « Servingman » / « Le Serviteur »

Le terme « Serviteur » (généralement « Servant » 8e@rvingman ») impliqgue une
notion de service qui peut étre considérée simé@itamt dans sa dimension fictionnelle et dans
sa dimension dramatique. En effet, le Serviteuradst fois au service de son maitre dans la
fiction et au service de l'auteur dans la constamctdramatique, comme le souligne Linda
Anderson : « In addition to their function as camstvisual reminders of their employers’
power, servants are useful on stage, as in realtbfperform domestic duties, run errands, and
deliver information »'. Comme le Messager, le Serviteur aide a I'artitofeentre les scénes
et coordonne I'espace scenique, mais son senétensl au-dela de la transmission de parole.
De plus, alors que le terme de « Messager » famhéddiatement penser a une relation
triangulaire — entre un émetteur, un médiateumedestinataire —, le terme de « Serviteur »
met en avant la relation duelle et conventionnsltelvent exploitée au théatre, entre le maitre
et le valet. Le Serviteur est donc concu dans alaion d’interdépendance avec un individu
en particulier, son maitre. Il arrive d’ailleursejuans lespeech headingsn attribue le nom
du maitre au Serviteur, comme nous l'avons vu gigécdnent. Cette confusion et les doutes
qui subsistent quant aux noms de ces personnagesemoque le Serviteur voit son identité
associée a celle de son maitre, de facon beautasippposante que le Messager qui se trouve
systématiguement entre deux identités, celle dmdtéeur et celle du destinataire. Linda
Anderson reléve d’ailleurs, a travers les propodvidey Hollowell Perkins, que le Serviteur
voit son individualité annihilée par sa relationd#gendance : « Part of the reason, perhaps, is
what Mary Hallowell Perkins describes as the Idsstatus” and “individuality” as a result of
being dependent on an employer, living in somedsesehouse, eating someone else’s food,
wearing prescribed clothing® Bien que les fonctions dramatiques du Serviteude
Messager puissent se rejoindre, la désignation amépl dans lespeech headings—

« Serviteur » ou « Messager » — invite a penseefitité du personnage de facon différente et
l'intention du dramaturge n’est alors pas la ménegterme « Serviteur » renvoie a une relation
qui se situe exclusivement sur la scene de thé&aindjs que le terme « Messager » sollicite
obligatoirement l'idée d'un ailleurs, d’'un hors-se¢ et d’'une tierce personne absente de

'espace scénique.

57 Linda AndersonA Place in the Story: Servants and Service in 8tpdare’'s PlaysNewark, University of
Delaware Press, 2005, p. 63.
%8 bid., p. 27.
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Toutefois, la notion de service s’étend bien aadakds personnages désignés comme
« Serviteurs » dans les pieces de Shakespeared®iatrd, d’autres termes sont utilisés pour
désigner des personnages au service d’un maitteine maitresse, tels que « Page », « Man »,
« Boy », « Groom », « Attendant », pour les hommet « Woman », « Lady », « Nurse »,
pour les femmes. On compte plus de soixante-desr@k serviteurs subalternes, ce qui donne
a cette catégorie de personnages anonymes uneuargpbsi-similaire a celle des messagers
dans I';euvre de Shakespeare. Ensuite, le stasdrdigeur a la particularité d’apparaitre dans
toutes les pieces, comme le rappelle Linda Andersass Charles Wells points out, “Servants
are the only category of people to appear in afiytseven plays, a fact which, in itself, attests
to their importance in Tudor society.?® D’autre part, elle explique qu’il faut prendre en
compte une définition plus élargie de la notiorsderice : « Service in the early modern era is
extremely difficult to define, since virtually amgpect of life could be, and often was, defined
and described as a service relationsfifp Gontrairement aux autres métiers, qui indiquent
précisément la classe sociale, les serviteurgpdtjue moderne, s'inscrivent dans une sphere
sociale beaucoup plus vaste et informe :

“Servants”, however, as a category, could includergne from the lowest-paid, most
over-worked, and worst-treated scullions to “segwyentlemen” and “serving-
gentlewoman”, who often seem to have regarded thleess and to have been regarded by
others, as gentlemen and ladies

La variété des termes utilisés dans dpgech headingpour désigner un serviteur montre
effectivement que ce n’est pas l'idée de servidedgfinit la classe sociale d’'un personnage :
on retrouve des serviteurs d'un statut plus élemésda catégorie des gentilshommes et des
nobles dames. Shakespeare construit donc la nd¢éiaervice dans ses piéces a lI'image de la
société dans laquelle il vit. Cependant, il disti@@n général tres nettement les différents types
de serviteurs dans son utilisation dgmech headingd e terme « Serviteur » est employé
exclusivement pour les roles de subalternes, tagdes Shakespeare préférera les termes
« Gentleman » et « Gentlewoman » pour les sergiteimn statut social plus élé#é Si

Anthony Brennan voit la scéne de théatre comme liele des nouvelles » ou tous les

9 |bid., p. 42. Charles Wells ne compte p&s Deux Nobles Cousinsais cette piece met également en scéne
des serviteurs. Il faut cependant préciser quithpte les serviteurs nommés, car certaines piecesmt&nnent
pas de Serviteurs anonymes.

80 1bid., p. 19.

511bid., p. 22.

52 par exemple, dariBout est bien qui finit biere roi s'adresse a un GentilhommeGent » dans l'in-folio de
1623) a l'acte V, scene 3, pour aller chercheridad.
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personnages sont messagers, Linda Anderson cqrugiatd a elle, que la scene est le lieu du

service, ou tous les personnages sont potentielliedss serviteurs :

Political life was conceived of as public servieegr was military service; lovers served
their ladies; domestic life consisted of a mastkowas owed various kinds of service by
his wife, children, and servants. [...] Furthermdres entity to whom one owes service
need not be a person; it is possible to serve amistry, or one’s religion, or one’s own
value$®,

En effet, tous les personnages peuvent étre cagsidémme dans une relation de service, qui
n'est pas nécessairement envers une personnegmgigut étre envers une entité abstraite.
Dans cette perspective, nous pouvons trouver eetde « Serviteur » une valeur générale qui
est intéressante par rapport a la question du peage anonyme, que nous avons d’emblée
défini comme étant générique par sa dénominatiGdéd méme de service est une notion

générale étendue a tous les individus qui constitiaesociété.

Finalement, nous pouvons constater que les ternmMssgager » et « Serviteur »,
largement dominants dans lspeech headingde Shakespeare, mettent tous les deux en
exergue un lien de dépendance avec d'autres pargesnll semble en effet difficile de
concevoir ces roles autrement que dans leursaekafi autrui. Ces désignations génériques,
gui semblent consigner leurs identités danssfeEech headings'’invitent pas a penser ces
personnages de facon individuelle. En effet, RoWé&imann constate que, dans certains cas,
« role predominates over charactét et cette observation semble d’autant plus vraisgloe

le terme générique employé favorise le réle dragatiainsi que le réseau interpersonnages.

1.4. Désignations singulieres et plurielles : l'individuet le groupe

Les termes employés dans Isgeech headingpermettent donc déja de situer le
personnage par rapport a I'ensemble dramatique’odtteshir quelques réponses quant a
I'élaboration de son identité formelle. Toutefaisy autre marqueur est a prendre en compte
lorsqu’on considére le personnage anonyme, a savaon identification est groupée ou
dégroupée. En effet, on peut se demander, d’uriggpde personnage anonyme est identifié
sous une appellation commune, qui prend alors fgueadu pluriel dans lespeech headings
ou si sa désignation est au singulier. D’autre, parn’interrogerai sur sa place dans la liste des

83 1bid., p. 19.
84 Robert Weimann, « Society and the Individual iral&speare’s Conception of Character »Sivakespeare
Survey Stanley Wells [dir.], Cambridge University Pres%34, 1982, p. 25.
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personnages, afin de déterminer s’il peut fairdigpates personnages considérés comme
individualisés ou s'il fait systématiquement padi&s personnages qui sont regroupés par des

termes génériques au pluriel, sans étre dénombéés@ment.

Les speech headings

Tout d’abord, le regroupement de plusieurs perspemanonymes peut se faire au
niveau despeech heading#&lors qu’'un en-téte oratoire au singulier isofelocuteur du reste
du groupe, la marque du pluriel indigue une pacolmmune a un ensemble. Toutefois, nous
pouvons différencier plusieurs types de pluriesépre nous observons les répliques en elles-
mémes : celui qui indique que plusieurs personnpgdsnt en méme temps et celui qui montre

gue la parole est en accord avec tout le groupe, dpi'un seul locuteur I'énonce.

Le pluriel intervient le plus souvent lorsque larga est énoncée a l'unisson.
Cependant, les personnages peuvent étre distitggians des autres par dgeech headings
au singulier a d’autres moments de la piece. Pemele, dansRomeéo et Juliettedes
« Citoyens » (« Citizens ») sont réunis sous unanené&n-téte oratoire dans la scéne

d’exposition, alors gu’ils essaient d’enrayer unftibentre les Montaigu et les Capulet :

Les Citoyens : Massues, piques et pertuisanggéra écrasez-les !
A bas les Capulet ! A bas les Montaigu !

Citizens : Clubs, bills and partisans, strike, libam down!
Down with the Capulets! Down with the Montagues!
(1, 1, 67-68)

Néanmoins, dans le reste de la piece, on peutifigenglusieurs roles dans ce groupe, et en
particulier celui qui serait le leader. En effetplf Mahood suppose gu’il s’agit sans doute du
méme groupe de personnages que les Citoyens qurigrinent a I'acte 1ll, scene 1, puis que
ceux qui sont désignés comme étant des Gardest@ Vascéne 3 : « Le Chef du Guet », « Le
Deuxieme Garde » et « Le Troisieme Garde » (« QMafchman », « Second Watchman »,
« Third Watchman ») :

Citizens/Watch. Thethree or foure Citizensvho enter at 1.1.72 are the Watch, as SH
[speech headindgDffi[cers] shows. Some of the cries that follow are raised/loyptagues
and Capulets. Whe@itizensreappear at 3.1.136, Q1's SD and SHs [Quarto thges
direction and speech headings] confirm these aatnabe Watch; the speeches headed
Citi. At 137 and 139 are probably for one speaker, ggmlater, in 5.3, be th&atchwho
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speaks at 168 and 172 a@tief.watchwho speaks at 183, the speaker at 182 then being
Watch 2°.

Les Citoyens, dans cette piéce, sont alors lesntgaide l'autorité du Prince, et on peut
effectivement supposer que le Citoyen qui s’expram@&om du Prince dans l'acte lll, scéne 1,
lorsqu’il arréte Tybalt, le meurtrier de Mercutest le Chef du Guet qui dirige les opérations
de reconstitution des événements qui ont entragénbrts de Roméo, Paris et Juliette a I'acte
V, scene 3. Toutefois Molly Mahood précise quetlaigue des Citoyens qui intervient dans la
toute premiere scéne — et que j'ai citée précédemhrme semble comprendre également des
cris émanant des Capulet et des Montaigu, et geair@me des « vieux citoyens de Vérone »
(« Verona’'s ancient citizens », |, 1, 86) dont edd Prince Escalus ensuite. L'utilisation du
pluriel dans capeech heading’indique alors pas seulement une parole qui érdamegroupe
homogene de locuteurs, mais également des padesdibnnées émanant de locuteurs variés.
DansTroilus et Cressidd4V, 8 et 9), les Myrmidons forment un groupe soadéur d’'une
figure d’autorité, Achille, et ils crient ensemtden nom afin de le soutenir. Et lorsque 'un
d’entre eux doit prendre seul la parole, I'articidéfini est utilisé — « un Myrmidon » (« a
Myrmidon »). Néanmoins, l'utilisation de [larticlendéfini a tendance a indiquer une
indifférence quant a l'orateur, alors que le ChefGlet est plus nettement distingué par sa
désignation au singulier, d’une part, et par satuste chef, d'autre part. Daba Tempétgeles
paroles des Marins ne sont pas non plus distingilges lespeech headings

Les Matelots : Tout est perdu ! Prions, prions uffest perdu !

Mariners : All lost! To prayers, to prayers! Alldt
(1, 1, 48)

Le mouvement de panique causé par la tempéte matwmak superposition chaotique de voix
indifférenciées. Toutefois, contrairement aux Géay ou méme aux Myrmidons, les Marins
ne sont jamais individualisés par sipeech headingu singulier, ce qui accentue encore leur

généralisation.

Dans un deuxieme temps, il faut noter que la madyugluriel est parfois utilisée pour
signifier que la parole énoncée, bien qu’émanam deul locuteur, est d’abord représentative
de tout le groupe. Par exemple, daitsis Andronicusplusieurs personnages anonymes sont
regroupés sous une appellation qui porte la madyueluriel dans lespeech headings

« Tribuns » (« Tribunes »). Cela n’indique pas glusieurs tribuns parlent en méme temps —

65 Molly Maureen MahoodRlaying Bit Parts in Shakespeaiteondon, Routledge, 1998 [1992], p. 267-268.
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contrairement aux exemples précédents ou encaeésignation « Tous » (« All ») que I'on
voit apparaitre régulierement chez Shakespeare ais omiquement que celui qui prend la
parole s’exprime au nom de tout le groupe. En eféefribun donne a Titus Andronicus le
droit de choisir I'empereur de Rome, en récompelesson fait d’arme (I, 1), en accord avec
tous les tribuns, et au nom du peuple qu’ils repréent. De méme, les Seigneurs, dans la
premiére partie d€onte d’hiver sont parfois désignés de fagcon groupée danddasadlies

(I, 3, 144-145 ; Ill, 2, 132) ou bien leur dégrempent ne se fait pas toujours de facon
personnalisée, c’est-a-dire que le substantif Extgulé, dans ces cas-la, d’un article indéfini :
au lieu de « Lord » ou « The Lord » (« Le Seigngumous verrons écrit « A Lord » (« Un
Seigneur »), ce qui implique que cette répliquerguétre prononcée indifféremment par
n'importe lequel des Seigneurs présents sur laesdem effet, les Seigneurs représentent —
comme les Myrmidons — un groupe homogene et soutuades idées de service et de
loyauté envers leur hiérarchie. Cependant, le tanfl oppose le roi et la reine rend la notion
de service problématique, car en obéissant audontes, les Seigneurs estiment, d'une part,
desservir ses propres intéréts — dans la mesun¢ jage Hermione innocente du crime
d’adultere dont le roi 'accuse — et, d’autre pé&tte déloyaux envers la reine, dont ils sont
egalement les serviteurs. Linda Anderson, lorstpi&lidie la notion de service dans les pieces
de Shakespeare, montre bien gu’elle peut parfoigdeéler contradictoire : « the kinds of
service required of a character may be multiple aodflicting ¥°. Elle s'interroge
notamment sur le service au sein d’'un foyer : «Bwéhin a household, the question arises:
are you your master’s servant, or your mistress’$7En effet, elle constate que daresConte
d’hiver : « members of the court must decide whether ty dle®ntes or support Hermione;
although several members of the court declare thelief in Hermione’s innocence, only
Paulina ultimately risks the king’s wrath by defyilim and remaining in Sicilia®% Les
Seigneurs incarnent alors ce conflit moral et cpéer d’endurer le courroux du roi, et c’est
pourquoi ils ne peuvent étre distingués nettemestuns des autres. L'emploi du pluriel
s’accompagne ici de l'utilisation de I'article irfd®, mais dans les deux cas, ils montrent une
parole commune a une catégorie de personnages ragengt sont le signe d’'une parole
impersonnelle. Cet exemple est comparable a cesi@bths dan3itus Andronicus bien

gu'aucunspeech headinge porte la marque du pluriel, ils sont toutefmiésentés dans les

5 |inda AndersonA Place in the Story: Servants and Service in 8tpdare’'s PlaysNewark, University of
Delaware Press, 2005, p. 19.

57 1bid., p. 20.

%8 |bid., p. 183.
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didascalies fonctionnelles comme une entité uniewss répliques sont singularisées a travers
I'emploi de l'article indéfini, comme c’est souvdetcas pour les Seigneurs @Gante d’hiver:
«Un Goth » (« A Goth », V, 1 et 3). La parole g¢ssonnages est finalement davantage
singularisée lorsque pour distinguer plusieurssrdfen méme groupe, on voit apparaitre une
numerotation des parlants, par ordre d’apparitiele que « Le Premier », « Le Deuxieme »,
« Le Troisieme », etc. Molly Mahood discerne tooigfun écart fréquent entre la didascalie
fonctionnelle qui annonce I'entrée en scéne desopeiages et lepeech headinggui suivent :
«When there is a permissive stage direction sugcleater two or three”, speeches are
commonly attributed to “1” or “2”, leaving us untan if “3” is meant to be a mute or if
Shakespeare has left to the bookkeeper and abhtdetision whether or not to employ a third
voice »¥°. Ce type d'indications scéniques annonce donceéuait I'entrée de groupes
homogenes de personnages et dont les répliquesnhgas toujours nettement distinguées.
Mais bien qu’il reste souvent une incertitude quanine troisieme voix, la parole de ces
personnages numeérotés est tout de méme dégrougaeoteplus lisible, ce qui peut donner

lieu a des discours davantage personnalisés.

Dramatis personae

Les listes des personnages peuvent également ppoder des réponses quant au degré
d’individualisation des rbles anonymes. Tout d’'abait faut préciser qu'aucune liste des
personnages n'a été établie par Shakespeare luenraais elle reflete, en revanche, la vision
d’un lecteur quant a I'importance des personndgas.Cottegnies explique comment elles ont
été congues, et montre en premier lieu qu’ellesame pas du fait de I'auteur :

Si les in-quartos antérieurs n’en comportent aucli@éeition in-folio en comprend sept
(intitulées « The Actors’ Names » ou « Names of Atwbors ») pour trente-cing piéces
incluses, ces listes étant placées en appendite piéce qu’elles accompagnent, alors
gu'aujourd’hui, dans les éditions modernes, ellesant arrogé une place de choix en
s’intercalant avec obstination entre le lectede é¢xte des I'ouverture. Leur fonction s’est
d’ailleurs enrichie (ou alourdie) avec le tempsisgu’elles ont aujourd’hui pour mission
de donner, déja, une sorte de résumé de I'étafoless en présence au moment ou la
tragédie commence — quitte a réveéler les ressertadtion. Enfin, elles ont tendance a
figer les personnages dans une identité (socialamiliale) monolithique, car elles ne
permettent pas de rendre compte du subtil entrelassrelations qu’entretient chaque
personnage avec les autres. Or, la plupart du taimgsntes des éditions anciennes, elles
ne relevent pas d’'une intention autoriale, et @nai pu montrer a quel point, déja, elles
peuvent faconner I'attente des lecteurs, avecdgucture généralement hiérarchique (du
personnage le plus noble au plus générique dets\mlades soldats) ou clanique (faction
par faction) — qui impose en outre une ségrégaitre hommes et femmes —, ainsi que

69 Molly Maureen MahoodRlaying Bit Parts in Shakespeaieondon, Routledge, 1998 [1992], p. 8.
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leurs indications parfois lacunaires ou tendanesigir la fonction sociale de tel ou tel
personnagé.

Toutes ces indications préconisent d’aborder ketedides personnages avec prudence, non
seulement car elles ne refletent pas l'intentiordchmaturge, mais également en raison de la
lecture orientée qu’elles proposent des piéces.e@mt, il s’agit simplement ici de
comprendre la fagon dont les personnages anonyonépearcus, d’'un point de vue extérieur,
et de distinguer ceux qui sont considérés comnfesaafment individualisés pour rejoindre les
personnages principaux dans lesamatis personae Elles pourraient en effet étre
représentatives de la trace que laissent les psaiges dans les mémoires. Molly Mahood
constate par exemple que les roles mineurs « nontl@é®con générique » sont souvent
rassemblés dans une liste approximative :

Any attempt to write out a play’s small paatsparts reveals why the dramatis personae in
a modern edition is likely to conclude with a Widoinbe Fair gathering of “Lords,
Gentlemen, Attendants, Citizens, Messengers, Seldi8uch lists may indicate that the
editor has been unable to decide how many of theserically named characters there are
or to establish where one bit part ends and andkging:.

Nous pouvons donc nous demander si les personreages/mes sont systématiquement
catalogués de cette facon. Tout d’abord, sur lag cent soixante-dix-neuf réles que jai
répertoriés, je constate que cent soixante-huilesent disposent d'une désignation
singularisée dans les listes des personnages demgdle la Pléiade. Les quatre cent douze
autres sont systématiqguement regroupés dans uigealisn plurielle. Le choix de singulariser
un personnage ou non dans la liste n'est cepenmattoujours en lien avec son degré
d’individualisation. On notera que lorsqu’un rokt anique dans sa désignation sur I'ensemble
de la piece, il sera systématiquement au singutiéme lorsque ce réle ne fait qu'une bréve
apparition et qu’il n'exprime aucun trait de cagaetpersonnel. C'est le cas de la Dame de
Compagnie dangoriolan, qui ne prononce que neuf mots et qui tient lee ndurement
fonctionnel d’annoncer I'entrée en scéne d’'un pamage nommeé : « Madame, la noble dame
Valéria vient vous rendre visite. » (« Madam, tlaely. Valeria is come to visit you. », I, 3, 24).
Cependant, contrairement a certaines éditions degioles éditions de la Pléiade la placent
en dessous de la liste des personnages principauxj les rbles les moins importants de la
piece, tandis que les Citoyens, bien gu’identifiéfacon groupée, se trouvent dans la liste en

0 line Cottegnies, « Le Personnage shakespearietexde a la scéne : 'ombre du prince Hamlet »L&
PersonnageAnne Bouvier Cavoret [dir.], Paris, Editions Opir2004, p. 130.

" Molly Maureen MahoodPlaying Bit Parts in Shakespeaieondon, Routledge, 1998 [1992], p. 8.

72 par exemple : William Shakespearéus Andronicus, Jules César, Antoine et Cléop&t@iolan Paris, GF-
Flammarion, Francgois-Victor Hugo, 1965, p. 325.
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elle-méme, au milieu des personnages principauxlscaccupent une place essentielle dans la
dramaturgie et certains d’entre eux laissent eairexne individualité, comme nous le verrons
plus précisément dans la deuxieme partie. En régmertaines éditions inversent parfois ce
rapport, en indiquant la Dame de Compagnie darsta en elle-méme (dans laquelle les
personnages sont inscrits les uns en dessous tles)atandis que les Citoyens sont indiqués
en dessous de la liste (ou les personnages santsntes uns a cété des autres, séparés par des
virgules), pour la seule raison que la Dame de Ganie est unique dans sa désignation en
tant que personnage parlant dans cette piece. erardonc que les éditions de la Pléiade, qui
proposent une liste des personnages moderne détamé qu’aucune n’a été donnée daims I’
folio de 1623 poulCoriolan, accordent davantage d’attention a l'importance ddes. En
revanche, les réles de Plébéiens diules Césardont la liste est également moderne), ne
rejoignent pas les personnages principaux comme€iteyens deCoriolan, ce qui semble
cohérent étant donné qu’ils sont nettement moidwitdualisés dansules Césarcomme je

chercherai a le démontrer dans la deuxieme patrtie.

Cependant, les roles singularisés sont le plusestdwoeux qui ont une désignation qui
les rend uniques, sans qu’il y ait nécessairemenied avec leur degré d’'importance au sein
de la dramaturgie. L€lown, qui cumule désignation et réle dramatique uniguesive
toujours une place singuliere dans la liste desqmerages, a I'exception de ceuiddimletqui
sont deux, mais qui sont suffisamment marquants {gouir une place parmi les personnages
principaux : <TWO CLOWNS gravediggers »OEUX RUSTRES fossoyeurs »). Les Messagers
et les Serviteurs, en revanche, sont presque sgstgrament relégués au second plan, en
dessous de la liste, et identifiés de facon groupgalyser la liste des personnages n’est donc
pas une méthode fiable ; elle ne reflete pas tosjeudegré d’'individualisation du personnage
anonyme, mais plutét l'unicité de sa désignationsain d’'une méme piéce. Toutefois, ces

observations révelent tout de méme une certairmnfde penser les personnages anonymes.

On peut noter quelques anomalies dans I'établissedeeces listes : par exemple, les
deux Officiers dd_a Nuit des roisqui arrétent Antonio, ne sont pas répertoriésn loju’ils
interviennent dans deux scenes de la piece (fllV41) et qu’ils ne posent aucun probleme
d’identification. Cette liste provient de la premgéédition de Nicholas Rowe de 1709 et n’a
visiblement pas été révisée par les éditeurs dédmde. En ce qui concerne les listes des
personnages qui ont été établies dansfélio de 1623, on ne note pas de différences
fondamentales par rapport aux listes modernes,rsest qu’elles nécessitent d’étre complétées
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pour la plupart d’entre elles, ce que font leseadi de la Pléiade. La logique reste la méme :
singularisation des personnages dont la désignasbnnique dans la piéce et regroupement
des personnages qui possedent une désignation ammmoes personnages qui manquent a
I'appel dans ces listes, s’ils n’ont jamais un ndl@jeur, ne sont pas nécessairement anonymes,

ce qui ne permet pas de supposer que leur anorsgraat la cause de I'oubli.

