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« QUI EST LÀ ? » 

Enquête sur l’identification et l’identité des personnages anonymes 

dans le théâtre de William Shakespeare. 

Résumé 

Dans les pièces de William Shakespeare, les personnages sont souvent désignés par un 

nom commun, qui peut indiquer leur statut social (« Le Gentilhomme »), leur métier (« Le 

Jardinier »), leur origine géographique (« L’Égyptien ») ou encore leurs liens relationnels (« Le 

Père »). Ces désignations anonymes, c’est-à-dire qui n’attribuent pas de nom propre aux 

personnages, montrent que Shakespeare favorise une inscription de ces rôles dans une société 

hiérarchisée et étendue, à l’image du public qui assiste aux spectacles, lui-même composé d’un 

large spectre social. L’étude de leur identité formelle, à partir de tous les signes identificatoires 

qui permettent la fabrique des personnages — didascalies, costumes, accessoires, corps et 

parole —, confirme une conception des personnages anonymes ancrée dans l’identité sociale, 

au détriment de leur identité personnelle. La généricité du personnage anonyme lui permet alors 

le plus souvent de se mettre au service des héros nommés ou du groupe social auquel il 

appartient, suivant le principe de self-effacement, « effacement de soi », pour reprendre les 

termes de Molly Mahood et de Florence Yoon. Toutefois, le mouvement poétique de 

Shakespeare le conduit parfois à développer ces rôles qui semblent au premier abord mineurs, 

en travaillant une tension entre fonctionnalisation et individualisation. Leur rapport à l’altérité 

leur confère alors une identité interactive, socialement et théâtralement, qui façonne leur raison 

d’être sur la scène de théâtre. D’un anonymat générique, les personnages peuvent alors s’élever 

vers la sphère de l’universalité. 

Mots clés : anonymat, études théâtrales, identification, identité, individualité, personnage 

anonyme, société, William Shakespeare. 
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“WHO’S THERE?” 

A Study of the Identification and the Identity of Anonymous Characters in 

William Shakespeare’s Plays. 

 Abstract 

In William Shakespeare’s plays, characters are often called by common nouns, which 

can indicate social status (“Gentleman”), occupation (“Gardener”), geographic origin 

(“Egyptian”) or relationship (“Father”). This anonymous way of naming, which does not assign 

personal names to the characters, shows that Shakespeare stresses these parts’ affiliation to a 

ranked and extensive society, mirroring the audience attending the performance, which itself 

forms a large social spectrum. The study of their identification, based on all the signs which 

shape the characters — speech headings, costume, props, body, speech —, reasserts a 

conception of anonymous characters which highlights their social identity to the detriment of 

their personal identity. Thus, the genericity of the anonymous characters mainly allow them to 

support named heroes or their social group, according to the self-effacement principle, as Molly 

Mahood and Florence Yoon define it. However, Shakespeare’s poetical process leads him to 

develop parts, that may seem minor at first, by working the tension between their function and 

their individuality. Their relation to otherness gives them an interactive identity, socially and 

theatrically, which shapes their raison d’être. From generical anonymity, characters can thus 

rise up to the realm of universality. 

Keywords: anonymity, anonymous character, identification, identity, individuality, society, 

theatrical studies, William Shakespeare.  
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INTRODUCTION GÉNÉRALE 

1. Shakespeare ou la multiplicité du « je » 

En 1863, Charles Cowden Clarke s’interroge, dans son ouvrage Shakespeare-

Characters, sur une nouvelle façon d’aborder « le génie de Shakespeare » : 

When I first proposed to myself the undertaking of a Course of Lectures upon the Genius 
of Shakespeare, my first feeling was, that I could scarcely hope to originate any new theory 
upon the principal characters in his dramas; for they have been subjected to and have passed 
the ordeal of the most acute critical intellects of the most civilised nations of the world 
during more than a century past; and therefore for a while I suspended my intention1. 

Plus d’un siècle et demi plus tard, ce sentiment, que toute l’œuvre de Shakespeare a déjà été 

passée en revue, par les esprits savants les plus acérés du monde entier, est nécessairement 

d’autant plus fort. Cependant, ce serait négliger l’inépuisable richesse de l’œuvre de 

Shakespeare que de cesser d’en faire l’étude. Au demeurant, Clarke contourne rapidement le 

problème de l’originalité de son propos, en se dirigeant vers les personnages secondaires — 

« chiefly those subordinate » (littéralement : « principalement ces subordonnés ») — négligés 

par la critique selon lui, à l’époque où il écrit ce livre. Il entend alors démontrer que ces 

personnages, trop souvent considérés comme subsidiaires, ont en réalité une place importante 

dans la création de la fiction. À son sens, la construction dramatique, telle que la pratique 

Shakespeare, peut être comparée à un mouvement harmonique qui se joue d’une simultanéité 

de deux mouvements mélodiques. Les personnages secondaires seraient donc des contrepoints, 

par rapport aux personnages principaux, qui viendraient enrichir l’effet dramatique général des 

pièces. Clarke se confronte à des opinions radicales, qui considèrent avec mépris les rôles 

subalternes, comme celui du Palefrenier2 dans Richard II : « Stevens calls this scene “a silly 

one!�  From what has transpired of Steven’s moral and social character, we may accurately 

conclude that he possessed just so little feeling and good taste as to make such a comment »3. 

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

                                                 
1 Charles Cowden Clarke, Shakespeare-Characters, Chiefly Those Subordinate, London, Elibron Classics, 2005 
[1863], p. 3. 
2 Précisons que j’écris les désignations des personnages anonymes avec une majuscule, alors qu’il s’agit de noms 
communs, en raison de l’usage, d’une part, et pour différencier le personnage de la fonction, d’autre part (par 
exemple, le personnage du Messager ou la fonction de messager d’un personnage qui n’est pas nécessairement 
désigné par cette fonction). Cependant, on notera l’ironie du sort : en mettant une majuscule, je donne à leurs 
désignations une valeur de nom propre, par une sorte d’antonomase, alors que tout mon propos réside dans le fait 
qu’ils ne sont pas désignés par un nom propre mais par des noms communs. 
3 Charles Cowden Clarke, Shakespeare-Characters, Chiefly Those Subordinate, London, Elibron Classics, 2005 
[1863], p. 383. 
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participe de la force émotionnelle de cette tragédie. Aujourd’hui, bien qu’évoluant dans les 

zones périphériques d’une œuvre (du point de vue de la structure dramatique, de la présence 

scénique, du nombre de répliques, de la mémoire culturelle, etc.), la dimension capitale des 

interventions des personnages secondaires dans les pièces de Shakespeare n’est, de manière 

générale, plus un sujet de débat, et de nombreuses études ont succédé à celle de Clarke. 

Plus récemment, Molly Mahood s’est intéressée à des personnages encore moins 

notables de l’œuvre de Shakespeare, qui parfois ne prononcent qu’un seul mot dans toute la 

pièce ou qui sont de simples figurants. La terminologie qu’elle emploie est d’ailleurs 

représentative de l’approche originale de sa recherche. Quand Clarke emploie encore le terme 

de « character » (« personnage ») — ou d’autres, comme Dennis Preston, dans son article « The 

Minor Characters in Twelfth Night », daté de 1970 — Molly Mahood utilise l’expression « bit 

parts », qui signifie « rôles minimes »4. Cette expression a l’avantage de souligner l’apparition 

très brève de ces personnages et elle insiste, d’ailleurs, sur la distinction entre un rôle « mineur » 

et un rôle véritablement « minime ». Le terme de « rôle », quant à lui, permet de ramener 

Shakespeare plus concrètement dans le champ de la pratique théâtrale, en insistant sur le lien 

entre le personnage et sa représentation scénique. Les critères retenus par Molly Mahood, pour 

pouvoir qualifier un personnage de principal ou de secondaire (au sens large du terme), sont les 

suivants : nombre de mots prononcés, nombre d’apparitions, statut social, degré de marginalité 

par rapport à l’action principale, ainsi que la façon dont le personnage est désigné qui détermine 

souvent son degré d’individualisation. Ce dernier critère est celui qui retiendra plus 

particulièrement mon attention dans cette étude. On peut en effet noter que la plupart des 

personnages secondaires demeurent anonymes dans les pièces de Shakespeare : sur les quelques 

huit cents rôles étudiés par Molly Mahood (nombre approximatif qui comprend les rôles de 

figurants), seulement un quart d’entre eux environ disposent d’un nom propre. Shakespeare leur 

préfère une désignation qui met en valeur leur fonction, leur statut social ou parfois leur 

provenance. Parallèlement, force est de constater qu’aucun héros shakespearien n’est anonyme, 

à l’exception peut-être de la Princesse de France dans Peines d’amours perdues, qui est la seule 

parmi le groupe des amoureux à ne pas avoir de prénom ; mais il faut préciser qu’elle ne 

monopolise pas le dialogue à la façon d’un Hamlet. Toujours est-il qu’aucune règle 

complètement satisfaisante ne peut être appliquée en ce qui concerne la dénomination des 

personnages dans l’œuvre théâtrale de Shakespeare : l’anonymat, s’il concerne très largement 

des rôles mineurs, se situe parfois au carrefour de différents types de personnages. Certains, qui 

                                                 
4 Molly Maureen Mahood, Playing Bit Parts in Shakespeare, London, Routledge, 1998 [1992]. 
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sont pourtant au cœur de l’action pendant une grande partie de la pièce, comme le Fou dans Le 

Roi Lear, ne seront jamais nommés, tandis qu’un Matthew Gough, dans 2 Henry VI, n’aura pas 

le temps de prononcer un mot avant d’être tué. Il me semble donc intéressant d’explorer la piste 

de l’anonymat chez les personnages de Shakespeare et de tenter d’en comprendre les modalités 

et les enjeux. En effet, si des ouvrages — tels ceux cités précédemment — ont analysé ces types 

de rôles à travers une perspective qui les inscrivait dans leur aspect secondaire ou fonctionnel 

— tel que l’ouvrage de Linda Anderson, A Place in the Story: Servants and Service in 

Shakespeare’s Plays5, qui étudie spécifiquement la fonction de serviteur, que les rôles soient 

nommés ou non —, aucune étude n’a encore choisi de prendre de façon systématique le point 

de vue de l’anonymat, qui pose d’emblée la question de leur identification et de leur identité : 

« Qui est là ? », demandent sans cesse les personnages dans les pièces de Shakespeare. Je 

souhaite donc répondre à cette question en me demandant, d’une part, quels éléments 

identificatoires suppléent l’absence de nom et, d’autre part, quelles sont les conséquences de 

l’anonymat sur la construction de l’identité du personnage. 

Tout d’abord, il faut préciser qu’il est impossible de compter précisément le nombre de 

rôles anonymes que William Shakespeare a créés et mis en œuvre sur la scène. Certains rôles 

de messagers ou de serviteurs peuvent avoir été conçus comme étant identiques d’une scène à 

l’autre, sans qu’il y ait de traces d’identification manifeste du personnage. À titre d’exemple, 

comment savoir si le Gentilhomme qui annonce à Lear que ses chevaux sont prêts à l’acte I, 

scène 5, est le même que celui qui l’informe au sujet de Cornouailles et de sa fille Régane à 

l’acte II, scène 2 ? De plus, les textes dont nous disposons ne sont malheureusement pas toujours 

d’une fiabilité indiscutable, les noms des locuteurs rarement uniformes tout au long d’une pièce 

et des erreurs dans l’attribution des répliques ont pu être constatées par les éditeurs. Line 

Cottegnies, dans son article consacré au « Personnage shakespearien : du texte à la scène », 

explique, à ce sujet, les difficultés textuelles que l’on peut rencontrer : 

La notion de « personnage » dans le théâtre de Shakespeare ne va pas de soi : en effet, on 
a affaire à un texte largement imparfait — à bien des égards archaïque, parfois même 
corrompu —, qui nécessite un nombre d’interventions éditoriales plus ou moins important 
afin de pouvoir être lu aujourd’hui. Le personnage, en théorie, se définit d’abord par tout 
l’appareil textuel ou « paratexte » qui existe autour du texte des dialogues (et les truffe, 
dans le cas, limite, des didascalies) : son nom, s’il en porte un, par contraste avec les 
personnages définis d’emblée par leur fonction sociale et qui portent un nom générique 
(comme « Bouffon », « Serviteur », etc.) peut apparaître dans le titre de la pièce et / ou dans 
le résumé (ou dispositif publicitaire) qui figure parfois sur la page de titre. Ce nom est 
mentionné dans le « Dramatis Personae » (liste des personnages), qui précise parfois son 

                                                 
5 Linda Anderson, A Place in the Story: Servants and Service in Shakespeare’s Plays, Newark, University of 
Delaware Press, 2005. 
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identité sociale. Le personnage est aussi nommé dans les attributions de répliques (« speech 
headings ») ; son apparence et son comportement sont décrits de manière plus ou moins 
détaillée au cours de la pièce dans les didascalies. En outre, il existe dans et par les répliques 
des autres personnages, en tant que sujet de l’énoncé ou interlocuteur dans le processus 
d’énonciation. Pour finir, il est aussi défini comme sujet de l’énonciation, à travers ses 
propres répliques. Or chacun de ces éléments pose problème, dans un texte troué de lacunes 
et d’incertitudes6. 

Line Cottegnies montre bien ici que la définition même de « personnage » devient floue, lorsque 

le texte ne peut être établi avec certitude, et que des problèmes peuvent intervenir à tous les 

niveaux textuels : la liste des personnages, les didascalies fonctionnelles et le dialogue. Ces 

incertitudes sont d’autant plus problématiques lorsqu’on se confronte aux rôles anonymes, qui 

ne bénéficient que de très peu d’indications et qui sont donc souvent difficiles à distinguer les 

uns des autres, notamment lorsque leur fonction sociale intervient très fréquemment dans les 

pièces (les Messagers, les Serviteurs). Aujourd’hui, il revient évidemment au metteur en scène 

de prendre des décisions, de choisir ou non de fusionner certains personnages et de distribuer 

les répliques en fonction du nombre d’acteurs. Impossible de savoir avec certitude comment 

Shakespeare avait finalement réparti les rôles entre les différents comédiens de sa troupe. 

Cependant, s’il faut donner une estimation chiffrée, nous pouvons considérer que l’on trouve, 

sur l’ensemble de l’œuvre théâtrale de Shakespeare, autour de cinq cents personnages 

anonymes parlants. Pour les répertorier, j’ai créé cinq cent soixante-dix-neuf entrées dans mon 

tableau7 et j’ai compté cent trente-deux façons différentes de les désigner, et plus encore, si l’on 

ajoute à cela la variété des qualificatifs qui précisent l’ordre d’apparition, la provenance du 

personnage, son âge ou sa relation avec un autre rôle de la pièce. À ce titre, on peut estimer que 

Shakespeare ne pouvait pas tous les considérer avec la même attention et il serait facile de dire 

que, parmi tous les rôles qu’il a inventés, il portait le moins d’intérêt à ceux qu’il n’a pas pris 

la peine de nommer. Cependant, cette règle n’en est pas une, ou du moins, n’est pas absolue, 

comme je chercherai à le démontrer tout au long de cette étude. 

Dans son ouvrage Shakespeare, le poète au théâtre, Michael Edwards analyse une partie 

de l’œuvre théâtrale de Shakespeare ainsi que ses sonnets, afin de mettre en évidence le lien 

entre les deux aspects de son travail, celui de poète et celui de dramaturge. Il retient l’idée qu’à 

                                                 
6 Line Cottegnies, « Le Personnage shakespearien du texte à la scène : l’ombre du prince Hamlet », in Le 
Personnage, Anne Bouvier Cavoret [dir.], Paris, Éditions Ophrys, 2004, p. 129. 
7 Ce nombre ne reflète pas nécessairement le nombre réel de personnages anonymes, étant donné qu’il est 
impossible de déterminer avec certitude ceux qui interviennent à plusieurs reprises et ceux qui n’interviennent 
qu’une seule fois. J’ai opéré certaines fusions lorsqu’elles semblaient cohérentes, ou au contraire, créé plusieurs 
entrées pour des personnages qui sont peut-être un seul et même rôle. Ces choix sont explicités en annexe pour 
chaque pièce. 
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travers le théâtre, le travail du poète s’est ouvert à la multiplicité des points de vue et que 

Shakespeare développe l’« âme » de chacun de ses personnages, jusqu’aux rôles les plus 

mineurs : 

Le théâtre peut être aussi l’occasion pour le poète de renoncer au lyrisme du moi et de 
s’aventurer dans le je des autres, de chercher, en s’obligeant à voir la réalité avec les yeux 
de toute une assemblée de personnages, une vérité transpersonnelle. Shakespeare saisit à 
pleines mains ce don inestimable du théâtre, en entrant dans la conscience des personnages 
secondaires et même entièrement subalternes et passagers, afin, me semble-t-il, d’écouter 
le chœur dissonant des voix humaines, de donner libre cours à la complication de toute 
vérité, de croyance et d’action, et de transformer notre perception du monde à partir de 
l’être et de la vision d’autrui. C’est merveilleux un personnage. Et en s’intéressant aux 
siens, en voulant se trouver en leur âme, dans une multiplicité de je avec leurs façons 
d’habiter les mondes jumeaux de l’esprit et du corps, le poète en Shakespeare se passionne 
surtout pour leur être8. 

Si Michael Edwards semble persuadé que Shakespeare se passionnait pour l’« être » de chacun 

de ses personnages, nous savons que cette opinion n’a pas toujours été partagée, aussi bien du 

point de vue théorique — à travers les ouvrages critiques — que du point de vue pratique — 

l’histoire de la mise en scène révélant que nombre de personnages secondaires ont été coupés 

lors de représentations scéniques. Pourtant, une étude comme celle de Molly Mahood démontre 

que le processus créateur de Shakespeare le conduit souvent à développer des personnages 

secondaires — voire même tertiaires — au fur et à mesure de son écriture : « The fluidity of 

Shakespeare’s writing method means that sometimes a character grows and blossoms under his 

pen until he or she becomes much more prominent than at first intended »9. Cette constatation, 

d’un véritable mouvement poétique qui guiderait l’écriture de Shakespeare, rejoint celle de 

Michael Edwards, et tous deux considèrent ce mouvement comme étant directement 

responsable de la richesse de ses personnages secondaires. De plus, on peut supposer que cette 

richesse pouvait encore être alimentée par les performances des acteurs qui leur donnaient un 

corps et une voix, le temps de la représentation scénique. Si le champ des études 

shakespeariennes a pu regagner de l’intérêt pour ces personnages mineurs, la mise en scène ne 

les réintègre pas toujours, pour des raisons économiques, esthétiques ou usuelles. La profusion 

de rôles minimes implique généralement la présence sur la scène d’un grand nombre d’acteurs, 

ce qui pose par exemple la question du « doubling » — pour reprendre le terme employé par 

Molly Mahood, littéralement le « dédoublement » d’un acteur qui joue plusieurs rôles. En effet, 

à l’ère élisabéthaine, les acteurs se « dédoublaient » régulièrement pour limiter leur nombre : 

« Doubling […] was the accepted practice of Elizabethan companies, and examples abound in 

                                                 
8 Michael Edwards, Shakespeare, le poète au théâtre, Paris, Fayard, 2009, p. 9-10. 
9 Molly Maureen Mahood, Playing Bit Parts in Shakespeare, London, Routledge, 1998 [1992], p. 7. 
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dramatic records of actors playing four, five, or more roles in a single play »10. Et si cette 

pratique disparaît parfois au profit de coupures, Molly Mahood explique que le « doubling » a 

pu être proposé par les spécialistes de Shakespeare afin de redonner de l’importance aux rôles 

subalternes : « Today, when theatre programmes flaunt the versatility of those who play small 

supporting roles, critics have begun to explore the potentialities of doubling as a dramatic 

technique »11. La fusion entre un rôle nommé et un rôle anonyme ne serait alors pas uniquement 

pensée dans un but économique ; il s’agirait de signifier intentionnellement au spectateur qu’il 

est en présence du même acteur, afin de provoquer des émotions et de mettre en valeur une 

certaine interprétation de la pièce. Molly Mahood explore les différentes options choisies par 

les metteurs en scène, suggérées par les critiques, ou fait parfois appel à sa propre imagination, 

afin de démontrer que le jeu de scène d’un acteur peut apporter une grande importance à des 

rôles qui ont peu de dialogue. Certains personnages anonymes sont d’ailleurs considérés de nos 

jours, par les praticiens du théâtre, comme étant des rôles phares, et il ne viendrait plus à l’idée 

d’un grand metteur en scène contemporain de couper les rôles du Portier dans Macbeth ou du 

Palefrenier dans Richard II. 

Malgré tout, Molly Mahood se confronte à la possible indifférence de Shakespeare pour 

certains de ses personnages mineurs et cette impression est encore renforcée lorsqu’il s’agit de 

rôles qui ne sont pas nommés. Plus fantoches encore, les personnages anonymes de classe 

sociale inférieure, qui ne suscitent clairement pas la même attention que les héros issus de la 

noblesse et dont les noms résonnent avec une puissance évocatrice. Certains n’ont même pas 

l’opportunité d’utiliser la première personne du singulier pour s’exprimer : ce « je », dont 

Michael Edwards parle, est parfois inexistant. Cependant, nous constatons que la variété des 

personnages anonymes, dans le théâtre de Shakespeare, est tout aussi considérable que leur 

quantité. Ils appartiennent à tout type de classe sociale, et si certains peuvent être considérés 

comme de petits rôles, d’autres sont des personnages majeurs dans l’univers fictionnel. Au 

demeurant, quand Michael Edwards affirme que le théâtre permet au poète de multiplier les je, 

il montre également que Shakespeare a écrit ses pièces en amplifiant, presque à l’extrême, cette 

diversité — ce que nous pouvons observer notamment à travers l’étude de l’anonymat. C’est 

d’ailleurs par l’exemple d’un personnage anonyme, le Premier Meurtrier de Macbeth, que 

Michael Edwards débute son premier chapitre. À la suite de ces deux critiques shakespeariens 

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

                                                 
10 Ibid., p. 12.  
11 Ibid., p. 13. 
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je m’interrogerai sur la façon dont Shakespeare développe l’être de ces personnages anonymes, 

sachant que, bien que le nom ne constitue pas l’être d’une personne, il semble qu’il n’en 

demeure pas moins une partie importante de son identité. 

2. Le personnage : entre fonction et individualité 

Nous avons constaté, à la suite de Line Cottegnies, que la notion de « personnage » dans 

le théâtre de Shakespeare n’est pas évidente, en raison notamment des failles des textes qui nous 

ont été transmis. De plus, l’utilisation du terme « personnage » peut sembler problématique 

lorsqu’il s’agit de parler, pour la grande majorité d’entre eux, de rôles qui n’interviennent que 

brièvement dans une pièce et qui semblent, à première vue du moins, ne présenter aucune 

intériorité. En effet, la notion de personnage, de nos jours, semble être rattachée à l’idée qu’un 

contenu avec une psychologie développée doit nécessairement résider au sein de cette forme 

spectaculaire. Il faut donc préciser que j’emploierai ce terme ici dans son acception la plus 

large, selon l’idée très aristotélicienne que le personnage est avant tout une fonction au service 

de l’action dramatique. Par conséquent, afin de mieux définir cette notion, nous nous 

intéresserons dans un premier temps aux principales composantes du personnage, tel qu’il était 

conçu dans l’Antiquité grecque. 