Le paratexte —speech headingst listes des personnages — nous apporte doncialéja
certain nombre d’informations sur les roles anongnogii dévoilent parfois une conception
extrémement générique du personnage ou au contraipgtentiel degré d’individualisation,
selon la fonction que le dramaturge lui attribuara@oxalement, l'individualisation peut
s’opérer a travers la fonctionnalisation sur langcée théatre : la spécificité du role dlown
donne une unicité au personnage, ainsi qu’a I'aacaul’'interprétait, qui lui permet d’emblée
d’étre reconnaissable. Certains roles, au conframnt si fréquents dans I'ceuvre de
Shakespeare — Messagers, Serviteurs, Soldats +-dgwient difficile de les distinguer les
uns des autres. D’autres encore se présententrgtgi@ement de fagon groupée, tous réunis
sous une méme désignation plurielle, sans queplasse percevoir des individualités au sein
de ce collectif. Toutefois, si la plupart des naosimuns qui désignent les personnages dans
les didascalies ne permettent pas leur individatiia, d’autres éléments sont a prendre compte
afin de comprendre comment se constitue leur itiefdrmelle et peuvent peut-étre venir

suppléer leur manque de singularité.
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CHAPITRE 2. L'IDENTIFICATION VISUELLE

2.1. Les signes visuels : un double mouvement d’'identafation

Aprés une étude des didascalies initiales et fonnglles — paratexte accessible du
point de vue du lecteur —, je souhaite a préseiritéresser aux €léments spectaculaires, du
domaine du visuel, tels que les costumes et lemsaoaes. Il s’agit donc ici de déterminer les
premiers signes qui permettent aux spectateurerdiiter un personnage sur la scene de

théatre, car le signe visuel précede le plus sduagrarole.
Fonctionnement des signes visuels

Lors de I'Introduction générale, nous avions caigsta la suite de Laurie Maguire, que
le nom propre était un vecteur d’identification garmettait non seulement d’indiquer le genre,
la religion et le statut social d’'une personne,ségalement et plus généralement, de classer le
porteur de ce nom dans I'espéce hum@ink I'instar du nom propre, les éléments visibles —
gui émanent du corps ou qui recouvrent le corpsedvent avoir la méme force identificatoire
et nous pouvons eémettre I'hypothese qu’ils suppliEenom propre dans le cas des anonymes.
Mildred Szymkowiak explique, dans une anthologiesawrée a la notion d’autrui, que les
signes visuels donnés par une personne sont uramédiequel nous cherchons a accéder a la
connaissance de l'autre :

Puisque je ne peux avoir de connaissance diregéudtve de la conscience de l'autre, et

gue j'éprouve cependant sa présence, il faut hiégumg médiationme le fasse connaitre,

une meédiation qui, & partir du corps, me renvoli@ éonscience qui « habite » ce corps.

Les signes de I'humain sont donc du corps ou soolips, mais ils trahissent, a l'aide du

corps, I'esprit qui habite ce corps. lls me renmbie la conscience d’autrui a partir de ce

qui n’est pas ellé.
Dans un premier temps, les signes visuels qui gag#nt d’autrui seront identifiés comme
étant les signes de 'humain — tout comme le noopm impliquait a I'ére élisabéthaine une
appartenance a l'espece humaine —, bien que cessside I'humain ne permettent pas
d’accéder directement a la conscience d’autrsialjit donc de reconnaitre la nature de l'autre.
Puis, dans un deuxieme temps, Mildred Szymkowiakyae ces signes en expliquant qu’ils ne

sont pas seulement la marque d’'une nature humaine :

Voir « Introduction générale », p. 34.
74 Mildred SzymkowiakAutrui, Paris, Flammarion, 2015, p. 16.
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On peut penser d'abord aux signes volontairemertép@ar I’homme sur son corps,
comme le vétement ou la parure (qu'elle soit sépaké corps comme les bijoux, ou a
méme le corps comme le tatouage et le maquillage}emoignent d’un certain recul par
rapport aux déterminations naturelles : un vétersertt certes, a protéger des intempéries,
mais l'existence de quelque chose commmdéalemontre en outre une variation sur le
vétement, sa forme, sa coupe, sa matiére, quiléerpas de la nécessité naturelle, mais
de la liberté ou d’une capacité humainmgrpréterles déterminations naturelles, ce qui
implique, que nous n’existons pas seulement néganeht®.

Les vétements et les accessoires entrainent denimtemprétation qui dépasse l'identification
de la qualité spécifique dun étre: [lidentificati de « déterminations naturelles »
s’accompagne d’une identification des déterminatiomnlturelles. Ce processus de cognition,
gui s’opére a travers les signes visuels, donnes ales informations sur 'identité formelle
d’'une personne. Les signes visuels ne donnent acegsnom propre (a moins que ces signes
ne comprennent une étiquette ou il serait insamity la conscience d’'une personne, mais ils
donnent a voir une forme extérieure dont les céretiques stimulent un mouvement
herméneutique. En d’autres termes, les signeslsismelenchent chez I'humain une volonté
d’obtenir des informations sur autrui qui ne sonisgseulement de 'ordre de la nature, mais
egalement de 'ordre de la culture. Mildred Szymlaknprécise par ailleurs que « Vétement et
parures signalent également a autrui notre appartena tel groupe social, voire tel de nos
traits de caractére ou notre humeur du jdfr bes signes de I'hnumain sont donc empreints
d’'une codification culturelle et, au méme titre daenom propre, ils construisent l'identité
formelle. Cependant, elle nuance également ce prepcexpliquant que « le vétement n’est
encore qu’un critére extérieur, donc peu fiablel'lemanité du corps en face de méi.»Les
signes visuels, bien qu’ils nous proposent un pgemioyen d’appréhender l'autre, demeurent
superficiels, et ne permettent pas d’'accéder efopdeur a I'identité d’autrui. L'apparence
peut méme étre trompeuse et émettre des signee gorrespondent pas a la situation sociale,

I'origine géographique, ou encore I’humeur de B&jui les porte.

Au théatre, le signe visuel est hypertrophié esoraide la caractéristique ostentatoire
de cet art du spectacle. L'étymologie du mot «tifeéd, du verbe gretieasthaj « regarder »,
invite méme a penser le théatre dans sa dimensi@ment visuelle : il s’agit du lieu d’ou I'on
regarde. Par ailleurs, une définition limitée dén@atralité nous permet de considérer le signe

visuel comme étant son essence méme. En effe;Maae Piemme explique qu’'« au sens

75 |bid., p. 16-17.
76 |bid., p. 17.
77 |bid.
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plus restreint, la théatralité désigne le caractepeésentatif des seuls éléments scéniques a
I'exclusion du texte %. Je propose donc ici de définir la théatralitéagn que dispositif optique
dans lequel les signes visuels se construisenth sglosystéme organisé et codifié, et ou ils
agissent comme des producteurs de sens. |l slags, @ans un premier temps, de comprendre
comment cette dimension de la théatralité se cahsgfins I'ceuvre dramatique de Shakespeare,
puis, dans un deuxieme temps, de questionner lanfapnt elle construit I'identité des

personnages anonymes.

Les signes visuels dans le théatre élisabéthain

Dans le théatre élisabéthain, les signes visuels eswvisagés dans leur lien avec la
société dans laquelle le spectacle se joue. Lémgstle référentialisation du texte se situe donc
par rapport au temps de la mise en ceuvre du specthcion pas par rapport au temps de la
fiction. En effet, Nathalie Rivere de Carles expBgque le costume était un élément de

rapprochement entre acteurs et spectateurs :

Le costume de scéne permettait, au moins jusquiettain point, d’effacer les frontieres
entre le réel et la fiction représentée. Les éspffeur qualité, leurs couleurs, leur
association avec d’autres accessoires, tels queques bijoux, éventails, armes, étaient le
reflet de I'imaginaire culturel et social du speeta de la Renaissarfée

Il ne s’agissait donc pas de faire voyager le sgeat a travers une atmosphere exotique, ni de
le sortir de son contexte habituel, mais, au catrde créer un lien actuel entre le spectateur
et le spectacle. Si I'écriture dramatique pouvaitraner le spectateur dans un ailleurs —
temporel et/ou géographiqgue —, les signes viswris,evanche, faisaient la liaison avec la
réalité, les acteurs portant des costumes élisainéthll est vrai que Julian Bowsher précise
gue, dans le cas de piéces se déroulant dans textmfictif étranger, les compagnies théatrales
pouvaient chercher a représenter cet exotismeeplaials du costume : « Most costume was
contemporary, with only minor modifications for ckocharacters such as Romans, Orientals
and the like &. Cependant, il parle ici de « modifications mire=us qui laissent supposer que

la base du costume représentait essentiellemerd Bisabéthaine. Par ailleurs, Claire

8 Jean-Marie Piemme, « Théatralité » Oittionnaire encyclopédique du théatiglichel Corvin [dir.], Paris,
Larousse, 2001 [1998], p. 1615.

7 Nathalie Rivére de Carles, « Costumes > héatre élisabéthajrtome I, Line Cottegnies, Frangois Laroque,
Jean-Marie Maguin [dir.], Paris, Gallimard, 20091833.

80 Julian BowsherShakespeare’s London Theatreland, ArchaeologyoHisind Drama London, Museum of
London Archaeology, 2012, p. 178.
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Bardelmann ajoute que le dialogue shakespearianéuone fait référence aux lois somptuaires

de cette époque, y compris dans les pieces romaines

Méme les vétements étrangers qui y sont mentiofg@eeralement francais, espagnols et
italiens) correspondent a la mode londonienne.|D& dans les piéces a sujets historiques,
antiques ou mythologiques, les pratiques vestinmestauxquelles il est fait référence sont
celles de I'époque de Shakespeare. Il existe demptrns, mais les costumes spéciaux
étaient toujours mélés au stock existant. Daulss CésarCasca fait ainsi allusion au
« justaucorps » de César («doublet’ », |,2.25Msiaiqu’aux « bonnets crasseux »
(« sweaty nightcaps », 1,2.241) d’'une plébe romaimet la description, notamment une
mauvaise haleine proverbiale, est calquée surtiegeeiple londoniet.

Robert I. Lublin va également dans ce sens, réfaesmthéses récentes qui suggerent qu'’il était
fréquent que les compagnies de I'époque modernétemt des costumes en s’inspirant de
modes étrangérés Comme Claire Bardelmann, il trouve également piesives de cette
référentialisation élisabéthaine directement dariexte de Shakespeare :

Textual evidence frordulius Caesademonstrates that Roman characters were costumed
as English gentlemen. Furthermore, plays set ittecoporary France, Spain, Denmark,
and elsewhere costumed the great majority of tti&racters in English apparel. There are
two significant exceptions to this rule. First,iwiduals of particular importance, kings and
princes for instance, regularly appeared in « tprei apparel. Second, in plays situated in
England (such as city comedies), visitors commavdye « foreign » clothing, frequently
making the wearers targets for comic ridicule. t guotation marks around the word
« foreign » to note that the costumes worn in Eigditage were not accurate depictions of
foreign fashion but English notions of the appdes#med appropriate to specific countries.
Consequently, foreign costumes carried rich assonm that were colored by foreign
policy and national stereotygés

Bien que le costume ait pu représenter en parsecdatumes vestimentaires lointaines, la
pratigue dramaturgique ancre toujours le signeelidans une réalité élisabéthaine. Afin de
distinguer certains individus, notamment ceux dtatut social éleve, Robert I. Lublin précise
gu'’il est probable gu’ils renvoyaient une imagerespondant a leur origine géographique. Par
exemple, on peut imaginer que le prince du Maranste Marchand de Venisgui est décrit
selon certains stéréotypes, portait des signesglgisii accompagnaient la description orale :

Maroc : Ne me rejetez pas a cause de mon teint,
C’est I'embléme ombragé du soleil éclatant,

81 Claire Bardelmann, « Costume et Identité dankdéatre de Shakespeare »Simakespeare, I'étoffe du monde
Catherine Treilhou-Balaudé, Anne Verdier [dir.], Mios / Montreuil, Centre National du Costume deérgc/
Gourcuff Gradenigo, 2014, p. 19-20.

82 « This argument challenges the recent suggestatrtiie companies commonly used foreign fashiorkdin
productions ». Robert I. Lublin fait référence acl'article de Jean Macintyre and Garrett P. J.,EpfCloathes
Worth All the Rest”: Costumes and Properties\ew History of Early English Dramdohn D. Cox and David
Scott Kastan [dir.], New York, Columbia UniversiBress, 1997, p. 278. Robert I. Lubli@pstuming the
Shakespearean Stage: Visual Codes of RepreseniatiBarly Modern Theatre and Cultur&urrey, Ashgate,
2011, p. 6.

8 |bid.
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Dont je suis le voaisin, et le frere de sang.

Morocco : Mislike me not for my complexion,
The shadow’d livery of the burnish’d sun,
To whom | am a neighbour, and near bred.
(1, 1-3)

Maroc se décrit lu-méme en reprenant les poneifssgnt associés a son pays : couleur de la
peau foncée — accentuée par son vétement de cohblaoche qui crée un contraste
chromatique («in Maure basané tout en bland «a tawny Moor all in white, 11, 1, 0) — et
climat ensoleillé. Les signes gu’il renvoie semblggvoir représenter son statut de prince aussi
bien que son origine. Mais comme le percoit Robehiin, ces signes ne correspondent pas a
la réalité marocaine mais a l'imaginaire colleatiés élisabéthains, lui-méme nourri de
références picturales. Méme lorsque les signeslgssoulignent une provenance étrangere,
c’est toujours une réalité élisabéthaine qui egrésentée. Par ailleurs, dans la scéne
d’exposition deJules Césarles habitudes vestimentaires de I'époque modangiaise sont
évoquées par le biais d’'un partisan de Pompéejntalo peuple :

Flavius : Quoi, est-ce jour de vacance ? Ignorarsvo
Qu’en tant qu’artisans vous ne devez pas circuler
Un jour de labeur sans les signes
De votre profession ?

Flavius : Is this a holiday? What, know you not,
Being mechanical, you ought not walk
Upon a labouring day without the sign
Of your profession?

(1,1, 1-5)
Flavius rappelle ici les lois qui s’appliquent aartisans et qui ne leur permettent pas de se
déplacer sans signes clairs d’identification, amaaju’il ne s’agisse d’'un jour férié. Il est
précisé dans la note d’édition : « Il faut enterplieces “signes” les “vétements de travail” par
opposition au “plus beau costuméeét apparglévoqué ensuite. Cette opposition fait allusion
aux lois somptuaires élisabéthainé$ ¥ ne s’agit donc pas de faire référence auxrimisaines

mais a celles de I'époque shakespearienne.

Toutefois, cet exemple ne nous montre pas seuleguenie signe visuel est un moyen
de rapprochement entre le spectateur et la fi¢tioous trouvons également l'idée que le

vétement est concu comme signe d’identificatiorsd@space public. Au demeurant, Nathalie

84 Richard Marienstras, dules CésarNotes », in William Shakespeafi@agédies |, Euvres ComplétgsAinne
Barton [Préf.], Jean-Michel Déprats [dir.], avectncours de Giséle Venet, Paris, Gallimard, 20@% |, note
n°2, p. 1398.
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Rivere de Carles constate que «le vétement émaitepére visuel pour le spectateur qui
S’attachait moins aux visages qu’a I'étoffe pouentifier un personnage ou un groupe de
personnages®» La codification des costumes s’inscrit donc fola dans un rapport au réel et
dans une volonté de faciliter I'identification desrsonnages. Nous pourrions alors parler d’'un
double mouvement d’identification en nous appuganies deux sens de ce terme : d’'une part,
en tant que processus qui consiste pour le spactatge reconnaitre dans des caractéristiques
du personnage ou méme a se confondre avec lUawtalpart, en tant qu’action de reconnaitre
un signalement du personnage afin de pouvoir étsdnfi identité civile. En d’autres termes, le
public s’identifie en méme temps qu’il identifiel;se reconnait et reconnait. La fonction
identificatoire du signe visuel, dans le sens dmmeaitre l'identité d’'un personnage, est
€galement constatée par Robert I. Lublin. Il exiqnéme que les signes visuels permettent
l'identification de nombreux éléments, qui corresgent a ceux relevés par Laurie Maguire
concernant le nom propre :

Clothing and theatrical apparel carried specifiamegs that were well understood by the
playwrights, performers, and audiences of the timg. One’s sex, social station,
occupation, nationality, religion, and more coutddstablished by the clothes one wore,
which produced an individual as a member and domesti of the body politic. The
complex ways that clothes signified in early modeéngland had profound consequences
for the professional theatres. Before an actoredtdis first line of dialogue, the audience
likely knew a great deal about his characters byu®i of the clothes he wore. In
performance, an actor could change from a man antwoman, an Englishman into a
Spaniard, a Protestant into a Catholic, or a king & pauper by altering his apparel before
returning to the stade

Tout comme le nom propre, le vétement permettadedtifier le sexe, le statut social, le métier,
la nationalité et la religion. La codification dam propre et celle du signe visuel fonctionnent
donc sur le méme principe d’identification de lt&tevil d’'une personne. Au théatre, une telle
codification du signe visuel pouvait donc étreisiié pour servir la théatralité et elle permettait,
entre autres, a un méme acteur de jouer plusiéles dans une méme piéce sans que cela ne
crée une confusion dans l'identification de persgas distincts auprés du public. Dans la
méme lignée, les accessoires suivent une formediéaation du signe visuel qui est similaire

a celle du vétement :

Si la scéne du théatre élisabéthain est souveattégisée, a tort, par son absence de décor,
I'importance des accessoires scéniques est indéna@imme le prouve le Journal de Philip
Henslowe. Ce Journal est I'un des rares inventdieda pléthore d'objets théatraux requis
a la Renaissance : tentures noires des tragédiks peintes, cranes, couronnes, épées,

85 Nathalie Rivére de Carles, « Costumes >Théatre élisabéthajrtome I, Line Cottegnies, Frangois Laroque,
Jean-Marie Maguin [dir.], Paris, Gallimard, 20091833.

86 Robert I. LublinCostuming the Shakespearean Stage: Visual Codesprésentation in Early Modern Theatre
and Culture Surrey, Ashgate, 2011, p. 2.
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tombes, perrugues... On peut aussi se reportergst@igtion savoureuse que Pantomime
fait de ce bric-a-brac dahss Antipodesle Richard Brome (voir lll, VI, 3-8 et 11-30).
Tous ces accessoires étaient stockés danising-house (« maison des acteurs ») et
constituaient le véritable décor de cette scéngasticuliére. Signifiants figés, ils
participaient a la codification et a la singulatisa des personnagés

Les signes visuels sont donc envisagés dans unficatidn conventionnelle, qui facilite le
travail d’identification et d’interprétation du sgateur. Cependant, Nathalie Rivere de Carles
explique ici que ces mémes signes, qui sembleribwdiger le personnage dans un moule,
permettent dans un méme mouvement de le rendreligng’est-a-dire de I'individualiser. La
conception élisabéthaine de I'accessoire, et cesigsuel de maniére générale, rejoint alors la
notion d’identité formelle, telle que Lucie Thévéme définit, avec cette idée que la forme
extérieure sous-tend paradoxalement le princieretd unité des étrés Les signes visuels,
gui évoquent aux spectateurs des déterminatiotgelliés, peuvent donc également avoir cette
fonction d’individualiser les personnages, qu'itsest nommés ou anonymes. En effet, une
identification précise, aussi figée soit-elle dane codification, permet de dépasser la barriére
de la reconnaissance de I'étre en scene afin de &isuite sa connaissance. Bien que
superficielle, lidentification des signes visuadun personnage est une premiére étape
nécessaire pour atteindre les profondeurs de sntitél. On peut alors parler d’'un processus
identificatoire ternaire : connaissance d’'une comie® ou de déterminations culturelles qui
s’inscrivent dans le général ; reconnaissance dsopaage ; possibilité de connaissance du
particulier a I'intérieur du général. C’est donio$cription des personnages dans un régime de
reconnaissance général qui permettait d’accédecarinaissance du particulier, d’'un individu.
Il faut donc a présent s’interroger sur la facomtd8hakespeare utilisait cette codification
visuelle, pour les personnages anonymes plus gpéament, des costumes puis des

accessoires.

87 Nathalie Rivere de Carles, « Accessoires sFhiéatre élisabéthajiome Il, Line Cottegnies, Frangois Laroque,
Jean-Marie Maguin [dir.], Paris, Gallimard, 20091827.

88 Voir la définition de I'« identité formelle » seloLucie Thévenet dans l'introduction de « Premieatie :
Identifier, s’identifier », p. 44.
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2.2. Costume et déguisement : identification ostentato@ et mobilité
identitaire

L’ habitusvestimentaire

Ainsi, le costume de théatre a I'ere élisabéthasieun vecteur d’identification qui
s’inscrit dans la réalité de cette époque. ClaiegdBlmann constate a ce propos que « cet
ancrage dans Habitus vestimentaire de I'époque explique la précisiorcalaquelle les
costumes permettaient aux spectateurs de situpetssnnages de théatre sur I'échelle sociale
et en fonction de leur statut matrimonial ou prei@snel $°. Tout d’abord, elle rappelle le lien
entre le costume de théatre et les habitudes vestaines, qu’elle désigne ici a travers
'expression <abitus vestimentaire ». En effet, il faut revenir a I'éiglogie du terme
« costume » pour mieux comprendre cet enracinenhams la coutume. Frangoise Chevalier
rappelle que « I'apparition du mot “costume” datel®41. (Il dérive de “coutume”, lui-méme
issu du latinconsuetuda habitude.) ¥. Ce terme intervient dore posterioriet n’est utilisé
par les anglais qu'a partir du 18e siécle selopl&e Orgel, longtemps aprés la mort de
Shakespeare. Cependant, I'origine du terme expliqguede méme ce lien tres fort entre le
costume de théatre et I'habitude vestimentaires,PQlaire Bardelmann montre que « cet
ancrage dans Habitus» — ou, en d’autres termes, cette inscription dstume dans des
coutumes vestimentaires connues du public — await put de faciliter I'identification des
personnages sur la scéne de théatre, notammeaveastrieur statut social. Stephen Orgel
constate également cette fonction identificatoirecdstume : « costume, as a defining feature
of almost any social role, is also essential toftiretioning of every human culturé® Le
costume s’inscrit non seulement dans une cultureaime, composée de coutumes, mais
contribue de plus a son fonctionnement et a soanisgtion. Transposé au théatre, le costume,
dans la conception élisabéthaine, a donc cetteleldabction identificatoire et structurelle :

89 Claire Bardelmann, « Costume et Identité dankdéatre de Shakespeare »Simakespeare, I'étoffe du monde
Catherine Treilhou-Balaudé, Anne Verdier [dir.], Mios / Montreuil, Centre National du Costume deérgc/
Gourcuff Gradenigo, 2014, p. 19.

% Francoise Chevalier, « Costume »,Dittionnaire encyclopédique du théatilichel Corvin [dir.], Paris,
Larousse, 2001 [1998], p. 415.

91 « a relatively new term, existing in English osince the mid-18th century, deriving from Frenchl #alian
words for “custom,” and involving notions of thesfaonable ». Stephen Orgel, « Seeing Through Castyrin
Costume et déguisement dans le théatre de Shakesiade ses contemporajrisctes des congres de la Société
francaise Shakespeare, n°26, 2008, p. 88.

92 |bid.
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dans un méme mouvement, il permet d’identifier pessonnages en scéne et d’organiser

I'espace interpersonnages.

Shakespeare, dans sa pratique théatrale, adoteniesntions de son époque en ce qui
concerne le signe visuel. Le costume représentd &mat le réle social du personnage, comme
nous l'avions analysé également pourdesech heading&u demeurant, lorsque Ralph Berry
s’interroge sur l'identification sociale des pemsages sur la scene de théatre shakespearienne,
la réponse lui apparait comme une évidence :

How are the social classes identified in Shakesgfeaslays? Usually, although not

invariably, the rank or occupation of each memlethe cast is easily discoverable. It
could hardly be otherwise in an era when clas$aitins were apparent through costume
and mien, with personal wealth knot&n

Ralph Berry confirme ici que les classes sociatedistinguaient par le biais du vétement et de
lallure a I'ere élisabéthaine et que la hiérarchaxiale avait pour caractéristique d’étre
ostensible, aussi bien dans la réalité que dafistien. C’est d’ailleurs I'une des fonctions du
« vétement humain » si I'on s’appuie sur l'artidle Francoise Chevalier concernant le
costume : « Tout vétement humain est le lieu detfons multiples : protéger, mais aussi
hiérarchiser, désigner (ou dissimuler) et sédlarepmplexité de leurs représentations variant
avec les processus historiques et socidfixBarmi les fonctions du vétement, elle reléve en
premier lieu — comme Mildred Szymkowiak précédemtifen- la fonction protectrice du
vétement, mais hiérarchiser apparait ici en deuxigmosition, suivant l'idée que la
représentation de cette hiérarchie dépend deiladednistorique et du mode de fonctionnement
de la société. Dans la société élisabéthaine téenent est effectivement congu dans cet objectif
de hiérarchisation, comme I'explique également Robé&ublin : « One of the foremost rules
governing one’s social obligations required that’srapparel accurately depict one’s place in
society %%, Les paroles de Flavius dahgles Césarface aux accoutrements inappropriés des
artisans, montrent effectivement que les lois somipgs existaient a I'ére élisabéthaine et

gu’elles étaient considérées comme une méthodeasiean ordre de I'espace public. Robert I.

9 Ralph Berry,Shakespeare and Social Clagglantic Highlands, Humanities Press Internatioima., 1988,
p. Xv.

% Francoise Chevalier, « Costume »,Dittionnaire encyclopédique du théatilichel Corvin [dir.], Paris,
Larousse, 2001 [1998], p. 415.

9 Voir « 2.1. Les signes visuels : un double mouventidentification », p. 83 : « un vétement sedytes, a
protéger des intempéries ».

9% Robert I. LublinCostuming the Shakespearean Stage: Visual Codesprésentation in Early Modern Theatre
and Culture Surrey, Ashgate, 2011, p. 2.
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Lublin précise par ailleurs leur fonctionnementaide d’exemples tirés de plusieurs auteurs
du théatre élisabéthain :

On the early modern English stage, an individyalbge in the social hierarchy would have
been easily identifiable according to the stridesudelineated in the sumptuary decrees
issued during the reign of Queen Elizabeth. Reselmblarship notes that these laws were
often ignored in English society (which accountstfe frequency with which they had to
be reasserted), but the theatres proved to be rteeptace where the sumptuary laws
regularly determined the clothes that people wevidence in the drama demonstrates that
specific apparel was understood to corresponddialsank. The significance of this fact
becomes clear when we note that the plays workutobamtee that characters wear the
clothes appropriate to their statiddacbethandRichard Il exist visually as plays about
men who dared dress outside their social rank agre westroyed for their presumption.
Beyond delineating the social elite, apparel alstatdished the status and occupation of
commoners. For instance, Thomas Dekk&tie Shoemaker’s Holidagpresents Simon
Eyre’'s advancement to Lord Mayor through his chaggf apparel from Shoemaker’s
apron to Alderman’s black gown to Lord Mayor’s dearThe play approves of the manner
by which he achieves his advancement and, unlikebgth or Richard, Eyre is permitted
to wear the clothes that reflect his social tramsfdior?’.

Les régles vestimentaires n’étaient donc pas tosijmspectées dans la réalité de cette époque,
comme l'explique également Dominique Goy-Blanquetjon qui «la volonté de faire
coincider I'étre et le paraitre » était « constamineedonnée depuis le Moyen Age par des lois
somptuaires tout aussi constamment bafoueependant, la transgression est tout aussi
révélatrice de I'importance des lois somptuaires pur respect. En effet, que Shakespeare
choisisse dans ses pieces d'obéir aux regles vasti@ines ou qu’il décide de les enfreindre, il
se positionne par rapport a elles dans les dewtlsEsnble méme, dans les exemples cités par
Lublin, que la désobéissance envers les lois sarpisoit un moyen de les réaffirmer.
Macbeth et Richard ne réussissent effectivement dpasaintenir le statut social qu'ils
acquierent a travers les apparences. On noteljgars que les exemples cités ne présentent
que des personnages nommes. Il est en effet ran@wleer des personnages anonymes qui
transgressent les regles. Le cas des artisanstaut déJules Césarest exceptionnel dans
'ceuvre de Shakespeare et les lois somptuairesmeransgressées que du point de vue des
partisans de Pompée. Les artisans ne semblenspaeequ’ils désobéissent aux regles dans
cette scene, car ils fétent la victoire de leugdgint, Jules César, qui se trouve, de surcrodt, ét
le méme jour que la féte des Lupercales.

91bid., p. 5-6.

% Dominique Goy-Blanquet, « Nous sommes de I'étoff@t sont faits les réves », 8hakespeare, I'étoffe du
monde Catherine Treilhou-Balaudé, Anne Verdier [diMpulins / Montreuil, Centre National du Costume de
Scéne / Gourcuff Gradenigo, 2014, p. 7.
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Costume et déguisement

Il s'agit alors peut-étre de distinguer le « costusn— qui représente le statut social du
personnage — du « déguisement » — qui impliquenamgement de I'étre, comme le propose
tres justement Stephen Orgel :

Disguise is by definition superficial, the misreggatation of one’s appearance, though
etymologically it imagines something much more catlia “dis-appearance,” which can
imply anything from a mere move out of sight to tbel annihilation of the person whose
appearance is undone. It also assumes that theadves/s an essence beneath the
appearance, something being concealed, misrepeelsemtdenied. [...] When the change
of appearance includes a fictional or theatricah®nt and is not intended to render the
person unrecognizable—intended not to concealdakbut to adorn it, even to make the
person more strikingly recognizable—we call thgydise a costume, a relatively new term,
existing in English only since the mid18entury, deriving from French and Italian words
for “custom,” and involving notions of the fashidod@ This too assumes that though the
externals may change, there is a self within tbasdot. Disguise is the essence of theater,
and thereby of drama in performance, and it is khby, though not subsumed in,
costume—what we are meant to see beneath the astimstage is the characters, not
the actor¥.

Stephen Orgel relie les définitions de ces deumdsra la question de l'identification en
affirmant que le déguisement entraine I'absenceedennaissance d’une personne, alors que
le costume, au contraire, met en relief les sigriegels d’identification « pour rendre la
personne d’autant plus reconnaissable », pourmdpeeses termes. Cependant, Stephen Orgel
explique également que le vétement, dans le canpécifique du théatre, s’inscrit dans une
tension entre le caché et le montré : dans un pretamps, le vétement masque I'étre de
l'acteur, et dans un deuxieme temps, il accentueet@nnaissance du personnage. Pour
reprendre la terminologie employée par Francoisev@lier, pour expliquer les caractéristiques
du vétement humain, le déguisement « dissimulamdi$ que le costume « désigne ». Au
théatre, le vétement est donc a la fois déguisemteadstume et il semble que Shakespeare
exploite cette dualité pour en faire un enjeu ditzama. La transgression des lois somptuaires,
de la part de Macbeth et de Richard, s'inscrit dagte tension du costume de théatre. « Mais
s’il est un emploi du costume qui éclaire bien smtabilité sémiotique, c’est le déguisement,
qui révele toute son ambivalence au fil des nond@epieces dans lesquelles Shakespeare
I'utilise — il y a recours dans une piece sur cieggans toutes les comédies daafComédie

des erreurs>!®. Claire Bardelmann constate ici que l'utilisatidn déguisement, comme

9 Stephen Orgel, « Seeing Through Costume gastume et déguisement dans le théatre de Shakestede
ses contemporaing\ctes des congrés de la Société francaise Shedesm©°26, 2008, p. 87-88.

100 Claire Bardelmann, « Costume et Identité dankdétte de Shakespeare »Simakespeare, I'étoffe du monde
Catherine Treilhou-Balaudé, Anne Verdier [dir.], Mios / Montreuil, Centre National du Costume dergc/
Gourcuff Gradenigo, 2014, p. 24.
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ressort de lintrigue, est tres fréquente chez Bspdare et que c’est une facon de remettre en
cause la fiabilité des signes visuels renvoyédepaétement :

Car, dans I'ceuvre de Shakespeare, la sémiotiquétdment est mise au service du monde
infiniment mobile gu’est le théatre — lieu par elleece de la métamorphose, ou nulle

identité n'est jamais véritablement fixée, et aattigue joue, par convention, avec la

remise en question de I'ordfe

Nous avons déja émis I'hypothése, dans I'Introdurcgiénérale, que le vétement pouvait ne pas
étre un signe clair d’identification dans une etju® baroque qui met en relief, selon les
critéeres définis par Jean Rousset, des thématiglles que l'instabilité, la métamorphose, ou
encore la mobilité. En effet, nous constatons, a la suite de Claare@l@mann, une instabilité
vestimentaire qui est représentative de la molidiétitaire des personnages de théatre. Par
ailleurs, si I'on suit la définition de Georges €stier, le déguisement serait avant tout un
« changement d’identité d’'un personnage (étymologigent, sortir de sa « guise », c’est-a-
dire de sa maniére d'étre), qui peut s’accompagher changement de costume et/ou d’'un
masque, et, par la, d’'un changement de sexe oondiition sociale 33 Dans cette perspective,
on peut considérer le déguisement comme étantdeepsus qui conduit au changement
d’identité, tandis que le vétement est un moyehrtiegie pour y parvenir. Au demeurant, Claire
Bardelmann constate que la modification du vétemestt souvent accompagné d’un
changement langagier, autre moyen de « sortir ggisa » :

Il est d’ailleurs significatif que le déguisemeestimentaire aille bien souvent de pair avec
le déguisement linguistique. Belarius, d&snbeline se fait appeler Morgan quand il se

dissimule dans une caverne du pays de Galle nitelonéme aux deux fils du roi des noms
qui dissimulent leur véritable identité

En effet, le personnage nommé, lorsqu’il se déguisange de nom propre pour achever sa
transformation. Certes, Claire Bardelmann congtatgriorité la force sémiotique du vétement
et en conclut que «le vétement fait 'homme plu® dhomme ne fait le vétement®?
Toutefois, nous pouvons encore une fois soulignex i nom propre prend une place
importante dans la définition ou la redéfinitionldgentité d’un personnage. Sile déguisement
est d’abord défini comme un changement d’identitépeut s’interroger sur la possibilité pour

un personnage anonyme de se déguiser dans la nogsiliga pas de nom propre a délaisser

101 | pid.

102 \/oir « Introduction générale », p. 36.

103 Georges Forestier, « Déguisement »Diationnaire encyclopédique du théatidichel Corvin [dir.], Paris,
Larousse, 2001 [1998], p. 479.

104 Claire Bardelmann, « Costume et Identité dankdétte de Shakespeare »Simakespeare, I'étoffe du monde
Catherine Treilhou-Balaudé, Anne Verdier [dir.], Mios / Montreuil, Centre National du Costume dergc/
Gourcuff Gradenigo, 2014, p. 27.

105 | pid.
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pour un autre. Le personnage anonyme est-il pris dd’instabilité sémiotique » du vétement

ou, au contraire, est-il le représentant de I'ostnaptuaire ?

Les cas de déguisement chez les personnages aronyme

Nous pourrions croire que les personnages anonwaesent les premiers a étre
entrainés dans ce désordre vestimentaire et idieatiétant donné qu’ils ne disposent pas d’un
nom propre pour spécifier et fixer linguistiquemeéatir identité. Cependant, les cas de
transgression ou de déguisement chez les persaaagrymes sont tres rares. En effet, le fait
gu’ils soient désignés de facon générique sembleaauraire les protéger de la mobilité
identitaire, car étant représentatifs d’'un groulp&yont pas d’intéréts personnels qui pourraient
les conduire au déguisement de leur identité. leesgmnages anonymes qui se déguisent ou
qui transgressent les lois somptuaires chez Sha&esp— on compte une dizaine de cas — le

font alors essentiellement pour des raisons quident extérieures.

Tout d’abord, dans plusieurs cas, c’est en raisamed situation dramatique
indépendante de leur volonté que les personnagas/@®es sont amenés a transgresser les
regles vestimentaires. Les Citoyens de Vérone, d@mméo et Juliette« quitte[nt] les
vétements convenant a leur gravité » selon lesggrdp Prince Escalus (« Cast by their grave-
beseeming ornaments », |, 1, 87). En effet, casxvi@toyens sont contraints a changer leur
habitusvestimentaire, en raison du conflit qui opposedesx familles rivales, les Capulet et
les Montaigu, et qui les obligent a combattre dasgues afin de ramener la paix. De méme,
c’est contre leur volonté que le Duc Ainé et sagrieirs sont contraints a s’habillecemme
des forestiers ou «comme des hors-la-loi, comme lindiquent les didascalies lie
foresters», I, 1, 0 ; dike outlaws», I, 7, 0}%. Ils ont été condamnés a I'exil par le Duc
Frédéric et doivent se cacher dans la forét. Hewss vétements ne refletent pas leur statut
social habituel, ils reflétent en revanche leurvedétat civil et s’adaptent a I'espace dans lequel
ils vivent. Nous avons d’ailleurs constaté que ldes Seigneurs est désigné danspesech

headingset dans les dialogues en tant que « Veneur » igskay », IV, 2), ce qui achéve son

106 ) es éditions Robert Laffont supposent que les denxes étaient les mémes. Pour la tenue de fereitsi
affirment qu'« Il ne s’agit pas de l'uniforme deardes forestiers, mais probablement d’'une tenueodéeur
verte. », note n° 4, p. 556. Puis pour la tenubale-la-loi : « La tenue est peut-étre la mémepréeédemment ;
outlaws (hors-la-loi), qui se trouve dans Lodge (“Gerismonthat lived as an outlaw in the forest of Arden”,
Bullough, vol. 2, p. 169), évoque Robin des Boatdes compagnons étaient en vert. », note n®7 . William
Shakespear&;omédies Il, Euvres Completédichel Grivelet et Gilles Monsarrat [dir.], ParRRobert Laffont,
2000.
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changement d’identit’. Il est évident que le déguisement des personnamesés peut étre
€galement motivé par une situation dramatique d®nie sont pas a I'origine, comme c’est le
cas pour Rosalinde, la fille du Duc Ainé, contraiat I'exil peu de temps apres son pere.
Cependant, elle maitrise son déguisement, se thmisiouveau nom propre et change méme
de genre pour devenir un jeune homme. Elle congts'approprie sa nouvelle identité, l1a ou

les personnages anonymes ne font que s’adapter adavelle condition sociale.

Ensuite, nous rencontrons des cas ou le déguisemtentient également en raison
d’une situation dramatique extérieure a la volalgg personnages anonymes, mais qui est plus
particulierement sollicitée par un personnage. Eeemple, des Soldats francais, dans
1 Henry V| sont amenés a se déguiser en marchands de guaites ordres de Jeanne d’Arc,
qui revét elle-méme une tenue de paysannkntre laPucelle déguisée, accompagnée par
guatre Soldatgportant des sacs sur le dog«EnterPucelledisguis’d, with foutSoldierswith
sacks upon their backs 1ll, 2, 0). Ce stratagéme leur permet d’entf@ns la ville de Rouen
pour que les Francais en reprennent le contrélas@a cas, les Soldats obéissent aux ordres
de leur supérieure qui leur indique, de plus, contriravestir leur parole afin qu’elle soit en
accord avec le déguisement vestimentaire : « Pademme les plus ordinaires des gens / Qui
viennent au marché » (« Talk like the vulgar sbrharket men », 111, 2, 4). Les Soldats ne sont
donc pas a linitiative du déguisement. Dans la médee, les Soldats damdacbethse
camouflent a I'aide de branches d’arbres pour aamers Dunsinane sous les ordres de
Malcolm a l'acte V, scene 4. Nous rejoignons aladefinition du déguisement la plus radicale,
celle que proposait Stephen Orgel précédemmentlig-appearance », a savoir une « dis-
parition » des Soldats. Cela évoque égalementel’dléffacement de soi au profit de l'intérét
général (a savoir destituer le tyran Macbeth de ®6ne), caractéristique que conféere
'anonymat, dans la mesure ou la désignation dde@ohet déja en valeur le groupe, plutét que
son identité personnelle. Dabs Dressage de la rebejlan personnage anonyme — le Maitre
d’école — se retrouve mélé a I'un des principauxflits, a son insu, pour satisfaire les intéréts
personnels d’'un personnage nommé — Lucentio. lLesge déguisement sont nombreux dans
cette piece : Lucentio s’est déguisé en Cambianaittre d’école, afin de courtiser secrétement
Bianca ; Tranio a enfilé les vétements de son malicentio pour le remplacer ; Hortensio, un
autre prétendant de Bianca, s’est déguisé en Ltiopaitre de musique. Tous ces déguisements

impliquent des personnages nommés qui se créamudelles identités, soit pour des raisons

07 voir « 1.1. Lesspeech headingsvariations et variété », p. 47.
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qui leur sont propres — dans le cas de LucentaHbrtensio —, soit pour servir un maitre,
mais en ayant connaissance du stratagéme — deats ¢k Tranio. Le Maitre d’école anonyme,
en revanche, est utilisé par les personnages norsamssétre informé de la véritable raison
pour laquelle il doit se déguiser. En effet, Trahibfait croire que les habitants de Mantoue
sont interdits de s€jour a Padoue, sous peine de ebdui propose de se déguiser en Vincentio,
le pére de Lucentio, afin de protéger sa vie : réZzeavec moi vous vétir comme il vous sied »
(« Go with me to clothe you as becomes you », [\1,2D). Mais le Maitre d’école ignore que
son déeguisement doit en réalité servir les int&étkucentio et son mariage avec Bianca. Le
personnage anonyme est alors le seul a se dégaiseen connaitre les enjeux et sans maitriser
son changement d’identité. Alors que Rosalinde J&/ibucentio, Hortensio, Edgar, Portia,
Julia, Florizel ou encore Imogene, se rebaptisartreémes lorsqu’ils se déguisent, le nom
d’emprunt du Maitre d’école lui est imposé par Tearcnfin, on trouve un dernier cas de
déguisement d’'un personnage anonyme, dans I'cee\Bbakespeare, qui agit sous I'impulsion
d’'un autre personnage. Le Prétendant de la Fill@elier, danses Deux Nobles Cousirse
déguise en Palamon sous les ordres du Médecinemggieppouvoir guérir la folie de la jeune
fille en donnant a son prétendant l'identité dérééu’elle aime : « prenez vous-méme, jeune
monsieur qui étes son ami, le nom de Palamon akg<tipon you, young sir, her friend, the
name of Palamon », IV, 3, 70-71). On le retrouvesaldeux scenes plus tard, entrant sur scéne
«habillé comme Palamon («in habit of Palamom, V, 2, 0). A nouveau, le personnage
anonyme est dirigé dans son changement d’iderditémp autre personnage qui lui explique ce
gu’il faut dire et ce gu'il faut faire : I'embrassehanter, coucher avec elle si elle le demande.
Le Prétendant n’est pas a I'origine des différeétapes qui doivent conduire a son changement
d’identité, ni ne les maitrise. De plus, dans cesxdderniers cas, l'identité revétue par le
personnage anonyme est préexistante et non inveoiéme c’est le cas pour Rosalinde et sa
cousine Celia. Les personnages anonymes sont@assés a l'usurpation d’identité, et non
pas seulement au déguisement : ils sortent deglége pour entrer dans celle de quelqu’un
d’autre et I'absence d’une identité personnellepistante leur donne d’autant plus la capacité
de s’effacer pour se glisser dans celle d’autraut&fois, il faut nuancer ce propos en précisant
gue le Maitre d’école est choisi parce que sorralignérale peut d’emblée correspondre a
celle de Vincentio, tandis que le Prétendant nepiabablement illusion qu’en raison de la
persévérance du Médecin et de la folie croissamia &ille du Gedlier. Il n’est cependant pas
anodin que seuls les personnages anonymes usumpeidentité préexistante, tandis que les
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personnages nommeés s’inventent une identité, qutestes mensongere, mais qui leur est

propre%8

Enfin, le déguisement est utilisé par les persoaesdgrsqu’ils sont amenés a jouer des
spectacles au sein du spectacle. Si le déguisesstiliessence du théatre, comme I'explique
Stephen Orgé?®, il semble naturel qu’on le retrouve lorsqu’internnent des jeux de scénes a
I'intérieur méme des intrigues. Les personnagesyanes sont impliqués dans des mises en
abyme du théatre ou autres jeux spectaculairestaz@agpieces de Shakespeata:Dressage
de la rebelle Hamlet et Les Deux Nobles CousinBansLe Dressage de la rebelleles
Comédiens professionnels viennent offrir leur smrvau Seigneur de I'Induction. Leurs
déguisements sont alors les costumes des pers@aadge piece enchassée, dont l'intrigue est
celle duDressage de la rebell@insi, les Comédiens qui joueront cette piec@Esentent
d’abord sur la scéne en tant qu'eux-mémes, avammtr dans les costumes de leurs
personnages. De méme, d&tanlet la figure du Comédien professionnel est représedans
une mise en abyme du théatre. Hamlet leur propegeutr sa piécd,a Souriciere afin de
révéler la culpabilité de Claudius. Les Comédiensgléguisent donc en roi, reine et meurtrier
pour rejouer 'histoire racontée par le fantdomepéve d’Hamlet, a savoir son assassinat. Leur
déguisement crée alors un dédoublement des idewhitéroi usurpateur et de la reine sur la
scene de théatre. Dahses Deux Nobles Cousinsn spectacle est organisé par les Villageois a
'occasion de la féte de Mai. Si la plupart deslagieois ne semblent pas se déguiser pour
'occasion (ils dansent, mais n’interprétent pas déles qui nécessitent un changement
d’identité), 'un d’entre eux est désigné en tam & Babouin » dans les didascalies et dans les
dialogues et il est décrit par le Maitre d’écolaegiie prologue, « a longue queue, et au machin
lui aussi gigantesque » (« with long tail and ekggltool », 1ll, 5, 132). Le déguisement, dans
un cadre spectaculaire, n’est pas tromperie cormane kbs autres cas, car l'illusion théatrale
est essentiellement de I'ordre de la conventiorsfaetateur accepte de croire aux changements
d’identités des comédiens, suivant le principe sispension of disbeligflittéralement,

« suspension de l'incrédulité »). La mécanique’itlasion théatrale est d’autant plus déjouée

lorsque le dramaturge choisit de révéler au spaatadu sein méme de l'intrigue, les procédés

108 A 'exception des stratégies de substitution, centtansMesure pour mesuret Tout est bien qui finit bien
Mariana et Héléne remplacent respectivement Isate¢Diane, lorsqu’elles doivent rejoindre la nitgelo et
Bertrand. Cependant, il ne s’agit pas véritablentémbe usurpation, mais d’'une substitution quilbétd'ordre
naturel des choses.

109 Voir « 2.2. Costume et déguisement : identificatistentatoire et mobilité identitaire », p. 92Digguise is
the essence of theater, and thereby of drama farpsance ».
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techniques qui permettent a l'acteur de se tramsdorpour emprunter lidentité d’un
personnage. |l ne s’agit alors pas d’usurpatiomroe pour les cas du Maitre d’école et du
Prétendant, étudiés précédemment, mais de repaéisent

Ainsi, le personnage anonyme ne se déguise votentant que dans un cadre bien
spécifique, a savoir le théatre. Le seul cas répérgui montre un personnage anonyme qui se
déguise volontairement et dans un intérét persoasekelui de la Princesse ddmsines
d’amour perduesAlors qu’elle apprend, de la bouche de Boyet, tasehommes se sont
déguisés en Russes pour venir les courtiser, mj@ope a ses dames de procéder a I'échange
de leurs identités, en utilisant accessoires eqoess afin de tromper leurs prétendants. La
Princesse devient Rosaline, Rosaline devient klacBsse, Catherine devient Maria, et Maria
devient Catherine. Il faut certes rappeler querladeésse a un statut particulier au sein des
personnages anonymes, étant donné que son ticnedainique et pourrait avoir valeur de nom
propre, comme nous l'avons déja suggéré dansdduoiction générale. Cependant, si elle
maitrise I'échange d’identités, elle n’est pas plus a l'initiative du jeu de déguisement et agit
en réaction a la situation dramatique, a savaindacarade organisée par les hommes. Elle ne
se déguise pas dans le but de tromper, mais dabstlde déjouer la tromperie. Laetitia
Sansonetti explique d'ailleurs que le déguisemesd femmes est différent de celui des

hommes :

Les femmes sont elles aussi masquées, mais derfagios extravagante que les hommes.
En effet, alors que les hommes se préparent henesmntre la fin de I'acte iv et leur entrée
a la scéne ii de I'acte v, elles revétent leursquas sur scene. Il est probable qu’elles
portent les masques de soie ou de velours nosauaient aux femmes a se protéger du
soleil a I'époque. Ce sont des masques vides, td&es cachant le visage sans proposer
une autre identité®.

Si les accessoires des dames sont arborés comnsggdes de reconnaissance, les masques
gu’elles portent, en revanche, ne sont pas derBodli changement d’identité, mais de
I'effacement de soi, s’'inscrivant ainsi dans lainiébn radicale du déguisement, proposée par
Stephen Orgel, d’'une « dis-parition » de I'étre.Rragncesse refuse le jeu des apparences en
effacant la sienne, et plus particulierement esafai disparaitre sa spécificité visuelle, son
visage. Elle n'usurpe donc pas véritablement I'tdérde Rosaline : au contraire, son but est

de révéler le caractére illusoire des signes isugli ne sont que surface sans profondeur.

110 | aetitia Sansonetti, « Le costume ddame’s Labour's LostV.Il : du masque au signe », @ostume et
déguisement dans le théatre de Shakespeare esdmsEmporainsActes des congres de la Société francaise
Shakespeare, n°26, 2008, p. 147.
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A I'exception des cas répertoriés ci-dessus, lesgpmages anonymes ne se prétent pas
aux jeux du déguisement. Au contraire, il semblédsgportent tres largement des vétements
qui siéent a leur statut social et ils pourraie@m étre considérés comme les représentants
des lois somptuaires. Nous avons observe, lors'éledé desspeech headingsque les
Gentilshommes étaient les garants de I'identitéodldand_e Roi Lear lIs incarnent la stabilité
alors que les personnages principaux hommés sosteto perte ou en quéte d’identité. Par
exemple, alors que Kent est déguisé en pauvretserd I'acte lll, scene 1, un Gentilhomme
permet de représenter la norme vestimentaire quétkansgresse. Cette norme vestimentaire
est également ce qui va permettre au Gentilhommeedaésenter devant Cordélia pour lui
raconter les malheurs de son pere, car il ne poaaan probleme d'identification,
contrairement a Kent qui doit agir masqué. Les @arages anonymes peuvent certes étre
entrainés dans l'instabilité vestimentaire, cotdgte gré, mais ils sont le plus souvent présents
sur la scéne pour représenter I'ordre et rappelarorme, de la méme facon que le choeur
anonyme avait pour fonction de rappeler au spagtéderorme humaine au milieu d’'un univers
fictionnel peuplé de héros et de dieux dans letteggrecque. La fagcon dont ils sont désignés
dans lespeech headings travers leur r6le social, influence cette cptioa du personnage

anonyme, comme représentant de la société dangsioe normalisée.

2.3. Singularité et uniformité du costume

Le vétement du personnage anonyme refléte donatiey@une conception du costume
commehabituset signe visuel qui désigne. Par nature, le véwerimmctionnel de 'anonyme
est uniformisé et l'unicité de I'habit ne caractérique les classes sociales supérieures. Le
personnage anonyme participe alors de la construdtune hiérarchie ostentatoire sur la scene
de théatre, qui facilite le travail d’'identificatiadu public. Lorsque des messagers entrent en
scene, les autres personnages les reconnaissénalgément instantanément : « Voici venir un
messager » (« Here comes a messenger », I, 4nd@nce I'Archevéque damdchard Il a
la vue de 'homme qui s’approche. Et s'il peut yiawn doute sur l'identité du maitre, le
Serviteur est immédiatement identifié par sa famcti « Vous servez Octave César, n'est-ce
pas ? » (« You serve Octavius Caesar, do you nadifes Césarlll, 1, 275). La fonction du
personnage anonyme peut ne pas transparaitrea@ésient, comme c’est le cas pour le Maitre
d’école dand.e Dressage de la rebellmais Biondello, un Serviteur de Lucentio, quilette
de loin, a la bonne intuition en le voyant :

Tranio : Quelle sorte d’homme, Biondello ?
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Biondello : Maitre, un négociant ou un maitre diéc
Je ne sais pas quoi, mais habillé bien commaiil fa

Tranio : What is he, Biondello?
Biondello : Master, a marcantant, or a pedant,
I know not what, but formal in apparel
(IV, 2, 62-64)

Bien qu’il ne soit pas sir de lui, Biondello recaitnle statut social du Maitre d’école, un
notable, et émet la bonne hypothese. Si le véteastraincré dans une codification qui désigne
le statut social, professionnel ou matrimonial, p@ut alors s’interroger sur sa capacité a
individualiser le personnage anonyme. Les signaséqanent du costume inscrivent-ils
systématiguement le personnage anonyme dans umpegmu peuvent-ils lui donner une

singularité ?