Dans La Crise du personnage dans le théâtre moderne, Robert Abirached commence 

par aborder cette notion suivant une approche transversale, et rappelle que dans l’Antiquité 

grecque, aucun substantif n’est choisi pour définir la notion de personnage. Aristote utilise 

donc, dans sa Poétique, des verbes, sous la forme de participes présents, pour parler du 

personnage. À la suite de Robert Abirached, nous pouvons constater que le terme prattontes 

(« actants ») « revient à ne point distinguer entre le rôle et sa mise en jeu »12. Cette absence de 

distinction entre l’acteur et le personnage, ainsi que l’utilisation d’un verbe d’action pour les 

définir, mettent en valeur une pratique théâtrale qui s’ancre dans l’aspect actuel du spectacle. 

Dans cette perspective, il ne semble pas nécessaire d’avoir recours à un terme qui séparerait le 

corps en scène de l’être imaginé et écrit par le poète. Joseph Danan, dans sa présentation d’un 

dossier consacré aux « Mutations de l’action », constate également cette absence de distinction : 

Nous avons eu tendance à oublier que chez les Grecs, l’acte théâtral, ce que nous 
appellerions aujourd'hui « performance », primait peut-être sur le drame, et que, dans le 
théâtre grec, le même mot, prattontes (littéralement : « êtres en action »), pouvait être 

                                                 
12 Robert Abirached, La Crise du personnage dans le théâtre moderne, Paris, Gallimard, 1994 [Grasset, 1978], 
p. 10. 
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amené à désigner ceux que l’on n’appelait pas encore personnages, censés agir dans la 
fiction, et les acteurs, agissant sur la scène13. 

Deux aspects peuvent donc être soulignés à travers cette utilisation de l’expression « êtres en 

action ». Tout d’abord, cela permet de rappeler que, pour Aristote, le caractère est relégué au 

second plan et n’arrive qu’après la fable dans son énumération des caractéristiques de la 

tragédie. Parler d’« êtres en action », c’est donc bien souligner que le personnage est avant tout 

un vecteur de l’action, une fonction au service de la fable. Puis, Joseph Danan attire notre 

attention sur l’idée de « performance », terme d’origine anglo-saxonne, qui offre l’avantage de 

mettre l’accent sur « l’activité spectaculaire et concrète d’un artiste de la scène »14, pour 

reprendre la définition qu’en donne Anne Ubersfeld, dans son ouvrage Les Termes clés de 

l’analyse du théâtre. L’idée du corps de l’acteur en action est donc bien indissociable de la 

notion de personnage. Pour souligner encore cette importance de l’action, on peut constater 

également une façon binaire de nommer les personnages chez les poètes grecs : soit en 

reprenant les grands noms de la mythologie ou de l’histoire — qui portent en eux une fable 

constituée d’actions —, soit en les désignant anonymement par leur métier — ce qui a pour 

conséquence de mettre en valeur les actions du quotidien qui les détermineraient. Quoi qu’il 

arrive, c’est bien l’action qui est au centre de la conception des personnages chez les 

dramaturges grecs et cela transparaît à travers leur dénomination : Œdipe ou Médée sont des 

noms qui évoquent immédiatement une histoire particulière, tandis que le Précepteur ou la 

Nourrice sont des appellations qui accentuent la fonction générale du personnage au détriment 

de son identité personnelle. Florence Yoon, qui a conduit une étude sur l’utilisation des 

personnages anonymes dans la tragédie grecque, constate cependant qu’il existe une différence 

significative entre ces deux types de personnages : 

Anonymous characters, however, are not recorded by mythological and historical tradition, 
so that the tragedian does not routinely inherit them as he does the heroes. Instead, nameless 
characters in tragedy are almost always invented by the poet who is unrestricted in this by 
conventional precedents of either action or characterization15. 

Elle souligne ainsi que les personnages nommés sont presque toujours prédéterminés par la 

tradition mythologique ou historique, même si le dramaturge choisit de faire une interprétation 

qui va à l’encontre de cette tradition ; tandis que les personnages anonymes sont 

                                                 
13 Joseph Danan, « Mutations de l’action. Présentation », in L'Annuaire théâtral : revue québécoise d’études 
théâtrales, n° 36, 2004, p. 9. 
14 Anne Ubersfeld, Les Termes clés de l’analyse du théâtre, Paris, Seuil, 1996, p. 64. 
15 Florence Yoon, The Use of Anonymous Characters in Greek Tragedy : The Shaping of Heroes, Boston, Brill, 
2012, p. 3. 
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systématiquement et entièrement, une invention de l’auteur16. Selon Florence Yoon, le 

personnage anonyme serait donc le biais par lequel le dramaturge trouverait toute sa liberté de 

création et d’interprétation personnelle des mythes, sans pour autant détourner l’attention du 

spectateur de l’action principale. En effet, elle explique que leurs interventions, si elles relèvent 

exclusivement de la création du poète, n’existent que pour construire une vision personnelle et 

originale des héros mythiques. L’utilisation du terme anglais « shaping », dans le titre de son 

ouvrage, est intéressant par rapport à l’idée que l’on se fait de la fabrique d’un personnage : il 

s’agit de lui donner une forme, que le spectateur appréhende, en premier lieu, de l’extérieur. 

Les « êtres en action » sont effectivement tous présents sur la scène pour s’exposer au regard 

des spectateurs, qu’ils soient nommés ou non, et ce dispositif est l’essence même de la 

théâtralité. Mais le personnage anonyme, dans la tragédie grecque, contribue à la construction 

d’un regard porté sur le héros plutôt que sur lui-même ; il incite le spectateur à regarder le héros 

à travers ce que Florence Yoon appelle self-effacement, « un effacement de soi-même »17. Il 

dispose pourtant du même apparat que le héros, à savoir le masque placé sur le visage. Le 

masque, d’après Paulette Ghiron-Bistagne, est « l’instrument d’une relation qui s’établit par 

l’échange des regards »18. En effet, le masque se dit prosopon en grec, dont la racine opsis 

(« vision ») met en évidence l’aspect ostensible ; le prosopon est « ce qui est contre la face du 

sujet, ce qu’il donne à voir »19. Dès lors que le personnage anonyme est représenté par un acteur 

masqué, il y a une volonté de créer une interaction optique avec le spectateur, bien qu’il dévie 

finalement cet « échange des regards » en s’effaçant derrière le héros. De plus, le terme 

prosopon possède une pluralité sémantique qui attire encore une fois l’attention sur le siège du 

regard : il peut désigner aussi bien le masque, le personnage de théâtre, la personne, et le visage 

¾  où les yeux élisent domicile. Le masque est donc paradoxal dans sa volonté de focaliser le 

regard du spectateur sur le visage de l’acteur, tout en le dissimulant. Dans cette perspective, on 

peut envisager que le personnage anonyme se joue de cette ambivalence du masque pour 

construire un regard sur lui-même défléchi. Finalement, le masque met en valeur la partie du 

corps qui est la plus susceptible de créer l’interaction avec autrui. Michel Bernard explique, en 

effet, que le visage possède plusieurs atouts : « celui de l’impérialisme de la vision ou de la 

                                                 
16 Florence Yoon nuance ce propos, en expliquant que certains personnages nommés pourraient être une invention 
du dramaturge grec, mais sans qu’on puisse avoir la même certitude que dans les cas d’anonymes. Elle explique 
également que certains critiques proposent d’identifier des personnages anonymes à des personnages nommés dans 
la tradition mythologique. Mais elle considère que ces identifications sont problématiques. 
17 Ibid., p. 3. 
18 Paulette Ghiron-Bistagne, « Le masque grec », in Dictionnaire encyclopédique du théâtre, Michel Corvin [dir.], 
Paris, Larousse, 2001 [1998], p. 1071. 
19 Ibid. 
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prééminence du regard » et « celui […] de son pouvoir d’émission vocale et verbale, c’est-à-

dire de production et expression sonore et d’énonciation signifiante »20. Le visage de l’homme 

est donc à la fois le siège du regard et le siège de la parole, qui est émise à travers la bouche, 

exprimant sa nature d’animal parlant doué de logos. 

Comme la présence du masque le suggère, la construction du personnage passe 

également par cet élément essentiel de la dramaturgie qu’est la parole. Lucie Thévenet rappelle 

à ce propos, dans son ouvrage, Le Personnage : du mythe au théâtre, que « la désignation de 

prattontes peut renvoyer au personnage épique comme au personnage théâtral, en tant qu’être 

fictionnel, être agissant dans la fiction », et se propose donc de rechercher la caractéristique 

propre au personnage de théâtre dans sa parole : 

[…] peut-être faudrait-il chercher la spécificité du personnage théâtral dans la désignation 
de parlant, et définir les personnages comme des […] legontes, des parlants, sans passer 
par la médiation narrative propre à l’épopée, puisqu’ils font entendre directement la voix 
du personnage représenté 21. 

Tout en ayant un statut de vecteur de l’action, le personnage parle, il s’exprime, notamment à 

travers l’utilisation de la première personne du singulier — ce « je », qui met en valeur un point 

de vue personnel. Platon distingue d’ailleurs, au livre III de La République, le régime de la 

parole narratrice à la troisième personne (« le poète parle en son nom ») de la parole imitative 

à la première personne (« il [le poète] parle sous le nom d’un autre »22). Il existe donc une 

tension au sein de la notion de personnage, qui, conjointement à la fonction qu’il exerce au sein 

de la fable, « donn[e] l’illusion de son existence »23 ¾  pour reprendre la formule de Lucie 

Thévenet ¾  à travers l’expression d’un « je ». Le regard du spectateur n’est donc pas seulement 

dirigé vers sa forme extérieure : la parole du personnage laisse entrevoir quelque chose qui n’est 

pas palpable, caché derrière ou dans le masque, lui-même objet de tension entre ostentation et 

dissimulation. Le masque est à la fois un objet d’apparence qui vient sculpter une forme figée 

sur le visage de l’acteur et un objet transcendé par une présence intangible qui a un pouvoir 

d’expression. De même, le personnage se situe au carrefour entre la forme inanimée et le « je » 

agissant. Cependant, si l’on considère cette dimension mystique du masque — comme le 

                                                 
20 Michel Bernard, « Masque », in Dictionnaire encyclopédique du théâtre, Michel Corvin [dir.], Paris, Larousse, 
2001 [1998], p. 1069. 
21 Lucie Thévenet, Le Personnage : du mythe au théâtre, la question de l’identité dans la tragédie grecque, Paris, 
Les Belles Lettres, 2009, p. 12. 
22 Platon, La République, Robert Baccou [trad.], Paris, Garnier Flammarion, 1966, p. 144-145. 
23 Lucie Thévenet, Le Personnage : du mythe au théâtre, la question de l’identité dans la tragédie grecque, Paris, 
Les Belles Lettres, 2009, p. 12. 
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suggère l’étymologie de ce terme, du latin masca signifiant « sorcière », « force malicieuse, 

rusée, qui peut s’emparer d’autrui, le posséder »24 ¾ , on peut se demander avec quelle force la 

présence étrangère d’un « je » anonyme peut se surimposer à l’acteur, dans la mesure où le 

masque n’a pas de nom propre qui lui est associé. Par ailleurs, le « je » n’est pas seulement une 

façon de rendre perceptible une certaine intériorité du personnage ; il est également l’empreinte 

d’une individualité qui se démarque de la communauté à laquelle il est rattaché, à travers 

l’énonciation d’une parole qui lui appartient et qui est singulière. L’individualité est ce qui 

constitue l’individu, du latin individus, « indivisible », dans lequel on retrouve le verbe dividere, 

« diviser »25. L’individualité est donc une caractéristique qui permet à un personnage de se 

concevoir en tant qu’unité indépendante, et qui ne peut être divisée sans être anéantie. On peut 

alors se demander, si la parole d’un anonyme peut exprimer un « je » individuel, dans la mesure 

où il doit essentiellement refléter ou construire l’identité du héros. Le personnage anonyme ne 

semble attirer l’attention ni sur sa propre extériorité, ni sur sa propre intériorité. Son « je » est 

peut-être alors un « il » masqué, qui crée une convergence des regards en direction du héros. 

De la même façon, le chœur — anonyme également — utilise la première personne du singulier 

pour s’exprimer. Cependant, les enjeux sont très différents : le « je » du chœur représente 

l’harmonie qui règne au sein de cette entité et il a la valeur d’un « nous » cohésif. En revanche, 

le personnage anonyme, bien qu’il soit représentatif d’un groupe, de par sa désignation 

générique, se présente toujours sous une forme individuelle, et non collective. Son « je » n’est 

donc ni celui d’un narrateur ¾  car il s’agit bien d’un personnage théâtral en action ¾ , ni un 

« nous » qui représenterait le groupe auquel il appartient ; il est un « je » qui se projette en 

direction d’un autre « je ». Mais il est important de souligner, qu’au-delà de la question de la 

parole, dans laquelle Lucie Thévenet recherchait la spécificité du personnage théâtral, c’est la 

relation triangulaire dans laquelle il s’inscrit qui le démarque du personnage strictement 

littéraire. En effet, Robert Abirached explique que, dans un roman, une relation duelle s’installe 

entre le personnage et le lecteur, tandis que le théâtre enjoint la présence d’un médiateur qui 

opère entre le personnage et le spectateur, à savoir l’acteur : « le théâtre se définit par la relation 

triangulaire qu’il met en œuvre entre le personnage, l’acteur et le spectateur »26. En ce sens, 

aussi inconsistant que puisse nous paraître un personnage de théâtre à la lecture, il ne faut pas 

négliger la présence physique de l’acteur en scène. C’est pourquoi Lucie Thévenet — qui 

                                                 
24 Michel Bernard, « Masque », in Dictionnaire encyclopédique du théâtre, Michel Corvin [dir.], Paris, Larousse, 
2001 [1998], p. 1069. 
25 Article « Deviser », in Dictionnaire d’étymologie du français, Paris, Le Robert, 2015. 
26 Robert Abirached, La Crise du personnage dans le théâtre moderne, Paris, Gallimard, 1994 [Grasset, 1978], 
p. 8. 
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cherche à reconstituer « la carte d’identité » des héros de la tragédie grecque — constate 

qu’« une donnée [est] absente au théâtre : il manque le signalement », et ajoute que « le portrait 

en tant que tel n’a pas lieu d’exister, puisque le personnage se tient devant nous, en chair et en 

os »27. Nous pourrons donc nous interroger sur cette matérialité du corps de l’acteur qui vient 

se surimposer au personnage et essayer de déterminer s’il offre des éléments de réponse quant 

à l’identité des anonymes. Le paradoxe d’une identité générique, sous une forme individuelle, 

trouvera peut-être des réponses dans le corps de l’acteur, qui soumet son unicité au personnage. 

3. Pouvoir du nom et ignominie 

La notion d’anonymat nécessite une approche définitionnelle en creux, car il s’agit 

littéralement d’une absence de nom : du grec anônumos, « sans nom ». Cependant, cette absence 

est plutôt de l’ordre de la perception subjective lorsqu’on parle d’une personne : l’anonymat 

souligne alors une absence de connaissance, l’impossibilité d’attribuer un nom, mais ne signifie 

pas pour autant une absence objective et absolue de tout nom. En effet, à la suite de Lucie 

Thévenet, nous pouvons affirmer que « Personne n’est anonyme […], et personne ne 

s’affranchit du lien créé par le nom entre parents (le père surtout) et enfant »28. Elle cite, à ce 

propos, un passage de l’Odyssée où Alkinoos tient les propos suivants à Ulysse : 

Il n’est personne au monde, de méchante condition, ni bien sûr de noble origine, qui n’ait 
reçu absolument aucun nom, dès le moment de sa naissance. Les parents en imposent un à 
tous les enfants qu’ils mettent au monde. (Odyssée, VIII, v. 552-554, traduction L. 
Bardollet)29. 

Si tout le monde reçoit un nom à la naissance, on peut considérer que l’anonymat est avant tout 

une question de point de vue : dire de quelqu’un qu’il est anonyme, c’est affirmer son ignorance 

quant au nom de la personne, et non pas penser que la personne n’a pas de nom. Il faut donc 

préciser que, lorsque je parle de personnages anonymes, je privilégie d’abord le point de vue 

de l’auteur, qui ne leur a pas donné de nom, mais surtout du spectateur qui ne pourra donc 

jamais le connaître. Les personnages, répertoriés pour cette étude, sont donc anonymes pour le 

spectateur principalement, et pas nécessairement pour les autres personnages en scène. Si un 

personnage nommé ne cherche pas à identifier le personnage anonyme sur la scène, c’est soit 

qu’il en connaît déjà le nom, soit qu’il n’a pas la nécessité de le connaître. 

                                                 
27 Lucie Thévenet, Le Personnage : du mythe au théâtre, la question de l’identité dans la tragédie grecque, Paris, 
Les Belles Lettres, 2009, p. 14. 
28 Ibid., p. 50. 
29 Ibid. 
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Jane Bliss, qui s’intéresse au genre du roman de chevalerie médiéval, s’interroge sur 

l’anonymat de certains personnages : « Anonymity is a blank or silence where a name ought to 

be, necessarily expressed by a noun (noun-phrase, pronoun) as a place-holder. But it does not 

signal no-importance except in the case of very minor characters »30. Jane Bliss définit ici 

l’anonymat comme étant un « blanc » ou un « silence », ce qui ancre la question du nom propre 

dans une problématique de la parole. Sa définition est alors intéressante dans le cadre théâtral, 

car ce que je définissais comme une absence de nom devient également une absence de parole. 

Cependant, on notera qu’elle considère l’anonymat des personnages mineurs comme étant la 

marque de leur inconsistance dans la narration, bien qu’elle nuance ensuite son propos : « Total 

anonymity in minor characters is clearly less significant than in major characters, although if 

nearly everybody is named one does wonder about those who are not »31. Ainsi, la signification 

de l’anonymat dépend du réseau nominatif de l’ensemble des personnages. Par ailleurs, elle 

précise également que l’absence de nom propre n’a pas de portée significative quand il est 

remplacé par un nom commun : « As usual, the point at issue is what the text means by Name. 

Characters can be adequately identified by noun or noun-phrase, and then the lack of an 

individual, personal, proper name is not important »32. Le nom commun qui désigne un 

personnage, d’après Jane Bliss, a presque valeur de nom propre dans les romans de chevalerie 

du Moyen Âge et ne pose donc pas véritablement la question de l’anonymat comme chez les 

personnages principaux, car en ce qui concerne ces derniers, l’anonymat peut être significatif : 

« Sometimes it indicates universality or exemplarity; sometimes it is a form of incognito, or 

disguise, and thus self-confident; sometimes it is a mark of special power »33. Le degré 

d’importance accordé à l’absence de nom propre dépend donc du réseau des personnages, de 

l’action, ainsi que du rôle du personnage : « in romance we are unlikely to find an Everyman-

type hero, and a nameless character with a walk-on part does not pack much mystery-punch 

unless s/he is specially marked »34. La question de l’absence de nom propre nécessite alors 

qu’on s’interroge également sur ce réseau nominatif et que l’on recherche les différentes formes 

d’anonymat dans les pièces de Shakespeare. Il faudra également porter un intérêt à toute scène 

d’identification — même si elle tourne à l’absence de reconnaissance — afin d’en comprendre 

les mécanismes et de déterminer la place du nom propre dans le processus identificatoire. 

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

                                                 
30 Jane Bliss, Naming & Namelessness in Medieval Romance, Woodbridge, DS Brewer, 2008, p. 51. 
31 Ibid., p. 53. 
32 Ibid., p. 51. 
33 Ibid. 
34 Ibid. 
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question de l’identité, permettra, dans un premier temps, de mieux situer la question de 

l’anonymat. 

Nous avons d’ores et déjà émis l’hypothèse que le nom propre — sans qu’il puisse 

constituer à lui seul l’identité — agissait comme un élément nécessaire à la construction 

identitaire. Tout d’abord, il faut préciser que j’utiliserai ici le terme d’identité dans sa dimension 

existentielle principalement : avoir une identité, c’est d’abord exister, avec la même idée d’unité 

que pour l’individualité. En d’autres termes, et pour reprendre la première définition qu’en 

donne Stéphane Ferret, l’identité, c’est « exister en tant qu’un et le même »35. Si nous disposons 

actuellement d’études consacrées à l’anonymat chez des auteurs de l’Antiquité ou du Moyen 

Âge, citées précédemment, aucune étude n’a encore analysé les personnages anonymes de 

Shakespeare, en s’interrogeant spécifiquement sur les raisons pour lesquelles ils n’ont pas de 

nom propre36. En revanche, les études qui portent sur le problème de l’identité et sur la question 

du nom propre sont très nombreuses et apportent peut-être certains éléments de réponse. Je 

propose donc de commencer par faire un état de l’art qui étudie ces problématiques dans l’œuvre 

de Shakespeare. 

Laurie Maguire, dans son ouvrage, Shakespeare’s Names, commence par enquêter sur 

l’action de nommer les choses et les personnes dans la culture biblique, en rappelant qu’Adam 

a été désigné pour donner un nom à tous les êtres vivants. En prenant appui sur la nouvelle 

d’Ursula Le Guin, She Unnames Them — « in which an unnamed Eve (the “she” of the title) 

unnames the animals »37 — Maguire prend le temps de différencier le nom commun du nom 

propre. En effet, elle constate que les animaux sont désignés par des noms génériques qui 

signalent leur appartenance à une espèce, tandis que le nom d’Adam est personnel et met en 

valeur son individualité. Cette réflexion nous renvoie donc à la différence, déjà constatée 

précédemment, entre le personnage nommé et le personnage anonyme : le personnage nommé 

voit sa particularité soulignée, tandis que le personnage anonyme est désigné de façon générique 

et s’inscrit dans une catégorie, un groupe. Nonobstant, que le nom soit commun ou propre, l’une 

des premières questions qui se posent — dans toute étude qui s’intéresse à la nomination — 

                                                 
35 Stéphane Ferret, L’Identité, Paris, Flammarion, 1998, p. 11. 
36 Dorothy E. Litt s’intéresse à l’absence de nom propre chez Shakespeare et ses contemporains dans un chapitre 
intitulé « Namelessness in English Renaissance Drama », dans son ouvrage Names in English Literature, 
Lewiston, The Edwin Mellen Press, 2001. Cependant, elle donne une définition de l’anonymat beaucoup plus large 
en s’intéressant aux personnages qui n’ont pas de prénoms (« given name »), comme Lady Macbeth. Elle ne 
s’intéresse alors que très peu aux personnages mineurs de Shakespeare, mais elle prend en compte certains rôles 
qui font partie de notre corpus, tels que le Fou de Lear ou encore le Page de Falstaff. 
37 Laurie Maguire, Shakespeare’s Names, Oxford University Press, 2007, p. 1. 
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s’attache à démêler le rapport qui existe entre l’objet et son nom. De nombreux critiques ont 

d’ailleurs analysé ce lien à la lumière des fameuses paroles de Juliette — « Qu’y a-t-il dans un 

nom ? » (« What’s in a name? », II, 1, 8538) — qui affirme qu’une rose, si elle ne s’appelait pas 

ainsi, aurait la même odeur. Mais la question implicite, à laquelle Juliette souhaiterait répondre, 

est de savoir si Roméo peut toujours être lui-même sans son nom. Après lui avoir demandé de 

renoncer à son nom, qui fait obstacle à leur amour, Juliette ne peut pourtant pas s’empêcher de 

le prononcer. Elle répète le prénom de Roméo douze fois dans cette scène et cinq fois son nom 

de famille, Montaigu, cherchant à se les approprier : une vocalisation, une mise en bouche qui 

fait ressortir l’aspect concret du nom propre et qui lui donne une consistance qu’elle ne 

souhaitait pourtant pas précédemment. Alliés à l’énumération des parties du corps de Roméo, 

les discours de Juliette donnent finalement — et paradoxalement — une matérialité au nom 

propre et il semble qu’elle soit incapable de le dissocier de l’être qu’il représente. Son exercice 

de manducation39 ¾  si j’ose la formule ¾  du prénom de Roméo peut être rapproché des 

interrogations de Laurie Maguire sur les noms propres : 

Le Guin then raises the question of whether these names are, like the animals’ generic 
names, merely “useful to others”, or whether they “fit very well”: in other words, whether 
personal names, like nouns, are ad placitum (arbitrary and conventional) or ex congruo 
(motivated and mimetic). 

The terms are Bacon’s but the questions and categories go back as far as Plato’s Cratylus, 
“the earliest extant attempt to discuss the origin of language” (H. N. Fowler in Plato, 
Cratylus 4). Cratylus argues for essentialist nomination, asserting that “[n]ames have by 
nature a truth”; they are an integral part of our identity […] For his interlocutor 
Hermogenes, however, “there is no name given to anything by nature: all is convention and 
habit of the users” (Plato, Cratylus 391a-b, 384d). These binary positions dominate the 
twenty-two centuries of language philosophy since Plato, for the question of onomastics, 
as Plato well knew, cannot be separated from the larger issue of language40. 

Le discours de Juliette fait effectivement écho à ce débat qui a cours depuis l’Antiquité, et qui 

est rappelé ici par Maguire. Elle l’explique à l’aide des termes de Francis Bacon, dans un 

premier temps, puis de Platon, dans un deuxième temps, mais l’idée reste la même : le mot et 

le nom propre peuvent aussi bien être considérés comme arbitraires que comme étant 

                                                 
38 Toutes les citations de Shakespeare, leurs traductions en français, et la numérotation des actes, scènes et vers, 
proviennent des éditions de la Pléiade : William Shakespeare, Œuvres Complètes, Jean-Michel Déprats et Gisèle 
Venet [dir.], Paris, Gallimard, 2002, 2008, 2013, 2016. 
39 Ann Lecercle relève d’ailleurs une réplique d’Angelo, dans Mesure pour mesure, qui pourrait caractériser la 
façon dont Juliette répète le nom de Roméo : « Dieu dans ma bouche, / Comme si je ne faisais que mastiquer son 
nom » (« Heaven in my mouth, / As if I did but only chew his name », Angelo, II, 4, 4-5). Ann Lecercle relie cette 
pratique du « name-chewing », littéralement « mastication du nom », au style d’écriture du poète : « Which tends 
to prove Deleuze’s point, that what distinguishes a great writer from a good is the ability to make language 
stammer, bégayer: in Shakespearean parlance, to chew names ». Ann Lecercle, « Interpretation and “logique du 
sens”: the Problem Plays’ problematizing of language », in La Langue de Shakespeare, Actes des congrès de la 
Société française Shakespeare, n°31, 2014, p. 163. 
40 Laurie Maguire, Shakespeare’s Names, Oxford University Press, 2007, p. 2. 
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intimement liés à la chose ou la personne qu’ils sont censés désigner. La querelle des universaux 

du Moyen Âge, à laquelle Shakespeare semble faire allusion à travers son personnage de 

Juliette, oppose également ces deux catégories : les nominalistes — qui pensent que le nom est 

dissocié de la chose qu’il représente — et les réalistes — qui estiment que la réalité de la chose 

est associée à son nom. Maguire, qui considère le nom propre comme une subdivision du 

langage de manière générale, écrit donc son ouvrage dans la perspective d’éclaircir 

l’importance des noms chez Shakespeare, aussi bien que le lien entre le langage et la matérialité 

des choses. On pourra donc s’interroger, dans cette même perspective, sur le rapport du 

personnage anonyme au langage et se demander si son anonymat lui confère un statut particulier 

dans sa prise de parole. Cette problématique engendre donc deux principales questions sur le 

personnage anonyme. Tout d’abord, si l’on considère que le nom propre représente la 

matérialité de l’être, le sujet anonyme peut-il dépasser la nature conceptuelle d’une essence ? 

Puis, quel rapport peut avoir le personnage anonyme au langage, dans la mesure où lui-même 

ne dispose pas d’un mot, qui lui serait propre, pour le représenter ? 

Laurie Maguire, par ailleurs, n’est pas la seule à avoir étudié le lien entre le mot et la 

chose dans l’œuvre de Shakespeare. Cette problématique a déjà été abordée par Marjorie 

Garber, mais dans une perspective très différente. Il s’agit pour Garber de s’arrêter sur les stades 

de la vie qui mènent à un changement profond de l’identité et d’étudier les rites de passage qui 

conduisent à ce changement, comme par exemple le passage de l’enfance à l’âge adulte, le 

mariage, la paternité ou maternité, etc. Elle constate que la problématique du nom s’intègre 

dans ces rites de passage qui permettent de transformer l’individu, et que, chez Shakespeare, le 

lien entre le mot et la chose est un « idéal perdu » : 

One assumption which lies behind the quest for a name is that of a natural reciprocity 
between the name and the thing—a concept that is often expressed in the tag phrase nomen-
omen. The name is thought to embody the qualities of its bearer, and becomes a sort of 
talisman. In Shakespeare this kind of name magic usually represents a lost ideal, an earlier 
and simpler world in which one-to-one correspondences between names and things existed, 
and in which, therefore, the name did not have to be sought or earned41. 

Marjorie Garber parle ici d’une « réciprocité naturelle entre le nom et la chose », tout en faisant 

appel à une expression latine — nomen-omen (notamment employée par Plaute dans Le Perse) 

— qui signifie que le nom a valeur de présage. Marvin Spevack considère d’ailleurs que 

Shakespeare attache une importance particulière à la signification des noms propres : « The 

                                                 
41 Marjorie Garber, Coming of Age in Shakespeare, New York, Routledge, 1997 [Methuen, 1981], p. 57. 
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sententious “nomen est omen” was exploited by Shakespeare. He was obsessed with names »42. 

Dans cette perspective, le destin des personnages serait donc prédéterminé par leur nom. On 

retrouve alors l’idée de Florence Yoon qui considère que le personnage anonyme serait vecteur 

de liberté pour le dramaturge, non plus en raison de l’absence d’une mythologie préexistante, 

mais en raison de l’absence d’un carcan nominal. C’est également ce que souligne Marvin 

Spevack quand il affirme que le nom propre restreint la liberté : « For names, like systems, limit 

and restrict »43. Cependant, Marjorie Garber constate que, chez Shakespeare, cette 

correspondance idéale nécessite de la part des héros une quête qui se déroule généralement 

selon un mouvement commun à tous : possession d’un nom personnel ; perte de ce nom ; 

acquisition d’un nouveau nom ou nom retrouvé. Ce que nous apprend Garber ici, c’est que les 

personnages principaux nommés traversent tous une phase d’anonymat temporaire, durant 

laquelle ils chercheront à retrouver le lien perdu entre leur être et un nom, qu’il soit le même 

qu’au début de la quête ou qu’il soit un nom acquis au cours de la quête. Elle développe pour 

cela de nombreux exemples, comme celui d’Edgar dans Le Roi Lear, qui change d’identité à 

plusieurs reprises avant de redevenir Edgar, fils de Gloucester ; de Bolingbroke dans Richard II, 

qui cherche à acquérir le nom royal d’Henry IV ; ou encore de Caius Martius qui devient 

Coriolan, suite à sa victoire contre les Volsques dans la cité de Corioles. Mais pour revenir sur 

l’exemple de Roméo et Juliette, qui a une valeur canonique, nous pouvons retranscrire les 

propos de Marjorie Garber au sujet de la quête de Roméo. Elle explique, qu’à un certain point 

de vue, il est encore un enfant au début de la pièce, qui idolâtre une jeune fille distante, Rosaline 

; mais au contact de Juliette, il va se transformer. Alors que Juliette s’interroge sur la valeur du 

nom, Roméo accepte d’y renoncer, et se rebaptise « Amour » face à celle qu’il aime : 

When Romeo doffs his name, declaring in the balcony scene “Henceforth I never will be 
Romeo,” he transforms himself. The doffing of the name is a rite of passage, which 
symbolizes his transition from the clan of the Montagues and the bands of joking youths to 
the role of Juliet’s lover, soon to be her husband44. 

Marjorie Garber met donc en valeur ici une identité qui, d’une part, se construit dans son lien 

avec une autre identité et, d’autre part, qui relève d’un choix de la part de l’individu. Roméo 

renonce à la fois au nom qui lui a été donné quand il était enfant (Roméo) et au nom qui lui a 

été transmis par son père (Montaigu). Il se défait donc à la fois de son lien de parenté et de son 

enfance, afin de créer un nouveau lien avec sa future femme. Malheureusement — et ce 

                                                 
42 Marvin Spevack, « Beyond individualism: Name and Namelessness in Shakespeare », in Huntington Library 
Quarterly, University of Pennsylvania Press, vol. 56, n°4, Autumn 1993, p. 386. 
43 Ibid., p. 393. 
44 Marjorie Garber, Coming of Age in Shakespeare, New York, Routledge, 1997 [Methuen, 1981], p. 25-26. 
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problème est soulevé aussi bien par Marjorie Garber que par Laurie Maguire — Roméo ne peut 

pas perdre son nom sans mourir. Toutes deux rappellent les propos de Roméo qui recherche la 

partie de son corps qui contient son nom, afin de pouvoir la « saccager » (« sack », III, 3, 105-

107). La seule façon de se débarrasser de son nom serait donc de se donner la mort. Nous 

pourrions d’ailleurs ajouter qu’il y a une gradation de la violence exprimée par Roméo à l’égard 

de son nom. D’abord, dans la scène du balcon, il voudrait qu’il soit écrit sur un papier afin de 

pouvoir le déchirer, avant de proposer l’automutilation dans l’acte suivant. Dans les deux cas, 

Roméo recherche la matérialité du nom — tout comme Juliette précédemment — mais dans le 

but de le détruire. Néanmoins, il se trompe la première fois, lorsqu’il pense que son nom pourrait 

prendre une forme concrète au-delà des frontières de son corps, indépendante de sa propre 

matérialité. Marvin Spevack, qui considère d’abord la perte du nom propre comme une forme 

de liberté, constate finalement la difficulté pour les personnages de se défaire de leur carcan 

nominal : « The freedom thus suggested—but not worked out—may be mere escapism, an 

unwillingness or inability to divest oneself of oneself »45. La perte du nom est alors une 

échappatoire temporaire qui souligne d’autant plus l’impossibilité de se débarrasser de soi-

même, à moins de se donner la mort. 

Nous pouvons donc constater que les personnages principaux nommés présentent des 

problèmes identitaires qui sont directement reliés à leur nom. L’hypothèse de départ, qui 

suggérait que le nom propre fonctionnait comme partie constituante de l’identité, semble donc 

confirmée. Cependant, nous avons pu voir que le lien entre nom et identité n’est pas si évident 

chez Shakespeare. L’ensemble de son œuvre présente des cas variés où le nom peut à la fois 

agir comme un « talisman », une formule magique, une incantation — pour reprendre l’idée de 

Marjorie Garber — et perdre toute valeur, comme c’est le cas pour Ménénius dans Coriolan, 

lorsqu’il se présente face à des Gardes anonymes qui lui refusent l’accès à Coriolan : « La vertu 

de votre nom / N’est pas ici un mot de passe » (« The virtue of your name / Is not here 

passable », V, 2, 13-14), affirme le Premier Garde. Puis, lorsque Coriolan congédie à son tour 

Ménénius, les Gardes se moquent de lui : 

Le Premier Garde :  Eh bien, monsieur, votre nom est Ménénius ? 
Le Second Garde :  Vous voyez, c’est un charme d’un grand pouvoir. 

First Watchman :  Now, sir, is your name Menenius? 
Second Watchman :  ’Tis a spell, you see, of much power. 

                                                 
45 Marvin Spevack, « Beyond individualism: Name and Namelessness in Shakespeare », in Huntington Library 
Quarterly, University of Pennsylvania Press, vol. 56, n°4, Autumn 1993, p. 393. 
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(V, 2, 92-93) 

Il n’est pas anodin qu’une scène qui montre l’humiliation d’un homme à travers son nom soit 

d’une telle force pathétique. Marjorie Garber la décrit comme étant « at once painful and 

comic »46, bien que, personnellement, la douleur m’atteigne plus que le rire. Ménénius, 

personnage sympathique depuis le début de la pièce, qui trouvait même grâce auprès des 

Citoyens en colère, est anéanti ici, en raison de l’absence de reconnaissance de son nom de la 

part des Volsques, ainsi que de Coriolan, celui-là même qu’il appelait son fils. Cette forme 

d’anonymisation est exploitée par Shakespeare afin de créer des émotions fortes et correspond 

peut-être davantage à une ignominie, terme d’origine latine composé du in- privatif et de nomen, 

au sens de « renom »47. En effet, la perte du nom chez les personnages nommés s’associe 

souvent à une perte de renommée, un bannissement, un déshéritement, ou encore une déchéance 

de titre : leur réputation est en jeu parallèlement à leur nom. La privation du renom correspond 

à une remise en cause de ce que représente le nom. L’anonymisation redouble alors la perte du 

nom, en faisant perdre nom et re-nom au personnage. En revanche, les personnages qui sont 

anonymes pour le spectateur le restent jusqu’à la fin de la pièce. L’anonymat n’est pas un 

processus, car il n’est jamais question d’une quête du nom, et encore moins d’un effacement ou 

d’une perte, contrairement à l’anonymisation. L’anonymat ne semble pas être en lui-même un 

ressort de l’action dramatique, mais simplement une absence de donnée, peut-être justement 

parce que le nom ne pose pas de problème chez ce type de personnages. On note d’ailleurs 

rarement une volonté de masquer son identité chez les anonymes. Quoi qu’il en soit — et bien 

qu’ils ne disposent pas de noms propres — des noms communs les désignent, comme le 

souligne Dorothy E. Litt : « Namelessness is not entirely negative. Every character must be 

named in some way in the dramatis personae, speech prefixes, stage directions and dialogue »48. 

Si l’anonyme n’est pas à la recherche d’un nom propre, on peut tout de même s’interroger sur 

sa volonté de faire coïncider le nom générique qui le représente et son être ; et en ce sens, 

nommés et anonymes pourraient se rejoindre dans une quête de correspondance entre nom et 

identité. 

                                                 
46 Marjorie Garber, Coming of Age in Shakespeare, New York, Routledge, 1997 [Methuen, 1981], p. 74. 
47 Article « Nom », in Dictionnaire d’étymologie du français, Paris, Le Robert, 2015. 
48 Dorothy E. Litt, « Nameless in English Renaissance Drama », in Literary Onomastics Studies, Brockport, State 
University of New York College, vol. 13, Article 4, 1986, p. 1. 
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4. Traditions de nomination et nomination dans la fiction 

La perte du nom et l’acquisition d’un nouveau nom sont des pratiques qui s’inscrivent 

dans les traditions élisabéthaines et dont Shakespeare s’inspire pour écrire ses pièces. En effet, 

Marjorie Garber explique que la nomination n’a pas uniquement lieu lors de la naissance d’un 

individu : 

[…] naming occurs shortly after birth as an act of incorporation into society, but a man’s 
or woman’s name is frequently changed, sometimes several times, as he or she matures and 
enters a different stage of social development. A name change may also indicate some 
specific achievement (e.g. in hunting or war), or signify a physiological or psychological 
characteristic. Examples from the Bible, from antiquity, from Arthurian legend and from 
popular practices of more recent times (like the “nickname” — etymologically from Middle 
English ekename, an additional name) attest to the presence of related rituals in literate 
western societies, and […] such a pattern of renaming is significantly present in 
Shakespeare’s plays49. 

Suite à sa naissance, un individu peut donc changer de nom à plusieurs reprises au cours de son 

existence, afin que le nom reflète son être et son évolution sociale. Cette idée qu’une personne 

peut disposer de plusieurs types de nom doit être examinée de plus près, pour pouvoir 

déterminer ensuite les personnages qui sont véritablement anonymes. Dans les pièces de 

Shakespeare, on constate que les personnages peuvent posséder quatre types de nom : le 

prénom, qui est donné par les parents à la naissance (ou le parrain et la marraine, selon les 

coutumes50) ; le nom de famille qui est transmis par les parents ; le titre qui est généralement 

transmis par lien filial mais qui peut parfois être acquis et qui est associé à un nom de fief, 

distinct du patronyme ; et le surnom, qui est acquis et qui peut symboliser une qualité, une 

caractéristique physique ou un fait d’armes. Shakespeare ne précise pas toujours tous les noms 

d’un personnage et, dans l’ensemble, la nomination shakespearienne dépend de trois facteurs : 

le contexte de la fiction, les sources de la pièce et la nature du conflit dans l’intrigue. 

Dans les tragédies romaines, Shakespeare reprend généralement les noms historiques 

des personnages, qui sont composés du tria nomina : prénom (donné) ; nom (transmis) ; surnom 

                                                 
49 Marjorie Garber, Coming of Age in Shakespeare, New York, Routledge, 1997 [Methuen, 1981], p. 11. 
50 Laurie Maguire explique, dans son ouvrage Shakespeare’s Names (Oxford University Press, 2007, p. 26), que 
les pratiques ne sont pas claires quant à la nomination de l’enfant dans l’Angleterre du XVIe siècle. Certains 
pensent que les parents se mettaient d’accord avec le parrain et la marraine dans le choix du prénom, d’autres que 
les grands-parents avaient la responsabilité d’attribuer un prénom. Avec l’exemple des enfants de Shakespeare, 
elle constate que son fils porte le prénom du parrain et sa fille celui de la marraine. Les parents choisiraient alors 
indirectement le prénom de leur enfant en fonction du choix du parrain et de la marraine. Elle cite ensuite quatre 
exemples tirés des pièces de Shakespeare, qui laissent penser que c’est le parrain qui prénomme l’enfant ; mais ils 
font peut-être référence à l’aspect cérémoniel du baptême où la présence du parrain et de la marraine est 
primordiale. 
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(acquis). Ainsi Caius Martius Coriolan ou Caius Julius Caesar se forment sur la base de ces 

trois noms propres. On notera, cependant, que si Caius Martius acquiert son surnom par un fait 

d’armes pendant la durée du spectacle, Jules César, en revanche, dispose d’un surnom qui lui a 

été transmis, tel un nom de famille, par l’un de ces ancêtres. Néanmoins, dans les deux cas, 

c’est le surnom du personnage qui est le plus souvent utilisé, aussi bien dans les didascalies que 

dans les dialogues. Cette constatation est particulièrement vraie pour César, dont le nom 

patronymique « Julius » est prononcé seulement à trois reprises dans la pièce, alors que le 

surnom « César » est non seulement utilisé dans les didascalies, mais est, de plus, entendu 

environ cent quatre-vingts fois dans les dialogues. Cette domination du surnom s’explique par 

la volonté de souligner la place du personnage au sein de la société et l’image extérieure qu’il 

renvoie. En effet, le personnage est le plus souvent associé à son image publique : César 

représente le dictateur et Coriolan représente le héros guerrier, même s’il est le sujet d’une 

controverse. En revanche, dans les deux autres pièces romaines, Antoine et Cléopâtre et Titus 

Andronicus, les héros ne possèdent pas de surnoms : historiquement, Marc Antoine ne s’est 

jamais vu attribuer un cognomen — terme latin pour désigner le surnom ; tandis que Titus 

Andronicus ne s’inspire pas d’un personnage historique et Shakespeare ne donne aucun nom 

additionnel à ses personnages dans cette pièce. Cependant, les éditions de la Pléiade indiquent 

une potentielle intention de mettre en valeur, à travers la nomination de Saturninus dans ce que 

l’anglais appelle les speech headings (les noms des locuteurs qui apparaissent en tête de 

réplique ou en-têtes oratoires), l’idée similaire d’une représentation du personnage dans une 

alternance entre la sphère privée et la sphère publique : « Dans QI, Saturninus est tantôt désigné 

par son titre impérial, tantôt par son nom ; nous avons conservé ces variations car elles semblent 

témoigner de l’intention de s’adresser tantôt à l’empereur tantôt à l’homme privé »51. Le choix 

d’utiliser un certain type de nom plutôt qu’un autre ne semble pas arbitraire dans la plupart des 

cas et reflète une intention du dramaturge. C’est pourquoi l’analyse des termes employés dans 

les speech headings, pour désigner les personnages anonymes, sera importante. 

Pour les autres genres de pièces, le contexte historique se situe le plus souvent entre le 

Moyen Âge et l’âge moderne — dont les traditions chrétiennes influencent la nomination —, à 

l’exception des pièces qui se situent dans la Grèce antique. À titre exemplaire, dans Le Songe 

d’une nuit d’été, Shakespeare utilise essentiellement des prénoms grecs qui évoquent la 

                                                 
51 Line Cottegnies et Gisèle Venet, « Titus Andronicus, Notes sur les personnages », in William Shakespeare, 
Tragédies I, Œuvres Complètes I, Anne Barton [Préf.], Jean-Michel Déprats [dir.], avec le concours de Gisèle 
Venet, Paris, Gallimard, 2002, p. 1321. 