Singularité du costume

Nous pouvons faire les mémes constatations quel@edidascalies en ce qui concerne
le costume des personnages anonymes : leur degdé/aiualisation dépend avant tout du réle
joué. Ainsi, de tous les costumes de théatre, cpluest sans doute le plus remarquable est
celui du Fou dante Roi Lear En effet, le Fou se singularise a travers diffeseléments
vestimentaires spécifiques au réle du Fou. Au deamtpuet selon David Wiles, le costume du
Fou est premierement un atout pour I'identificatan personnage : « The whole point of a
fool's costume is, of course, that it should inliabe recognizable. Il repére trois indices
textuels qui décrivent le costume du Fou dans pédiee :

1. The fool repeatedly offers Lear his cockscomb @3+103).

2. The fool refers to himself as “The one in motleydigl.iv.143).

3. The fool points to himself and Lear, saying: “hergtace and a cod-piece, that's a
wise man and a fool” (I11.ii.40¥2

Ces indices permettent d’identifier le chapearééeade coq porté par le bouffon, I’habit bariolé
de multiples couleurs et enfin une braguette faisgssortir le sexe masculin. Cependant, David
Wiles expligue que la braguette n’est traditionem@iént pas un élément porté par le bouffon :
« There is no iconographic evidence to suggest @h&iol's costume ever incorporated a

prominent codpiece. Rather, the fool puts his babekween his legs in order to mime3»l|

111 David Wiles,Shakespeare’s clown, actor and text in the ElizadreiplayhouseCambridge University Press,
1987, p. 182.

1121pid., p. 190.

113 | bid.
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suggere donc que la braguette dont parle le Faueétaéalité la marotte — un baton surmonté
d’une téte de fou — avec laquelle il mimait le pirsl Le Fou aurait ainsi permis de représenter
une version ancienne du bouffon, datant du Moyea Ag Lear’s fool belongs to a vanished
world, and not to the social reality of 16054 Le costume du Fou le rend donc d’autant plus
singulier qu’il ne correspond plus aux codes duffooua I'époque de Shakespeare. Nous ne
disposons pas d’autant d’éléments textuels sucdstumes des autres roles kol ou de
Clown anonymes. Le Fou daffl8mon d’Athénesnous 'avons vu, n’était probablement pas
joué par le « clown-acteur » selon David Wiles (g&ve par un apprenti), mais est identifié
sans probleme par les autres personnages en &fiogu On peut donc supposer qu’il portait
le costume propre a son roéle dramatique. En ceangerne le€lownsde Titus Andronicus
d’Antoine et Cléopatret duConte d’hiver ils sont tous les trois décrits comme étant des
paysans rustiques et étaient donc probablemens vé@éufacon plus générique, selon ce statut
social. De méme, leSlownsd’Hamletétaient sans doute vétus en accord avec leurgsiofe

de fossoyeur. En revanche, aucun élément ne peteneigterminer le costume dliown

d’'Othello : porte-t-il les vétements propres a statut de serviteur ou de bouffon ?

A I'exception du Fou diRoi Lear— qui posséde un costume particulier et décrit dans
les dialogues —, le degré d’individualisation geecbstume apporte au personnage dépend
essentiellement de l'unicité du rdle joué par kagt tout comme les désignations dans les
didascalies singularisent le personnage lorsqille seul de sa catégorie sociale a étre
représenté. Dans ces cas-la, il porte certes diorore, mais unique au sein d’'une méme piéce.
Ainsi, on peut distinguer leSlownsd’Antoine et Cléopatret deTitus Andronicus— seuls a
avoir le statut de paysans sur la scene —Cliwvn du Conte d’hiver qui est un paysan au
milieu d’autres paysans, et donc moins notablesparapparence. De méme, des personnages
comme le Grand Juge dakdlenry IV la Princesse dar®eines d’amour perdugsu encore
le Sacristain danBeaucoup de bruit pour rien- « habillé en secrétaire de mairie » (« dressed
as town clerk », IV, 2, 0), opposé visuellemeningtllectuellement (il sait lire et écrire) aux
gardes —, seront nécessairement davantage dissipgudéeur costume, que les Serviteurs, les
Messagers ou les Soldats, qui font systématiquerparite d'un groupe et doivent étre
identifiables a travers leur appartenance a cepgropar le biais d’'un costume de I'ordre de
'uniforme. Ainsi, les « guenilles » de I'’Apothicai (« In tatter'd weeds », V, 1, 39), dans

Roméo et Juliettedonnent a ce personnage une allure remarquabldgie, en méme temps

114 1bid.
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gu’elles I'ancrent dans un statut social. De méa&;ille dansPériclesporte une robe qui la
démarque visuellement du reste des personnageséme £t qui dispose d'un caractere
exceptionnel, non plus seulement en raison de s$atutssocial, mais en raison d'une
circonstance exceptionnelle. En effet, elle est@ét en robe d’épousée » (« clothed like a
bride », 1, 1, 7), « parée comme le printemps apparell’d like the spring », I, 1, 13), préte a

étre mariée, si Péricles résout I'énigme du roiiédattus.

Le code couleur

Le code couleur des costumes joue un réle majeng lddentification des personnages
par rapport a leur fonction, comme le rappelle ldB¢hRivere de Carles :

Les couleurs associées aux costumes précisaifamdaon dramatique du personnage qui

les portait : le bouffon ou le clown arboraient desileurs bariolées, les traitres étaient
vétus de noir, les amants étaient en vert, lesesobl les princes revétaient la pourpre
royale, les prostituées étaient en carmin, leseaptigret les domestiques en bleu, les jaloux
ou les soupirants ajoutaient, quant a eux, du jadeers habifd>.

Le systeme des couleurs permettait donc de repéeefois le réle dramatique du personnage
et le groupe social auquel il appartenait. En effieihsLes Deux Nobles Cousinkes trois
Reines anonymes qui se présentent devant Thésgeolisa et Emilia, portent a la fois les
insignes de leur royauté (leur statut social) etdaleur du deuil (leur situation dramatique) :

« Entrent troisReinesvétues de noir, aux voiles teints, coiffées de@mmes de souveraines

(« Enter threeQueensn black, with veils stained, with imperial crowmgsl, 1, 25). Les Reines
forment alors un groupe de veuves éplorées quneiréclamer vengeance aupres de Thésée.
Afficher les signes du deuil est d’autant plus s&a@e pour ces Reines que Créon leur refuse
les rites funéraires et exige qu’on laisse les wadade leurs époux se putréfier. La couleur
noire ici crée un contraste avec laurique blanche> du Jeune Garcon &Boy in a white
robe», |, 1, 0), qui chante en I'honneur des nocedldésée et d’Hippolyta, et I'ambiance
festive de la scene. Anny Crunelle-Vanrigh préaikalleurs que «La piéce montre la
constante mutation d'une chose en son inversefutesailles défont la noce au premier acte,
la conditionnent au derniet'S. Les couleurs des costumes des personnages amn®nyme
s’opposent alors dans une volonté de souligneemgsux dramatiques. Au demeurant, les
contrastes chromatiques qui marquent une opposstine plusieurs groupes de personnages

115 Nathalie Rivere de Carles, « Costumes Jhigatre élisabéthajrtome Il, Line Cottegnies, Frangois Laroque,
Jean-Marie Maguin [dir.], Paris, Gallimard, 20091 833.

118 Anny Crunelle-Vanrigh, «es Deux Nobles CousinSotice », inComédies Ill, Euvres Complétes Mean-
Michel Déprats [dir.], avec le concours de Gisengt, Paris, Gallimard, 2016, p. 1714.
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sont réegulierement utilisés sur la scene élisab@h&ar exemple, dadsHenry V] les scénes
d’affrontement entre les Serviteurs de Gloucesteeex de Winchester sont marquées par une
opposition de couleurs entre les deux groupesSéegiteurs de Gloucester sont en bletn(«
blue coats», I, 3, 0), tandis que ceux de Winchester sontcemeur fauve (i tawny
coats», |, 3, 28). Les couleurs apportent de la ligibidans I'affrontement entre les deux
camps. Si le systéme de couleurs, tel qu'il étagitigué a I'ere élisabéthaine, n’est plus
nécessairement appliqué dans la mise en scenerguoaine, il est en revanche toujours utilisé
dans le but de différencier les groupes de pergmmainsi, dans la mise en scendehry VI

de Thomas Jolfy’, les Serviteurs de Gloucester et de Winchest@ontent plus les couleurs
indiquées par Shakespeare dans les didascaliesant d@dnné qu’elles se réferent & une
coutume dont le spectateur contemporain n’a pasaissance —, mais Thomas Jolly garde la
distinction de couleurs en ce qui concerne le gradcconflit de cette trilogie : la guerre des
Deux-Roses oppose en effet la rose blanche des &/'tartkose rouge des Lancastre. Dés lors,
gquand le Juriste (« Lawyer ») affirme se rallieramp de Richard d'York, il s'orne d’un
symbole de couleur blanche :

A moins que mes études et mes livres ne diseninaa,
L’argument que vous avez soutenu était errorcrein;
En signe de quoi, je cueille moi aussi une rdsedhe.

Unless my study and my books be false,
The argument you held was wrong in law;
In sign whereof | pluck a white rose too.
(11, 4, 56-58)

La rose disparait dans la mise en scene de Thooflgs mais I'opposition de couleurs est
toujours représentée a travers des rubans. Maltzod, ses suggestions de mise en scene,
propose du reste que les roses soient utiliséeslafilistinguer les deux clans d&ndenry V|
notamment en ce qui concerne les roles minimes giet les Messagers Two Messengers
appear at the start of 5.1. Both are describedpasts” by Warwick, and are long-distance
couriers from Lord Oxford and Lord Montague respety. They can wear the red rose of
Lancaster %8 Cependant les rois Edouard IV et Henry VI s’alestt tellement souvent que
les personnages anonymes sont pris entre dewefa@gxsavent plus a quel roi faire allégeance.
De plus, Richard Marienstras explique qu’ « en @agension sociale, ou de guerre civile

comme dansienry V| ou peéres et fils sont enrdlés dans des campsx;iva proche (qu’il fat

17Henry V| texte de William Shakespeare, Line Cottegniexl[ir textes additionnels de Manon Thorel, mise en
scene de Thomas Jolly, réalisation Julien CondemirfRoberto Maria Grassi, capté au Festival d'Agignla
FabricA, 21 juillet 2014.

118 Molly Maureen MahoodRlaying Bit Parts in Shakespeaitsondon, Routledge, 1998 [1992], p. 256.

103



un égal ou un inférieur) pouvait devenir lointaim ennemi '°. Les couleurs des roses se
mélangent alors et se retrouvent symbolisées @acsrps mort d’un fils anonyme tué par son
propre Pére, comme le constate Henry VI qui legfesde loin :

Je vois sur ce visage la rose rouge et la blanche,

Fatales couleurs de nos maisons rivales :

L'une rappelle en tous points le pourpre de soig,san

L'autre évoque, je crois, la paleur de ses joues.

Quie flétrisse I'une des deux roses et qu’elle éal'sautre fleurir !

The red rose and the white are on his face,

The fatal colours of our striving houses:

The one his purple blood right well resembles,

The other his pale cheeks, methinks, presenteth.

Wither one rose, and let the other flourish! (1193-101)

Le mélange des couleurs sur le corps moribond ttEncayme incarne alors le trouble politique
causeé par les personnages nommeés. Les conflitigpek intrafamiliaux engendrent le chaos
chromatique jusqu’a un tel point de non-reconnaissgu’un Pere tue son propre fils, en méme
temps qu’un Fils tue son propre pére. Le code coyerd alors ici sa valeur ordonnatrice.
Dans d’autres piéces, comme dans la mise en se&@eriblan de Christian Schiarett’, le
systeme des couleurs a également pour but dedlistiles différentes classes sociales et de
hiérarchiser les personnages sur la scéne deahdés Citoyens sont en noir, les Sénateurs en
rouge, et les Volsques en marron clair. Le coddecwus’il peut individualiser le personnage
anonyme, est davantage utilisé pour masquer l'iénaes corps des acteurs au profit de leur

appartenance a un groupe.

L’'uniforme : fonction cognitive et émotive

Le costume s’inscrit donc souvent dans une formdedtification groupée. Les
Chevaliers, dan$éricles sont identifiés par des signes visuels qui lesreart dans une
catégorie sociale et qui les distinguent les urssadgres a la fois : ils portent tous une armure
luxueuse, mais se différencient les uns des aattes/ers leur embléme, leur devise, ainsi que
leur écu remis par un page. Que ces éléments pgerndtidentifier leur provenance et leur
personnalité n'empéche pas que c’est en tant qugpgrque les Chevaliers sont présentes, dans

leur opposition au personnage principal nommé,ck&ri qui affiche les signes visuels de la

119 Richard Marienstrasshakespeare et le désordre du moreminique Goy-Blanquet [dir.], Paris, Gallimard,
2012, p. 68-69.

120 Coriolan, texte de William Shakespeare, Jean-Michel Dégtedsl.], mise en scéne de Christian Schiaretti,
réalisation Bernard Schmitt, capté a VilleurbarireeThéatre National Populaire, 18-19 décembre 2006.
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pauvreté : armure rouillée, absence d’écu et de.pdg demeurant, lorsque les joutes sont
terminées et que Périclés en ressort victoriewsxCleevaliers ne sont plus distingués les uns
des autres et se présentent comme un ensemble.dléatre eux utilise alors la premiere
personne du pluriel pour s’exprimer: «car nousms@s gentiishommes » («for we are
gentlemen », Il, 3, 23). Le roi Simonide les v@itson tour, comme un groupe d’hommes
armeés : « Vétus comme vous I'étes de vos armugesnsyour armours, as you are address’'d »,
11, 3, 94).

Ainsi, le costume a véritablement cette fonctiogrative dont parle Roland Barthes
dans ses écrits sur le théatre. Il nous donnendi@sriations essentielles sur les personnages —
notamment dans l'identification de leur réle draiopat, leur statut social ou professionnel, et
leur origine géographique —, car la scene élisadéthest marquée visuellement par une
hiérarchie ostensible qui a pour but de structliespace interpersonnages. Cependant, les
costumes des personnages anonymes, lorsqu’ilsdesnpoints de repére dans l'instabilité
identitaire du monde fictionnel, permettent égalette créer de I'émotion. En rappelant aux
spectateurs la norme vestimentaire, ils accentaarantraste avec les personnages qui ne sont
pas vétus selon leur statut social. Le contradte és vétements d’'un Gentilhomme anonyme
et ceux de Kent, Edgar ou Lear, fait ressortirdgifjue de la situation. C’est pourquoi, lorsque
Catherine Treilhou-Balaudé revendique une « foncéimotive » du costume, dont se méfiait
Roland Barthes, a I'occasion d’une exposition desgumes du théatre shakespearien, elle met
également en valeur un aspect du costume quissitidans la dramaturgie shakespearienne :

Cette fonction que je dirais émotive, ou pathétigiuecostume, qui cotoie sans la paralyser
la fonction cognitive chére a Barthes, trouve &@'ener pleinement dans I'expérience de
la seconde vie que permet la conservation et qe' ¢fxposition au costume de sc&he

L’ « hypertrophie d’une beauté formelle » ou la aladie esthétique's?, redoutée par Roland
Barthes, trouve sa raison d’étre lorsque le prapppréte, comme il I'énonce finalement lui-
méme : «tout dépend du contenu réel du spectédeBn effet, plus les costumes des
Chevaliers anonymes daRéricléessont somptueux, plus la vision de I'armure roeiliis héros
éponyme provoquera un €élan pathétique chez lesatpers. Cela montre que I'esthétisation

du costume de théatre trouve une cohérence lottma® inscrite dans un ensemble cohésif,

121 Catherine Treilhou-Balaudé, « En habillant Shakasp... », inShakespeare, I'étoffe du mondeatherine
Treilhou-Balaudé, Anne Verdier [dir.], Moulins / Mtreuil, Centre National du Costume de Scene / Gdlr
Gradenigo, 2014, p. 17. ) )

122 Roland Barthes, « Les maladies du costume deréhdainEcrits sur le théatreParis, Editions du Seuil, 2002,
p. 139.

1231bid., p. 144.
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notamment en fonctionnant par contrastes, élénobefts de toute dramaturgie. Les costumes,
lors de I'exposition au Centre National du Costulaescéne, n'étaient d'ailleurs pas présentés
séparément, mais recréaient véritablement 'ambiatane piéce de théatre, qui fonctionne
sur le mode du réseau de signes. Le personnagéateg peut méme n’étre caractéerisé que par
'esthétique de son costume, comme le réle muefHEmme en armure dansroilus et
Cressida qui se fait tuer par Hector : « Ton armure métpld« | like thy armour well », V, 6,
28). Cette singularisation, d’'un personnage anonymeet et sans visage, a travers
I'hypertrophie esthétique de son costume, contribeecer le sentiment de vanité du monde,
au fondement de la dramaturgie shakespearienr@ea de I'extérieur, mais le dedans en
totale putréfaction. / Ainsi ta belle armure t'awalté la vie. » (« Most putrified core so fair
without, / Thy goodly armour thus hath cost the hf, Hector, V, 8, 1-2). Dans cette guerre de
Troie, telle que Shakespeare la représente, lan'est qu’'une armure errante, bruyante et
clinquante, qui ne signifie rien. L’hypertrophigleiique, qui met en échec la sémiotique du
costume — c’est-a-dire qui 6te au signifiant umgig — trouve son sens dans le non-sens, et

c’est alors que la fonction émotive du costumeingja fonction cognitive.

Les personnages anonymesrtent un uniforme etsont uni-formes, la ou les
personnages nommes peuvent porter un costume isingeil étre multi-formes : deux
conceptions de l'identité qui s’opposent, la premiigée dans un type, la seconde toujours
mouvante. Toutefois, les personnages anonymes dépedu systéme dramatique et leur
identité peut étre amenée a se transformer malgré ies ne rappellent alors plus seulement la
norme vestimentaire, mais rendent ostensiblesdéies de la société fictionnelle, parfois

jusqu’au chaos chromatique ou I’hypertrophie egglét

2.4. La fonction caractéristique de I'accessoire

Nous avons d’ores et déja observé, a la suite dbaNe Rivére de Carles, que les
accessoires « participaient a la codificationlatsingularisation des personnagé¥,sdans un
fonctionnement similaire au costume. Shakespearelsed’ailleurs lui-méme rappeler le
principe de cette codification a travers une rémig’lsabella danslesure pour mesure

De tout I'apparat des puissants,
Rien, ni la couronne du roi, ni I'épée du gouverneu
Ni le baton du maréchal, ni la robe du juge

124 Nathalie Rivére de Carles, « Accessoires $hi@atre élisabéthajriome I, Line Cottegnies, Francois Laroque,
Jean-Marie Maguin [dir.], Paris, Gallimard, 20091827.
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Ne leur donne autant de grace
Que la miséricorde.

No ceremony that to great ones longs,
Not the king’'s crown; nor the deputed sword,
The marshal’s truncheon, nor the judge’s robe
Become them with one half so good a grace
As mercy does.
(1, 2, 60-63)

Isabella souligne ici le rapport de I'accessoirestatut social : a chaque fonction correspond
un objet symbolique qui la représente visuellemiat.ailleurs, David Mann souligne la force
identificatoire de I'accessoire qui, d'apres lwndie au personnage son identité sociale : « Give
an actor a walking stick and he becomes an old gia@ an actress a lorgnette and she becomes
a dowager ¥°. Or, nous savons que le personnage anonyme, itentemt au personnage
nomme, voit son identité définie exclusivementa&érs son statut social. Nous pouvons donc
d’emblée supposer que la spécificité du lien quti lenpersonnage anonyme et I'accessoire se
situe dans le fait qu’ils sont tous les deux dgsrésentations d’'un statut social. Afin
d’approfondir la réflexion autour de ce lien, j&serai les différentes fonctions de I'accessoire
qui s’inscrivent dans un systéme tripartite. Tdabdrd, je m’intéresserai dans cette sous-partie
a la fonction caractéristigue de Il'accessoire esigkment, c'est-a-dire qui permet de
caractériser les personnages et leurs relationmer@ant, nous verrons ensuite, dans une autre
sous-partie, que l'accessoire peut avoir égalempatfonction dramaturgique qui n’est pas
nécessairement dépendante de l'identité des peagesnmais qui construit I'action, I'espace
et le temps dramatiques. Les accessoires sont dlavantage concus tels des outils
dramaturgiques et non plus tels des signes ideatitires. Enfin, comme les costumes, les
accessoires peuvent également avoir une fonctiatiéeou pathétique et servent notamment

la conduite du comique ou du tragique.
Fonctions identificatoire et essentielle

La majorité des personnages anonymes manipulentlgets qui sont en lien avec la
facon dont ils sont désignés dans $peech heading®armi les fonctions caractéristiques,
'accessoire a alors en premier lieu une fonctiaentificatoire puisqu’il permet la
reconnaissance du statut social ou professionngéthonnage. Certes, les accessoires ne sont

pas toujours indiqués dans les didascalies ou i@egilies, mais certains signes visuels

125 David Albert MannShakespeare’s Staging and Propertigslyphemus Publications, 2017, p. 13.
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apparaissent comme une évidence. S’il n'est pgsumiprécisé que les Soldats, Gardes et
Gentilshommes portent des épées ou autres typesabail semble que cet accessoire soit une
partie intégrante de leur apparat. De méme, iltnpes systématiquement signalé que les
Portiers transportent des clefs et que les Gedsiens munis de chaines pour attacher leurs
prisonniers, mais le contexte social et dramatitggeessite qu’ils disposent de ces accessoires.
Par ailleurs, lorsque les accessoires sont effsoiint indiqués dans les didascalies
fonctionnelles ou textuelles, nous constatons, cermpour les costumes, qu’ils sont de I'ordre
de la convention : les Messagers transmettent elted, les Pécheurs relevent des filets
(Péricley, les Fossoyeurs creusent a I'aide de pioches bédhesHamle), les Pétitionnaires
soumettent leurs pétition2 Henry V), le Chapelier apporte une coiffe et le Tailleneuobe

(Le Dressage de la rebe)lde Peintre vend son tableau, le Poéte son pokendeaillier son
bijou, et le Marchand sa marchandisénm{on d’Athenes Comme le montre la réplique
d’Isabella, a chaque métier correspond un objetat@ristique qui accompagne le personnage
anonyme dans sa fonction sociale — telle qu’elteléBnie dans lespeech headings- et qui
facilite sa reconnaissance. Au demeurant, lorsquiatteur en scéne modifie la fonction
sociale d’'un personnage anonyme, sans changemptamt son réle dramatique, il adapte les
accessoires pour qu’ils correspondent toujoursnaidentité formelle. Ainsi, dans sa mise en
scéne déeériclés Declan Donnellan resitue le contexte de la pikses un hdpital, ou le héros
semble traverser, non plus des tempétes litténalais, exclusivement métaphoriques. Tous les
personnages anonymes sont alors représentés parstennel hospitalier, deux infirmiers, et
leurs accessoires deviennent des objets caraitjéastde leur fonction : les Pécheurs repéchent
une camisole a la place de I'armure de Péricléafébontement lors de la joute des Chevaliers
se déroule a l'aide des chariots médi¢dtix.e metteur en scéne congoit alors toujours les
accessoires comme des objets a la fonction ideatdfire, qui coincident avec le réle social du

personnage anonyme.

Néanmoins, pour un personnage anonyme — dont ¢ifonsociale est la seule identité
— l'accessoire n’est pas seulement représentatifalpartie de son identité, mais contribue a
former un tout homogeéne. En ce sens, I'accesseuiegire considéré comme un prolongement
du corps, c’est-a-dire que sa matérialité proldagsorporalité du personnage anonyme. Pour
donner un autre exemple, IE®owns— qui correspondent a des réles de rustres — renvo

aux spectateurs les signes visuels de leur paysaraussi bien a travers leur costume, que par

126 péricles texte de William Shakespeare, Declan Donnellam[}, mise en scene de Declan Donnellan, Sceausx,
Les Gémeaux, 10 mars 2018.
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le biais des accessoires. En effet, Gdswnsde Titus Andronicuset d’Antoine et Cléopatre
portent tous les deux un panier contenant les piodie leur métier : des pigeons pour le
premier et des figues pour le second. Ces accessu permettent pas seulement d’identifier
avec precision le réle des personnages anonymes taneque Canonnier s’il manipule une
piece d’artillerie L Henry V| I, 4) ou en tant que Sorciére si elle mélangemggdients dans
son chaudronMacbeth) —, mais ils sont également un morceau de leypscdra fonction
initialement identificatoire de I'accessoire pembfement devenir fonction essentielle, dans la
mesure ou l'accessoire contribue a donner une appara I'essence du personnage. David
Mann ne considére d’ailleurs pas non plus I'acdessians cette seule fonction identificatoire :

The stage property is not only an indicator toabdience of the status and identity of the
person being represented, but its tactile qualitielp the actor himself to imagine the
character he is playing more vividly and immediatélis no accident therefore that in the
modern theatre at the very first rehearsals, logfpre there are costumes or scenery,
lighting or sound, the property or a substituteifonakes its first appearariéé

David Mann ne s’intéresse pas seulement a la quesie la réception du spectacle, mais
€galement a sa mise en ceuvre en amont, en souligrfanction essentielle de I'accessoire. |l
explique que I'acteur peut appréhender I'essens®dgersonnage de fagon plus concréte par
le biais de I'accessoire lors des répétitions.d@aséquent, avant d’étre utile pour le spectateur
— dans l'identification des personnages en scenel’aegessoire est d’abord le premier
élément a partir duquel I'acteur peut construire nratérialité du personnage. C’est ce contact
tactile entre I'accessoire et le corps de I'actpuirest a I'origine de lphysicalitédu personnage
sur la scene de théatre. Cela explique alors quedssoire puisse étre vu comme une partie de
l'identité d’un role lors de la représentation ghectacle, et de facon d’autant plus marquée

lorsque cette identité n’est définie qu’a travargdnction sociale que I'accessoire matérialise.