29 
 

mythologie, comme Thésée, Égée, Hélène — bien que les artisans héritent de noms anglais 

dont l’étude onomastique met en évidence des caractéristiques morales ou physiques des 

personnages, comme Bottom (qui veut dire « fond », à savoir la partie la plus basse) ou 

Starveling (formé sur le participe passé starved, « affamé »). Dans Troïlus et Cressida, qui met 

en scène la guerre de Troie, Shakespeare reprend les grands noms de la légende grecque, qui 

sont associés à cet épisode, comme Ulysse, Agamemnon, Pâris, et ne nomme donc pas lui-

même ses personnages. Le reste des pièces — ce qui constitue la majorité d’entre elles — 

suivent un schéma qui peut présenter les quatre types de nom répertoriés précédemment, 

qu’elles soient des pièces historiques, des tragédies, des comédies, ou des tragicomédies. Dans 

les pièces historiques, on voit généralement la priorité accordée aux titres, tels que duc de 

Gloucester, duc de Buckingham, comte de Warwick, évêque de Winchester, etc., sans que ces 

titres puissent être considérés comme des appellations génériques, étant donné qu’un seul duc 

de Gloucester peut exister à une période donnée. Le roi, en revanche, est souvent appelé par 

son prénom, étant donné que son prénom a la même valeur que son titre. En effet, lorsque 

Richard II est déchu de son trône, il affirme perdre son nom et son titre dans un seul et même 

mouvement : « Je n’ai pas de nom, pas de titre » (« I have no name, no title », IV, 1, 253a). Le 

prénom de Richard — nom dont on le baptisa à sa naissance — est intrinsèquement lié à sa 

fonction royale et ne peut plus être en accord avec son être s’il est déchu de son statut social. 

Cependant, les sources des pièces et le contexte historique ne sont pas les seuls facteurs qui 

conditionnent la nomination shakespearienne. On peut également noter une différence entre les 

pièces dont le sujet principal est le conflit amoureux et celles où il est principalement question 

de conflits politiques et militaires. Encore une fois, les notions de sphère publique et de sphère 

privée affectent la façon dont Shakespeare va désigner ses personnages, et la nature du conflit 

en est la cause principale : si le conflit militaire est du domaine public, il paraît cohérent que 

les personnages s’adressent les uns les autres selon leur hiérarchie sociale et leur fonction ; en 

revanche, lorsqu’il s’agit d’un conflit amoureux, qui est de l’ordre de l’intime, les personnages 

font appel au nom propre qui fait le plus ressortir la singularité et la proximité de l’être aimé, à 

savoir le prénom. Juliette prononce effectivement plus souvent le prénom de Roméo que le nom 

de Montaigu. De manière plus générale, lorsque le prénom est utilisé, l’histoire qui est racontée 

est davantage personnelle et il semble que l’individualité du personnage soit exacerbée. 

Cette hypothèse ¾  qui consiste à penser que la nomination est significative par rapport 

à la conception du personnage ¾  semble se confirmer lorsqu’on s’intéresse au travail des 

éditeurs. Chaque tome des Œuvres Complètes des éditions de la Pléiade présente des 
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avertissements quant à l’établissement du texte anglais des pièces de Shakespeare. Ils 

contiennent notamment des observations sur les attributions de répliques : « Autre résidu 

probable de pratique théâtrale archaïque (car il ne semble pas s’agir de simples inattentions de 

l’auteur), des attributions de répliques se font parfois sous des dénominations différentes pour 

un même personnage »52. Cette pratique est soulevée par tous les éditeurs, mais tous ne prennent 

pas les mêmes décisions lors de l’établissement du texte : certains pratiquent l’harmonisation 

des speech headings. Ainsi, l’éditeur peut faire le choix de sélectionner une appellation 

(généralement celle qui est dominante) et de l’utiliser exclusivement tout au long de la 

pièce. Cette méthode facilite la lecture de la pièce et a le mérite de clarifier une attribution des 

répliques qui n’est pas toujours évidente. Cependant, les éditeurs de la Pléiade ne sont pas 

déterminés à procéder à cette harmonisation systématique. Dès le premier tome des Tragédies, 

la « Note sur la présente édition » indique : 

Il est vraisemblable que ces foul papers présentaient des passages non encore biffés bien 
qu’ils fissent double emploi, montraient des hésitations sur certaines attributions de 
réplique, ou encore ne comportaient pas le nom exact de tous les personnages censés 
participer à une scène : dans Tout est bien qui finit bien, à l’acte III, scène V, la première 
didascalie de la seule édition existante — celle de l’ in-folio — annonce l’entrée de la fille 
de la Veuve de Florence sous le nom de Violenta, alors qu’elle s’appelle Diane dans la suite 
de la scène. Dans la même comédie, les attributions de réplique désignent la comtesse de 
Roussillon, suivant son rôle du moment, comme « la Mère », « la vieille Comtesse », ou 
« la vieille Dame », changements d’appellation que subit aussi Lady Capulet dans Roméo 
et Juliette, en fonction des rôles qu’elle y tient. En revanche, lorsque les didascalies 
retrouvées dans les versions imprimées sont très précises, indiquant en détail les positions 
des personnages sur le plateau, ou l’ordre exact d’entrée des messagers, dont les rôles, 
subalternes, sont faciles à confondre, la critique en déduit que les manuscrits utilisés avaient 
servi de livrets (prompt books) au souffleur et avaient été annotés au cours des répétitions53. 

Ces remarques permettent de nous indiquer que les changements de nomination, dans les speech 

headings, dans les didascalies ou dans les dialogues, ont plusieurs facteurs possibles qui 

dépendent, d’une part, de la nature des manuscrits et, d’autre part, de la pratique théâtrale du 

dramaturge. La nature des manuscrits, qui auraient servi à établir les différentes éditions des 

pièces (notamment les formats in-quarto ou le fameux in-folio de 1623) doit être prise en 

compte, car elle peut indiquer le degré d’aboutissement et d’exhaustivité du texte. Les 

variations pourraient effectivement être dues à une absence de révision des manuscrits des 

pièces, notamment lorsqu’il s’agirait de foul papers, des brouillons « n’ayant pas toujours subi 

l’épreuve de la mise en scène »54, contrairement aux livrets des souffleurs. La fiabilité des 

                                                 
52 Gisèle Venet, « Note sur la présente édition », in William Shakespeare, Tragédies I, Œuvres Complètes I, Anne 
Barton [Préf.], Jean-Michel Déprats [dir.], avec le concours de Gisèle Venet, Paris, Gallimard, 2002, p. CLXVIII. 
53 Ibid., p. CLIX. 
54 Ibid. 
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dénominations n’est donc pas toujours sans faille, et nous pourrions nous demander si l’absence 

de nom de certains personnages est systématiquement délibérée. Cependant, les éditeurs de la 

Pléiade choisissent souvent de maintenir « ces variations, qui dépassent de simples effets de 

pittoresque » et qui leur « ont semblé devoir être conservées pour la plupart »55. Ce choix n’est 

pas anodin et montre qu’ils ont la conviction que la nomination a une signification qu’il faut 

sauvegarder, malgré les potentielles erreurs qui ont pu se glisser dans le texte et les disparates 

qui ne seraient pas une intention du dramaturge. Mais cette note d’édition est surtout révélatrice 

de la façon dont Shakespeare envisage ses personnages et des caractéristiques qu’il souligne à 

travers leur désignation, et Gisèle Venet en conclut que « le rôle prévaut bien souvent sur le 

nom »56. Tous les éditeurs constatent d’ailleurs que la fonction sociale ou dramatique prime 

souvent sur le nom, ce qui inscrit le personnage shakespearien dans la conception 

aristotélicienne du caractère que nous avons rappelée précédemment ¾  bien que cette pratique 

« archaïque » découle davantage des influences du théâtre médiéval sur le théâtre élisabéthain. 

En effet, les éditeurs de Robert Laffont informent également leurs lecteurs de cet aspect, 

notamment dans la notice de Tout est bien qui finit bien : « Il y a aussi une tendance à désigner 

des personnages par leur fonction, puis à indiquer leur nom incidemment dans le dialogue : 

“Clown” pour “Lavatch”, “Widow” pour Dame “Capilet” (la mère de Diane), et “Steward” pour 

“Reynaldo” »57. De nombreux exemples permettent d’attester de ce mode d’appellation chez 

Shakespeare et les éditeurs de la Pléiade en relèvent aussi bien dans les tragédies et les histoires, 

que dans les comédies. Pour chaque tome, des exemples, représentatifs de cette tendance à 

privilégier la fonction, sont donnés, comme ici : 

Outre les exemples déjà cités, signalons que, dans Le Roi Lear, Edmond apparaît rarement 
sous ce nom, mais presque toujours sous l’intitulé LE BÂTARD ; de même, dans Timon 
d’Athènes, Flavius n’est, la plupart du temps, pas désigné par son prénom, mais par sa 
fonction, L’INTENDANT  ; dans Roméo et Juliette, les parents changent de nom en 
changeant de rôle : Capulet, dans sa colère patriarcale, ne parle plus comme CAPULET, 
mais comme LE PÈRE, et Lady Capulet de même devient LA MÈRE58. 

Malgré toute l’importance que les noms propres peuvent prendre dans la dramaturgie 

shakespearienne, nous sommes dans une conception du théâtre qui envisage la fonction 

dramatique comme le point central de la construction du personnage. Ainsi, l’appellation de 

                                                 
55 Ibid., p. CLXVIII. 
56 Gisèle Venet, « Avertissement », in William Shakespeare, Comédies II, Œuvres Complètes VI, Jean-Michel 
Déprats [dir.], avec le concours de Gisèle Venet, Paris, Gallimard, 2016, p. XXXIV. 
57 Gilles Monsarrat, « Introduction », in William Shakespeare, Tragicomédies I, Œuvres Complètes, Michel 
Grivelet et Gilles Monsarrat [dir.], Paris, Robert Laffont, 2002, p. 424. Les Œuvres Complètes, chez Robert 
Laffont, s’appuient, pour l’établissement du texte anglais, sur les éditions d’Oxford. 
58 Gisèle Venet, « Note sur la présente édition », in William Shakespeare, Tragédies I, Œuvres Complètes I, Anne 
Barton [Préf.], Jean-Michel Déprats [dir.], avec le concours de Gisèle Venet, Paris, Gallimard, 2002, p. CLXVIII. 
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« La Mère », plutôt que « Lady Capulet », montre que le rôle s’inscrit ici avant tout dans un 

système des personnages, sans lequel il n’aurait pas de raison d’être. Il est important pour 

Shakespeare de relier le personnage, à ce moment précis de la pièce, au rôle de Juliette, et de 

mettre en valeur l’autorité qu’il représente par rapport à la jeune fille. De même, pour l’exemple 

de la Comtesse de Roussillon, dans Tout est bien qui finit bien, les différentes désignations 

caractérisent toutes le personnage, mais un aspect spécifique doit être davantage souligné à tel 

ou tel moment de la pièce, ce qui est une indication de jeu pour l’acteur d’aujourd’hui59. 

Néanmoins, bien que la fonction l’emporte souvent sur le nom dans l’écriture des pièces, il est 

intéressant de constater que, dans l’imaginaire collectif, le nom dominera sur la fonction, 

comme le suggère Gisèle Venet dans le deuxième tome des Comédies : 

Ainsi, des bouffons aussi célèbres pour nous que Feste dans La Nuit des rois ou Pierre de 
Touche dans Comme il vous plaira ne sont pour ainsi dire jamais nommés comme tels. Le 
nom de Feste n’est cité qu’une fois dans le texte de la pièce proprement dit, celui de Pierre 
de Touche à trois reprises seulement. Mais surtout, ils ne sont désignés en tête de réplique 
ou dans les didascalies que par le titre générique de CLOWN, mot anglais qui désigne aussi 
bien LE BOUFFON de cour, ce qu’ils sont l’un et l’autre, que LE RUSTRE ou LE PITRE. 
« Pitre » est ainsi la désignation retenue pour Pompée, dont le nom apparaît à maintes 
reprises dans les dialogues de Mesure pour mesure, mais pas une seule fois dans les 
attributions de réplique, les didascalies ou même la liste des personnages de l’in-folio. Nous 
avons conservé ces disparates et ces désignations génériques60. 

Lorsqu’il écrit ses pièces, ce qui compte pour Shakespeare, c’est d’abord de donner une 

indication sur le rôle dramatique du personnage, pour que chaque acteur puisse se situer au sein 

de « l’espace interpersonnages »61, pour reprendre l’expression moderne mais éclairante de 

Michel Vinaver. Cependant, l’écriture des dialogues ¾  qui, comme l’analysait Molly Mahood, 

suit chez Shakespeare un processus créateur d’une grande fluidité et qui ne s’économise pas 

                                                 
59 Ce n’était probablement pas une indication de jeu pour l’acteur élisabéthain, étant donné qu’il recevait un texte 
uniquement composé de ses propres répliques, comme l’explique William Long : « they [the players] would have 
studied their lines from parts that contained no speech-heads, only cues ». (William B. Long, « Perspective on 
Provenance: The Context of Varying Speech-heads », in Shakespeare’s Speech-headings: Speaking the Speech in 
Shakespeare’s Plays, George Walton Williams [dir.], Newark, University of Delaware Press, 1997, p. 23). Cette 
affirmation est par ailleurs renforcée par les propos de François Laroque et de Jean-Marie Maguin : « Lui seul [le 
souffleur-régisseur] en effet disposait du texte intégral des pièces du répertoire, chaque acteur ne détenant que 
celui de ses propres répliques, introduites par les derniers mots de la réplique précédente ». (François Laroque et 
Jean-Marie Maguin, « Introduction », in Théâtre élisabéthain, tome I, Line Cottegnies, François Laroque, Jean-
Marie Maguin [dir.], Paris, Gallimard, 2009, p. XXXIX). 
60 Gisèle Venet, « Avertissement », in William Shakespeare, Comédies II, Œuvres Complètes VI, Jean-Michel 
Déprats [dir.], avec le concours de Gisèle Venet, Paris, Gallimard, 2016, p. XXXIV. Une note de bas de page 
indique cependant « deux exceptions […] pour Pierre de Touche », où son nom apparaît en tête de réplique à la 
place du terme générique de « Clown ». 
61 Michel Vinaver, Écritures dramatiques, Arles, Actes Sud, 1993, p. 906. Il explique que dans certaines formes 
d’écritures dramatiques « l’espace interpersonnages est plus prégnant, intéresse davantage que les personnages 
pris individuellement », alors que d’autres auteurs créent des personnages « fortement dessinés, cernés, 
caractérisés », qui sont « intéressants pour eux-mêmes et en eux-mêmes ». Mon étude des personnages anonymes 
cherchera à démontrer que Shakespeare attache autant d’importance à l’espace interpersonnages qu’au 
développement individuel de chacun d’entre eux, bien que les héros nommés soient davantage « dessinés ». 
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dans le développement de personnages même mineurs ¾  va faire grandir l’individualité de ces 

différents rôles dramatiques, jusqu’au point où leurs noms resteront davantage gravés dans la 

mémoire des spectateurs que leurs désignations génériques. 

Il n’est donc pas étonnant de retrouver autant de personnages anonymes chez 

Shakespeare qui soient désignés principalement par leur fonction ; mais comme cette tendance 

est générale ¾  y compris pour les personnages nommés ¾  je souhaite m’interroger sur les 

raisons de cet anonymat, car constater le primat de la fonction ne justifie pas complètement 

l’absence de nom. De même, on a pu noter que les noms sont parfois eux-mêmes représentatifs 

d’une fonction ou d’une caractéristique. Mais pourquoi sont-elles alors parfois masquées 

derrière l’apparence d’un nom propre, alors que d’autres sont affichées en tant que telles ? Ainsi 

le nom d’Autolycus, dans Le Conte d’hiver, est une façon implicite d’indiquer la fonction de 

voleur62, qu’on retrouve indiquée de manière explicite dans Timon d’Athènes avec l’entrée en 

scène des « Banditti ». Montjoy, dans Henry V, dispose d’un nom qui représente son statut de 

héraut63, alors que dans Richard II, les hérauts sont uniquement désignés en tant que « Héraut ». 

Les Musiciens d’Othello sont des « Musiciens », tandis que dans Roméo et Juliette, ils héritent 

de noms qui décrivent leurs instruments de musique, comme Simon Catling (« Simon Boyau 

de chat »), qui désigne les cordes de son violon. Parallèlement à la question de 

l’individualisation, on pourrait donc s’interroger sur le degré de fonctionnalisation du 

personnage, à partir du choix de nomination. Masquer la fonction du personnage, derrière 

l’apparence d’un nom propre, c’est diminuer sa fonctionnalisation au profit de son 

individualisation. 

5. Le personnage anonyme : identification et identité 

La nomination, nous l’avons vu, est un élément important dans la construction 

dramatique du personnage. Selon le type de nom choisi par Shakespeare pour désigner son 

personnage ¾  propre ou commun, prénom ou surnom, fonction sociale ou dramatique ¾ , sa 

place dans l’action et sa relation à autrui peuvent évoluer. De plus, le nom est un vecteur 

dominant dans le processus identificatoire ; Roméo se retrouve d’ailleurs embarrassé lorsqu’il 

doit s’identifier auprès de Juliette sans pouvoir citer son nom : « D’un nom / Je ne sais pas 

                                                 
62 Autolycus, fils de Mercure et grand-père d’Ulysse, hérite de son père, l’art de voler et de ruser. 
63 D’après Molly Mahood, Montjoy n’est pas un nom personnel, mais un titre héraldique. (Playing Bit Parts in 
Shakespeare, London, Routledge, 1998 [1992], p. 55). 
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comment te dire qui je suis » (« By a name / I know not how to tell thee who I am », II, 1, 95-

96). En effet, Laurie Maguire précise dans son ouvrage, qu’à lui seul, le nom propre permet de 

donner plusieurs renseignements sur une personne et il est déjà en lui-même une carte 

d’identité, indiquant le genre, la religion, ou encore le statut social : 

The early modern first name identified the bearer as human; unlike today, animals were not 
normally given human names […] A first name also identified gender (androgynous names 
are a recent development), and it identified status. The children of peers were distinguished 
by two first names; gentlemen often received surnames as first names […] William Gouge 
opines that contractions and diminutives such as Jack, Tom, Will, and Hal are « unseemly: 
servants are usually so-called ». […] The name also identified the bearer as Christian. 
Gouge lists and explains « some sorts and kinds of names, as be fit, and beseeming 
Christians »64. 

Les traditions de nomination ¾  qui étaient plus codifiées à l’époque que de nos jours ¾  

permettaient donc de situer socialement une personne en fonction de son nom propre, et même 

plus largement de la classer dans l’espèce humaine. Au demeurant, Marvin Spevack confirme 

lui aussi le rôle du nom propre dans la constitution d’une identité sociale : « The name is role-

prescriptive and socially binding »65. Cependant, de la même façon que le nom ne peut être 

considéré comme seul élément constitutif de l’identité, il n’est pas non plus le seul moyen 

d’identification. En effet, l’identification peut se définir comme un réseau de signes qui 

permettent la reconnaissance d’un objet, tandis que l’identité est l’objet même désigné par ces 

signes, ou ¾  comme définie précédemment ¾  l’existence de cet objet en tant qu’il est un et le 

même. Par conséquent, aussi informatif que le nom puisse être, il n’est pas le seul élément à 

prendre en compte et, dans cette perspective, l’anonymat peut être défini comme étant l’absence 

d’un signe d’identification, et non pas l’absence de tous les signes possibles. On peut donc se 

demander, d’une part, quels autres signes sont en jeu dans le processus identificatoire, 

notamment face à celui qui n’est pas nommé, et d’autre part, tenter de mettre en lumière l’unité 

et l’unicité de l’anonyme, chacune étant une question relative à l’identité d’un être. 

Dans le cadre théâtral, les notions d’identification et d’identité sont en prise directe avec 

la question de la représentation des personnages. On pourrait d’ailleurs comprendre la 

construction dramatique d’un personnage comme étant l’activation d’un faisceau de signes qui 

convergeraient tous vers la création d’une même entité. Le processus d’identification d’un 

personnage serait alors enclenché par la présence de signes, qui sont mis à la disposition du 

                                                 
64 Laurie Maguire, Shakespeare’s Names, Oxford University Press, 2007, p. 29-30. 
65 Marvin Spevack, « Beyond individualism: Name and Namelessness in Shakespeare », in Huntington Library 
Quarterly, University of Pennsylvania Press, vol. 56, n°4, Autumn 1993, p. 388. 
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spectateur par les codes du théâtre, et qui permettent ensuite de constituer la reconnaissance de 

cette entité. Dans un premier temps, nous avons déterminé que la fonction était centrale dans 

l’identification d’un personnage chez Shakespeare. Nous pourrions même affirmer, à la suite 

de Colin McGinn, que la fonction du personnage est constitutive de sa personnalité. En effet, 

son point de vue philosophique nous permet de comprendre que le personnage est construit, 

dans l’œuvre de Shakespeare, dans une certaine interactivité qui correspond à la fois à l’essence 

même de la théâtralité et à la façon dont toute personnalité se forge : 

Shakespeare regards the self as interactive and theatrical. The self is interactive in the sense 
that it makes little sense to ask what personality someone has independent of the social 
interactions in which he engages: to be generous is to be generous to someone, to be 
irascible is to be prone to anger at other people, and so on. Also, the personality you display 
is a function of the other people you are interacting with: you are one way with your 
children, another with your drinking friends; one way at your place of work, another at 
play. Personality is essentially a matter of how you interact with others¾ how you affect 
them, and how they affect you. The self is also theatrical in the sense that it is best 
understood in terms of the roles a person plays66. 

Dans cette perspective, la mise en valeur d’un rôle spécifique d’un personnage en fonction de 

ceux auxquels il s’adresse à telle ou telle scène semble d’autant plus faire sens par rapport au 

caractère interactif de la personnalité. Ainsi Colin McGinn fait le lien entre la dimension 

théâtrale de la fonction d’un personnage et la place de cette même fonction dans la construction 

du self, de soi. La fonction, en ce sens, serait donc vecteur d’identification et d’identité tout à 

la fois. 