Fonction métonymique

L’accessoire que détient le personnage anonymé péestant pas toujours associé a
son identité. Il peut également étre un signe demeaissance de l'autorité au nom de laquelle
le personnage anonyme agit. Ce n’est alors plysisonnage anonyme lui-méme qui est
identifié a travers I'accessoire mais un autre gramage qu'’il doit servir. Si I'accessoire a
toujours cette méme fonction identificatoire, n@asivons tout de méme distinguer celui qui

identifie le personnage qui porte I'accessoireselai qui identifie un personnage qui est hors-

127 David Albert MannShakespeare’s Staging and Propertigslyphemus Publications, 2017, p. 13.
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scene. L'accessoire a alors dans ce deuxieme eafnoation que nous pouvons qualifier de
métonymique, car il symbolise l'identité d’'un auprersonnage en se substituant a sa partie
matérielle, son corps, absent de la scene. Jengpiei les termes de Gisele Venet qui parle
d’accessoires « qui fonctionnent comme métonymieemtité au théatres8. Par exemple,
dansLe Roi Leay Edmond donne son épée a un Gentilhomme, a Ncszene 3, qui doit
courir auprées du Capitaine pour annuler I'ordresgassiner Lear et Cordélia. L'épée doit alors
permettre au destinataire du message d’identi@erdtteur, et non pas le médiateur. De méme,
lorsque Kent demande a un Gentilhomme anonyme densiee aupres de Cordélia pour lui
raconter les événements liés a son pére, il luetesa bague en signe de reconnaissance. Le
personnage anonyme, qui joue ici un role de médiase situe alors véritablement dans un
self-effacementle sa propre identité, au profit de lidentité KEmetteur. Toutefois, la
construction d'un regard défléchi se fait ici eredtion d’'une métonymie visuelle de I'identité
— l'accessoire —, en I'absence de corps du pergmniaetitia Sansonetti expliqgue également
gue la fonction métonymique de I'accessoire pehirsin « déplacement » dans la dramaturgie
shakespearienne, notamment a travers I'épisode dsqlé des Moscovites daReines
d’amour perduesou les dames échangent leurs accessoires, tgndisles hommes se
déguisent :

La Parade des Neuf Preux démontre le ridicule iableé d’'une conception de l'identité
qui fonctionne métonymiquement et dépend d’'unhaitrplus ou moins détachable ; elle
parodie ainsi le Masque des Moscovites, dont I'étlest en partie & I'erreur commise par
les hommes dans l'identification des femmes. Eeteflelles-ci étant masquées, ils se sont
fiés aux cadeaux qu'ils leur avaient offerts (eeties ont échangés entre-temps) pour les
reconnaitre. De méme que les spectateurs de laldPar@posent des contre-blasons
ironiques pour les Preux, les femmes avaient déjéutisé I'obsession métonymique du
désir masculin, résumée par Biron : « The ladies afiange favours and then we, /
Following the signs, wooed but the sign of she :#A68-469). Le signe, le symbole qui
devrait permettre l'identification, est devenu masgour les hommes, et aide les femmes
a démasquer les faux Moscovites : c’est parce qaeun se dirige vers celle qui porte son
gage d'amour que les femmes identifient les homehgmrviennent a les individualiser.
L'identité, comme le souligne Karen Newman, dépemgartie de I'extérieur ; dans le cas
des Moscovites, leur stratageme se retourne centxeet le signe leur devient opaque,
tandis qu'il révéle leur identité aux femmes, reisgant sa véritable fonction, mais par
déplacement®.

En déjouant la convention, Shakespeare ne proasia pne simple mise en échec, mais a un

« déplacement » de la fonction métonymique de €ascire, d’un personnage a un autre. La

128 Gisele Venet, « Shakespeare, maniériste et bardeuénXVII-XVIII, Bulletin de la société d'études anglo-
américaines des XVlle et XVllle siéglasss, 2002, p. 13.

129 | aetitia Sansonetti, « Le costume ddame’s Labour's LostV.Il : du masque au signe », @ostume et
déguisement dans le théatre de Shakespeare esdmsEmporainsActes des congres de la Société francaise
Shakespeare, n°26, 2008, p. 155-156.
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Princesse et ses dames demeurent alors non idesttndis que les hommes révelent sans le
savoir leurs identités. Cet exemple est un cascpéér en raison du statut unique de la
Princesse parmi les anonymes. Cependant, il ésesgant de noter que la tromperie qu’'elle
organise défléchit également le regard qui esemut elle, non plus celui du spectateur, mais
celui d’'un autre protagoniste, Ferdinand, le roN@&arre, leself-effacemerdevenant ainsi un
ressort dramatique. La fonction métonymique decEasoire ne permet alors pas seulement de
construire le réseau intrapersonnage. En effetesl également utilisée afin de mettre en ceuvre
le réseau interpersonnages, comme les exemples priééeédemment le montrent, soit en
contribuant a faciliter le processus de médiatientré un émetteur, un médiateur et un
destinataire), soit en mettant en scéne des jedégi@isement qui impliquent des trompeurs et
des trompés. Alors que la fonction identificatoireire essentielle, développe la caractérisation
d’'un personnage indépendamment de ses interacteossla piece, la fonction métonymique
favorise également la mise en place des relatiotre &s personnages. C’est pourquoi il faut
a présent s’'interroger sur la fonction réticulaile I'accessoire et analyser son réle dans

I'établissement du réseau interpersonnages.

Fonction réticulaire

Les accessoires ne caractérisent pas seulemermeissnnages en tant qu’entités
autonomes, mais peuvent également donnephiyscalitéau réseau interpersonnages, comme
le suggére David Mann :

The stage property, this study suggests, was ¢dot&hakespeare’s dramatic technique.
A simple household object, like a letter, coin, sty@r here a musical instrument, becomes
a pivot between characters such as to translatexression of their relationship from the
merely verbal into a three-dimensional stage tabledten one in motion; and thus
anticipating our modern directorial concern fph{sicalising the text3°

David Mann souligne ici un aspect de I'accessoiieeqn fait un signe visuel différent du
costume. En effet, les accessoires disposent sbdeatavantage de mobilité spatiale, n’étant
pas fixés aux corps des acteurs comme des piecgdataent. Nous avons d’ailleurs souligné
gue certains accessoires pouvaient étre utilisas aprocessus de médiation, en tant que
métonymies de lidentité, et ainsi circuler dansspace entre plusieurs personnages.
Cependant, I'épée ou la bague sont des signesfidatatiresa priori fixes, qui ne possédent

gu’un seul propriétaire, et c’est pourquoi ils pawnt devenir métonymies de l'identité. En

130 David Albert MannShakespeare’s Staging and Propertigslyphemus Publications, 2017, p. 12.
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revanche, certains objets sont par nature moltiles se concrétisent que dans la transmission,

I'échange ou le partage.

Les accessoires les plus utilisés dans le procefesusédiation sont les papiers, qui
peuvent représenter une lettre, une proclamatiomacte d’accusation, un laissez-passer, une
liste, ou encore des instructions. Alan Stewart,agqaonsacré un ouvrage a l'utilisation des
lettres dans I'ceuvre de Shakespeare, montre gsel'cie des accessoires les plus fréquents :

At a conservative estimate, one hundred and eletgns appear on stage in the course of
Shakespeare’s plays, and his characters alludang more, running through all the genres
and his entire career—early plays and late playsietlies, tragedies, tragicomedies, and
histories all contain letters. In fact, Shakespeahmgicts letters in all but five of the First
Folio plays, so that their very absence in itselfdmes tellintf*

Les lettres, a elles seules — car Alan Stewartomepcend pas dans les lettres les documents
administratifs en tout genre —, ont donc une planajeure dans la dramaturgie
shakespearienne. Il faut alors noter que les papoprils représentent une lettre ou un
document administratif, sont par nature des olijetginés a étre transmis et ne restent que
rarement dans les mains d’'un méme personnage scgra. Alan Stewart insiste au demeurant
sur la fonction réticulaire de la lettre, c’estigedsur sa capacité a relier les individus dans la
sociéte :

Letters were vital to the early modern world. Inyaituation where face-to-face oral

communication was impossible, letters became thedwo through which news was

relayed, orders were conveyed, plans were laid t@u#d was transacted. They were the

social glue that held firm friendships, alliancasd kinship ties between individuals at a
distancé®.

Alan Stewart inscrit d’abord la lettre dans un cpasocio-historique afin de comprendre la
fonction de cet objet dans la réalité élisabéthdpugs, il ancre parallélement sa réflexion dans
le champ théatral, revendiquant ainsi une doubieedsion de la lettre, sociale et scénique,
dans la dramaturgie shakespearienne, a 'imagexdopnage de Messager, dont la désignation
met a la fois I'accent sur la fonction sociale etrdatique. En tant qu’accessoire, et non plus
en tant qu’objet social, Alan Stewart met égaleneentelief la mobilité de la lettre :

In understanding the stage letter as a stage fyopieis book proposes that Shakespeare’s
plays see letters as a theatre audience seesletttrprimarily as texts, but as material
objects that move between individual charactergsé&lobjects contain text, certainly, but
the message they convey is not primarily abouttthdf but about from whom they come,

131 Alan StewartShakespeare’s Letter®xford University Press, 2008, p. 4. Les cinccpiol les lettres sont
absentes sorlta Comédie des erreurke Songe d'une nuit d'étée Dressage de la rebellea Tempétest
Henry \{

132 |pid., p. 5.
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to whom they go, and how they make that journegleéd, as will become increasingly
clear, Shakespeare revels in contradicting theakeatletter with its physical journ&y.

Si la lettre peut avoir une fonction identificamipour le personnage de Messager — car la
lettre est un objet caractéristique de sa fonctimriale et dramatique —, elle a également la
fonction réticulaire de relier un émetteur et ustoiataire, la scéne et le hors-scene. Alan
Stewart va méme jusqu’a suggérer que le processtimasmission de la lettre compte plus
gue son contenu. La lettre n’est donc pas un dig@tet ne peut s’inscrire dans le seul réseau
intrapersonnage, comme les exemples d’objets p#aessabelle, la couronne pour le roi ou le
baton pour le maréchal. La nature mobile de ladgiermet prioritairement de matérialiser le
réseau interpersonnages sur la scene de théate gtut alors jamais avoir une fonction
essentielle.

La nature mobile de certains objets, d’'un pointae social en premier lieu, leur donne
donc une fonction réticulaire lorsqu’ils deviennantessoires sur la scene de théatre. C’est le
cas également de I'argent : bourses ou piéceswdipparaissent que pour créer une interaction
entre deux personnages. David Mann explique qugelid intervient le plus souvent sous
forme de récompense : « In a world of shifting ealand uncertainties of status, the most
frequent transfer of money in the plays is in thwrf of ‘rewards’ which assert and confirm the
giver’'s superior status'¥. Ce type de « transfert d’argent » met réguliérenea scéne des
anonymes, étant donné qu'ils sont pour la majdggpersonnages subaltefdeavid Mann
en donne plusieurs exemples :

The giving of ‘fewards enables the rich to gain flatterers and be ptetkérom reality.
Hastings irRichard Il [lIL.ii] newly released from prison and uncertaifithe new political
situation, stops to speak to a Pursuivant, andturm for little more than the formal replies
of an inferior, Throws him his purse “There, drink that for me”. It is a glimpse m&
fastly-dissolving hierarchical world in which thighr and powerful reinforced their egos
by showering money on their dependents and inferl®ometimes money is used to offset
wrongs that have been done. Both Cleopatra [Il.N§ii] and Richard Il [IV.iv.507-8]
compensate messengers who have brought bad nevegandtruck for doing $%.

Cet accessoire souligne alors le plus souvent pimoraé de force entre les personnages, entre

des dominants et des dominés et la plupart desyaremse situent dans la deuxiéme catégorie,

1331bid., p. 23.

134 David Albert MannShakespeare’s Staging and Propertieslyphemus Publications, 2017, p. 239.

13511y a des exceptions a cette régle. Certainsopeieges se trouvent en position de récompensemya@r putrui
(la Princesse darReines d’amour perdues les Chevaliers dah®s Deux Nobles Cousingl’autres prétent de
l'argent (les Marchands dahs Comédie des erreyrsu se le font voler (les Voyageurs ddnklenry 1V; le
Clown dand_e Conte d’hiver.

136 pid., p. 241.
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comme les exemples donnés le montrent. L'argenbrac gorincipalement une fonction
réticulaire, mais il faut noter qu’il est un sigde puissance qui permet aussi d'identifier le
statut social des personnages. La fonction réireutde I'argent atteint son point culminant
dansTimon d’AthenesEn effet, Shakespeare met en scéne dans cette gé&s relations
humaines qui n’existent que par le biais monétdimaon, dans la premiére partie de la piece,
n’interagit avec les autres personnages qu’aursalecadeaux et de bourses. Les personnages
anonymes se succedent chez lui afin de lui extigeen’argent: le Peintre, le Poéte, le
Marchand, le Joaillier, le Messager de VentidiesYieil Athénien, des Seigneurs, etc. Mais
lorsque Timon se retrouve au dépourvu et tente pfanter a son tour de I'argent, il est isolé
par les autres personnages en raison de leur jefag)’'a se couper définitivement de la cité
en s’exilant dans la forét. Lorsque les documedtsiaistratifs réclamant des dus viennent
remplacer la circulation de I'argent, Timon voitadlleurs des objets qui rompent au contraire
avec la fonction réticulaire, en jouant sur lesxdsens du mabills, a la fois des « billets » et
des « hallebardes », comme I'explique Richard Mati@s>’ :

Titus : Mon seigneur, voici mon billet.
[Le Serviteur de] Lucius : Voici le mien.

Le Premier Serviteur de Varron : Et le mien, magrseur.

Le Second Serviteur de Varron :  Et le nétre, magnsair.

Philotus : Tous nos billets.

Timon : Rompez-moi la téte avec vos billets [...]
Titus : My lord, here is my bill.

Lucius[’ Servant] : Here’s mine.

Varro's First Servant : And mine, my lord.

Varro’'s Second Servant : And ours, my lord.

Philotus : All our bills.

Timon : Knock me down with ’em [...]

(Ill, 4, 82-87)

La fonction initialement réticulaire du billet gsrvertie et I'objet se transforme en instrument
mortel, capable de rompre l'identité de Timon emxdet par conséquent de rompre tous liens

avec la société des vivants.

Nous pourrions également classer la nourritureegtbloissons dans la catégorie des
accessoires a fonction réticulaire. Timon orgamikesieurs repas au cours de la piece qui
définissent son rapport aux autres personnagegébut de la piece, Timon déploie un banquet

grandiose et attire ainsi chez lui un grand nondlerpersonnages. La nourriture et les boissons

137 «Bills signifie aussi “hallebardes” ». Richard Marienstra<Timon d’Athénes Notes », in William
Shakespeard;ragédies Il, Euvres Completes Jean-Michel Déprats [dir.], avec le concours d&l@ Venet,
Paris, Gallimard, 2002, Acte Ill, note n°17, p. 148
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sont partagées entre les invités, créant ainséseau interpersonnages. Mais apres la faillite et
les préts d’argent successivement refusés, Timoidelé’organiser un banquet inverseé, ou les
bénédicités deviennent des malédictions et la itoterse transforme en pierres. En I'absence
de nourriture, la cohésion du réseau interpersa@magpt brisée et tous fuient sous les
malédictions et les pierres lancées par Timon. Ratie piece, on aura noté que I'anonymat
est souvent représentatif d'un manque d’humanitd’wt rapport a I'argent qui souligne
lavidité’®® Richard Marienstras s'interroge dailleurs sur fature de ces personnages
anonymes :

Les personnages ne seraient-ils pas simplemeralidg®ries ? Ainsi, ceux qui défilent
devant Timon pour le déposséder de ses bienfaitseftt une procession d’individus
simplifiés, définis par leur fonction sociale etil@iscours moral — le Poéte, le Peintre, le
Joalillier, les invités parasites, les Bandits 3ésateurs®.

Le seul personnage qui va rendre visite a Timors daorét par pure sollicitude et affection
est son intendant, que Shakespeare a nommé Flaesisiccessoires sont donc a I'image des
personnages anonymes, d’abord conviviaux, puisnidis, mais jamais individualisés. lls
n'ont d’existence que dans leur rapport a autrai,qae les désignations anonymes et les

accessoires a fonction réticulaire soulignent.

Nous avons également évoqué précédemment I'épisoaeque des Voisins, dans
2 Henry V| qui soutiennent I’Armurier Horner avant son daeéc son apprenti. La cohésion
de ce groupe de personnages s'instaure par ledadisissons alcoolisées : le Premier Voisin
boit une « coupe de xéres » (« a cup of sack 3, B9-60), le Deuxieme Voisin « une coupe
de charneco » (« a cup of charneco », Il, 3, 61¢ @roisieme Voisin « une chope de bonne
double biere » (« a pot of good double beer »3,1162). Chacun semble vouloir affirmer sa
personnalité a travers sa propre boisson, maisttimggient ensemble a la santé de Horner, au
point que ce dernier soit tellement sodl qu’il nespe plus se battre. Dire que I'abus d’alcool
est dangereux pour la santé semble alors un eupim@ancomme le confirme York s’adressant
a Peter : « L’ami, tu peux rendre grace a Dieapetin qui a fait tomber ton maitre » (« Fellow,
thank God, and the good wine in thy master's wai,»3, 91-92). L’accessoire a ici une

fonction identificatoire ironique, les personnagesnymes ne se définissant qu’a travers leur

138 Rappelons tout de méme que les noms des persanpagent un probléme important dans cette piece. Le
Serviteurs des usuriers ne sont pas tous anonyooei€n le sont-ils tous effectivement et les natisbués
seraient ceux de leurs maitres comme le proposgediteurs d’Oxford ?) Toutefois, la majorité gessonnages,
qui tournent autour de Timon pour obtenir des caded de I'argent, est anonyme.

¥ Richard Marienstras, limon d’AthénesNotice », in William ShakespeaiB&agédies Il, Euvres Completes I
Jean-Michel Déprats [dir.], avec le concours defgi¥enet, Paris, Gallimard, 2002, p. 1468.
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verre d’alcool. Au demeurant, la fonction réticutaest également ironique, la cohésion du
groupe étant créée artificiellement a travers wisstance qui modifie le comportement. La
nourriture et les boissons retrouvent en revanaledganction réticulaire cohésive dabemme

il vous plaira Les Seigneurs anonymes, qui accompagnent leiDéalans son exil, organisent
des banquets dans la forét et le partage se retadars au fondement des valeurs de ce groupe
de personnages, ce que I'accessoire souligne. W@dgndo, désespéré de voir son serviteur
Adam dépérir, tente de voler leur nourriturd'épée tirée» («with his sword drawm, Il, 7,

87), le Duc ainé lui offre de se joindre a eux,que permet de reconstruire le réseau
interpersonnages civilisé dans I'espace sauvagjexde Toutefois, les personnages anonymes
sont le plus souvent ceux qui installent les batgypkitot que ceux qui les consomment, car
pour la plupart ils tiennent des rbles de subattericomme les Serviteurs dafistoine et
Cléopatrequi entrent « apportant une collation » (« withbanquet », I, 7, 0), le Second
Serveur dans l'auberge @eHenry IVqui installe la nappe et des pommes Sir John @eAp
johns », I, 4, 1), ou les Serviteurs d’Aufidiusng&oriolan qui circulent avec du « vin » et des

« assiettes » (« wine », « trencher », 1V, 5, 4); £es personnages anonymes ont alors pour

fonction de créer un terrain favorable au résetarpersonnages par le biais des accessoires.

Nous pouvons observer que ce n'est pas seulemeratlae de I'objet qui donne a
'accessoire une fonction réticulaire, mais égaletrle type d’occupation que pratique le
personnage. Il y a plus particulierement un stedatal dans le répertoire shakespearien qui ne
peut manipuler des accessoires qui seraient casdicjées de sa fonction, a savoir le Serviteur.
DansPéricles lorsque le Serviteur de Cérimon apporte le coffierepose le corps toujours
vivant de Thaisa, a I'acte lll, scéne 2, il peratianticiper une future réunion des époux et de
leur fille Marina. Cet exemple est représentatifalfonction de serviteur dont 'essence méme
est la notion de service a autrui. Le Serviteutéfenit donc toujours dans un rapport a l'autre,
ce que les accessoires matérialisent. Contrairetndiautres fonctions sociales, les serviteurs
n'ont pas d'objets qui sont propres a leur profagsimais qui sont caractéristiques de leur
fonction réticulaire, soit parce gu’ils permetteetfaire le lien entre des protagonistes, comme
le Serviteur de Cérimon, soit parce que les acaessqu’ils manipulent sont caractéristiques
non pas de leur identité, mais de leur relationtdiidépendance a leurs maitres. Leur service
implique qu’ils peuvent manipuler des objets tragés, transmettre des courriers, apporter de
la nourriture et des boissons, des pieces de vétsmetc. Les accessoires du serviteur ne
peuvent donc jamais étre considérés comme des sextsncorporelles du personnage

anonyme, mais soit comme des objets réticulaineiscfgent des liens entre les personnages),
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soit comme des signes visuels qui caractérisentaiire. Par exemple, daGymbeling une
Dame tient dans sa main la liste des fleurs qirelae souhaite obtenir, puis revient plus tard
avec les fleurs demandées, qui serviront a concdobgues et poisons. Les accessoires de la
Dame permettent alors de construire l'identitéaeaitresse, la Reine, en tant que maratre qui
pratiqgue des activités proches de la sorcelleriiessaccessoires d’un serviteur peuvent avoir
une fonction identificatoire et/ou essentielle,st’alors pour construire l'identité du maitre et

non pas du serviteur lui-méme.

L’identité formelle des personnages anonymes setaghdonc toujours en lien avec
le nom commun qui les désigne et qui les ancre tans fonctions sociale et dramatique :
leurs accessoires, comme leurs costumes, somhagé de la place qu'ils tiennent au sein du
systeme social et dramatique. Toutefois, ils ne ipudent pas seulement des objets qui
informent leur identité sur la scéne de théatrasmai favorisent également l'intérét général

et la dramaturgie des pieces.

2.5. De la fonction de I'accessoire au personnage-acoeiss

Le métier de Serviteur nous invite alors a nousrioger sur une autre fonction de
'accessoire, qui n'a pas pour but de définir lasactéres, mais qui aide a la construction
dramaturgique de la piéce. La fonction dramatumgigomprend la fonction dramatique
(construction de l'action), la fonction spatialergsturation de lI'espace) et la fonction

temporelle (indication sur le temps).
Fonction dramatique

Si le Serviteur qui apporte le coffre ou reposeiaananipule un accessoire a fonction
réticulaire, c’est-a-dire qui relie les personnagese eux, il permet également d’agencer les
événements, ce qui donne a l'accessoire une fonchliamatique. L'accessoire matérialise
alors, non plus l'identité sociale du personnagaisrson role dramatique prioritairement. En
effet, ce type d’accessoire n’est plus a consid@amme un signe identificatoire qui correspond
au statut social ou professionnel du personnagel-gutil est défini dans lespeech headings
—, mais comme un outil dramatique indépendantidertité du personnage. La matérialité de
I'accessoire ne vient alors pas prolonger la caitérdu personnage, mais on peut considérer

hY

gu’il concrétise l'action dramatique. Si I'accessoine correspond pas a l'essence du
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personnage anonyme, il physicalise en revanched®®a un instant donné. Par exemple, dans
Hamlet le personnage qui apporte des lettres a la deug part du héros éponyme, n'est pas
désigné dans lespeech headingsomme étant un « Messager » mais un « Marin » (« A
Sailor », 1V, 6), ce qui donne une indication supfofession du personnage anonyme — et par
conséquent sur le lieu d’ou proviennent les lettreplutdt que sur son réle dramatique a ce
moment de I'action. Ainsi, I'accessoire est ici&#dent qui ancre le personnage anonyme dans
son contexte dramatique, sans qu'il ait pour aularfonction caractéristique d’une lettre
transmise par un personnage désigné comme « Messagmmme c’est le cas dans la scéne
suivante ou un Messager transmet les lettres d’efaani Roi et a la Reine (IV, 7, 35-40). Des
lors, c’est en tant qu'instrument de I'action glaetessoire trouve son utilité dramatique, et il

compléte le r6le du personnage anonyme, plut6t ge’prolonge son identité.

La fonction dramatique de I'accessoire peut méme lat cause directe d’'un conflit
majeur de l'intrigue. Danslenry V. 'Ambassadeur apporte un cadeau de la part daeoi
France au roi Henry V, qui est vécu par ce dercoenme un affront. En effet, il s’agit d’'un
tonneau contenant « des balles de jeu de paumd&enfis balls », I, 2, 258), que Henry
gualifie de « moquerie » (« mock », I, 2, 295) @itlgi inspire une métaphore belliqueuse :

Quand nous aurons assorti nos raquettes a des,bal
Nous jouerons en France (par la grace de Diesipartie
Qui mettra en péril la couronne de son pére.

When we have match’d our rackets to these balls,

We will in France (by God'’s grace) play a set

Shall strike his father’s crown into the hazard.

(I, 2, 261-263)

L’accessoire n’est alors plus seulement instrunmaats moteur de I'action, car il enclenche le
conflit militaire dans cette piéce. Cet objet syifiduee dépasse alors largement les questions,
non seulement de l'identité, mais aussi du rolematazgue de I'’Ambassadeur, car les
conséguences de ce cadeau lui échappent et iEsslidhrisé de son accessoire a partir du
moment ou Henry se I'approprie et le transformaldrd, Henry voit en ces balles le signe de
sa réputation passeée : « Nous comprenons fort biga’il nous jette a la face nos folles
années » (« And we understand him well / How heesoaier us with our wilder days », |, 2,
266-267). Henry V donne alors a I'accessoire umetion métonymique : les balles sont une
métonymie de son identité passée. Puis, ce nephasides balles de jeu de paume qui sont
données a voir sur la scene mais des « bouletarams » : « Et dites a ce prince facétieux que

sa moquerie / Changera ses balles en boulets @& eat And tell the pleasant prince this
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mock of his / Hath turn’d his balls to gunstone§ 2, 281-282). En donnant a I'accessoire une
dimension protéiforme, Henry anéantit le lien gquis&it entre ’Ambassadeur et I'objet. La
matérialité de I'accessoire ne représente méme lpludle de médiateur de ce personnage
anonyme, venu initialement apporter un présempptpas I'objet d’un conflit. En effet, alors
gue la lettre était le signe visuel du rble dramati du Marin, le cadeau transmis par
I’Ambassadeur change a la fois de forme et de foncpour donner un aspect concret et une
ampleur visuelle a I'action et a son principal eert le héros de cette piéce, le roi Henry V.