D’autres aspects de la dramaturgie doivent être analysés afin de comprendre le 

processus identificatoire dans l’œuvre de Shakespeare, ainsi que la façon dont l’identité des 

personnages est élaborée. Selon que l’on se place du point de vue de l’événement en lui-même, 

ou de la construction du texte, le théâtre peut être défini respectivement, soit comme spectacle 

¾  comme le proposent Christian Biet et Christophe Triau dans leur ouvrage commun, Qu’est-

ce que le théâtre ?67 ¾  soit comme dialogue ¾  comme le rappelle Jean-Pierre Ryngaert dans 

son manuel d’apprentissage de l’analyse du texte de théâtre68. Le théâtre, en tant qu’art du 

spectacle (mot dérivé du verbe latin spectare, « regarder »), utilise des moyens d’identification 

qui appartiennent à la sphère du regard, tels que les costumes, le corps de l’acteur, les 

                                                 
66 Colin McGinn, Shakespeare’s Philosophy: Discovering the Meaning Behind the Plays, New York, Harper 
Perennial, 2007, p. 10-11. 
67 Christian Biet et Christophe Triau, Qu’est-ce que le théâtre ?, Paris, Gallimard, 2006, p. 7 : « Le théâtre est 
d’abord un spectacle ». 
68 Jean-Pierre Ryngaert, Introduction à l’analyse du théâtre, Paris, Armand Colin, 2008, p. 13 : « Le théâtre est 
avant tout dialogue ». 
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accessoires ainsi que le décor (l’espace, dans lequel le personnage évolue, pouvant également 

conditionner sa représentation). Tous ces axes dramaturgiques peuvent donc être exploités afin 

d’appréhender les mécanismes de l’identification chez Shakespeare. Cependant, nous pourrions 

d’ores et déjà questionner la fiabilité de l’élément visuel dans une esthétique qui se joue des 

apparences. En effet, l’œuvre de Shakespeare peut être caractérisée de baroque, si l’on suit les 

critères définis par Jean Rousset, dans son ouvrage intitulé La Littérature de l’âge baroque en 

France : 

Toute une époque, qui va approximativement de 1580 à 1670, de Montaigne au Bernin, se 
reconnaît à une série de thèmes qui lui sont propres : le changement, l’inconstance, le 
trompe-l’œil, la parure, le spectacle funèbre, la vie fugitive et le monde en instabilité ; on 
les voit s’incarner en deux symboles exemplaires qui semblent commander l’imagination 
de ce temps : Circé et le Paon, c’est-à-dire la métamorphose et l’ostentation, le mouvement 
et le décor69. 

L’œuvre de Shakespeare remplit toutes ces conditions, comme le confirme Gisèle Venet qui 

l’inscrit dans la sphère du « baroquisme », pour reprendre une expression qui lui est chère, 

« héritée de Marcel Raymond »70. La thématique de la métamorphose est particulièrement 

problématique par rapport à la question de l’identité, car elle implique qu’un personnage 

pourrait ne jamais être dans une forme définitive de lui-même. Shakespeare s’attache 

effectivement à représenter des mondes instables dans lesquels l’identification est brouillée par 

des déguisements, des masques, des accessoires trompeurs, et l’identité, quant à elle, devient 

une notion mouvante, mobile, ce qui semble a priori antithétique. La célèbre phrase de Iago, 

dans Othello, exprime cette mobilité identitaire et montre un décalage possible entre l’être et le 

paraître du personnage : « je ne suis pas ce que je suis » (« I am not what I am », I, 1, 65). 

Cependant, on pourra constater que ce sont les personnages principaux nommés qui subissent 

généralement ces transformations, tout comme ce sont eux qui sont sujets à des changements 

de nom. Le personnage anonyme semble, au contraire, se constituer dans une certaine stabilité 

de son être, qui, de surcroît, est en accord avec son paraître. On pourrait alors rejoindre les 

constatations de Colin McGinn sur la construction de la personnalité, qui, dit-il, est proche de 

l’habillement chez Shakespeare : « Personality, accordingly, is like the clothes you wear¾ a 

function of prevailing expectations and free choices, not something like the color of your eyes 

                                                 
69 Jean Rousset, La littérature de l’âge baroque en France, Circé et le Paon, Paris, Librairie José Corti, 1954, p. 8. 
70 Gisèle Venet, « Shakespeare, maniériste et baroque ? », in XVII-XVIII, Bulletin de la société d'études anglo-
américaines des XVIIe et XVIIIe siècles, n°55, 2002, p. 8 : « Le terme “baroquisme” permet en effet de décrire une 
période assez longue qui cumule deux moments principaux: le plus central, entre les années 1580 et 1640 environ, 
souvent retenu comme délimitation du baroque, voit en fait la plus grande intensité des productions maniéristes et 
baroques en littérature et leur plus grande interpénétration, ce qui place la période de créativité de Shakespeare au 
cœur même de cette ère de double influence ». 
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or your height. So suggests the theatrical theory of the self that Shakespeare appears to 

endorse »71. Ainsi, mon étude entend démontrer que la plupart des personnages anonymes 

revêtent une personnalité en accord avec leur fonction et leur apparence, tandis que les 

personnages nommés endurent, dans un même mouvement, des métamorphoses identitaires qui 

remettent en question autant leur apparence que leur essence. Tous les vecteurs d’identification 

sont donc remis en cause lorsque l’identité connaît une crise. Cependant, nous pourrons nous 

interroger sur le rôle des anonymes dans la crise identitaire des personnages nommés, car, bien 

que leur anonymat ne semble pas indiquer une crise existentielle, il tend à faire ressortir les 

problèmes identitaires des personnages principaux. Mais, comme nous l’avons suggéré 

précédemment, le théâtre peut également être défini comme dialogue, ce qui fait entrer en jeu 

sa dimension sonore, qui fait entendre des voix, des paroles, de la musique, des bruits. Toutes 

ces composantes du spectacle sont également déterminantes dans la construction du 

personnage. Et, de la même façon que le vêtement peut être trompeur, les discours peuvent 

également être mensongers. Plusieurs aspects du discours de l’anonyme devront être traités : le 

personnage anonyme peut-il mentir ou manipuler autrui par son discours ? Sa parole est-elle en 

accord avec sa fonction et son apparence ? Sa parole est-elle individualisée ou est-elle 

uniquement représentative de sa fonction ou du groupe auquel il est rattaché ? En d’autres 

termes, utilise-t-il un sujet d’énonciation personnel, collectif, ou transmet-il la parole d’un 

autre ? 

Par ailleurs, un dialogue implique une interaction entre plusieurs personnages, comme 

l’explique Alexander Leggatt : « Dialogue is the condition of drama, putting the actors into 

relationship »72. Le rapport social est par conséquent un élément central pour identifier les 

personnages, ce qui, au demeurant, a déjà été constaté à travers la nomination : rappelons que 

Lady Capulet devient la Mère face à Juliette, ce qui montre l’importance des liens tissés entre 

les différents rôles. Mais Alexander Leggatt perçoit autre chose qu’un simple moyen 

d’identification dans les relations sociales et familiales : « Relationship is a way of fixing 

identity »73. Il affirme ainsi que la relation à l’autre est un point d’ancrage dans la construction 

de l’identité d’un personnage et c’est donc en recherchant systématiquement les mécanismes 

relationnels de « l’espace interpersonnages » que nous pouvons à la fois déterminer le processus 

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

                                                 
71 Colin McGinn, Shakespeare’s Philosophy: Discovering the Meaning Behind the Plays, New York, Harper 
Perennial, 2007, p. 12. 
72 Alexander Leggatt, Shakespeare’s Tragedies, Violation and Identity, Cambridge University Press, 2005, p. 4. 
73 Ibid., p. 3. 
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conséquent, une double approche dans l’analyse du personnage anonyme chez Shakespeare : il 

faut déterminer, d’une part, le réseau interpersonnages et, d’autre part, le réseau 

intrapersonnage. En effet, nous pouvons à la fois étudier le personnage dans sa relation aux 

autres (réseau interpersonnages) ¾  car comme le souligne également Colin McGinn, « Drama 

deals, evidently, in a number of selves engaged in some kind of interaction »74 ¾  et rechercher 

ses caractéristiques personnelles indépendamment de ses liens sociaux (réseau 

intrapersonnage). Colin McGinn prend d’ailleurs également en compte ce deuxième aspect du 

personnage : 

Drama also concerns the individual self as it exists over time, changing in some ways, 
staying the same in others; we must be made witness to the adventures of the same person 
over time, not a succession of discrete selves¾ we want to know what happens to that 
person. So there is really no escaping the question of the nature of the self and its 
persistence over time75. 

Lors de l’analyse du réseau intrapersonnage, on se focalise donc sur son identité à travers le 

temps, en prenant en compte ses évolutions au fur et à mesure de la pièce ainsi que ses 

constantes, dans le cas, de toute évidence, où le personnage fait plus d’une apparition sur scène. 

Colin McGinn nous suggère en effet que son individualité ne doit pas être étudiée seulement 

dans son rapport aux autres, mais également dans son rapport à lui-même à travers le temps. Le 

personnage est donc étudié à travers toutes ses dimensions : en tant qu’être apparent et être 

parlant, en tant qu’être relationnel et être individuel. Nous le considérons en tant que « carte 

d’identité », dans sa dimension purement administrative (situation sociale, liens familiaux, 

provenance, etc.) et en tant qu’identité, dans sa dimension existentielle. 

Les personnages qui constituent mon corpus sont tous ceux dont le nom n’apparaît ni 

dans les didascalies, ni dans les dialogues, sur l’ensemble de l’œuvre théâtrale de Shakespeare. 

Afin de pouvoir tirer des conclusions sur l’utilisation du personnage anonyme chez 

Shakespeare, il m’a en effet paru nécessaire de proposer une étude sur la totalité des pièces qui 

nous sont parvenues et qui sont considérées aujourd’hui, par la majorité de la communauté 

scientifique, comme étant de sa main, y compris lorsqu’une collaboration est prouvée ou 

suspectée. Des personnages anonymes étant présents dans toutes les pièces de Shakespeare, tout 

genre confondu, aucune pièce ne pouvait être exclue du corpus avec une justification 

satisfaisante. On pourrait noter qu’ils sont moins nombreux dans les comédies, mais c’est sans 

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

                                                 
74 Colin McGinn, Shakespeare’s Philosophy: Discovering the Meaning Behind the Plays, New York, Harper 
Perennial, 2007, p. 9. 
75 Ibid. 
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qu’ils soient nommés ou non. Distinguer les personnages anonymes selon le genre de la pièce 

dans laquelle ils apparaissent n’est donc pas nécessairement pertinent, si ce n’est qu’ils mettent 

en valeur des thématiques qui varient selon le sujet de la pièce. Mais la nature de leur utilisation 

ne s’en trouve pas changée pour autant. Ce choix, de travailler sur la totalité de l’œuvre 

théâtrale, me permet de présenter un répertoire exhaustif des personnages anonymes en annexe, 

bien que l’analyse détaillée de chacun d’entre eux puisse s’en trouver affaiblie. Cependant, le 

personnage anonyme étant le plus souvent membre d’un groupe, il est de toute façon plus 

cohérent d’analyser le système des personnages plutôt que de les étudier systématiquement au 

cas par cas. Seuls les plus individualisés d’entre eux feront l’objet d’une étude indépendante. 

Il faut par ailleurs préciser qu’il n’a pas toujours été évident de déterminer le cadre de 

ce corpus et les choix effectués méritent une brève justification. On pourra noter que, dans 

certains cas, le nom propre apparaît dans les dialogues mais pas dans les didascalies : ce cas ne 

pose pas véritablement problème dans la mesure où le spectateur entendra le nom pendant la 

représentation, et n’est donc pas à inclure dans le corpus. Rappelons d’ailleurs que Shakespeare 

privilégie souvent la fonction plutôt que l’identité dans les speech headings, même lorsqu’il 

s’agit de personnages nommés. En revanche, le cas inverse — à savoir, le cas où le personnage 

est nommé dans les didascalies mais jamais dans les dialogues — pose davantage problème, 

car si le lecteur connaîtra son nom, nous ne pouvons pas en dire autant du spectateur. Cependant, 

par mesure de précaution, je les ai également exclus. En effet, il se peut que du texte ait été 

coupé par l’auteur et qu’il n’ait ensuite pas pensé à réinscrire le nom propre dans les dialogues, 

d’autant que Shakespeare n’a pas retravaillé ses textes pour la postérité, ou du moins pas de 

façon certaine. Cette trace d’identification dans les didascalies laisse, quoi qu’il en soit, penser 

que Shakespeare ne concevait pas ces personnages comme anonymes. Un autre problème se 

pose quant à la variété des noms qui peuvent être utilisés par Shakespeare : le nom de famille, 

le prénom, le surnom, ou le titre. Comme nous l’avons constaté précédemment, tous les 

personnages ne disposent pas de tous ces types de noms propres, mais j’ai bien entendu exclu 

tous les personnages dont on peut lire ou entendre au moins l’un de ces noms. Le titre compte 

souvent davantage que le prénom et certains personnages sont uniquement désignés à travers 

cette appellation. Cependant, le titre a valeur de nom chez Shakespeare puisqu’il permet 

d’identifier de façon unique, contrairement au métier. Par exemple, le duc de Bourgogne est 

unique, il n’y en a qu’un seul par génération ; tandis que le serviteur n’est qu’un serviteur parmi 

tant d’autres qui exercent le même métier en son temps. J’ai donc exclu les personnages qui 

sont désignés par leur titre, même si on ne connaît ni leur nom, ni leur prénom. Cependant, il y 
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a quelques exceptions à cette règle, qui seront signalées et justifiées dans l’annexe, comme la 

Princesse de France dans Peines d’amours perdues. Un dernier problème, quant à 

l’établissement du corpus, a été de distinguer les différents personnages anonymes, car leur 

désignation générique ne permet pas toujours de savoir qui est qui et qui dit quoi, pour le dire 

simplement. Encore une fois, tous les choix sont explicités en annexe, mais notons que cette 

incapacité à distinguer certains personnages anonymes est déjà l’aveu d’une absence 

d’individualisation de ces rôles.  

Mon approche de l’œuvre de Shakespeare est essentiellement dramaturgique, inscrite 

dans les études théâtrales, et je m’attache à analyser les mécanismes de la fabrique des 

personnages, à partir de tous les axes dramaturgiques, tout en considérant la question de leur 

représentation scénique. Aussi, l’analyse de spectacles ou d’adaptations filmiques des œuvres 

de Shakespeare ponctue parfois mon propos dramaturgique, notamment lorsque les questions 

abordées sont plus particulièrement spectaculaires. Le personnage est envisagé à travers deux 

principaux vecteurs d’analyse : identification et identité, qui constituent les deux grandes 

parties de mon étude. Son identification permet de comprendre, dans un premier temps, la façon 

dont Shakespeare élabore le personnage anonyme, à partir des grands axes dramaturgiques, et 

de mesurer son degré d’individualisation. Puis, dans un deuxième temps, il s’agit de définir 

l’identité du personnage anonyme dans son rapport à l’altérité et de comprendre la différence 

entre anonyme et nommé. La question qui se pose tout au long de mon étude est de savoir 

comment l’absence de nom propre agit sur l’élaboration de l’identité d’un personnage et 

comment cette identité anonyme s’intègre dans le réseau interpersonnages et la structure 

dramatique. 

La première partie consacrée à l’identification tente alors de déterminer les signes qui 

agissent dans la représentation du personnage anonyme. Dans le chapitre 1, j’analyse les signes 

paratextuels, à savoir la façon dont les personnages sont désignés dans les didascalies, plus 

particulièrement dans les speech headings, mais également dans les listes des personnages. 

Puis, dans le chapitre 2, je m’intéresse au fonctionnement des signes visuels, les costumes et 

les accessoires, qui sont les premiers à permettre l’identification des personnages lors de la 

représentation scénique. Le chapitre 3 est consacré au corps et à l’expression corporelle, qui 

relèvent toujours du signe visuel, mais qui montrent une tension entre extériorité et intériorité, 

le mouvement externe du corps dévoilant son mouvement interne. Enfin, j’étudie les signes 

verbaux du personnage anonyme dans le chapitre 4, en m’interrogeant aussi bien sur sa propre 
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parole que sur les discours des autres personnages à son sujet ou à son adresse. La question de 

l’identification permet d’établir le réseau intrapersonnage et de sonder la notion 

d’individualisation, toujours suivant cette idée que le personnage anonyme semble davantage 

représentatif d’un groupe que d’un individu unique. Laurie Maguire le rappelle dans son 

ouvrage : « Names […] mark an individual as unique, as indiv-id-ual »76. Par conséquent, 

j’analyse systématiquement l’identification du personnage anonyme dans son rapport à sa 

fonction sociale, puisque c’est bien sa fonctionnalisation qui le caractérise en premier lieu ; 

mais il s’agit parallèlement de mesurer cette tension entre fonctionnalisation et 

individualisation. 

Dans la deuxième partie, je cherche à comprendre « la philosophie de Shakespeare » ¾  

pour reprendre le titre de l’ouvrage du philosophe Colin McGinn ¾  quant au concept d’identité, 

sans pour autant prétendre à un point de vue philosophique. En effet, tout en maintenant une 

approche qui s’inscrit dans les études théâtrales, je m’appuie sur une définition de l’identité au 

plus proche de son sens existentiel et telle qu’elle est présentée dans les ouvrages déjà cités des 

philosophes Stéphane Ferret et Colin McGinn. Je questionne cette notion en partant de l’idée 

que le personnage anonyme ne remplit a priori pas le critère d’unicité, étant donné qu’il est 

désigné de façon générique, mais que Shakespeare puise dans l’essence même de la théâtralité 

pour lui donner une identité. À ce titre, c’est dans son lien avec l’altérité que l’identité du 

personnage anonyme est interrogée, permettant ainsi d’établir le réseau interpersonnages. Dans 

le chapitre 5, j’émets l’hypothèse que le personnage anonyme a souvent pour fonction de servir 

l’identité d’autrui et que, dans cette perspective, sa propre identité s’efface au profit des 

personnages principaux. Puis, dans le chapitre 6, le rapport entre identité et altérité est 

questionné dans son lien avec la notion de médiation, le personnage anonyme ayant souvent un 

rôle d’intermédiaire ou de coordination. En effet, étant donné que le personnage anonyme 

s’exprime souvent au nom d’une entité supérieure (individuelle ou institutionnelle), il faut se 

demander dans quelle mesure il peut faire agir sa propre identité dans ce processus. De la même 

façon, si le groupe prévaut sur l’individu, on peut s’interroger sur le lien entre identité et 

collectivité. Dans cette perspective, j’analyse, dans le chapitre 7, les personnages anonymes qui 

s’extraient du groupe ou s’affranchissent de l’entité au nom de laquelle ils sont censés agir, en 

opposition aux personnages qui ne font que suivre des directives. Les speech headings mettant 

en avant leur identité sociale, l’analyse de leur rapport à l’altérité doit être élargie à l’ensemble 

                                                 
76 Laurie Maguire, Shakespeare’s Names, Oxford University Press, 2007, p. 9. 
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de la société fictionnelle. Si l’anonyme peut s’effacer au profit d’un personnage principal, il 

peut également effacer son identité personnelle au profit de l’identité collective. Dans ce 

chapitre, on pourra également renouer avec les grandes thématiques caractéristiques de l’œuvre 

de Shakespeare, telle que la représentation du pouvoir et de la société, le théâtre du monde et le 

monde du théâtre, et la question universelle du rapport à la mort, chacune mettant en jeu la 

place de l’individu dans un système collectif. Il ne s’agit pas de prétendre à l’exhaustivité dans 

l’approche de ces thématiques, déjà largement abordées par les plus grands critiques 

shakespeariens. Ma volonté est simplement de montrer que la question de l’anonymat est 

directement reliée aux topoï de l’esthétique shakespearienne. 
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PREMIÈRE PARTIE : IDENTIFIER, S’IDENTIFIER 

Identifier les personnages en scène est l’une des premières étapes du travail du 

spectateur : que l’auteur choisisse de lui faciliter la tâche ou de brouiller les pistes, le spectateur 

recherche, en premier lieu, les indices qui lui permettront de connaître et reconnaître les 

identités en scène. Dans une dramaturgie de type classique — au sens large du terme, et dans 

laquelle nous pouvons situer Shakespeare —, l’auteur guide le spectateur dans cette démarche 

identificatoire, dès la scène d’exposition. En effet, il s’agit d’un moment clef dans 

l’identification des personnages principaux, car on y découvre bien souvent leurs noms et leurs 

relations, en même temps qu’est donné un premier éclairage sur les conflits qui constitueront 

l’intrigue. L’identification est cependant une action du spectateur qui se fait inconsciemment et 

de façon permanente tout au long de la pièce de théâtre. Les personnages entrent et sortent de 

scène régulièrement et de nouveaux rôles peuvent intervenir tardivement dans le spectacle, ce 

qui engendre systématiquement un processus de cognition ou de recognition. Toutefois, 

certaines scènes traitent la question de l’identification de façon explicite, en l’intégrant à la 

fiction. Ce n’est alors plus seulement le spectateur qui se questionne sur l’identité, mais les 

personnages eux-mêmes. Ces scènes de connaissance ou de reconnaissance entre deux 

personnages dévoilent les mécanismes inconscients de l’action d’identifier, en les représentant 

ouvertement sur la scène. « Qui va là ? » (« Who’s there? », I, 1, 1) s’interroge Bernardo au 

tout début de Hamlet, dans une sorte de mise en abyme du questionnement spectatoriel. Cette 

interrogation, ainsi que ses dérivés (« Who are you? », « What man is that? », etc.), sont comme 

un leitmotiv dans l’œuvre de Shakespeare, ce qui pose, par ailleurs, les jalons d’un 

questionnement plus général sur l’être. Il n’est en effet pas anodin que la pièce Hamlet s’ouvre 

sur une telle question, celle-là même où le héros se demande plus tardivement : « Être ou ne 

pas être » (« To be or not to be », III, 1, 55). Je porterai donc une attention particulière aux 

dialogues qui mettent en jeu ostensiblement la question de l’identité. 

Si Bernardo et Francisco peuvent finalement s’identifier mutuellement grâce à leurs 

noms propres, certains personnages sont identifiés tout en conservant leur anonymat. Le 

dramaturge use donc d’un traitement identificatoire différent pour présenter ces personnages 

sans noms propres. En effet, j’ai d’ores et déjà émis l’idée que le nom n’est pas le seul moyen 

d’identification lors d’une scène de rencontre, et je chercherai à définir les modalités de 

connaissance ou de reconnaissance du personnage anonyme en considérant plusieurs 

perspectives : le point de vue du lecteur ou du praticien de théâtre, recherchant des indices dans 
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le texte qui n’est pas destiné à être entendu durant la représentation scénique ; le point de vue 

externe du spectateur qui voit et entend le personnage anonyme sur la scène ; et le point de vue 

interne des autres personnages qui interagissent avec le personnage anonyme. 

Lucie Thévenet, dans son ouvrage Le Personnage du mythe au théâtre : la question de 

l’identité dans la tragédie grecque, se propose d’étudier le concept d’identité dans sa dimension 

purement « formelle » : 

Dans le même souci de recours au concret, nous réduirons cette notion d’identité à sa 
dimension « formelle », c’est-à-dire aux éléments figurant sur une carte d’identité 
moderne : lieu de naissance et d’origine, nom et origine du père et de la mère, nom ; 
transposés dans le contexte grec, ce seront : le nom, le patronyme, l’ethnique, qui se 
modulera, nous allons le voir, par le génos. Quand tous ces éléments seront énoncés et 
connus, l’identité pourra alors devenir « formelle », reconnue et indiscutable1. 