Pour élargir cette question de I'accessoire multfmnnel, observons I'exemple de la
pioche et de la béche, dont la fonction varie sédopersonnage qui se I'approprie. Lorsque
c’est le fossoyeur ddamletqui utilise une pioche et une béche, leur préssan®le fusionner
avec la matérialité corporelle du personnage. Iotaanie entre I'accessoire et le personnage est
telle que le Rustre chante en I’honneur de setsawiUne pioche et une béche, béchf<A
pickaxe and a spade, a spadeV, 1, 84). En revanche, lorsque le Frére Laueshretrouvé
par les Gardes avec ces instruments, &aoméo et Juliettels changent de fonction. Dans le
premier cas, les accessoires ont une fonctionifaexoire et méme essentielle, alors que dans
le deuxieme cas, ils deviennent des instrument&dion. Dans les mains du Frere Laurent,
la pioche et la béche doivent servir la progresdetiaction en libérant Juliette de sa tombe a
lacte V, scene 3, mais elles n’identifient pas dersonnage nommeé. Au contraire, la
représentation d’'un homme d’église avec ce typéjdte souligne un dysfonctionnement de
cette société fictionnelle et se trouve étre dedfe de 'anomalie. Puis, la pioche et la béche
sont ensuite récupérées par le Troisieme Gardehange de retrouver des indices afin que le
Chef du Guet puisse procéder a la reconstitutianfaiés auprés du Prince Escalus. Dans les
mains du Troisieme Garde, la pioche et la béchghaagent plus seulement de fonction, mais
de nature, puisqu’ils ne sont plus des objets miesta ouvrir des tombes, mais des preuves
matérielles dans une enquéte policiere. En s’apjanuipces objets et en transformant leur
nature, le Troisieme Garde redonne alors a la pi@tha la béche leur fonction initiale : les
accessoires deviennent caractéristiqgues de laidonpbliciere du Garde qui manipule des

preuves dans ses enquétes.

La fonction d’'un accessoire dépend alors de larfagont les personnages sont
identifiés. Cela apparait d’autant plus clairem@rsgu’'un méme personnage anonyme
manipule différents types d’objets. En effet, dd&@mmeéo et Julietiela Nourrice dispose

d’accessoires qui n'ont pas tous la méme fonctiorsqu’elle est chargée d’amener les cordes
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qui doivent permettre a Roméo de se hisser dadsdmbre de Juliette g&nter Nurse with
cords», lll, 1, 31), l'accessoire a ici une fonctioradratique qui sert les héros, de la méme
facon que les lettres du Marin servent Hamlet. &manche, lorsque la Nourrice agite son
éventail, sous les yeux moqueurs de Mercutio («f&ty», Il, 3, 96), I'accessoire a pour
fonction de caractériser le personnage. Alors ggecbrdes sont un instrument de l'action,
I'éventail dont dispose la Nourrice est un accessgii lui est propre et qui ajoute un élément
a la construction dramatique de ce personnage amgrgn donnant notamment des indications
corporelles : la Nourrice a le corps lourd et Segie comme elle I'explique elle-méme dans
la scéne suivante a Juliette : « Vous ne voyezjpage suis a bout de souffle ? » (« Do you
not see that | am out of breath? », 11, 4, 30k Ehte alors de rendre sa corporalité plus aéienn
par le biais de son éventail, qui lui redonne lgf® qu’elle a perdu. De méme, ddpPériclés

les Pécheurs ne manipulent pas seulement leur-fileiiccessoire caractéristique de leur
profession — ils repéchent également 'armure dwhé&ponyme, ce qui lui permettra de
participer aux joutes et d’épouser la fille duSanonide, Thaisa. Nous pouvons alors constater
gue méme si les personnages anonymes sont fortéma@ritlualisés, comme la Nourrice, et
gu’ils disposent d’'un accessoire participant a Isimgularisation, ils gardent une fonction
dramatique visant a servir les héros nommés. Ainfinction des accessoires du personnage

anonyme ne dépend pas seulement de son identfiaatiis également de son réle dramatique.

Fonction spatiale

Il faut également souligner que les personnagesyamnes tiennent souvent un role de
coordination dans la gestion d'un ensemble d’aciesss qui comme I'explique Nathalie
Rivére de Carles « constituaient le véritable dédercette scéne si particulieré® Les
accessoires ne donnent donc pas seulementhysicalitéaux personnages, a leurs relations
ou encore a leurs réles dramatiques, mais contribaessi a la construction de I'espace
scénique. Par exemple, on observe a plusieursesptes scenes ou des personnages anonymes
sont chargés d’installer le décor afin de créer amngosphere festive. Certains installent des
banquets, comme je I'ai mentionné précédemmentligaque d’autres répandent des fleurs
comme les Valets darisHenry IVqui «jonchent le sol de roseaux(«strewers of rushes,

V, 5, 0) afin de préparer I'arrivée du roi Henry tddut juste couronné, ou encore le Jeune

Garcon danses Deux Nobles Cousinslii «répand des fleurs («strewing flowers», I, 1, 0)

10 Voir « 2.1. Les signes visuels : un double mouvetnakidentification », p. 88.
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pour féter les noces de Thésée et d’Hippolyte.dfaril faut amener des sieges comme dans
Coriolan: les Huissiersc posent des coussins, comme c’était I'usage aut@ep («to lay
cushions, as it were in the Capital I, 2, 0). Christian Schiaretti respecte pdlears cette
indication scénique dans sa mise en scene : bidmqtte le nombre des Huissiers a trois et
gue les coussins soient remplacés par des chaiggise toujours les personnages anonymes
pour leur fonction spatiat&. Une note des éditions de la Pléiade précise dues &coussins”
gue viennent poser les deux Huissiers en guise iélge ssymbolisent les fonctions
administratives et politiques, qui s’oppose auxcfims militaires $*2. Ainsi, les coussins
permettent a la fois d’identifier le lieu scéniqetda fonction sociale des personnages dans la
scéene, qui ont principalement été montrés danselladans leurs fonctions militaires, et qui
remplissent a présent leurs fonctions politiquestransition spatiale et dramatique est alors
assurée par des personnages anonymes, commeaigshsle cas ; ils peuvent également
relier deux espaces (scene et hors-scene) paaiteds leur accessoire, comme la lettre, dont
nous avons constaté la fonction réticulaire ; azoemindiquer le lieu par leur présence et celle
de leur accessoire, qui correspond a leur fonction

Others serve as indications of place. A changeitdfrggarment and a hand-held prop enable
the dramatist to localise a scene by means of piveoossupernumeraries or bit-part players.
Somebody comes in with a bunch of large keys an#neev the stage is now a prison; a
soldier paces the boards with an occasional gaaéha distance, and it is a fortified place.
Liveried figure carrying dishes scamper back anthfbetween the doors, and the stage
becomes the hall of a large house, with the grieamber at one end and the kitchen and
buttery at the other. The entry “like forester&5(You Like IR.1) of the exiled Duke and
his courtiers establishes, by means of boots, bquisers and the odd deerskin, that the
action has moved to the Forest of Arden, even béfar Duke has begun to speak of “these
woods”. Seamen of all kinds, BericlesandThe Tempesthow, serve to localise by means
of their dress, language, songs and gait: a quittlesacross the boards, and we are all at
sed®

Molly Mahood confirme ici le réle majeur des persages anonymes — tous les exemples
gu’elles donnent se référant & des roles anonylmd3uc et les Seigneurs exilé&Sdmme il
vous plairg Il, 1), les Matelots Réricles Ill, 1), le Maitre d’équipage, le Capitaine et le
Matelots (a Tempétel, 1) — dans lidentification du lieu scéniquearde biais de tous les
signes visuels dans un premier temps, a la foisuows, accessoires, allures, puis par le biais
de la parole dans un deuxiéeme temps. Le spectpturalors, dans un méme mouvement,

identifier le personnage anonyme et identifierg@&se scénique. Elle constate également que

141 Coriolan, texte de William Shakespeare, Jean-Michel Déftedsl.], mise en scéne de Christian Schiaretti,
réalisation Bernard Schmitt, capté a VilleurbarieThéatre National Populaire, 18-19 décembre 2006.

142 Richard Marienstras, @oriolan, Notes », in William Shakespeai&agédies Il, Euvres Complétes Jean-
Michel Déprats [dir.], avec le concours de Gisetn®t, Paris, Gallimard, 2002, Acte Il, note n°15]1583.

143 Molly Maureen MahoodPlaying Bit Parts in Shakespeateondon, Routledge, 1998 [1992], p. 29.
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les réles minimes sont utilisés par Shakespearedafigérer le décor : « Shakespeare made
sparing use of large properties, but when they weressary he too arranged for them to be
handled by minor figures in the cast% Elle donne pour appuyer son argument plusieurs
exemples qui montrent I'importance des personnagesymes dans la fonction spatiale :

It is perfectly natural for the Roman populace, whaelemands an explanation of Caesar’s
murder from Brutus, to bring on a rostrum from white can speak; and equally natural
for them to snatch it up as extra fuel when theshroff to light Caesar’s funeral pyre and
burn the conspirator’'s houses. Furniture shiftmgiew of the audience broke no illusion,
because it happened daily in a substantial Eliratrethousehold, where the great chamber
could, in the course of twenty-four hours, be cdlurcom, dining-room, gaming room,
ballroom and even bedroom. A “banquet” — that isirell table bearing a dessert of wine
and fruit — could be brought on anywhere by a cewgflservan{g®.

Les acteurs qui jouent des personnages anonymeda@antres souvent sollicités pour assurer
la coordination des accessoires dans I'espaceqegriels que les Plébéiens dankes César
(1, 2 et 3). Cependant, ils n'ont pas I'exclusé/de la fonction coordinatrice : les serviteurs
de Petruchio, ceux de Timon, ou encore ceux dandlle des Capulet sont tous nommés. Au
demeurant, lorsqu’un foyer est au centre de I'acticamatique, comme c’est le cas pour ces
trois exemples, les serviteurs sont généralemantmés afin d’accroitre la dimension humaine
et conviviale du foyer et de renforcer un certdietede réalisme. Si nommés et anonymes
peuvent tous devenir régisseurs du plateau, ilbkgErpourtant que les anonymes soient plus
particulierement adaptés pour réaliser ce typedeeis, étant donné qu’ils ne risquent pas de
détourner l'attention du spectateur de la conddéd’action principale et qu’ils ont le plus
souvent des fonctions sociales qui correspondeletugs fonctions dramaturgiques. C’est
pourquoi Molly Mahood souligne le fait que l'illus n’'est pas brisée lorsqu’un serviteur
déplace des éléments de décor, car, dans la rélididbéthaine, les serviteurs étaient amenés a
effectuer ces taches de la méme facon que l'acteuhéatre qui joue un réle de serviteur.
Comme nous l'avions constaté dans I'étude des didias, le Serviteur a en effet le double

statut d’étre au service des personnages darditanfet d’étre au service de la dramaturgie.

Si les acteurs qui jouent des personnages anongaiesnt parfois installer le décor,
ils sont également souvent en charge de débarrasgkateau a la fin d’'une scene, comme le
remarque Molly Mahood a propos des roles minimes :

Scenes of disorder and violence create their ownglénd minimal characters are utilised,
and on occasion even created, to clear up the meesoldier whose shout of “A Talbot!”
causes the French to flee from Orleans “leavini thethes behind”Klenry the Sixth, Part

144 |bid., p. 23.
145 |bid., p. 23-24.
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One 2.1.77) gleefully gathers up the strewn garmetitss clearing the stage for the
solemnity of Salisbury’s funeral. After Timon hadgrfg hot water and stones, and perhaps
some of the dishes containing them, at his guestd, while the Attendants are busy
removing the table, stools and remaining dishes, fmests creep back to retrieve their
belongings. Three of those thus given a chancernmyve anything else still littering the
boards have already figured in the scene, but ospegts that the fourth was intended to
be a stage keeper, making sure nothing wasdeft

Les exemples proposés par Molly Mahood présentaoiuaeau des personnages anonymes.
Thomas Jolly utilise d’ailleurs, dans sa mise eenscdeHenry V| le stratagéme du Soldat
anonyme pour récupérer les vétements délaisséepdfrancais partis précipitammhit
Cependant, aucune solennité n’est donnée aux fllegrde Salisbury ensuite, le corps (un
mannequin) étant transporté dans une brouettdéen@ggligemment, ce qui produit un effet
comigue. En revanche, que les émotions produiteslgpapectacle soient comiques ou
tragiques, le rble d’acteur-régisseur du personaagayme est maintenu dans la gestion des
accessoires. Le deuxieme exemple cité par Mollydddrest intéressant dans la mesure ou elle
suppose que certains roles ont été concus spemifigot pour débarrasser le plateau des
accessoires, ce qui explique d’autant plus que &medare n’ait pas pris la peine de les nommer.
Le Quatrieme Seigneur damsmon d’Athenes’'a que trois répliques qui lui soient attribuées
(1, 6, 100 ; 106 ; 110) et qui n’interviennent’guda fin de la scene, ce qui laisse penser que

c’est effectivement I'aspect pratique qui a con@litkespeare a créer ce personnage anonyme.

Débarrasser le plateau implique parfois qu'il &atllansporter des cadavres : I'absence
de rideaux dans la configuration du théatre élidadé nécessite de trouver d'autres
stratagemes afin que les acteurs, jouant des gdiemeurent en scene, ne se relevent pas
soudainement pour regagner les coulisses. Il pembker étrange d’inscrire le corps d'un
acteur, jouant le mort, dans la catégorie des aoaes, mais lorsqu’on se confronte a I'aspect
pratigue du jeu théatral, on constate que le coignsmé est manipulé tel un objet, comme le
confirme Carol Chillington Rutter : « It is a sutjenade-object %8 Molly Mahood souligne
par ailleurs la difficulté de cette pratique : «&@lfthe objects that have to be cleared from the
stage none is more difficult to manage, nor maaadht with dramatic significance, than a dead

body »4°. Les personnages anonymes sont souvent mis doudittn dans cette tache, tels que

148 1bid., p. 24.

7 Henry V| texte de William Shakespeare, Line Cottegniexl[ir textes additionnels de Manon Thorel, mise en
scene de Thomas Jolly, réalisation Julien CondemirfRoberto Maria Grassi, capté au Festival d’Agignla
FabricA, 21 juillet 2014.

148 Carol Chillington RutterEnter the Body: Women and Representation on She#esp StagelLondon and
New York, Routledge, 2001, p. 2.

149 Molly Maureen MahoodPlaying Bit Parts in Shakespeaieondon, Routledge, 1998 [1992], p. 24.
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les Matelots danBériclésqui transportent le corps de Thaisa, les MyrmidiarssTroilus et
Cressidaqui trainent le cadavre d’Hector, le Premier MegeartdansRichard Ill qui cherche a
se débarrasser de I'homme gu'il vient de tuer @lee), ou encore les trois Romains dans

Coriolan qui pillent des dépouilles avant de les sortisdene.

Fonction temporelle

Nous pouvons également ajouter aux fonctions drangigiues la fonction temporelle,
car si certains accessoires indiquent le lieu,tdésupeuvent indiquer le temps. Des torches ou
des flambeaux sont souvent indiqués dans les ditlesen début de scéne telles quen«
Pagequi le précede avec un flambea«a Pagewith a torch before hin», Henry VIII, V, 1,

0) ou «Entre unVoiturier, une lanterne a la main («Enter aCarrierwith a lantern in his
hand», 1 Henry I\, I, 1, 0). Alan Baragona et John Leland expliguen’il s’agit la
d’indications temporelles : « Lanterns (back thdéanthorn”, a false etymology from the
translucent horn used in lanterns) usually cluedk8bpeare’s audience that they were in the
dark, usually at night's°. En effet, ces indicateurs temporels visuels saivis d’indicateurs
temporels verbaux qui confirment qu’il s’agit bido milieu de la nuit dans ces deux cas.
Toutefois, David Mann explique que ces objets pantaégalement avoir une fonction
identificatoire pour les personnages de haut rangbove a certain rank, characters seem to
have been escorted with torches whatever the seddose of day simply as an indication of
their importance 3. Nous avions déja constaté que les personnagegmes étaient souvent
utilisés afin de caractériser ou d’identifier leergpnnages principaux, mais on notera que les
porte-torches qui sont employés dans cet uniquadnitle plus souvent des figurants, tandis
gue Shakespeare multiplie les fonctions des peegggmanonymes parlants, qui sont rarement
de simples porte-torches. Si le Page deesry VIII ne fait qu’indiquer I'heure, d’abord
visuellement par le biais de son accessoire, prisalement — « C’est ce qui a sonné » (« It
hath struck », V, 1, 1) confirme-t-il a Gardinern ¢ demandait s'’il était bien une heure du
matin —, le Premier Voiturier, en revanche, détiene lanterne afin d’éclairer son propre
chemin et non pas celui d’'un personnage de hag, etnson individualisation est mise en
valeur a travers sa parole, lorsqu’il discute akeS&econd Voiturier de leurs conditions de

travail. DansRomeéo et Julietide Page de Paris a certes une fonction tempaepermet de

150 Alan Baragona et John Lelar8hakespeare’s Prop Room: an Inventdigfferson North Carolina, McFarland
and Company Inc. Publishers, 2016, p. 53.
51 David Albert MannShakespeare’s Staging and Propertigslyphemus Publications, 2017, p. 54.
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valoriser le réle de son maitre, mais il exercesausie fonction coordinatrice entre les
personnages principaux et les Gardes et une fonatimonciatrice d’'un danger lorsqu’il dit
avoir « peur de rester seul / Ici au cimetiére bgm almost afraid to stand alone / Here in the
churchyard », V, 3, 10-11).

Fonction pathétique

Le personnage anonyme n’a donc pas nécessairemefanction exclusive. Ainsi, les
Huissiers deCoriolan ne remplissent pas seulement une fonction spatalée biais de leurs
accessoires, ils commentent également I'actiotustgarticulierement la personnalité du héros
comme le notent les éditeurs de la Pléiade :

Le dialogue entre les deux Huissiers fait partiggdand ensemble de commentaires que
divers personnages de la piéce font sur Coriolamt ld personnalité est énigmatique pour
tous. Si la scéne n’est pas dans Plutarque, unie pkas réflexions qu’on y trouve est
inspirée par la « Comparaison d’Alcibiade avec @ari »°2

De nombreuses scenes montrent cette technique tiljamagui est régulierement utilisée par
Shakespeare afin de concilier tous les aspectsaddrdmaturgie, a savoir employer les
anonymes de facon multifonctionnelle afin que ledpratique rejoigne I'aspect poétique. |l
en va de méme pour les accessoires dont la foncai@ctéristique rejoint souvent la fonction
dramaturgique. Sila clef du Portier est commeraopgement de son corps, il semble évident
gu’en étant au service de I'identité du Portide sért également 'agencement des événements.
Certains accessoires peuvent méme cacher danenmepitemps leur utilité dramatique : le
panier du Rustre, dadstoine et Cléopatren’est pas seulement le signe de sa professias, ma
également l'instrument qui va permettre a la re@iéopatre de mettre fin a ses jours et
d’échapper ainsi au sort que lui réserve César.alaurs, comme nous l'avons souligné
précédemment pour le costume, les accessoires pagreaeulement une fonction cognitive —
c’est-a-dire qui apporte une connaissance des meages, du lieu, de I'heure et de I'action —
, mais également une fonction émotive ou pathétigumesi, le panier du Rustre identifie le
personnage dans un premier temps, puis engendt®tiadans un deuxiéme temps, et enfin il
est I'élément a travers lequel la fin tragique 'iérbine advient, permettant ainsi de conclure

la conduite émotionnelle de la piéce.

152 Richard Marienstras, @oriolan, Notes », in William Shakespeai&agédies Il, Euvres Complétes Jean-
Michel Déprats [dir.], avec le concours de Gisetn¥t, Paris, Gallimard, 2002, Acte Il, note n°151583.
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Les personnages anonymes apportent souvent ursaceesui engendre une émaotion.
Comme le Rustre, I'Apothicaire daR®méo et Juliettest celui qui procure au héros le poison
gui causera sa mort et ainsi la fin tragique deardas; mais ils ne sont pas nécessairement
porteurs de l'instrument mortel. Le Messager detss Andronicusapporte au héros éponyme
les tétes de ses deux fils ainsi que sa main coiyteeter aMessengewith two heads and a
hand», Ill, 1, 232). Que ces accessoires soient msmréqu’ils soient simplement suggérés,
notamment par le biais du regard de Titus, I'impasuel engendre une émotion qui est
soulignée par les paroles du médiateur anonyme :

Voici les tétes de tes deux nobles fils,

Et voici ta main que, par dérision, on te retourne.

Ton deuil, leur amusement ; ton courage, raillé ;

Que me voila plus malheureux de songer a tes malheu
Qu’au souvenir de la mort de mon pere.

Here are the heads of thy two noble sons,
And here’s thy hand in scorn to thee sent back.
Thy grief, their sports; thy resolution mock’d;
That woe is me to think upon thy woes
More than remembrance of my father's death.
(m, 1, 235-239)

L’anonymat du Messager est un atout ici dans Iattoation pathétique de cet épisode, car il
efface d’autant plus facilement sa propre iderditées propres douleurs — telles que la mort
de son pére — au profit de celles des héros nomimésst par ailleurs pas surprenant qu’un
Messager transporte en guise de message des phrtesps mutilés, plutdt que des lettres,
dans cette piece, dont I'esthétique déploie avecedére violence et cruauté. Les messages
dans cette piece ne sont d'ailleurs jamais de sisnf@ttres. Quand Titus sollicite le Paysan
pour transmettre une lettre a I'empereur, ell@esbmpagnée d’'un couteau, et colte au Paysan

savie.

Parmi les objets cités précédemment, ceux quilsoplus susceptibles de créer une
emotion de l'ordre du tragique sont les cadavrestransport de ces accessoires particuliers
s’inscrit en effet dans un double mouvement pratigutragique. Mahood constate d’ailleurs
gue Shakespeare porte une attention particulierelaux aspects de ces scenes : « he makes
sure not merely that bearers are plausibly presentthat they handle the body in a way that
sustains the dramatic impact of the dedffi »Cependant, les émotions produites par le

spectacle des corps morts ne sont pas toujoursiqdes. Si elles restent généralement de

153 Molly Maureen MahoodPlaying Bit Parts in Shakespeateondon, Routledge, 1998 [1992], p. 24.
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I'ordre du pathétique, Shakespeare ajoute parfoisemtiment de vanité et une certaine ironie
qui sont propres a son esthétique. Par exemplaples des trois Romains qui pillent des
dépouilles dan€oriolan (I, 5) ont probablement été créés initialementrpaébarrasser le
plateau des corps des acteurs jouant les morts Bla@kespeare ajoute a cette scéne une
représentation de la bassesse humaine, « cetteavdéle » (« these base slaves », |, 5, 7) —
pour reprendre les termes du héros éponyme — qfitgpde la situation pour s’enrichir. En
plus de créer un fort contraste avec le héros etet&re ainsi en valeur ses qualités morales et
militaires, ces réles anonymes apportent un sentimie vanité par rapport a la vie humaine,
réduite a I'état d’objet, tel que I'exemple de I'tHme en armure darfsoilus et Cressidaous
'avait montré. Un méme sentiment de vanité estipitapar le transport du cadavre d’Hector
par les Myrmidons d’Achille. Molly Mahood considésa demeurant, que lorsque le corps est
trainé sur la scene le sentiment d’ignominie estsah son paroxysme : « For a corpse to be
hauled out by the heels is the depth of ignomil¥. »On peut en effet supposer que les
Myrmidons trainent le corps d’Hector pour le sodé& scene, comme la réplique d’Achille
semble l'indiquer : « Allez, attachez son corps @lieue de mon cheval, / Je veux trainer le
Troyen sur le champ de bataille » (« Come, tiebloidy to my horse’s tail, / Along the field |
will the Trojan trail », V, 8, 21-22). L'anonymaed Romains et des Myrmidons devient alors
ignominie : par le biais de I'accessoire, les nasspour lesquelles les Myrmidons n’ont pas de
nom propre se modifient. D’un anonymat mettant@ewr leur statut social, 'absence de nom
propre devient représentative de I'impossibilitértttre un nom sur leurs actions. Cette fagcon
de transporter les cadavres s'oppose alors awmogéiés funebres tres solennelles qui
s’inscrivent dans une forme de tragique plus apssi telle que la sortie du cadavre de
Cléopatre par les Gardes (V, 2) ou encore la psizesles trois Reines dabhss Deux Nobles
Cousins(l, 5) qui transportent les cercueils de leursudpdviolly Mahood propose une
troisieme facon de transporter les cadavres quiyprmécessairement un élan pathétique chez
le spectateur : « A less callous way to remove dyl®ingle-handed is to heave it over one
shoulder in the “fireman’s lift” $° Ainsi, la proximité entre les corps animé et ina
accentue le contraste. Elle suppose que le Péd-g¢, qui ont respectivement tué son propre
fils pour le premier et son propre pere pour l@ad¢cdan8 Henry V| transportent d’abord les
cadavres tels que les Romains le font daosolan, a savoir comme des trophées : « Very

similar to the huntsman’s way of carrying home dugrry, it often occurs in battle scenes

154 | hid.
155 |bid., p. 25.
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where it typifies the fortunes of war, dispassiehatconsidered3®. Mais lorsque chacun
reconnait le corps de son pére pour I'un et le ap son fils pour l'autre, la fagon
d’appréhender le transport doit étre modifiée, eroed avec la bascule émotionnelle : « The
words “These arms of mine shall be thy winding $hg®5.114) suggest that the father goes
off cradling his son in his arm$®. Le jeu de I'acteur dans son rapport aux accessieut
alors étre central dans la création d’émotionseforfNous pourrions également parler de
fonction ironique de I'accessoire, comme nous basgi déja proposé pour les verres d’alcool

des Voisins dang Henry V| tant Shakespeare joue sur l'ironie du sort.

Claire Bardelmann explique que «les accessoiredg pds dans cette mobilité
fondamentale du costume, et la partagent d’autaetpmqu’ils sont transférables, donc
aliénables »8 L'accessoire s'inscrit alors dans les mémes grobtiques que le costume —
notamment cette instabilité du monde — et les gaoelipeut-étre encore davantage en raison
de sa nature plus mobile. Par exemple, les scéeeshdos chez Shakespeare montrent
'accessoire dans sa fonction pathétique et mettentvaleur le désordre identitaire des
personnages ainsi que des objets. Le Prince EscinsRoméo et Juliettd, 1), regrette que
les vieux Citoyens de Vérone s’emparent d’objetsigiconviennent pas a des hommes de leur
age et de leur statut, en raison du conflit ergseMontaigu et les Capulet. Le décalage entre
I'accessoire et le personnage engendre une cesd@ifidatoire et identitaire. Ainsi, les acteurs
ne tiennent plus dans leurs mains des accesso@restéristiques de l'identité de leurs
personnages. Dadsles Césarc’est la fonction méme des objets qui est dé&eirangendrant
une modification de leur identité qui passe par aitération de leur utilité :

Le Troisieme Plébéien : Arrachez les bancs !
Le Quatrieme Plébéien : Arrachez les cadredeletres, tout.

Third Plebeian: Pluck down benches!
Fourth Plebeian: Pluck down forms, windows, aimgh
(1, 2, 255-256)

Tous les objets — bancs, cadres, fenétres — desigéntle potentielles armes contre les
conspirateurs lorsque le peuple se souleve pougerefassassinat de César. Le désordre
identitaire chez les personnages, causeé par lésepiation d’une foule ou les individus ne sont
plus distingués — au point que Cinna le Poéte getfar comme si son nom lui donnait

156 1bid.

157 1bid.

158 Claire Bardelmann, « Costume et Identité dankdétte de Shakespeare »Simakespeare, I'étoffe du monde
Catherine Treilhou-Balaudé, Anne Verdier [dir.], Mios / Montreuil, Centre National du Costume dergc/
Gourcuff Gradenigo, 2014, p. 24.
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automatiquement l'identité d’'un conspirateur —, dshc dédoublé par la présence des
accessoires qui changent eux-mémes d’identité, deiliers de maison a instruments de
vengeance. Les accessoires sont effectivemengaliencomme le suggere Claire Bardelmann
— C'est-a-dire qu’ils deviennent autres ou étraagereux-mémes et participent ainsi de ce

monde instable que Shakespeare représente daastoublence et son ironie tragique.

Toutefois, la fonction pathétique de I'accessolemgendre pas seulement des émotions
de l'ordre du tragique. En effet, lorsque le Sewitde York apporte les bottes de son maitre
dansRichard 11(V, 2), une situation dramatique de I'ordre du ane est mise en ceuvre selon

Molly Mahood :

In Richard the Second 2.2, York’s servant has adememarkable lines as a gentle bearer
of bad news, but everyone remembers his bewilderamthe Man with the Boots in 4.2
[sic], when York needs the boots in order to ride ta€avith a warning of Aumerle’s
plot, and the Duchess is determined that he slsalhave them. Comic business is very
welcome to the audience at this point, and the rabitehat can be sustained by the servant
without his rendering his master ludicrous, theenggeful he is to the actor of York, whose
part disintegrates if its occasional absurdityviereexploited®®.

Le Serviteur d’York se retrouve typiguement dangapport conflictuel au service, celui qui
pousse Linda Anderson a se demander : «are you gwmster's servant, or your
mistress’s? 3¥°. Alors que York insiste pour que son Serviteurdpporte ses bottes, afin de
dénoncer la traitrise de son propre fils au roingé¥, la Duchesse, son épouse, 'empéche de
passer. Le Serviteur se retrouve alors coincé égrdeux époux ne sachant plus quoi faire des
bottes. Ainsi, cette scéne représente un conflisein d’'un foyer, qui est construite sur le
modele des scenes de ménage des comeédies, comaiadems de la Duchesse a un cocuage
le montrent ensuite. Les accessoires du Servitetfaldk ne permettent alors pas uniquement
de faire avancer l'action ou de donner des élémsmtda personnalité de son maitre, mais
provoquent également une situation comique. LeoBartan constate d'ailleurs également
gue le jeu de scene du Serviteur focalise a ce mbhadtention du spectateur : « Instead the
focus is on a mute servant, involved in the aciipa remote and inconsequential wa§*»ll
explique en effet que le comique nait des strasédgedéviations que la Duchesse utilise afin
de détourner I'attention de son époux de la trahdm son fils : « From here on, the frenzy is

accompanied by rough humour. Again, the batheticexty derives from deflection. [...] our

159 Molly Maureen MahoodPlaying Bit Parts in Shakespeaieondon, Routledge, 1998 [1992], p. 4-5.

160 \/oir « 1.4. Désignations singuliéres et plurieliéadividu et le groupe », p. 77.

161 | eonard Barkan, « The Theatrical ConsistencRichard Il », in Shakespeare Quarterlyvashington D.C.,
Folger Shakespeare Library, vol. 29.1, Winter 1$v78,3.
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attention is deflected from the real issue of retreland the family bond. The first deflection
concerns York’s boots!$’. Alors que le personnage anonyme est le plus sbudans
'effacement de soi-méme, il attire ici, malgré, lUattention de tous, par le biais de son
accessoire. Au demeurant, le fait méme que cet8anpuisse soudainement devenir le centre
de l'attention est en soi comique, car incongruirgttendu. Parmi les exemples cités
précédemment, nous avons rencontré a plusieursespides accessoires qui favorisent la
construction du comique, comme I'éventail de la Mioe qui est I'occasion pour Mercutio de
faire de 'hnumour : « pour cacher son visage, egllis beau visage, c’est encore I'éventail »
(« to hide her face, for her fan’s the fairer facdl, 3, 97-98). Dangimon d’Athenesles
Seigneurs qui sont chassés par Timon et qui regi@rehercher leurs affaires aprés la tempéte,
créent également un moment comique : « his pairthoFourth Lord] are rewarded not only
by the opportunity for some comic business as mestior his gown but also by his being given
the last word in this climatic scen&% Shakespeare allie encore une fois I'utile a Eape,

la gestion des accessoires et le programme émetidda méme, on peut constater que dans
la mise en scéne déenry Vide Thomas Jolly, le comique de situation est gaéliors de la
scene ou un Soldat Henry V] 1l, 1) crie le nom de Talbot pour faire fuir [IEsancais et ainsi

récupérer leurs vétements et autres objets gaisént derriere edf¢.
Le personnage-accessoire

Le lien entre le personnage anonyme et I'accesssir@’autant plus fort qu’ils sont
tous deux envisagés par le dramaturge dans lectidonalité. Les personnages sont considérés
en tant qu'outils plutét qu’en tant qu’individusgls des objets. En effet, I'analyse des
accessoires fait ressortir I'utilité dramaturgicqies personnages anonymes. Cependant, une
distinction mérite d’étre effectuée entre les persges anonymes qui se servent de leur
accessoire et ceux qui n‘ont d’autre utilité quikecde leur accessoire. Nous pouvons alors, a
ce titre, distinguer le Portier de la Comtesse d@gne dandl Henry Viet le Portier de
Macbeth Le premier Portier a pour unique fonction de wapiporter des clefs a sa maitresse
et ne prononce pas plus de trois mots qui expris@mbbéissance : « Madam, | will » (« Bien,

madame », I, 3, 3). En revanche, si le réle dui®odeMacbethest nécessaire pour ouvrir les

162 1hid.

163 Molly Maureen MahoodPlaying Bit Parts in Shakespeaieondon, Routledge, 1998 [1992], p. 24.

%4 Henry V| texte de William Shakespeare, Line Cottegniexl[ir textes additionnels de Manon Thorel, mise en
scene de Thomas Jolly, réalisation Julien CondemirfRoberto Maria Grassi, capté au Festival d’Agignla
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portes du chateau et faire entrer Macduff et Lensor réle dramatique n’est pas limité a ses
clefs. Tout d’'abord, il permet de créer une tramsientre la scene du meurtre, ou la tension
tragique avait atteint son paroxysme, et la suée @/enements, a savoir la découverte du roi
assassiné ainsi que les conséquences de cet aisteleFPortier apporte une touche comique
afin de détendre I'atmosphére, tout en achevanilsamément d’ancrer I'espace scénique en
enfer. En effet, le Portier permet de maintenisala spectateur dans ce climat infernal, bien
gu'’il opere un déplacement vers le comique : «rfShamme était portier de I'enfer, il serait
tout le temps a tourner la clef » (« If a man waoeter of hellgate he should have old turning
the key », Il, 3, 1-2). Shakespeare s’assure e gfie ce type de scenes pontales ne soient pas
déconnectées dramatiguement du reste de la pigge,gb’elles se présentent comme des
interludes comiques. De plus, le Portier symbolisa, le biais de sa fonction, 'une des
principales thématiques de la piece, a savoir cdléentre-deux, des seuils a franchir, de la
porte :

Le cheminement tragique multiplie les scénes darkedeux. [...] Entre I'assassinat et ses
conséguences, Macbeth oscille donc, devant la perta salle ou dine Duncan, et d’'ou
s'échappent la musique des hautbois, le brouhaleuyodes convives, pendant que les
domestiques entrent et sortent, chargés de pldis\aisselle. Le crime est de l'autre coté
de la porte. [...] Le roi s'arréte au pied des migajlavant de franchir le seuil, mais c’est
pour admirer le site : le seuil franchi, le destit scellé. Macbeth, a nouveau, marche vers
la porte, guidé par un poignard [...]. Le crime comyte meurtrier demeure dans un espace
intermédiaire, mais qui change de nature. Le cocyteinel, sous les yeux du spectateur,
est entre deux portes. Derriére la premiére, lavr@ddu roi. A la seconde résonnent avec
insistance des coups retentisstts

Macbeth a effectivement franchi cette porte deféedvoquée par le Portier en commettant le
régicide. L’élément qui est alors mis en valeurazers le Portier est donc la porte, cet espace
intermédiaire, littéral et métaphorique ; tandie dgi Portier dd. Henry Vla pour identité son
accessoire — sa clef —, son action étant de le tiesn@ sa maitresse. Enfin, le Portier de
Macbethpermet de ralentir le rythme effréné de la pigoe, Jan Kott qualifie de « monstrueux
rouleau compresseur de I'histoir®® En effet, six coups (« Knock ») sont indiquéssikas
didascalies avant que le Portier n'ouvre la port®lacduff et Lennox, ce qui retarde la
découverte du meurtre, comme le constate Molly Mdho

Above all, the double function of clowning in tralye offering us a respite from the action
yet reinforcing its hold over us, is achieved tlgloits alteration of the play’s tempo. [...]
Such characters give the impression of living irtbwn inner rhythm, the invariability
of which frees us briefly from the pressure of mhstelopments, but in turn heightens our
sense of the fatal precipitation of events in tbengs that follow. When, iMacbeth2.1,

185 Yves Peyré, #acbeth Notice », in William Shakespear€iagédies Il, Euvres Complétes Jean-Michel
Déprats [dir.], avec le concours de Giséle Venatis?Gallimard, 2002, p. 1412.
166 Jan Kott,Shakespeare notre contempordiuitions Payot et Rivages, Paris, 2006, p. 100.

131



we are acutely aware of the urgency of what is gg@in behind the two stage doors —
Macbeth and Lady Macbeth frantically trying to effahe signs of their guilt, Macduff and
Lennox growing increasingly impatient as their kk@are unheeded — the Porter enters
with all the time in the worfd’.

Le Portier crée une rupture temporelle par sa lentgii souligne d’autant plus la rapidité du
rythme de la piéce. Ce rythme précipité est d'aiesouligné par Macbeth lui-méme : « O
Temps, tu anticipes mes terribles exploits » («élithou anticipatest my dread exploits », 1V,
1, 143). Ce roéle du Portier, aux ressorts dramatiqupmplexes, ne peut pas étre analysé dans
son seul rapport a I'accessoire, bien que I'ouvertie la porte soit sans doute le but ultime de
cette scene. En revanche, le Portier de la Comtssrergne ne se définit que dans son
rapport a la clef qu’il vient apporter & sa makees son corps est utilisé comme un moyen
technique de faire parvenir un accessoire surdaesde théatre. C’est pourquoi nous pourrions
parler de « personnage-accessoire », non pas eéaesns métaphorique et péjoratif du terme,
d’'un objet superflu dont on pourrait se dispenseajs bien dans son sens littéral, d'un
personnage dont le traitement dramaturgique estasiena celui de I'accessoire au théatre,
soulignant ainsi sa fonctionnalité. Le corps detkar n’est donc pas congu ici en tant que
forme individualisant le personnage, mais commeessmire, comme outil technique
indispensable a la dramaturgie. L’anonymat, quiadné une nomination générique, semble
alors d’autant plus justifié dans le cas du perageraccessoire, car les objets sont désignés
dans le langage par des noms communs et non papdespropres.

L’idée qu’un personnage puiséére son propre accessoire est d’autant plus probante
lorsque qu’il est directement désigné dans dpsech headingpar celui-ci. Nous avions
d’emblée constaté que la plupart des personnageg/ianres possédaient des objets qui étaient
en lien avec la fagon dont ils étaient désignéssavair leur fonction sociale ou professionnelle
—, ce qui donnent aux accessoires une fonctiortifdEtoire voire essentielle. Mais dans le
cas des personnages-accessoires, il ne s’agisplisment de penser I'objet comme un signe
visuel identificatoire ou méme comme prolongemantdrps, car le personnage n’a d’autre
utilité que l'action qu'il effectue avec son acagss. Par exemple, da@sHenry V| «trois ou
guatre Pétitionnaires » (mais seuls trois d’entre euxd®d répliques qui leur sont attribuées,
dont Peter : &nter three or fouPetitioners », I, 3, 0) entrent avec chacun uriiiqe a la
main. La désignation du personnage n’est doncggukment en lien avec sa fonction sociale
ou professionnelle mais dépend véritablement deasoessoire. Si I'on percoit le personnage

167 Molly Maureen MahoodPlaying Bit Parts in Shakespeateondon, Routledge, 1998 [1992], p. 84.
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comme étant son accessoire, la scéne peut al@Brpat’'une grande violence. Alors que les
Pétitionnaires veulent soumettre leurs pétitionsGlaucester, Suffolk et la Reine les
interceptent, puis les déchirent (« [Que€adrs the supplication, I, 3, 37). L'anéantissement
de I'objet peut alors étre percu comme une mis@d de ces personnages anonymes, qui ne
se définissent qu’a travers leurs suppliques, rRejesuis qu’un pauvre pétitionnaire » dit le
Second (« | am but a poor petitioner », |, 3, Zt épisode annonce ainsi la violence dont la
Reine fera preuve pendant cette guerre des Rosesy'a commanditer le meurtre d’'un enfant,
Rutland, dan8 Henry VI(1, 3). Il faut noter également que la seule m#titjui soit finalement
retenue est celle de Peter, un personnage nomsnantsmymes représentant ainsi le manque
de considération des nobles envers les probléemegsiatidien du peuple, trop préoccupés par
leurs conflits interfamiliaux et la quéte du pouv@&eul le Lord Protecteur, Gloucester, semble
habituellement s’intéresser a leurs pétitions, radast un homme bon », selon le Second
Pétitionnaire (« for he’s a good man », |, 3, 4@ttant ainsi en valeur les qualités morales de
ce protagoniste, avant qu’il ne soit lui-méme waid’un complot. Ce n'est d’ailleurs pas parce
gu’il est nommeé et individualisé que la Reine pamentérét a la pétition de Peter, mais parce
gue sa requéte met indirectement en cause le dackd’qui est dans le clan opposé a la Reine
Lancastre. En effet, Peter accuse son maitre, lihien Thomas Horner, de conspirer contre le
roi Henry VI en affirmant que c’est le Duc d’Yorkiigest I'héritier 1égitime de la couronne.
Cependant, cette pétition va se retourner contrer Peisqu’il va devoir affronter son maitre
en duel et risquer ainsi sa vie directement pabidés corporel — bien gu’il en réchappe
finalement —, contrairement aux Pétitionnaires spnt anéantis par le biais de I'accessoire.
Ainsi, le regard qui est porté sur le personnagessoire se focalise exclusivement sur I'objet
gu'il détient.

Le lien entre la désignation du personnage etdssaire est tout aussi important dans
le cas des Secrétaires datenry VIII qui sont immédiatement représentés tenant desrngapi
la main : «Entre[nt] [...] deux Secrétaireayant des papiers a la main(«Enter[...] two
Secretariesvith papers», |, 1, 115). Ces papiers doivent, entre aupresnettre de procéder a
I'arrestation de Buckingham et Wolsey demande & dlaux (le seul qui ait des répliques), de
lui donner la déposition de I'iIntendant accusat®ams la scene suivante (I, 2), I'un des deux
Secrétaires est a nouveau présent, bien qu’il reset, et le cardinal Wolsey lui demande cette
fois-ci de rédiger des lettres. Toutes les actiunsSecrétaire sont de I'ordre de la gestion de
papiers administratifs qui auront un impact impatrtgaur I'intrigue. Encore une fois, le

personnage s’efface ici derriere ses accessoiidea@lisent toute I'attention. Le personnage-
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accessoire construit alors un regard défléchi erction de I'objet qui donne tout son sens a ce
type de réle. Il n'a en tout et pour tout que deégliques qui ne sont que des marques
d’'obéissance envers le Cardinal Wolsey et qui \@aehrcompléter ses vers: sa premiere
réplique accompagne un geste — « Tenez, s'il véai$  (« Here, so please you », I, 1,116)
— celui de tendre l'accessoire ; et sa deuxieméqgup est une réponse affirmative a une
guestion du Cardinal concernant I'accessoire, priilsiqi demande si I'lntendant sera prét a

renouveler sa déposition, non plus a I'écrit, nddisral — « Oui, s'il plait & Votre Eminence »

(« Ay, please your grace », |, 1, 117).

Le personnage-accessoire est un type de rble quipks particulierement
désindividualisé, car le corps de I'acteur esiagtitel un objet, comme c’est le cas également
pour le Sergent darisHenry V| qui a pour seul réle d’apporter les fouets agrrévéler une
supercherie. En effet, un homme nommé Simpcox mdétune part étre infirme et d’autre
part avoir recouvre la vue suite a un miracle,waend Gloucester suspicieux. Afin de révéler
au roi gue Simpcox est un menteur, il demande aweMballer chercher des fouets, qui lui-
méme demande a ce qu’on mobilise le Sergent. Lorsoire en scéne gortant un fouet
(«with whips», 11, 1, 144), Gloucester lui donne 'ordre dedtter Simpcox pour le pousser a
se lever et montrer a tout le monde qu’il n’est y&stablement handicapé. C’est alors le fouet
plutét que le Sergent lui-méme qui capte le reghardspectateur, le Sergent n’étant qu’un
vecteur de I'action comme le montre son uniqueigépl: « A vos ordres, mon seigneur.
Allons, I'ami, enléve ton pourpoint, et vite » (will, my lord. Come on, sirrah, off with your
doublet, quickly », Il, 1, 147-148). Le Sergent iblbéx ordres de Gloucester, prépare le terrain
de son action en demandant a Simpcox de retiregp@arpoint, puis donne son coup de fouet :
«Au premier coup de fouet du Sergent, il sau(gAfter the Beadle hath hit him once, he
leaps», Il, 1, 149).

Ainsi, tous les accessoires ne singularisent pda a€me facon les personnages, selon
l'utilisation qui en est faite. L'accessoire peotit aussi bien venir compléter son identité, étre
utilisé comme un outil dramaturgique, ou encordrediger le regard au point que le personnage
s’efface derriére I'objet. Il faut également sonkg que les personnages anonymes détiennent
le plus souvent des objets qui sont communs, colarmenfirme Alan Stewart en insistant sur
la forte fréquence d’apparition des lettres, paaiciter que cet exemple. Au terme générique,
qui définit I'identité du personnage anonyme, visativent s’ajouter I'objet générique qui le
caractérise visuellement. En effet, les objetssqitér Isabelle daridesure pour mesursont
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les attributs des plus hautes fonctions de I'éddlies que le roi, le gouverneur, le juge et le
maréchal. Ces signes visuels conventionnels neatanstpas des objets fabriqués en série, mais
des objets uniques qui donnent une apparence ddetons elles-mémes uniques. Si la
couronne est un objet singulier, qui caractérispensonnage lui-méme singulier — le roi —,
les objets des personnages anonymes, en revamuctide plus souvent sériels, pluriels : les
clefs, les papiers, les bourses, les épées, ssmtodessoires qui circulent en permanence sur la
scéne shakespearienne et qui n’'individualisenteppsrsonnage a la fagon d’'une couronne. Le
personnage anonyme est alors d’autant plus anoeelaaphére de la généricité que I'objet qui

le caractérise est lui-méme générique.
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CHAPITRE 3. L'IDENTIFICATION CORPORELLE

3.1. Le corps et I'expression corporelle : extériorité eintériorité

Nous avons émis I'hypothese, notamment a la seitbal/id Mann, que lphysicalité
du personnage résultait, en premier lieu, de lemetne entre le corps de 'acteur et I'accessoire,
puis que son apparence était déterminée par laroestfin de faconner son identité formelle.
Si jai jusqu’a présent insisté sur I'aspect matede l'accessoire et sa fonction dans la
caractérisation du personnage, ainsi que sur évistentatoire des costumes afin de souligner
le réle social et dramatique du personnage, ildgutsent s’interroger sur la question du corps
et du jeu corporel de l'acteur, indépendammentsilgises visuels qui 'accompagnent. Si le
corps s'inscrit dans la définition de la théatéaltomme dispositif optique, il fait pourtant
ressortir des éléments chez le personnage qui peétre autant de I'ordre de la surface que
de la profondeur.

Bipolarité de la notion de corps

Le corps, s’il est un objet qui se donne a voiesheffectivement pas un signe visuel au
méme titre que le costume ou l'accessoire, caeliste pas uniguement par son extériorité.
En effet, Eva Lévine et Patricia Touboul expliqugae « I'on peine a se tenir sur la frontiére
de cet entre-deux qu’est son propre corps — ndpbiors, ni pur dedans®8 Au demeurant,
Claudia Corti inscrit ce double statut du corpssidson contexte historique :

The obsession over corporeality endemically irgedaduring the sixteenth and
seventeenth centuries, with reference to the dymanaicess that took place from a static
view of the body to one of the bodyraechanisnwhich was about to influence the literary
and artistic domain, and especially that of draonai.

The new science of anatomy — i.e. the methodibaéovation of the body — structured
various modes of enquiry which tended to disposenielves around two complementing
paradigms: the one is the exterior form of the hadyin the famous figure of the Vitruvian
man, and the other is the interior one, as in Lediia designs of the dissections executed
by him in the Florentin©spedale di Santa Maria NuoV¥a

Claudia Corti expligue ici les influences de la g&m dans I'approche de la notion de corps, a

la période de la Renaissance, sur les arts dplésentation. Les dessins de Léonard de Vinci

168 Eva Lévine et Patricia Touboule Corps Paris, GF Flammarion, 2015, p. 12.

169 Claudia Corti, « The Iconic BodyCoriolanus and Renaissance Corporeality » Quiestioning Bodies in
Shakespeare’s Romiglaria Del Sapio Garbero, Nancy Isenberg, MaddaRennacchia [dir.], Goettingen, V&R
unipress, 2010, p. 59-60.
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représentent deux visions du corps : lI'une quidasaére d’'un point de vue externe, en
mouvement, dans de parfaites proportions, au celfirecercle et d’'un carrd Homme de
Vitruve) ; et 'autre d’un point de vue interne, qui estrésultat de dissections de cadaVfes
Léonard de Vinci ouvrait ainsi la voie a une nole/@lerception artistique du corps, un regard
double qui embrasse d’abord le corps de I'extéripuis qui se tourne vers l'intérieur. Ainsi,
Hamlet tend un miroir & sa mére et dirige son gardedans d’elle-méme : « Vous ne partirez
pas avant que je vous aie tendu un miroir / Ou powsrez voir jusqu’au fond de vous-méme. »
(« You go not till | set you up a glass / Where yoay see the inmost part of you. », lll, 4, 19-
20). La parole d’'Hamlet est efficace et fait alapparaitre aux yeux de Gertrude sa propre
ame : « O Hamlet, ne parle plus !/ Tu tournes wees< vers l'intérieur de mon ame » (« O
Hamlet, speak no more ! / Thou turn’st my very eypés my soul », 1ll, 4, 88-89).

Cette tension entre extériorité et intériorité stnt dans une multiplicité d’oppositions
gue la notion de corps appelle, la premiere émmulalisme entre corps et ame, comme le
rappelle Pierre Voltz : « Le mot lattorpus déja, désigne la dimension physique du corps
humain, en opposition avec I'ame principe vitad :corps est donc d’abord matiéfé!»Le
corps est donc percu, en premier lieu, dans uagioelduelle avec 'ame. Puis, Pierre Voltz
expliqgue que la phénoménologie moderne cherchaugifigr le corps, a le saisir dans sa
« globalité » : «le corps propre intégre un certaombre de polarités complémentaires
(I'intérieur et I'extérieur, les différents niveadbactivité, le physique et le mental, I'affectif e
le cognitif, le conscient et I'inconscient) danswaisie de leur unité, a travers la notion de
“présence” "2 Que I'on marque une fracture entre le corpsa@hé ou que I'on considére les
tensions au sein du corps comme vecteurs d’uaité@ipblarité semble constitutive de la notion
de corps. La « présence » du corps est alors t@ujtmuble : saisissable et insaisissable, visible

et invisible, matérielle et immatérielle, actuadtevirtuelle.
Tripolarité du corps au théatre : I'acteur, le permage et le spectateur

Dans le cadre théatral, la double présence du cgiptensifie en raison d'une
cohabitation du personnage et de l'acteur au seinedméme enveloppe corporelle. Tout

10 Voir « Annexe 2 », « Figure 1 — Léonard de VintiHomme de Vitruve », p. 746 et « Figure 2 — Lé&drnde
Vinci - Dessins anatomiques réalisés a partir dseditions de corps humains », p. 746.