Dans la même perspective, je chercherai à reconstituer l’« identité formelle » des personnages 

anonymes, suivant l’idée que les signes d’identification permettent au dramaturge de leur 

donner un moule, une forme. Lucie Thévenet précise d’ailleurs, dans une note, qu’elle utilise 

le terme « formelle » dans ce sens : 

Entendons « formelle » au sens d’externe, extérieure, en référence à la forma latine et à 
l’un des sens du mot en français, qui désigne effectivement un moule. La forme, rapportée 
à la notion d’identité, désignerait à la fois les éléments qui, comme un moule, sont valables 
pour tous, se retrouvent chez tous, et qui permettent paradoxalement d’individualiser 
l’objet en question, rejoignant le sens philosophique de forme comme principe interne 
d’unité des êtres (Dictionnaire historique de la langue française)2. 

Identifier le personnage revient donc à retracer ses contours, à retrouver le patron qui a permis 

sa création. L’« identité formelle », c’est le moule dans lequel le dramaturge a informé son 

personnage — dans le sens littéral de lui donner une forme, une structure. Cependant, lorsqu’il 

s’agit de personnages anonymes, le génos est impossible à déterminer de façon aussi précise, 

car l’identification du personnage anonyme équivaut à la reconstitution d’une carte d’identité 

sans son élément premier, le nom. Les éléments utilisés par Shakespeare, pour créer l’identité 

formelle des personnages anonymes, sont alors à chercher dans l’essence même du théâtre : 

rôle dramatique, costume, maquillage, accessoire, parole — autrement dit, tous les signes qui 

relèvent de la théâtralité et qui constituent le réseau intrapersonnage. Il s’agit donc, dans cette 

première partie, de présenter les personnages anonymes à partir des données les plus objectives, 

ou les plus concrètes, telles que le métier, le statut social, la provenance géographique, 

                                                 
1 Lucie Thévenet, Le Personnage : du mythe au théâtre, la question de l’identité dans la tragédie grecque, Paris, 
Les Belles Lettres, 2009, p. 13. 
2 Ibid., note de bas de page n°5. 
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l’appartenance à un groupe ou à une famille, et l’apparence physique (particularités corporelles, 

vêtements, objets caractéristiques). L’établissement du moule, dans lequel les personnages 

anonymes s’informent, me permettra alors d’ouvrir ma réflexion à certaines interrogations liées 

au degré de fonctionnalisation et d’individualisation de chaque rôle. En effet, rappelons que 

Lucie Thévenet émet l’hypothèse selon laquelle l’identité formelle « perme[t] paradoxalement 

d’individualiser l’objet en question ». Cependant, Paul Ricœur définit l’individualisation 

comme un mouvement opposé à celui de la classification : « L’individualisation peut être 

caractérisée, en gros, comme le procès inverse à celui de la classification, lequel abolit les 

singularités au profit du concept »3. Or, la fonctionnalisation du personnage anonyme est une 

forme de classification, qui suppose un processus inverse à l’individualisation. La question est 

alors de savoir si le moule anonyme peut engendrer le même processus de création unitaire, 

dans la mesure où le dramaturge ne lui a pas attribué de spécificité nominative : le moule 

anonyme permet-il systématiquement d’identifier le personnage individuellement, c’est-à-dire 

isolé du groupe auquel il appartient ? 

Nous procédons donc à l’étude des différents moyens d’identification du personnage 

anonyme dans cette première partie. Dans le premier chapitre, nous nous intéressons aux 

désignations des personnages dans les didascalies — et notamment dans les speech headings 

ou en-têtes oratoires —, mais également à la façon dont ils sont présentés dans la liste des 

personnages. Puis, dans le deuxième chapitre, nous analysons les éléments scéniques qui sont 

d’ordre visuel, et qui constituent les premiers points de repère dans l’identification des 

personnages pour le spectateur. Dans le troisième chapitre, le corps est étudié séparément des 

signes purement visuels, en raison de son double statut entre extériorité et intériorité. Et enfin, 

dans le quatrième chapitre, nous recherchons les indices d’identification dans la parole des 

personnages, à la fois dans les adresses et dans les discours, et à travers l’étude du sujet 

d’énonciation. L’analyse du réseau intrapersonnage, qui permet de façonner l’identité formelle 

du personnage anonyme, permettra d’éclairer les enjeux de cette tension entre 

fonctionnalisation et individualisation, au cœur de l’élaboration de l’identité des rôles 

anonymes. 

                                                 
3 Paul Ricœur, Soi-même comme un autre, Paris, Éditions du Seuil, 1990, p. 40. 
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CHAPITRE 1. L’IDENTIFICATION PAR LES DIDASCALIES 

1.1. Les speech headings : variations et variété 

Variations 

Lors de l’Introduction générale, nous avons pu constater — notamment grâce aux notes 

des éditeurs — que les speech headings pouvaient différer selon les scènes, pour un même 

personnage, à l’instar de « Lady Capulet » dans Roméo et Juliette. Un ouvrage collectif, 

consacré entièrement aux désignations des locuteurs dans le théâtre de Shakespeare, présente 

un texte de R. B. McKerrow datant de 1935, qui explique que les éditeurs devront 

nécessairement se confronter à ces variations : 

[…] the designations of certain characters, not generally the protagonists but persons of 
secondary importance, vary from time to time. Thus a character who is in one scene 
indicated by his personal name may in others be called “Father”, “Servant”, “Merchant”, 
or what not, according to the particular aspect of his personality which is at the moment 
prominent4. 

McKerrow constatait donc déjà une disparité dans les speech headings, qui correspond à une 

volonté de souligner chez le personnage, selon ses dires, « un aspect particulier de sa 

personnalité ». Dans le même ouvrage, William Long s’intéresse également à ces variations, 

qu’il ne considère pas non plus comme de simples erreurs de manuscrit, et il pense même y voir 

une partie du processus créateur de Shakespeare : 

It is intriguing to suppose that such discoveries allow us to peek into a small corner of 
Shakespeare’s creative processes. We can believe that we see how he imagines a scene and 
the working of the characters—how he organizes the scene in his head in terms of the kinds 
of characters he is using at the moment. It is heady indeed to suppose that we see him in 
the act of ringing in his multitudes of changes on stock characters and stock situations much 
as he does with his use of proverbs and verse forms5. 

William Long discerne non seulement une intention de la part du dramaturge — dans son 

utilisation de termes variés pour identifier ses personnages —, mais il est également convaincu 

que ce sont des traces qui témoignent du mouvement poétique qui anime l’œuvre 

shakespearienne. Il est vrai que les speech headings ne sont pas des éléments spectaculaires — 

                                                 
4 R. B. McKerrow, « A Suggestion Regarding Shakespeare’s Manuscripts », in Shakespeare’s Speech-headings: 
Speaking the Speech in Shakespeare’s Plays, George Walton Williams [dir.], Newark, University of Delaware 
Press, 1997, p. 1. 
5 William B. Long, « Perspective on Provenance: The Context of Varying Speech-heads », in Shakespeare’s 
Speech-headings: Speaking the Speech in Shakespeare’s Plays, 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 n’est pas destinée à être entendue par les 

spectateurs —, mais, à la suite de William Long, nous pouvons affirmer qu’ils permettent de 

mieux comprendre la façon dont le dramaturge conçoit son personnage. En effet, les speech 

headings sont des points de repère qui déterminent les conditions d’énonciation du dialogue, 

qui permettent à l’auteur de construire les personnages, de mettre en perspective la 

caractéristique dominante d’un rôle à un moment précis de la fiction et de les agencer les uns 

par rapport aux autres, développant ainsi au fur et à mesure de son écriture leurs identités 

formelles. 

Si ce type de variations de termes ne peut concerner les personnages anonymes — étant 

donné qu’ils ne possèdent pas de noms personnels — il est probable qu’un même personnage 

soit parfois désigné par des fonctions différentes, s’il apparaît dans plusieurs scènes, comme 

par exemple dans Le Dressage de la rebelle6. En effet, Molly Mahood suppose que les deux 

Piqueurs (« Huntsmen ») et le Serviteur (« Servingman ») qui interviennent dans l’Induction 1, 

sont les mêmes personnages au service du Seigneur, que les Premier, Second et Troisième 

Serviteurs qui interviennent dans l’Induction 2 : « The attendants who enter at Induction 2.0 

and speak as 1. Ser., 2. Ser. and 3. Serv. (subsequently 1. Man, 2. Man and 3. Man) can be 

assumed from the dialogue to be the two Huntsmen and the Servingman who spoke in Induction 

1 »7. Les variations de speech headings peuvent donc également exister pour les personnages 

anonymes, selon cette même idée de mettre l’accent sur leur rôle dramatique : les termes 

employés en tête de réplique dans l’Induction 1, correspondent aux fonctions sociales effectives 

des personnages, dans leur rapport au Seigneur qu’ils servent, tandis que ceux utilisés dans 

l’Induction 2, mettent en évidence les rôles de domestiques qu’ils jouent auprès de Sly dans la 

mascarade organisée par le Seigneur. De même, dans Comme il vous plaira, un Seigneur exilé 

du Duc Aîné est désigné comme « Veneur » (« Forester », IV, 2) afin que son appellation 

corresponde à la fois à l’identification dans les dialogues — Jaques l’appelle « Veneur » dans 

la réplique précédente (IV, 2, 5) — et à sa nouvelle fonction dans le milieu forestier. Son rôle 

dans la situation d’exil prévaut ici sur son identité passée, ce qui rejoint l’idée qu’expose Line 

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

                                                 
6 Les éditeurs de la Pléiade proposent ce titre — à la place de La Mégère apprivoisée — pour traduire « The Taming 
of the Shrew », qui rend compte du déroulement de l’action dans la pièce (« The Taming ») au lieu de sa finalité 
(« apprivoisée »). De plus, il semble que le terme « Shrew » n’ait pas exactement le sens de « Mégère » chez 
Shakespeare. Pour plus d’explications sur ce choix : William Shakespeare, Comédies I, Œuvres Complètes V, 
Jean-Michel Déprats [dir.], avec le concours de Gisèle Venet, Paris, Gallimard, 2013, p. 1285-1286. 
7 Molly Maureen Mahood, Playing Bit Parts in Shakespeare, London, Routledge, 1998 [1992], p. 269. 
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des substances à l’identité fixe (ce que peut refléter l’emploi d’un nom propre), que comme 

autant de rôles ou de fonctions »8. En effet, on peut conclure, d’après ces exemples, que 

Shakespeare conçoit ses personnages dans une dimension mouvante, et non pas dans une 

identité formelle fixe. 

Par ailleurs, des différences de speech headings peuvent également se trouver, non plus 

au sein d’une même édition, mais entre plusieurs éditions, en particulier lorsque les pièces de 

Shakespeare ont connu à la fois des parutions de son vivant en format in-quarto et posthumes, 

comme l’in-folio de 16239. En effet, la préface des éditions de la Pléiade chiffre ces différentes 

éditions :  

Dix-neuf de ses pièces avaient paru séparément en édition in-quarto, souvent sans 
son accord, avant l’in-folio de 1623 qui allait les regrouper (à l’exception de 
Périclès) et y ajouter dix-sept autres dont ce serait là la première édition. Ces trente-
six pièces étaient la propriété des imprimeurs ou des grandes compagnies théâtrales 
londoniennes auxquelles Shakespeare avait été lié pendant l’essentiel de sa 
carrière10. 

Shakespeare n’ayant jamais été directement à l’origine de ces éditions, il est impossible de 

savoir comment il aurait lui-même dirigé l’impression de ses pièces et donc de savoir si les 

didascalies reflètent systématiquement sa conception des personnages. Cependant, on considère 

de plus en plus la possibilité que Shakespeare n’ait pas été indifférent à la question de l’édition 

de ses pièces et le travail fourni par deux de ses comédiens, pour rassembler et éditer dans un 

format in-folio l’ensemble de son œuvre, a peut-être pour origine Shakespeare lui-même. C’est 

pourquoi les éditeurs de la Pléiade s’interrogent au sujet de la motivation de ces deux 

comédiens, John Heminges et Henry Condell : 

S’étaient-ils entretenus de ce projet avec leur ami avant sa mort ? Il n’y a là rien 
d’impossible. Depuis quelques années, on accorde de moins en moins de crédit à l’idée 
selon laquelle Shakespeare n’aurait pas cherché à préserver, hors des théâtres, le texte de 
ses pièces : il était bien placé pour savoir à quel point les aide-mémoire des comédiens 
étaient sujets à l’altération du temps et aux modifications indues. Peut-être n’était-il pas 
aussi indifférent qu’on a pu le croire à la forme définitive et à la transmission de son œuvre 
dramatique11. 

                                                 
8 Line Cottegnies, « Le Personnage shakespearien du texte à la scène : l’ombre du prince Hamlet », in Le 
Personnage, Anne Bouvier Cavoret [dir.], Paris, Éditions Ophrys, 2004, p. 134. 
9 Certains in-quarto sont également des publications posthumes : Othello (1622), Le Dressage de la rebelle (1631), 
Les Deux Nobles Cousins (1634). 
10 William Shakespeare, Tragédies I, Œuvres Complètes I, Anne Barton [Préf.], Jean-Michel Déprats [dir.], avec 
le concours de Gisèle Venet, Paris, Gallimard, 2002, p. IX. 
11 Ibid., p. X. 
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Ainsi, certains critiques supposent que Shakespeare avait commencé à procéder à la révision de 

ses textes, sans qu’on puisse mesurer le travail qu’il aurait accompli. Si pour dix-sept de ses 

pièces, les éditeurs ne peuvent se référer qu’à l’unique version de l’in-folio, en revanche, 

l’existence d’une ou plusieurs éditions in-quarto les oblige souvent à choisir entre plusieurs 

versions. L’exemple du Roi Lear a plus particulièrement posé des problèmes de variations, au 

point de conduire les éditeurs d’Oxford à publier deux versions de la pièce dans leurs Œuvres 

Complètes12. Parmi les différences entre les deux textes, Molly Mahood relève qu’à l’acte IV 

(scènes 4 et 7), un « Docteur » (« Doctor ») dans l’ in-quarto devient un « Gentilhomme » 

(« Gentleman ») dans l’in-folio13. L’intention est clairement différente entre ces deux speech 

headings, étant donné que le terme « Docteur » est bien plus précis — quant à la fonction que 

le dramaturge attribue au personnage — que le terme « Gentilhomme », qui indique seulement 

la classe sociale. En effet, le terme « Docteur » individualise le personnage en lui donnant une 

fonction qu’il est le seul à pouvoir exercer et qui n’était encore pas apparue dans la pièce. En 

revanche, le terme « Gentilhomme » inscrit le personnage dans un groupe social, loyal envers 

le roi Lear, et qui est représenté tout au long de la pièce. Dans le cadre de ce réseau nominatif, 

le Docteur occupe une place unique, tandis que les Gentilshommes sont nombreux à être 

désignés ainsi. Molly Mahood émet, à ce sujet, l’hypothèse d’un changement intentionnel et 

l’analyse de la façon suivante : 

This change also can have been deliberate and dramatic, rather than enforced and theatrical. 
It is in keeping with his previous role (taken over during the storm by Kent) of nurse-
companion to the ageing Lear that Cordelia should rely on the Gentleman’s “wisdom” for 
treatment which was within the competence of a layman with some knowledge of mental 
disorders. Above all, she relies on his being a familiar presence. Familiarity is what Lear 
most needs as he returns (“I feel this pin prick”) to the world as he once knew it: to a 
restored and stable metaphysical order in which life is the middle ground between the souls 
in bliss and the wheel of fire, and to a social order represented by the figures grouped 
around him in their due degrees. His own royal daughter is within touching distance; 
beyond her, and gropingly recognised as Caius, is Kent, the most faithful of his nobles; 
then, in a farther orbit, the Gentleman who was his faithful companion in persecution and 
has since helped rescue and restore him14. 

L’utilisation du terme « Docteur » est cohérente dans la mesure où il est en accord avec la parole 

du personnage, qui donne effectivement des conseils d’ordre médical à Cordélia concernant 

Lear : 

La nourrice et l’infirmière de la nature, c’est le repos, 
Qui lui manque. Pour le provoquer en lui, 

                                                 
12 William Shakespeare, The Complete Works, Second Edition, Stanley Wells et Gary Taylor [dir.], Oxford, Oxford 
University Press, 2005. 
13 Molly Maureen Mahood, Playing Bit Parts in Shakespeare, London, Routledge, 1998 [1992], p. 258. 
14 Ibid., p. 166-167. 
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Bien des simples sont efficaces, dont le pouvoir 
Fermera l’œil 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 Gentilhomme, qui ne serait pas spécialiste, pourrait 

tout aussi bien faire de telles préconisations, ce qui annule l’idée d’une erreur de manuscrit. 

Elle montre alors ici que l’emploi du terme « Gentilhomme » n’indique plus une volonté de 

souligner le rôle du personnage à un instant donné, mais une volonté d’inscrire le personnage 

dans une continuité dramatique. En effet, la désignation « Gentilhomme » rappelle que Lear est 

une figure d’autorité, un roi entouré de fidèles serviteurs, qui ont continué à le soutenir lorsqu’il 

sombrait dans la folie. Le Gentilhomme permet de refléter cette identité royale de Lear, il est le 

représentant scénique de son image passée, comme le constate Molly Mahood à propos de ses 

Chevaliers : « his Knights’ service is a visible and outward sign of social interdependence; his 

Knights are one set of coordinates, his children being the other, which plot his very identity, 

and any threat of withdrawal leaves him disoriented : “Who is it that can tell me who I am ?” 

(1.4.230) »15. Les Chevaliers et les Gentilshommes sont des points de repère dans la 

construction de l’identité de Lear et la réduction de leur nombre au milieu de la pièce signale 

que Lear bascule dans la folie. De plus, c’est par le biais des Gentilshommes que Cordélia peut 

tenter de retisser un lien avec son père et de le ramener à ce qu’il était. Dès l’acte III, scène 1, 

un Gentilhomme jouait déjà ce rôle de coordinateur, lorsque Kent lui confiait la mission de 

rejoindre Cordélia et les troupes françaises, afin de leur rapporter les souffrances du roi Lear. 

Le changement de speech heading à l’acte IV, scène 4, entre les deux éditions, ne vise donc pas 

à transformer l’identité formelle du personnage, mais à faire la coordination entre les rôles, 

notamment en renouant le lien familial entre deux personnages principaux, Cordélia et Lear. Le 

Gentilhomme garde son rôle de guérisseur, mais l’accent est mis sur une guérison qui s’opère 

à travers le lien social entre les personnages, et non pas seulement grâce aux plantes 

médicinales. Analyser plus en détails les variations de speech headings entre plusieurs éditions 

est un travail qui mériterait un plus long développement, étant donné qu’il amènerait un autre 

éclairage sur la façon dont Shakespeare conçoit ses personnages. Toutefois, en raison des 

incertitudes textuelles et souhaitant m’inscrire dans une démarche dramaturgique plutôt 

qu’historique, je ne développerai pas davantage ce point qui me conduirait probablement à 

                                                 
15 Ibid., p. 161. 
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formuler des conjectures. L’exemple donné ici par Mahood est certes intéressant, car il 

confirme l’idée que Shakespeare favorise la cohérence dramatique du système des personnages, 

même si elle doit parfois se faire aux dépens de leur individualisation, mais cela reste une 

hypothèse que nous ne pourrons jamais démontrer. 

On notera également une autre pratique qui explique parfois la confusion dans 

l’attribution des répliques et les variantes dans les éditions modernes, telle l’abréviation, comme 

le souligne Molly Mahood :  

Any of these [intermediaries, whether transcribers, bookkeepers or printers], or 
Shakespeare himself, could create another kind of confusion by the abbreviation of speech 
headings, leaving us, for example, forever in the dark over which speeches by the two 
“famous pirates” in Antony and Cleopatra belong to Menas and which to Menecrates16. 

Si les désignations des personnages dans les speech headings apparaissent en entier dans les 

éditions modernes, afin de dissiper les amalgames, ce n’était pas le cas des formats in-quarto 

et in-folio de l’époque. Les Serviteurs sont souvent notés Ser. ou Man., les Messagers Mes., les 

Soldats Sold., etc. Et quand plusieurs personnages sont désignés par la même fonction dans la 

didascalie fonctionnelle en début de scène, seuls des numéros sont indiqués ensuite dans les 

speech headings (1., 2., 3.), comme c’est le cas pour les Gentilshommes d’Henry VIII (II, 1 et 

IV, 1). Cette pratique ne pose pas systématiquement un problème d’attribution des répliques 

mais multiplie tout de même les risques de confusion et les disparates. Molly Mahood, 

lorsqu’elle tente de faire le point sur l’attribution des répliques — notamment dans une annexe 

intitulée « Who says what? » (« Qui dit quoi ? ») —, constate la difficulté de la tâche : « it is 

often difficult to decide which lines comprise a particular role »17. Les personnages anonymes 

posent plus particulièrement ce problème en raison de leurs désignations génériques, qui sont 

non seulement utilisées pour des rôles différents mais qui, de plus, connaissent parfois de 

légères modifications d’une scène à l’autre :  

A similar problem arises when generically named characters make, or appear to make, 
successive entries. The director has to decide whether York’s servant in the second act of 
Richard the Second is also, as I have assumed above, the Man with the Boots in the fourth 
[sic] act18. 

On notera que le Serviteur d’York est noté « Servingman. » dans les speech headings de l’in-

quarto de 1597, sans qu’il y ait d’indication scénique pour annoncer son entrée en scène 

                                                 
16 Ibid., p. 9. 
17 Ibid., p. 8. 
18 Ibid., p. 9. (Il s’agit en réalité du cinquième acte et non pas du quatrième). 
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(Richard II, II, 2, 8619), puis au cinquième acte, une didascalie fonctionnelle indique « His man 

enters with his bootes » (« Son serviteur entre avec ses bottes », V, 2, 84). À l’inverse, dans 

l’ in-folio de 1623, l’entrée en scène du Serviteur est indiquée dans une didascalie « Enter a 

Servant », puis il est noté « Ser. » dans les speech headings. Au cinquième acte, la didascalie 

qui annonce son entrée est légèrement modifiée : « Enter Servant with Boots ». Le point 

commun entre le Serviteur de l’acte II et celui de l’acte V est qu’ils interagissent tous les deux 

avec le même maître, York, ce qui permet à Mahood de suggérer qu’il s’agit du même rôle. 

Cependant, un personnage noble, tel que York, dispose nécessairement de plusieurs serviteurs 

et ces désignations génériques et fréquentes — qui peuvent de plus varier (Ser., Man, 

Servingman, Servant) — rendent d’autant plus difficile l’identification de ces personnages. Les 

speech headings des rôles anonymes ne permettent non seulement pas de « Désigner un 

individu et un seul », pour reprendre les termes de Paul Ricœur, qui explique qu’il s’agit là de 

« la visée individualisante »20, mais créent de plus parfois des confusions qui rendent 

impossible l’identification manifeste des personnages anonymes.  