171 Pierre Voltz, « Corps et Théatre », dictionnaire encyclopédique du théatrelichel Corvin [dir.], Paris,
Larousse, 2001 [1998], p. 409.

172 | pid.
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d’abord, rappelons que les caractéristiques phgsigiun personnage ne sont que rarement
décrites avec précision dans un texte de thé&rd’identité du personnage s’informe dans le
corps de l'acteur. En effet, nous avions relevécduecie Thévenet que la carte d’'identité du
personnage ne comportait pas de photographienfariue le signalement’s), puisque c’est
le corps de l'acteur qui vient imposer sa matdéaliu personnage. Par ailleurs, Robert
Abirached — qui soulignait le fait que la langueggue ne distingue pas le corps de I'acteur
en scene de I'étre imaginé par le poete — explimaement que le corps de I'acteur se confond
avec le corps du personnage : « ils [les persorshage besoin d’étre reconnus charnellement,
sous les dehors les plus imprévus, par un publiegwonfondrait peut-étre, pour un soir, avec
Mounet-Sully, Laurence Olivier ou Charles Dullif% De plus, il précise que les
caractéristiques physiques qui sont indiquées admlogue, et qu’on pourrait prendre pour
des didascalies textuelles, ne sont en realitét@gsurs fiables, étant donné gu’elles sont
exprimées par un personnage dont I'objectivitéerasdéfinir :

Tartuffe n’est ni grand ni petit, ni beau ni lamnd brutal ni doucereux : il peut devenir I'un

et I'autre selon les incarnations de ses misexemessuccessives. « Gros et gras, le teint

frais et la bouche vermeille » ? Dorine le voitsairte qui nous informe bien plus sur son

sentiment que sur I'objet qu’elle décrit [/
Il en va ainsi des qualités corporelles que Cléepditribue virtuellement a un Messager venu
lui annoncer une nouvelle déplaisante, le mariadgatdine avec Octavia : « Aurais-tu le
visage de Narcisse, a moi / Tu paraitrais hide(x btadst thou Narcissus in thy face, to me /
Thou wouldst appear most ugly », Il, 5, 96-97). tegard de Cléopatre est dailleurs
explicitement indiqgué comme étant subjectif et utdétire du discours du Messager. La
description physique d’'un personnage peut en réeamorrespondre a l'image objective
recherchée, si le dramaturge use des caractéastidgielles du corps de I'acteur, comme le
constate Mahood au sujet d’'un acteur shakespearigimcklo » ou John Sinclair :

Shakespeare wrote specially for him the part oBtbadle who, in the second parttdnry
the Fourth5.4, hales Doll and Mistress Quickly to prisont oaly is he named in the
speech headings, but the women mock the extremeetss which may have commended
itself to Shakespeare at this point in the playergha figure resembling a Morality Death
is highly appropriat€®.

Cette fusion entre le corps de l'acteur et le calpspersonnage, qui s’opere durant la

représentation scénique, doit pourtant étre analgséon plusieurs aspects. Si les corps du

173 Voir « Introduction générale », p. 19. ’

174 Robert Abirached,a Crise du personnage dans le théatre moddpagis, Editions Gallimard, 1994, p. 7.
1751bid., p. 8.

176 Molly Maureen MahoodPlaying Bit Parts in Shakespeateondon, Routledge, 1998 [1992], p. 17.
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personnage et de I'acteur s’amalgament pendapelgacle, ils doivent étre distingués afin de
comprendre le processus corporel qui est en jenl Raitter propose de reprendre les termes
d’Anthony Dawson pour analyser la présence de aasx ccorps dans la dramaturgie
shakespearienne :

In Dawson’s terms, the body constructed by newolisst and cultural materialist critics
works discursively: it's a textual body that figaras a site of “struggle”, “differentiation”,
“appropriation”. As a politicized “discursive nexXu# functions as a kind of inscriptive
surface: “differences of power angitten on the body.” But against this “discursive” body
Dawson posits another body, what he calls the tthoed’ (or “performative”) body of the
actor. This body is “of” the text, but always exds¢he text. Reading Shakespeare requires
us to read double, both discursively and theatyicals “the text puts the ideological
reading into play and at the same time engagedtlit avtheatrical one.” So as we read

“words, words, words”, we also read bodiés

Anthony Dawson, comme le rapporte Carol Rutterr@dda question du corps selon deux
approches complémentaires : la premiéere, discyrprnapose d’analyser le corps textuel et la
deuxieme, théatrale, étudie le corps scéniqueprgscen performance. L’objectif premier de

Dawson est de proposer une théorie du jeu de liaétéépoque de Shakespeare. Il compare
alors la pratigue de l'acteur a la pratique deadfeur, telle gu’elle était pensée a l'ere

élisabéthaine :

In both arenas, the body is instrumental in deilhgeia sense of interiority, one that is
constructed in and through the separation betwaaer iand outer, self and body. In that
sense, Renaissance acting theory looks ahead gpliheharacterized by Descartes; the
insistence on mastery over the body’s motions asute to interiorized personhood
becomes an agent of dualism. Diderot, almost twbucies later, based higaradoxe sur

le Comediemrecisely on the denial in the actor's body of #fiective power that it is
thereby enabled to wield, the player substitutiog deep feeling the mastery of the
instrument on which he plays—his own pergén

Les tensions corporelles se retrouvent ici exaexlgans le travail de I'orateur et le jeu de
I'acteur : I'orateur et I'acteur se fabriquent ungriorité en instrumentalisant leur propre corps
mais se dissocient, dans le méme temps, des émajidis produisent chez I'auditeur et le

spectateur. Cependant, ce dualisme de I'actewe satpropre identité et le personnage qu'il
fabrique, ne suffit pas a comprendre le corps enéeentation. Au demeurant, Pierre Voltz
inscrit le corps dans un systéme tripartite et plos seulement dans une bipolarité :

Ainsi, le corps-en-scene est la juxtaposition di@éts multiples, d'une triple nature : il

est le corps réel de l'acteur percu comme quoti@eésence), il est le corps ludique de
I'acteur en scéne produisant des conduites inver(gaformance), il est enfin le corps
fictif du personnage, projeté sur I'espace du coées$ de I'acteur (mimésis). Corps réel/

177 Carol Chillington RutterEnter the Body: Women and Representation on She#esp StagelLondon and
New York, Routledge, 2001, p. 3-4.

178 Anthony B. Dawson, « Performance and Participatibasdemona, Foucault, and the Actor's Body », in
Shakespeare, Theory, and Performari@ames C. Bulman [dir.], London and New York, Reddge, 1996, p. 36.
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corps en jeu/corps fictif, il sollicite le spectated différents niveaux de perception
enchevétrés. De plus, le corps-en-scene est pnis daréseau plus large de I'espace
scénique, articulé lui aussi sur ces trois niveaexsorte que, selon la « centration » du
regard sur I'acteur ou sur I'espace, le corps aipeomme figure se détachant du fond, ou
comme élément d’'un ensembfe

Cette triple dimension s’explique par le fait qu'amitre corps est impliqué lors de la
représentation, celui du spectateur. Comme le gmailPierre Voltz, le corps n’existe pas
seulement a travers le corps réel de I'acteur ebilps fictif du personnage, mais également en
tant que corps inscrit dans I'espace du théatmgues’expose aux regards des spectateurs.
Anthony Dawson observe par ailleurs que le jeu @@ipde l'acteur en action produit
symétriguement des ré-actions corporelles chepdetateur : « Audiences respond with their
bodies as well as their mind&% Et il ajoute que le corps en représentation exasissi dans
imagination des spectateurs :

The blushes, the tears, the stretched tendonsgulukened heartbeat, are signs, not
symptoms, moments of representation whose poitd &stablish a set of meanings or,
more often, a rush of feeling, that exists asidenfithe actor’s body, in the minds (or
“hearts”, to use a favorite Elizabethan term) & spectatoré™,

Alors que I'acteur se fabrique ce que nous pousrawpeler un corps passionnel, qui émet des
signes, le spectateur vient compléter la reprégentdu personnage et lui donner sa forme
acheveée a travers sa propre activité corporell@&rigure et extérieure. Le spectateur est
d’ailleurs impliqué dans la représentation des @ scene de trois fagons, en réponse aux
trois corps qui habitent la scene, comme l'explignee Ubersfeld : « Le spectateur est I'autre
participant vivant de la représentation théatfald.Pas passif du tout, ce spectateur, fortement
actif quoique immobile, d’une activité multiple nserielle, €motionnelle et intellectuell&3

Le spectateur, comme I'acteur, est un corps sensibtle la matiere vivante qui utilise ses sens
pour accéder au spectacle —, un corps rationnelii<« qomprend ce qu'il voit », qui « recoit
les informations, les trie, choisit ce qui I'intése %3 — et un corps passionnel — qui « recoit
les sentiments montrés par l'acteur-artiste, le@pond par la réaction (psychique)
appropriée ¥4 Au demeurant, Pierre Voltz ne néglige pas nos fdwprésence corporelle du

spectateur dans sa définition du lien entre corpisédtre :

179 Pierre Voltz, « Corps et Théatre », dictionnaire encyclopédique du théatmelichel Corvin [dir.], Paris,
Larousse, 2001 [1998], p. 410.

180 Anthony B. Dawson, « Performance and Participatibasdemona, Foucault, and the Actor's Body », in
Shakespeare, Theory, and Performarizames C. Bulman [dir.], London and New York, Reddge, 1996, p. 32.
1811bid., p. 38.

182 Anne Ubersfeldles Termes clés de I'analyse du théaRaris, Seuil, 1996, p. 78.

183 1bid.

184 | bid.
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Ses mouvements, qu'ils soient réponse, au jeuaddelir, ou simples supports de sa vie
présente, sont les manifestations secondes d'uthgté@dntérieure. Son jeu, en effet,
consiste par nature a construire des représergati@mtales (affectives et cognitives), a
préter vie a des fictions, a projeter sur 'espg#egeu et sur le corps de I'acteur une croyance
illusoire en la présence des étres absents quern@&djoue. Tout son corps participe de
ses réactions affectives, de plaisir et de déplalsitensions et de déterités

Corps sensible / corps passionnel / corps ratiomieehent répondre au systeme tripartite du
corps en scéne proposeé par Pierre Voltz : corpg oéeps fictif / corps en jeu.

Le corps anonyme

La question est alors de savoir comment Shakespesret le personnage anonyme
dans ce dispositif corporel tripolaire. Je m’ing&erai donc a la notion de corps dans sa double
dimension, extérieure et intérieure, a la foislliad extérieure du personnage anonyme, ses
caractéristiques physiques — lorsqu’elles sontitescy—, et a la fois son expression corporelle
qui témoigne de son activité intérieure. Cependanteprésentation du corps anonyme chez
Shakespeare s’inscrit également dans une triplemiion, entre généricité, individualité et
universalité. Tout d’abord, je m’interrogerai ser ¢orps du personnage anonyme en tant
gu’objet social, qui émet des signes qui l'idestifi socialement et qui interagit au sein d’'une
collectivité. Puis, je réfléchirai a la question ldledividualisation de I'anonyme, sachant que
le corps est griori un élément qui rend une personne unigue. Seulfuiegaux — qui
intéressent Shakespeare deasComeédie des erreumi dand.a Nuit des rois— ont des corps
semblables. Nous nous demanderons alors si la feimgeliere, que le corps apporte, permet
systématiqguement aux personnages anonymes devgluaiser. Enfin, je terminerai par une
réflexion sur l'universalité de la notion de corps.corps, aussi spécifique et individuel soit-
il, est en méme temps quelque chose que tout lelenpasséde et il est soumis aux mémes
contraintes, telles que la maladie, la souffratecégaim, le vieillissement et la mort. Le corps
anonyme, cette matiere sans nom, représentedrs dlabord cette matiere universellement

altérable ?

185 Pierre Voltz, « Corps et Théatre », hictionnaire encyclopédique du théatrelichel Corvin [dir.], Paris,
Larousse, 2001 [1998], p. 410.
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3.2. Le corps comme objet social

L’expression corporelle comme signe identifiargtegut social

Commencons par rappeler que Ralph Berry considérdegstatut social était visible, a
I'ére élisabéthaine, a travers le costume et Falfli. L'expression corporelle — a savoir la
facon de se tenir, de bouger, de marcher — peuwt éwe un vecteur d’identification, au méme
titre que le vétement. Au demeurant, le vétemeut pentraindre le corps a se déplacer d’'une
certaine facon et conditionner le mouvement — s&dacon dont il recouvre voire déforme
le corps —, ce qui explique que ces deux moyemedtification soient liés dans les propos de
Ralph Berry. Par exemple, le costume tres impogaeatportait Catherine Ferran dans le role
de Lady Macbeth, congu par Thierry Mugler pour iaaren scéne de Jean-Pierre Vincent en
1985, nous montre a quel point I'acteur peut éinpérhé dans sa gestuelle par le vétement
qu'il porte'®’. Ce premier point de vue sur le mouvement corpmtehdance a faire du corps
un objet social, comme le proposent Eva Lévineagtid®a Touboul : « Le corps se donne tout
aussi bien, et d'une maniére également immédiatayre étre naturel et comme objet social,
c’est-a-dire comme lieu d’une inscription des vadgaropres a une société dans la chair méme
des hommes qui la composeht®»Le corps se présente alors dans un mouvemenmtatstiee
qui inscrit la personne dans un systéme socials@atte perspective, nous pouvons supposer
gue les personnages anonymes — dont la fonctionidétientité — se déplacent selon leur
statut social. Par exemple, I'Aubergiste, daes Joyeuses Epouses de Wingdsst qualifié de
jovial par les autres personnages, ce qui supposeallure en accord avec son métier, du
domaine de l'accueil. En effet, il se fait régutigrent appeler par des termes affectueux —
« mon cher aubergiste » (« good mine host », $inJp 3, 11 ; Ford, II, 1, 171 ; Fenton, 1V,
6,18) —, puis Lepage note son « air joyeux » (fobks so merrily », Il, 1, 162), et enfin, Falot
le qualifie de « joyeux aubergiste » (« merry hgdt, 1, 173), ce qui traduit sa fonction sociale
en méme temps que cela l'inscrit dans les « valpropres » — pour reprendre les termes
d’Eva Lévine et Patricia Touboul — & ce systémerdtique, dont I'atmosphére générale est

exprimée a travers le titre qui comprend ce terme Merry ».

186 \/oir « 2.2. Costume et Déguisement : identificatistentatoire et mobilité identitaire », p. 90.

187 \oir « Annexe 2 », « Figure 3 - Costume de Ladychah », p. 747 (irBhakespeare, I'étoffe du monde
Catherine Treilhou-Balaudé, Anne Verdier [dir.], Mios / Montreuil, Centre National du Costume dergc/
Gourcuff Gradenigo, 2014, p. 122-123).

188 Eya Lévine et Patricia Touboule Corps Paris, GF Flammarion, 2015, p. 13.
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I 'y a pas de didascalies expressives dans Iletedede Shakespeare, qui nous
permettraient d’analyser plus précisément la goedle I'allure des personnages anonymes,
mais leur flux verbal est bien souvent aussi intficke leur fagcon de parler que de leur fagon
de se mouvoir. Par exemple, la description que eldBaneril des Chevaliers de Lear est
catégorique, leur comportement est violent : «cBevaliers se font turbulents » (« His knights
grow riotous », |, 3, 7). Pourtant, lorsqu’'un Cheraapparait dans la scéne suivante, son allure,
si I'on en juge par sa parole, semble tres convenab il ne provoque aucune émeute
lorsqu’Oswald le congédie froidement, comme le tatedMolly Mahood : « If Lear’s Knights
were the rabble that Goneril describes, this lmfistage encounter would surely have exploded
into violence. But the Knight's sober and judiciam@mments show where the true fault lies
[...] ». Cet épisode lui fait alors penser que le réle dev@her est de montrer I'écart entre
les propos de Goneril et le comportement véritdbléa suite de Lear : « In short, the Knight's
function is to give the lie to Goneril’s accountfom and his companions as riotous, insolent
and deboshed'¥. L’expression corporelle du Chevalier, que Mollyhbod analyse a partir
de son discours, traduit en effet davantage denlaet, et méme de la retenue, qui est en accord
avec son statut social de serviteur du roi. Cegae nous montre par ailleurs un autre exemple
de discours subjectif sur un personnage, qui eplait sur le personnage qui décrit, que sur le

personnage décrit, comme le notait Robert Abirathed

Le corps au service du groupe social

C’est donc également par le biais des interactemtse les personnages que I'on peut
déterminer leur expression corporelle et leur allggnérale, car le corps est un outil qui nous
permet de nous inscrire dans un dispositif soEialeffet, nous avions constaté a travers I'étude
du masque que les yeux et la bouche étaient detigpdu corps qui permettaient d’entrer en
interaction avec autrui, respectivement par lengga par la parolé® C’est alors également

en ce sens que le corps est un objet social, parnhet de s’intégrer au collectif, et, dans le cas

189 Molly Maureen MahoodPlaying Bit Parts in Shakespeareondon, Routledge, 1998 [1992], p. 161-162.

190 pid., p. 162.

Bl Toutefois, les mises en scéne choisissent souleer@présenter les Chevaliers comme étant effectaetrés
turbulents : « All the sadder that directors haveften in twentieth-century productions chosegite the lie to
the Knight, by bringing on as many of his compasias the wage bill can carry, to overturn tableawh and
generally shift our sympathy onto Gonerillbid.) C'est le cas dans la mise en scéne de Sam Meaoddss
Chevaliers sont trés nombreu, ils montent sutdbtes, sont bruyants, boivent et portent desdud®l chasse.
(King Lear, texte de William Shakespeare, mise en scéne meMgandes, National Theatre, London, 2014). Voir
« Annexe 2 », « Figure 4 - Le Roi Lear - Mise earscde Sam Mendes - Les Chevaliers de Lear »,/p. 74

192 /oir « Introduction générale », p. 17.

143



du personnage théatral, de se situer dans le réséanpersonnages. Ainsi, le Premier
Gentilhomme, dan€ymbeline constate que les membres de la cour modélenelguession
corporelle sur celle du roi :

Mais il n'est pas un courtisan,
Bien qu’ils composent tous leur visage
Sur les regards du roi, qui n'ait le caeur content
De ce qui les assombrit.

But not a courtier,

Although they wear their faces to the bent

Of the King's looks, hath a heart that is not

Glad at the thing they scowl at.

(1,1, 12-15)

Dans cet exemple, I'autorité royale faconne I'espren corporelle — et plus particulierement
I'expression faciale — des courtisans. Elle seifpl# et se porte tel un vétement comme la
formulation anglaise l'indique, «they wear theacés », littéralement «ils portent leur
visages ». L'expression faciale des personnagedoesttributaire ici de la hiérarchie sociale.
Si les courtisans sont secrétement heureux du geagiatre Imogene et Posthumus, ils revétent

un visage sombre pour paraitre en accord aveehgsrgents du roi.

La représentation du corps anonyme s'’inscrit adots/ent au sein d’'un groupe social.
Si nous reprenons I'exemple des Voisins, qui sangat I’Armurier Horner dang Henry VI
(I, 3), nous pouvons imaginer un jeu corporel faif ressortir la cohésion de ce groupe de
personnages autour de l'alcool. Qu'ils titubentilguévent leur verre ensemble ou qu’ils
fassent boire Horner, leur mouvement corporel @straun et vient apporter de I'épaisseur au
personnage de 'Armurier. Il est en effet fréqueme les personnages anonymes se présentent
en tant que groupe, et leurs corps sont alorcgeBiafin de mettre en valeur le jeu corporel de
I'acteur qui joue un personnage nommeé et individéalAinsi les Voisins permettent a I'acteur
qui joue I'’Armurier de travailler sur le jeu corgbde l'ivresse, ils lui apportent les impulsions
de départ et une certaine crédibilité au débuadeéne. Les Voisins entrent en scéne avec lui
dans un méme mouvement puis se mettent en réaiagtant Horner se détacher du groupe une
fois la scene lancée. Dafisut est bien qui finit bierun groupe de personnages anonymes est
également convoqué afin de mettre en valeur uropeegge nommeé. Il s’agit d’'un groupe de
jeunes Seigneurs célibataires que le roi présedtdene afin qu’elle se choisisse un époux. Le
roi invite alors Hélene a les regarder : « promtmeregard » (« send forth thine eye », Il, 3,
48) ; « Examine-les bien » (« Peruse them well,>8,157). Cette insistance sur le sens de la

vue dans les propos du roi focalise le regard gestateurs sur les corps de ces Seigneurs
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anonymes. De plus, les commentaires décalés atjires du Vieux Lafeu incitent également

a contempler leurs corps. Il se compare a eux eligsant leur jeunesse :

Je donnerais Courtaud, mon cheval bai, et tauhamnachement
Pour n’étre pas plus édenté que ces gargons
Et n'avoir pas la barbe plus longue.

I'ld give bay Curtal and his furniture,
My mouth no more were broken than these boys’,
And writ as little beard.
(11, 3, 55-57)

Bénéficiant des avantages de la jeunesse, lesnde#its ont toutes leurs dents et une pilosité
faciale restreinte, en opposition au Vieux Lafeuayuait souhaité pouvoir encore faire partie
des candidats. Sur les recommandations du roi, ndéttherche alors le regard de ses
prétendants et qualifie ainsi celui du DeuxiemegSair : « Cet honneur, monsieur, qui
flamboie dans vos beaux yeux » (« The honourtlsat, flames in your fair eyes », Il, 3, 75).
Cependant, la description physique de ces persesragonymes est principalement groupée
et 'accent est régulierement mis sur leur statuiad : « les seigneurs de la Cour » (« the lords
in court », Il, 3, 42) ; « nobles célibataires »n@ble bachelors », Il, 3, 49) ; « Pas un seul
d’entre eux qui nait eu un noble pére » (« Not ohthose but had a noble father », Il, 3, 58) ;
« Gentilshommes » (« Gentlemen », Il, 3, 59). lreBcations physiques de ces personnages
sont donc toujours en lien avec leur identité decian souligne leur jeunesse, leur regard
honorable, leur noble allure, mais jamais leursaci@ristiques individuelles. Ainsi, les
Seigneurs anonymes sont tous éconduits par Hélanelle a jeté son dévolu sur un personnage
nomme, Bertrand. Le roi avait d’ailleurs annoncéaaront que le seul personnage qui serait
nommeé serait le choix d’'Hélene :

[...] recois une seconde fois
La confirmation du présent que j'ai promis
Et qui attend seulement que tu le nommes.

[...] a second time receive
The confirmation of my promis’d gift,
Which but attends thy naming.
(I, 3, 45-47)
En effet, alors que les Seigneurs éconduits resiemimages anonymes, ’'homme choisi par
Hélene est nommé. Hélene le désigne d’'abord d'wtegde la main — « Voila ’lhomme »
(« This is the man », II, 3, 99) — avant que leneile nomme — « jeune Bertrand » (« young

Bertram », Il, 3, 100), dans un processus d’indigitsation et de valorisation du héros nomme.
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Le corps passionnel comme objet social

La fonction sociale peut également transparaiti@\gers une construction du corps
passionnel, ce corps qui émet les signes d’ungitéctntérieure émotionnelle. L'expression
d’émotions, liées a la fonction du personnage amayest effectivement fréquente. Par
exemple, les Messagers ont pour fonction de trattssmen message. Leur parole est alors
souvent précédée d’'une émotion qui donne corps fresgion que jemploie ici trés
littéralement — a la nouvelle. En plus des autigmes visuels d’identification, qui les
inscrivent dans leur role de Messager (costumeessodre), ils revétent le visage qui
correspond a leur annonce. Les émotions peuvers @le transmises par le biais du souffle,
du regard, ou encore du teint. Dahes Deux Nobles Cousinsin Messager kntre
précipitamment («Enter in haste») en criant « Arrétez, arrétez ! » (« Hold, hoklV, 4, 39)
pour interrompran extremisl’exécution de Palamon et de ses Chevaliers. Dmené&lans
3 Henry V| un Messager entre en scenessgoufflés («blowing», Il, 1, 43) afin d’annoncer la
mort du duc d'York a ses fils, Edouard et Richdddns ces exemples, le corps essoufflé du
personnage anonyme nous indique déja son rble desamer, ainsi que l'urgence et
limportance du message qu’il va transmettre. Riasis3 Henry V| Richard analyse dans un
deuxieme temps I'expression du visage du Messagdewne ainsi la nouvelle qu'il vient
annoncer : « Qui es-tu, toi dont les regards aésabhnoncent / Quelque terrible histoire
suspendue au bout de ta langue ? » (« But whah@ut whose heavy looks foretell / Some
dreadful story hanging on thy tongue? », I, 1443- Le corps du personnage anonyme a donc
non seulement permis son identification, en taetessager, mais a également déja transmis
la teneur du message : il s'agit a I'évidence d’orauvaise nouvelle. Danse Roi Jeapun
Messager joue également le rdleMluntiusen annongant au roi successivement la progression
fulgurante des troupes francaises et la mort difdré sa mere. Le roi Jean I'accueille par ces
mots : « Ton ceil porte I'effroi : ou est ce sanQue j'ai vu habiter dans ces joues ? » (« A
fearful eye thou hast: where is that blood / Thiadve seen inhabit in those cheeks? », IV, 2,
106-107). A nouveau, c'est d’abord par le biaiselyard que le message se transmet, puis par
le teint livide du Messager, qui traduit un mouvetsorporel interne anormal, la circulation
sanguine n’irriguant plus le visage du personn&gmsAntoine et CléopatreCésar déclare
explicitement que la fonction s’'informe par le biailu corps du personnage, et plus
particulierement son visage : « La mission de oetiine se lit sur son visage » (« The business
of this man looks out of him », V, 1, 50), dit-ii @ujet de 'Egyptien. De méme, Cléopatre

identifie la nouvelle que vient apporter un Messagre observant son visage : « ta figure
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