Variété 

Au-delà de la question des variations, nous pouvons également nous interroger, de 

manière plus générale, mais dans la même perspective, sur l’intention du dramaturge lorsqu’il 

désigne les personnages anonymes dans les speech headings, y compris lorsque ces 

désignations sont uniformes. Tout d’abord, nous pouvons constater que la plupart des 

personnages anonymes sont identifiés dans les didascalies par leur métier ou leur statut social, 

et que ce type de nomination peut prendre des formes particulièrement diverses. Cette façon de 

désigner, par la fonction sociale, semble être de l’ordre de la convention, étant donné qu’elle 

est employée aussi bien par Shakespeare, que par ses contemporains, et que cette pratique se 

retrouve dans des formes plus anciennes de théâtre. Aussi retrouve-t-on chez Christopher 

Marlowe, Ben Johnson, Thomas Kyd, John Webster, et d’autres encore, une variété de 

désignations similaire : des Serviteurs, des Messagers, des Gardes, des Officiers, des 

Capitaines, des Gentilshommes, des Geôliers, etc. Dans la sitcom de la BBC, qui représente la 

vie de William Shakespeare de façon humoristique, Robert Greene, son ennemi juré, s’adresse 

à lui par le nom de « Master Shakypoet », ce qui laisse Shakespeare perplexe et qui l’oblige à 

                                                 
19 Les numéros de vers n’étant pas indiqués dans les éditions in-quarto et in-folio, je note ici la numérotation des 
éditions de la Pléiade comme pour toutes les autres citations de William Shakespeare. 
20 Paul Ricœur, Soi-même comme un autre, Paris, Éditions du Seuil, 1990, p. 40. 
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lui rappeler son nom propre. Toutefois, l’intention de Robert Greene était bien de l’interpeler 

par son métier : « I know your name sir, I was addressing you by trade, Shaky-poet, just as I 

would address a house builder as Master Builder, or a ship’s carpenter as Master Carpenter »21. 

Notons l’ironie que met en jeu la série en ôtant à William Shakespeare « la visée 

individualisante » de son nom propre, tandis que lui-même désigne souvent ses personnages à 

travers leur fonction. Quoi qu’il en soit, cette scène rappelle, par le biais humoristique, qu’il 

était courant dans la société élisabéthaine de s’adresser à quelqu’un par son métier ou autre 

fonction sociale, ce qui trouve un écho dans les pièces de cette époque. Au demeurant, Robert 

Ellrodt explique que si l’identité d’une personne est davantage pensée de façon individuelle à 

la Renaissance, il ne faut pas oublier que les individus étaient avant tout les membres d’une 

collectivité :  

On s’accorde, certes, à reconnaître l’apparition en Angleterre comme sur le Continent d’une 
« conscience plus aiguë de l’identité individuelle ». Cela ne doit pas masque [sic] le fait 
que pour les contemporains, en particulier d’un point de vue religieux, cette « identité » 
restait constituée essentiellement par un ensemble de contraintes liées à un rôle social. Le 
prédicateur William Perkins le rappelle : « tu es une personne [mes italiques] par rapport à 
une autre. Tu es époux, père ou mère […], et doit agir selon tes fonctions »22. 

L’identité d’une personne n’est jamais conçue indépendamment de son rôle social, à la vie 

comme à la scène. Le théâtre élisabéthain vise une représentation très large de la société, où 

tous les métiers peuvent par conséquent figurer. François Laroque et Jean-Marie Maguin, dans 

leur introduction au Théâtre élisabéthain, décrivent les pièces de cette période en insistant sur 

la variété : « De ce théâtre élisabéthain, qui est aussi celui de la première partie de la 

Renaissance anglaise prise au sens large, on retiendra donc une exubérance et une énergie 

singulières qui se manifestent dans la prolifération »23. Ils expliquent que cette « prolifération » 

apparaît à tous les niveaux du drame, aussi bien dans la construction de l’espace, qui peut 

représenter une pluralité de lieux, que dans la structure de l’action, qui multiplie les intrigues et 

qui n’est pas contrainte par le respect d’une unité de temps. Le genre même des pièces ne peut 

être défini à l’aide des catégories classiques de la tragédie et de la comédie, car elles ne prennent 

pas en compte le mélange opéré par les dramaturges de l’époque. Les auteurs de cette 

introduction trouvent une explication à cette variété dans le fait que le public lui-même présente 

une diversité sociale : « La présence simultanée de publics qui diffèrent par leur origine sociale 

                                                 
21 Matt Lipsey [réal.], Upstart Crow, Ben Elton [scénariste], Royaume-Uni, BBC Two, « Star-Crossed Lovers », 
saison 1, épisode 1, 9 mai 2016. (David Mitchell : William Shakespeare ; Mark Heap : Robert Greene). 
22 Robert Ellrodt, Montaigne et Shakespeare : L’émergence de la conscience moderne, Paris, José Corti, 2011, 
p. 90. 
23 François Laroque et Jean-Marie Maguin, « Introduction », in Théâtre élisabéthain, tome I, Line Cottegnies, 
François Laroque, Jean-Marie Maguin [dir.], Paris, Gallimard, 2009, p. XLVI-XLVII. 
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comme par leur culture engendre variété et imbrication de styles »24. En effet, à la suite de Linda 

Anderson, nous pouvons supposer que Shakespeare, ainsi que ses contemporains, cherchaient 

aussi bien à toucher les spectateurs des classes sociales supérieures que ceux des classes sociales 

inférieures : « Shakespeare wrote for an audience encompassing almost the entire social 

spectrum of this time. […] Although he could not write plays that offended the ruling class, he 

could not be successful without appealing to the lower classes as well »25. Par conséquent, la 

prolifération s’étend au système des personnages, qui cherchera à représenter, à l’image du 

public, toutes les couches de la société. Néanmoins, Shakespeare adopte cette pratique théâtrale, 

dans l’organisation de son système de personnages, tout en se l’appropriant. En effet, Wolfgang 

Clemen constate que la richesse de Shakespeare se situe dans sa capacité à tirer parti des 

conventions théâtrales qui lui ont été transmises : 

Part of this achievement certainly is due to the extraordinary way in which Shakespeare—
on all levels of dramatic art—makes use of existing conventions and devices which had 
been handed down to him by theatrical tradition. His indebtedness to this rich dramatic 
tradition which goes back to the medieval as well as to the classical drama of antiquity has 
been the subject of quite a number of illuminating studies and has proved a help for the 
understanding and interpretation of his plays26. 

Les conventions, issues de la tradition théâtrale, sont donc exploitées par Shakespeare de telle 

façon qu’elles révèlent ses intentions et Clemen est convaincu qu’elles s’avèrent être un outil 

éclairant pour mieux comprendre ses pièces. Je souhaite, par conséquent, m’interroger 

systématiquement sur l’intention qui se cache derrière la convention, pour chacun des termes 

employés par Shakespeare pour désigner ses personnages. La variété des désignations reflète 

un système dramatique à l’image de la société, mais révèle également un souci de définir 

l’identité des personnages anonymes à travers des termes qui donnent des indications précises 

sur chaque rôle, malgré leur généricité. 

1.2. Les catégories de désignations : convention et intention 

À travers un relevé de tous les termes employés par Shakespeare dans les speech 

headings (cent trente-deux), on peut considérer qu’il y a neuf catégories d’appellations qui 

dévoilent des intentions variées : le métier, le statut social, la provenance, le lien familial ou 

                                                 
24 Ibid., p. XLVII. 
25 Linda Anderson, A Place in the Story: Servants and Service in Shakespeare’s Plays, Newark, University of 
Delaware Press, 2005, p. 28. 
26 Wolfgang H. Clemen, Shakespeare’s Dramatic Art, Collected Essays, London, Routledge, 2005 [Methuen, 
1972], p. 96. 
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relationnel, le nom personnel du maître, le rôle dramatique, l’appartenance à une espèce d’être 

vivant, l’âge et le genre. 

Le métier 

Premièrement, le personnage est souvent désigné par son métier, tel que « le Jardinier » 

(« Gardener », Richard II) ou « le Geôlier » (« Jailer »). Le métier identifie non seulement la 

classe sociale du personnage — car comme le souligne Ralph Berry, « Occupations gave a 

secure indicator of rank »27 —, mais définit également les tâches quotidiennes que le 

personnage accomplit. En effet, identifier un personnage à travers son métier, c’est mettre 

l’accent sur ses actions et, par conséquent, l’inscrire dans la sphère du concret, en le définissant 

en tant qu’être agissant. Nous pourrions donc ajouter, à cette catégorie, d’autres termes, qui, 

sans désigner le métier, identifient également en priorité l’action du personnage dans la pièce, 

à un instant donné, tels que les « Conspirateurs » (« Conspirators ») qui assassinent Coriolan 

sous les ordres d’Aufidius ou encore les « Pétitionnaires » (« Petitioners ») qui souhaitent 

formuler des requêtes auprès du Lord Protecteur dans 2 Henry VI. Dans ces deux derniers cas, 

la désignation a même tendance à réduire le personnage uniquement à son action. Sa 

fonctionnalisation se limite alors au cadre dramatique de la scène dans laquelle il intervient et 

ne s’inscrit pas dans la sphère sociale. 

Le statut social 

Deuxièmement, et à l’inverse, le personnage peut n’être identifié qu’à travers son statut 

social. On trouvera alors des termes plus génériques, tels que « le Gentilhomme » 

(« Gentleman »), « le Seigneur » (« Lord ») ; ou encore « Citoyen » (« Citizen ») et 

« Plébéien » (« Plebeian ») dans les pièces romaines. Le dramaturge situe donc ses personnages 

à travers des strates sociales très larges, sans faire une distinction aussi précise que le métier au 

sein de ces catégories. Ce type d’appellation ne semble donc pas, au premier abord, favoriser 

l’individualisation du personnage et sont le signe le plus évident d’une représentation 

hiérarchisée de la société fictionnelle. L’intention du dramaturge, à travers les speech headings, 

se situe alors d’un point de vue social principalement, et non pas du point de vue de l’action 

dramatique. Cependant, en situant socialement le personnage, Shakespeare lui donne une place 

                                                 
27 Ralph Berry, Shakespeare and Social Class, Atlantic Highlands, Humanities Press International Inc., 1988, 
p. xv. 
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dans le réseau interpersonnages, constitué de grands groupes qui s’opposent. Et dans certains 

cas, c’est précisément cette opposition qui génère l’action dramatique, comme on peut le 

constater dans Coriolan. En effet, l’affrontement social entre les Citoyens et les Sénateurs est 

à l’origine du principal conflit de cette pièce : « L’acte I commence par une scène où la brutalité 

de la plèbe que la famine soulève donne à voir la division des Romains et indique la possibilité 

d’une guerre civile »28. Le fractionnement de la société en plusieurs groupes n’est pourtant que 

rarement source directe de conflit. Nous avons observé par exemple que le terme 

« Gentilhomme », dans Le Roi Lear, favorisait au contraire une cohésion sociale au milieu 

d’une situation chaotique. Et la division des Romains dans Jules César, entre Sénateurs et 

Plébéiens, n’est pas au centre de l’intrigue. L’affrontement dans cette pièce se situe au sein 

d’une même classe sociale — la classe dominante — et Antoine saura, au contraire, rallier les 

Plébéiens à sa cause. 

La provenance 

Troisièmement, la provenance est également une façon d’identifier le personnage. Il 

s’agit alors d’identifier le personnage à travers sa nationalité, comme « Athénien » 

(« Athenian »), « Égyptien » (« Egyptian ») ou « Aragon » (« Arragon »). L’intention n’est 

cependant pas exactement la même selon les rôles. Dans le cas du « Vieil Athénien », qui 

apparaît dans Timon d’Athènes (« Old Athenian », I, 1), le dramaturge le désigne à travers son 

appartenance à la cité dans laquelle se situe l’action. Il ne s’agit donc pas de le distinguer mais 

de l’inclure dans un groupe. En revanche, le terme « Égyptien », utilisé dans Antoine et 

Cléopâtre (« Egyptian », V, 1), isole le personnage dans l’espace scénique, étant donné qu’il 

vient adresser une requête, de la part de Cléopâtre, à des Romains. Alors qu’il tient ici un rôle 

de messager, Shakespeare choisit une désignation géographique afin de l’opposer aux autres 

personnages présents sur la scène. Toutefois, nous rencontrons également des cas où 

l’hétérogénéité des nationalités n’est ni une volonté d’inclusion, ni une volonté d’exclusion, 

mais une recherche d’universalité. Si les personnages sont tous distingués par leur provenance, 

ils se rassemblent alors autour d’une action ou d’une idée. Dans Cymbeline, des jeunes 

gentilshommes originaires de toute l’Europe se réunissent autour d’un banquet chez Philario : 

« Entrent PHILARIO, IACHIMO, un FRANÇAIS, un Hollandais et un Espagnol. » (« Enter 

PHILARIO, IACHIMO, a FRENCHMAN, a Dutchman, and a Spaniard. », I, 5, 0). La diversité 

                                                 
28 Richard Marienstras, « Coriolan, Notice », in William Shakespeare, Tragédies II, Œuvres Complètes II, Jean-
Michel Déprats [dir.], avec le concours de Gisèle Venet, Paris, Gallimard, 2002, p. 1555. 
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des nationalités, annoncée dans la didascalie en début de scène, n’empêche pas une certaine 

communion entre les personnages, car ils appartiennent tous à la même classe sociale et à la 

même classe générationnelle. Nous pourrions estimer que la fraternité sociale, au sein de ce 

groupe de personnages, incarne l’idée d’une Europe unie, car Margaret Jones-Davies explique 

dans sa « Notice » des éditions de la Pléiade que, dans cette pièce, « la Bretagne ne peut exister 

que dans l’espace plus vaste de l’Europe, terre d’Empire, dont il faut restaurer l’unité »29. 

Cependant, la variété des nationalités se propose également de mettre en valeur l’identité d’un 

protagoniste nommé, Imogène, en soulignant l’exceptionnalité de sa vertu, puisqu’elle 

transcende toute l’Europe. De même, dans Le Marchand de Venise, l’identité de Portia est 

valorisée à travers la diversité d’origine de ses prétendants, venus du monde entier pour se 

soumettre à l’épreuve des coffrets. Un Serviteur vient annoncer l’accumulation des prétendants 

de Portia : 

Les quatre étrangers vous cherchent, madame, pour prendre congé de vous ; 
et il vient d’arriver un messager dépêché par un cinquième, le prince de Maroc, 
qui apporte la nouvelle que le prince son maître sera ici ce soir. 

The four strangers seek for you, madam, to take their leave; and there is a 
forerunner come from a fifth, the Prince of Morocco, who brings word the 
prince his master will be here to-night. 

(I, 2, 114-117) 

Toutefois, on notera que les prétendants anonymes de Portia ne sont pas simplement désignés 

à travers leur nationalité, ils incarnent l’identité de leur pays. En effet, Marvin Spevack constate 

que certains personnages peuvent devenir une sorte de métonymie de l’identité de leur pays : 

« the metonymic ambiguity of person and place—France qua person and qua country »30. 

Marjorie Garber explique, quant à elle, dans son ouvrage Coming of Age, que pour les rôles de 

dirigeants, le nom du pays n’identifie pas seulement la nationalité du personnage, comme c’est 

le cas pour Hamlet : « “Denmark”, for him, like “Egypt”, for Cleopatra, is more than a country 

of origin—it is a surname, part of his identity and role »31. Ainsi, les termes « Aragon » 

(« Arragon ») et « Maroc » (« Morocco »), dans Le Marchand de Venise, ont valeur de noms et 

donnent à ces personnages un caractère unique. C’est d’ailleurs bien à travers un nom propre 

qu’ils sont finalement désignés, celui de leur pays : il ne s’agit pas d’un Marocain, mais de 

« Maroc ». Cette désignation renferme à la fois une portée individualisante, car il s’agit d’un 

                                                 
29 Comédies III, Œuvres Complètes VII, Jean-Michel Déprats [dir.], avec le concours de Gisèle Venet, Paris, 
Gallimard, 2016, p. 1610. 
30 Marvin Spevack, « Beyond individualism: Name and Namelessness in Shakespeare », in Huntington Library 
Quarterly, University of Pennsylvania Press, vol. 56, n°4, Autumn 1993, p. 387. 
31 Marjorie Garber, Coming of Age in Shakespeare, New York, Routledge, 1997 [Methuen, 1981], p. 65. 
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nom propre, et une portée générale, le nom désignant un pays tout entier. Dans cette catégorie, 

on trouve également des termes plus génériques, tels que « Étranger » (« Stranger ») dans 

Timon d’Athènes — terme qui distingue, de façon encore plus évidente, le personnage du lieu 

de l’action, mais qui est moins précis par rapport aux données sur le personnage — ou encore 

« Voyageur » (« Traveller ») — qui n’indique plus la provenance, mais uniquement une idée 

de mouvement. Cependant, dans tous les cas, le dramaturge a pour intention de situer le 

personnage, à la fois par rapport au lieu de l’action et par rapport aux autres personnages sur 

scène. Dans le cas particulier des « Voyageurs », qui apparaissent brièvement dans 1 Henry IV 

(II, 2), le dramaturge nous informe que le lieu de l’action est un lieu de transition pour eux, ce 

qui souligne leur vulnérabilité face aux bandits. 

Le lien relationnel 

Quatrièmement, l’accent peut être mis sur le lien filial, avec des termes tels que « Fille » 

(« Daughter », Périclès) ou « Père » (« Father », 3 Henry VI) qui, nous l’avions constaté, sont 

pareillement utilisés pour les personnages nommés. Le personnage n’est alors pas défini à 

travers une caractéristique qui lui est propre, mais dans son lien relationnel à autrui. Nous 

trouvons également des désignations telles que « Veuve » (« Widow », Le Dressage de la 

rebelle), qui révèle un lien marital brisé, alors que le terme « Prétendant » (« Wooer », Les Deux 

Nobles Cousins) indique au contraire une volonté de le créer. Cependant, nous pouvons élargir 

cette catégorie au lien relationnel, au-delà du cadre familial : les speech headings « Ami » 

(« Friend », Les Deux Nobles Cousins, IV, 1) et « Voisin » (« Neighbour », 2 Henry VI, II, 3) 

soulignent le rôle d’adjuvant de ces personnages. Nous pouvons percevoir toutefois l’ironie 

quant au soutien des Voisins, qui conduisent finalement l’Armurier à sa perte. En lui servant 

trop généreusement des boissons alcoolisées, alors qu’il s’apprête à affronter son apprenti en 

duel, ils lui font perdre le combat. Ils s’opposent alors au groupe de personnages qui soutiennent 

l’apprenti, Peter. La cohésion de ce groupe d’apprentis est mise en valeur, non plus seulement 

à travers une substance alcoolisée, mais également par le fait que Peter désigne ses amis par 

leurs prénoms : « Robin », « Will », « Tom » (II, 3, 71-72). Le terme de « Voisin » devrait 

souligner une certaine solidarité au sein de ce groupe de personnages, mais ce n’est que par le 

biais du nom propre que des personnages peuvent se montrer véritablement unis dans cette 

scène. La désignation de « Hors-la-loi » (« Outlaw »), utilisée dans Les Deux Gentilshommes 

de Vérone, peut également être classée dans les liens relationnels — ou du moins une absence 

de lien relationnel —, dans la mesure où elle montre des personnages en rupture avec la société, 
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isolés du cadre social fictionnel. Dans tous les cas, cette catégorie de désignations favorise les 

liens entre les personnages et les rôles qu’ils jouent les uns par rapport aux autres. Ce type 

d’appellation fait donc d’autant plus ressortir le réseau interpersonnages. 

Le nom du maître 

Cinquièmement, le personnage peut paradoxalement être identifié par un nom 

personnel, malgré son anonymat. En effet, certains Serviteurs, notamment dans Timon 

d’Athènes, sont désignés dans les didascalies à travers le nom de leur maître, bien que cette 

pratique reste rare étant donné la confusion que cela peut engendrer. En effet, les éditeurs de la 

Pléiade expliquent les difficultés du texte de Timon d’Athènes et notent plus particulièrement 

celles liées à l’identification des Serviteurs : 

Plus que dans d’autres pièces encore, la désignation des personnages de Timon pose 
problème. […] Plus complexe est le problème des différents serviteurs des usuriers, qui, 
selon un usage ancien, s’appellent entre eux par le nom de leurs maîtres à plusieurs reprises 
dans la pièce ; on pourrait être tenté de suivre l’usage de certaines éditions modernes qui 
adoptent la même formule pour tous, mais seuls les serviteurs de Varron, d’Isidore et de 
Lucius sont formellement identifiés comme tels, les autres noms de serviteurs 
n’apparaissant nulle part dans le texte comme noms de maîtres pour confirmation, d’où 
notre choix32. 

Nous constatons effectivement que les éditeurs d’Oxford choisissent de régulariser les 

didascalies en écrivant systématiquement « [Le Serviteur de] Varron » (« Varro[’s Servant] ») 

ou « [Le Serviteur de] Philotus » (« Philotus[’ Servant] »), y compris lorsque cela n’est pas 

exprimé clairement dans les dialogues. Étant donné que ce choix, s’il semble logique, relève de 

la supposition, j’ai choisi de suivre les éditeurs de la Pléiade en intégrant uniquement les 

Serviteurs qui sont clairement identifiés par le nom de leur maître à mon corpus. Quoi qu’il en 

soit, cet usage du nom personnel du maître pour identifier son serviteur montre que l’identité 

de ce dernier se construit dans une relation de dépendance à autrui et n’est pas définie par un 

nom qui lui soit propre. L’identité du serviteur ne peut alors se déterminer que dans son lien à 

son supérieur hiérarchique, dans un effacement de soi — un self-effacement pour reprendre les 

termes de Florence Yoon et de Molly Mahood33 — qui s’étend jusqu’au fait de porter le nom 

d’autrui. 

                                                 
32 William Shakespeare, Tragédies II, Œuvres Complètes II, Jean-Michel Déprats [dir.], avec le concours de Gisèle 
Venet, Paris, Gallimard, 2002, p. 1476. 
33 Voir « Introduction générale », p. 16 et Molly Maureen Mahood, Playing Bit Parts in Shakespeare, London, 
Routledge, 1998 [1992], p. 13. 
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Le rôle 

Sixièmement, le personnage sera souvent identifié à travers le rôle qu’il joue, lors d’une 

mise en abyme du théâtre ou toute autre situation de jeu de rôles. J’ai déjà évoqué la situation 

des Piqueurs et du Serviteur dans Le Dressage de la rebelle, qui sont renommés à l’occasion de 

la mascarade organisée par le Seigneur, dans le but de jouer un tour à Sly. De même, on trouve 

un « Babouin » (« Bavian ») dans Les Deux nobles cousins (III, 5), qui ne sera désigné qu’à 

travers ce rôle qu’il joue à l’occasion de la fête de mai, contrairement aux danseurs qui gardent 

leur désignation de « Villageois ». Un « Interprète » (« Interpreter ») dans Tout est bien qui finit 

bien (IV, 1 et 3) est d’abord désigné en tant que « Premier Soldat » (« First Soldier »), mais il 

change de désignation lorsqu’il endosse le rôle d’« Interprète », alors que les frères Dumaine 

cherchent à démasquer la lâcheté de Paroles. Et enfin, dans Hamlet, les « Comédiens » sont 

d’abord désignés anonymement par leur métier d’acteur (« Players ») avant de devenir « Le Roi 

de Comédie » (« Player King »), « La Reine de Comédie » (« Player Queen ») et « Lucianus » 

dans la pièce de théâtre mise en œuvre par Hamlet. Ce type d’appellations montre encore une 

fois que le rôle dramatique prévaut bien souvent sur l’identité du personnage. 

L’espèce 

Septièmement, certains personnages sont identifiés à travers leur appartenance à une 

espèce d’êtres vivants, notamment en ce qui concerne les personnages surnaturels, tels que les 

« Sorcières » (« Witches », Macbeth) et les « Fées » (« Fairies », Le Songe d’une nuit d’été). Il 

s’agit ici de les distinguer de l’espèce humaine, ce qui leur donne, malgré une désignation 

générique, une dimension d’exceptionnalité. Le terme d’« Apparition » (« Apparition ») 

distingue également ce type de rôles des êtres humains, non plus véritablement en raison de 

leur espèce, mais par leur statut d’essence et leur exclusion du monde des vivants.  

L’âge 

Huitièmement, les noms communs sont parfois accompagnés d’un qualificatif qui 

identifie l’âge du personnage, comme nous avons d’emblée pu le voir avec le « Vieil 

Athénien », mais on trouve également « Le Vieil Homme » (« Old Man »), « La Vieille Dame » 

(« Old Lady »), ou encore « Le Jeune Garçon » (« Boy »). Il s’agit toujours ici d’identifier le 

personnage dans une catégorie sociale, mais autant hiérarchique que générationnelle. La 
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précision de la classe générationnelle n’apporte d’ailleurs pas seulement un élément d’ordre 

social, mais également des caractéristiques quant à l’apparence physique du personnage. Ce 

type de qualificatif offre des informations supplémentaires, qui facilitent l’identification et 

favorisent l’individualisation des personnages. 

Le genre 

Neuvièmement et dernièrement, la désignation peut indiquer le genre du personnage, 

avec des termes très génériques tels que « Man » pour les hommes et « Woman » pour les 

femmes. Cependant, ces termes sont principalement utilisés pour désigner des serviteurs, car 

ils sont souvent conçus comme des abréviations de « serving-man » et « serving-woman ». Au 

demeurant, le terme de « Man » sera souvent traduit par « Valet », tandis que « Woman » 

deviendra « Suivante » en français. La catégorie sociale est donc encore une fois mise en 

évidence, bien que ces termes semblent mettre l’accent sur le genre du personnage. Aussi 

génériques soient ces appellations, elles restent tout de même plus précises que celle utilisée 

dans 2 Henry VI (II, 1) pour désigner l’homme qui traverse la scène pour crier au miracle, à 

savoir « One », traduit par « L’Homme » dans les éditions de la Pléiade, mais qui signifie 

littéralement « Quelqu’un », ce qui n’apporte aucune individualité à ce rôle. De même, dans 

Henry VIII, les Portiers qui tentent de maintenir l’ordre, lors du baptême d’Élisabeth, 

s’adressent à une « Voix » (« The Voice », V, 4), qui ne dispose même pas d’une consistance 

corporelle. Cependant, ce sont les seules occurrences de ces termes et ils ne sont pas 

représentatifs de la façon dont Shakespeare désigne les personnages. 

L’établissement du réseau intrapersonnage donne donc, le plus souvent, du relief au 

réseau interpersonnages. Toutes ces catégories montrent en effet une volonté de hiérarchiser et 

d’ordonner la société fictionnelle représentée par Shakespeare. Au demeurant, Ralph Berry 

commence par constater, dans son ouvrage Shakespeare and Social Class, que les pièces de 

Shakespeare représentent tout l’éventail de la société : 

Shakespeare’s characters come from the full range of social classes. His plays contain kings 
and beggars, laborers and nobles, gentlemen and yeomen. This mingling of high and low 
is based on exact discriminations between individuals, for Shakespeare has an acute sense 
of social differentiation. His characters speak and behave in ways that are, on the whole, 
consistent with their social positions. Their relationships express the social order in which 
they live34. 

                                                 
34 Ralph Berry, Shakespeare and Social Class, Atlantic Highlands, Humanities Press International Inc., 1988, p. ix. 
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Toutefois, si la variété des désignations dans le théâtre de Shakespeare s’explique par une 

volonté de représenter le système social dans toute sa largeur, il faut néanmoins observer deux 

intentions principales dans la façon d’identifier les personnages : la première est de situer le 

personnage socialement dans l’univers fictionnel et la deuxième est de lui attribuer un rôle au 

sein de la construction dramatique. Cela apparaît de manière irréfutable lorsque la scène 

représente un jeu de rôles dans la fiction elle-même : l’intention du dramaturge est 

systématiquement dans ce cas de mettre en évidence le rôle joué par le personnage, et non pas 

le personnage joué par l’acteur, bien que les deux soient fusionnés. Mais cette constatation peut 

être élargie à d’autres catégories. Par exemple, nous avons remarqué que certains personnages 

étaient principalement définis à travers leurs actions. Cependant, des actions journalières, qui 

correspondent à un métier, présentent davantage le personnage en tant que fonction sociale, 

alors qu’une action conduite dans le cadre précis de l’intrigue, fait ressortir son rôle dramatique 

à un instant donné. Il semble que tous les termes peuvent potentiellement recouvrir ces deux 

intentions à la fois (comme ceux qui font ressortir le lien relationnel, car celui-ci situe aussi 

bien le personnage dans l’univers fictionnel que dans le système dramatique des personnages), 

mais certains présentent le rôle dramatique de façon plus évidente. Ainsi le terme « Portier » 

(« Porter ») donne potentiellement au personnage une activité en dehors de l’espace et du temps 

scéniques, alors que le terme « Conspirateur » (« Conspirator ») restreint sa définition à l’action 

qui se déroule dans l’espace et le temps du spectacle. De même, on pourra également distinguer 

l’utilisation du terme « Jardinier » (« Gardener ») — qui désigne une catégorie sociale et un 

métier —, et l’emploi de « Clown » (souvent traduit par « Le Rustre ») — qui désigne 

davantage une catégorie de personnages, qui doit notamment créer un contraste à travers son 

registre de langue et ses jeux de mots. La désignation des personnages traduit donc une double 

intention qu’il faut explorer, en se concentrant notamment sur les speech headings les plus 

souvent employés et les plus conventionnels au théâtre, tels que « Clown », « Messenger » 

(« Messager »), et « Servant » ou « Servingman » (« Serviteur »). 

1.3. Désignations sociales et dramatiques : le Clown, le Messager et le 

Serviteur 

« The Clown » / « Le Rustre » 

Le terme « Clown », comme précisé précédemment, est souvent traduit par « Le 

Rustre » ou « Le Paysan » dans les éditions françaises de Shakespeare, ce qui inscrit 
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premièrement le personnage dans une catégorie sociale. En effet, David Wiles, qui a consacré 

un ouvrage entier à l’emploi du Clown dans le théâtre élisabéthain, explique l’origine de ce 

terme ainsi : 

The term “clown” does not appear before the Elizabethan period. The word entered the 
language because it expressed a new concept: the rustic who by virtue of his rusticity is 
necessarily inferior and ridiculous. The word was evidently borrowed from Low German, 
although a spurious etymology from the Latin colonus—“a tiller of the soil”—was posited 
by some Elizabethans. The use of “clown” to refer to a type of comic performer is 
marginally later, and may be traced back to Tarlton, in whose person the twin meaning of 
“comedian” and “rustic” were rendered indisseverable35. 

Le terme « clown » est donc d’abord apparu pour désigner des personnes rustiques de basse 

condition sociale, avec toute la connotation négative que cela pouvait comporter. David Wiles 

précise, par ailleurs, que ce mot s’est construit en opposition à la classe sociale des gentlemen : 

« The concept of a “clown” emerged within a neo-chivalric discourse centred on the notion of 

“gentility”. The word “gentle” has ambiguously genetic and ethical connotations, and to be a 

“clown” is the obverse of being “gentle” »36. Cet éclairage sur les origines de ce terme nous 

permet de comprendre, dans un premier temps, la façon dont se positionne socialement le Rustre 

par rapport aux personnages nobles de la pièce. Pourtant, il s’agit avant tout d’un rôle comique 

archétypal, qui situe le personnage au sein de la construction dramatique, car si l’utilisation du 

terme « Clown » indique d’abord une classe sociale, il offre déjà la possibilité de créer un fort 

contraste, ce qui est proprement dramatique. En effet, David Wiles explique que plus 

tardivement, à partir de l’âge élisabéthain, l’emploi de « Clown » commence à prendre un autre 

sens dans l’enceinte du théâtre et qu’il est utilisé exclusivement pour désigner un rôle type. Il 

constate qu’à la différence du terme « fool », il n’est jamais employé dans le langage courant, 

mais appartient au vocabulaire technique et spécialisé du théâtre : « In Shakespearean dialogue 

generally, the word “fool” is used with enormous freedom. The word “clown” is never found 

outside stage directions unless used of, or (for ironic effect) by the character who is designated 

as the clown of the play »37. Dorothy E. Litt constate également que le terme « fool » est utilisé 

de façon variée, notamment dans Le Roi Lear, à la fois syntaxiquement et sémantiquement : 

« The Fool in King Lear has no name but that of his calling. Through his mockery the term fool 

takes on the function of a proper name, noun (fool and folly), epithet, verb and adjective; 

                                                 
35 David Wiles, Shakespeare’s clown, actor and text in the Elizabethan playhouse, Cambridge University Press, 
1987, p. 61. 
36 Ibid., p. 62. 
37 Ibid., p. 69. 
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ultimately it becomes a symbol of the human condition »38. Ces variations dans l’utilisation de 

« fool » montrent effectivement que c’est un terme beaucoup moins spécifique que « Clown ». 

Plus encore qu’un rôle dramatique, le terme de « Clown » est utilisé directement pour désigner 

l’acteur de la troupe à qui l’on confie systématiquement le soin d’incarner ce type de 

personnage : « In the Elizabethan theatre, “the clown” was a skilled professional actor »39. Pour 

conforter l’idée que le « Clown » est systématiquement un terme utilisé pour désigner l’acteur 

professionnel qui joue ce type de rôle comique, David Wiles souligne qu’il n’apparaît justement 

jamais dans les pièces écrites pour les troupes d’enfants, demeurant donc une exclusivité des 

troupes d’acteurs professionnels, dans lesquelles William Kemp ou encore Robert Armin 

jouaient — tous deux célèbres et ayant notamment incarné les « Clowns » de Shakespeare. 

David Wiles conclut alors que : « in a theatre-related context the term “the clown” refers always 

to the resident clown or fool in a professional company »40. Il distingue ainsi les termes 

« clown » et « fool », le premier appartenant strictement au lexique théâtral, à partir de l’âge 

élisabéthain, et le deuxième étant utilisé de façon plus libre et très régulièrement dans le langage 

courant. Ce qui ressort de l’analyse de David Wiles, c’est l’unicité du Clown et il insiste 

d’ailleurs sur l’emploi de l’article défini pour le désigner : on voit généralement écrit « the 

[“le”] Clown » et non pas « a [“un”] Clown », ce qui met en valeur sa particularité. David Wiles 

explique que si le terme « clown » est utilisé au pluriel, c’est qu’il s’agit de l’entrée en scène 

du Clown et de ses acolytes, car aucun terme n’est choisi pour désigner ces derniers, comme on 

peut le voir à travers le cas du deuxième fossoyeur d’Hamlet qui hérite finalement du speech 

heading « Other » (« L’Autre »). Le pluriel ne remet donc pas en cause l’unicité du Clown, car, 

comme le souligne David Wiles : « The reporter and Shakespeare both know which part is the 

clown’s part; their problem is the lack of a generic term to embrace both the clown and his 

companion »41. Il n’y a donc aucun doute quant à l’identification du rôle du Clown, que les 

didascalies l’englobent dans un groupe de personnages ou non ; il demeure, quoi qu’il en soit, 

un rôle fortement singularisé. De plus, David Wiles nous permet d’affirmer qu’il s’agit d’un 

type de rôle qui est systématiquement joué par le même acteur — acteur qui possède des talents 

qui lui sont propres, notamment au niveau du jeu corporel — ce qui contribue à rendre le 

personnage marquant et unique au sein d’une pièce. Il semble que l’hypothèse proposée en 

                                                 
38 Dorothy E. Litt, « Nameless in English Renaissance Drama », in Literary Onomastics Studies, Brockport, State 
University of New York College, vol. 13, Article 4, 1986, p. 4. 
39 David Wiles, Shakespeare’s clown, actor and text in the Elizabethan playhouse, Cambridge University Press, 
1987, p. 63. 
40 Ibid., p. 69. 
41 Ibid., p. 70. 
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Introduction générale, qui supposait que la singularité de l’acteur pouvait être à l’origine de 

l’individualisation d’un personnage anonyme, se vérifie dans ce cas précis ; et le fait qu’on ait 

pu retrouver le nom d’un acteur à la place du nom du personnage, dans les speech headings de 

certains manuscrits, conforte encore cette idée, comme l’explique Molly Mahood : 

An actor’s real name in a stage direction can be the result of a bookkeeper’s annotation of 
the script. But an actor’s name in a speech heading means that the dramatist, as he wrote, 
was envisaging a certain actor in the part. It is not surprising to find Will Kemp turning up 
in this way in the part of Dogberry in Much ado, for the clown’s special position, half in 
and half out of a play, would serve to keep his name in the forefront of the playwright’s 
mind42. 

Lorsque le nom réel de l’acteur vient remplacer la dénomination fictionnelle du personnage 

dans les speech headings, nous pouvons avoir la certitude que le rôle était considéré de façon 

individualisée par le dramaturge, qu’il soit nommé (comme c’est le cas pour le personnage de 

Dogberry dans Beaucoup de bruit pour rien) ou qu’il soit anonyme (comme le fossoyeur dans 

Hamlet). Cependant, le rôle du Clown n’est que rarement anonyme sur l’ensemble de l’œuvre 

de Shakespeare. En effet, ils sont systématiquement nommés dans les comédies et ne sont 

anonymes que dans les tragédies d’Hamlet, Titus Andronicus, Othello et Antoine et Cléopâtre. 

On retrouve également deux rôles de Fous anonymes (« The Fool ») dans Le Roi Lear et Timon 

d’Athènes. Cependant, le Fou de Timon d’Athènes n’est pas considéré par David Wiles comme 

étant le rôle destiné à l’« acteur-clown » et il attribue le rôle d’Apemantus à Robert Armin43. Si 

le terme « Clown » renvoie à un double sens entre statut social et rôle dramatique, le terme 

« Fool » renferme également des enjeux complexes qui placent le Fou du Roi Lear dans un rôle 

particulier, plus proche d’un Touchstone (Comme il vous plaira) ou d’un Feste (La Nuit des 

rois), auxquels Gisèle Venet le compare : « le Fou, la quintessence du Fou de comédie auquel 

il a paru superflu de donner ici un nom — ni “Touchstone” ni “Feste” »44. Mais cette 

désignation anonyme et l’absence du terme « Clown » dans les didascalies le rendent unique au 

sein de la production shakespearienne, bien qu’il s’agisse du rôle endossé par l’« acteur-clown » 

de la troupe, Robert Armin, selon David Wiles. Tatjana Silec donne alors les différentes 

définitions du terme « fool » : 

[…] il est simple d’esprit plutôt que fou. Cela peut surprendre, mais l’Oxford English 
Dictionary nous apprend que fool signifie d’abord « [o]ne deficient in judgment or sense, 
one who acts or behaves stupidly, a silly person, a simpleton. (in Biblical use applied to 
vicious or impious persons) ». Dans la littérature religieuse, « fool » traduit couramment 

                                                 
42 Molly Maureen Mahood, Playing Bit Parts in Shakespeare, London, Routledge, 1998 [1992], p. 17. 
43 David Wiles, Shakespeare’s clown, actor and text in the Elizabethan playhouse, Cambridge University Press, 
1987, p. 155. 
44 Gisèle Venet, Temps et vision tragique, Shakespeare et ses contemporains, Paris, Presses Sorbonne Nouvelle, 
2002, p. 194. 
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en anglais les termes latins employés dans la Bible pour désigner celui qui ne croit pas en 
Dieu : stultus et surtout insipiens, de sorte que le terme gardera jusqu’à la fin du Moyen 
Âge une connotation morale, relayée par les enlumineurs qui prennent l’habitude de 
représenter sous les traits du dément ou du bouffon l’impie du psaume. La folie au Moyen 
Âge est donc un concept qui inclue [sic] l’idiotie, (laquelle correspond aujourd’hui en 
médecine à un quotient inférieur à 20) et son versant moral, la sottise. Le fou domestique, 
de cour, de taverne ou de bordel était donc souvent un idiot mais il représentait aussi le sot 
qui ne fait pas ce que la société attend de lui ou ce qu’il devrait faire pour promouvoir ses 
intérêts, dans cette vie comme dans l’autre, en raison justement de son idiotie ou de sa folie 
(le Moyen Âge ne fait pas clairement la distinction entre les deux)45. 

Le Fou est donc moins ancré dans un statut social que le Clown, car il se situe en dehors de la 

hiérarchie sociale, comme le confirme Ralph Berry : « The Fool [...] like all his brethren is 

himself classless, or at least hard to place within the social hierarchy »46. Toutefois, Tatjana 

Silec montre que sa construction sociale se situe toujours dans un rapport à la noblesse : « La 

“fonction sociale” dont parle Foucault, qui s’incarne dans le fou, domestique ou non, c’est 

l’intégration de celui-ci en tant que contre-exemple dans une éthique dont le destinataire 

principal est l’homme noble »47. L’opposition ne se trouve plus, comme pour le Clown, entre 

deux classes sociales, mais entre intégration dans la société et marginalité : « Avoir un fou 

domestique permet donc de se définir par opposition à lui, mais aussi d’entretenir les qualités 

de patience et de retenue nécessaires à tout bon chrétien »48. Si le Clown est considéré comme 

moralement inférieur au Gentleman, comme sa connotation négative le montre, l’opposition est 

bien située entre deux classes sociales. En revanche, le contraste entre le Fou et l’homme noble 

est plus exclusivement d’ordre moral.  

Les dénominations de « Fool » et de « Clown » n’identifient pas systématiquement 

l’acteur professionnel de la troupe qui endossait habituellement ce rôle, comme nous le montre 

l’exemple du Fou de Timon d’Athènes. De même, dans Le Conte d’hiver, le rôle du « Rustre » 

n’était pas destiné à Armin selon David Wiles, et il s’agit là d’un emploi du terme qui renvoie 

à sa première définition, et non pas au vocabulaire spécifique du théâtre. Le Rustre du Conte 

d’hiver est un paysan rustique qui s’oppose à la classe sociale des nobles et ne renvoie donc pas 

                                                 
45 Tatjana Silec, « King Lear, la folie folliante et la naissance du sujet moderne dans la littérature anglaise », 
in Babel, n°25, 2012, [En ligne], mis en ligne le 01 décembre 2012, consulté le 03 avril 2018. URL : 
http://journals.openedition.org/babel/2045 ; DOI : 10.4000/babel.2045, paragraphe n°7. 
46 Ralph Berry, Shakespeare and Social Class, Atlantic Highlands, Humanities Press International Inc., 1988, 
p. 107. 
47 Tatjana Silec, « King Lear, la folie folliante et la naissance du sujet moderne dans la littérature anglaise », 
in Babel, n°25, 2012, [En ligne], mis en ligne le 01 décembre 2012, consulté le 03 avril 2018. URL : 
http://journals.openedition.org/babel/2045 ; DOI : 10.4000/babel.2045, paragraphe n°9. 
48 Ibid., paragraphe n°10. 
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à l’« acteur-clown ». En effet, David Wiles attribue à Robert Armin le rôle d’Autolycus49. 

Cependant, que les termes « Clown » et « Fool » désignent ou non l’« acteur-clown » de la 

troupe, cette appellation ne pose jamais le problème de la désindividualisation. Ils ont 

systématiquement un statut qui les rend unique au sein de la pièce, si minime soit leur rôle, et 

il n’y a pas de confusion possible dans leur identification, contrairement aux Messagers, par 

exemple, qui peuvent être très nombreux, au point qu’on ne puisse plus les distinguer les uns 

des autres. 

« The Messenger » / « Le Messager » 

Comme pour le terme « Clown », le terme de « Messenger » semble a priori désigner 

une fonction sociale en premier lieu, alors qu’il s’agit d’une désignation qui met davantage en 

valeur le rôle dramatique du personnage. En effet, le terme de « Messager » n’identifie pas 

nécessairement le métier du personnage, ni même sa classe sociale, car Shakespeare utilise ce 

terme de façon très fréquente et variée50. Lorsqu’elle répertorie les rôles minimes du théâtre de 

Shakespeare dans une annexe, Molly Mahood détaille le statut des personnages lorsque cela est 

possible et constate le plus souvent que les messagers appartiennent à deux grands groupes de 

classe sociale : les serviteurs et les militaires. Elle explique, par exemple, que le Messager qui 

intervient dans la scène d’exposition de Beaucoup de bruit pour rien est probablement un 

officier militaire : « The Messenger of 1.1 appears to be an officer who has ridden ahead of the 

victorious army »51. En revanche, le Messager qui intervient dans le dernier acte de La Comédie 

des erreurs serait vraisemblablement un serviteur : « The one who enters at 5.1.167 is a servant 

from the household of Antipholus of Ephesus, presumably one of the three or foure who bound 

their master in 4.4 »52. Le groupe social auquel appartient le Messager peut apparaître d’autant 

plus clairement si Shakespeare change sa désignation d’une scène à l’autre, comme c’est le cas 

dans Timon d’Athènes. En effet, Shakespeare utilise d’abord le terme « Soldat » en tête de 

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

                                                 
49 Ibid., p. 156. 
50 On compte environ quatre-vingt « Messengers », désignés sous cette appellation dans les speech headings. 
« Messenger » est donc le speech heading le plus fréquent sur l’ensemble de l’œuvre théâtrale de Shakespeare. 
Sur les trente-huit pièces étudiées, seulement douze ne comportent aucun « Messager » anonyme : Roméo et 
Juliette, Richard II, Tout est bien qui finit bien, Comme il vous plaira, Peines d’amour perdues, Les Joyeuses 
épouses de Windsor, Le Songe d’une nuit d’été, La Tempête, Troïlus et Cressida, La Nuit des rois, Les Deux 
Gentilshommes de Vérone, Le Conte d’hiver. On notera qu’à l’exception des deux premières, ce sont 
principalement des comédies. 
51 Molly Maureen Mahood, Playing Bit Parts in Shakespeare, London, Routledge, 1998 [1992], p. 262. 
52 Ibid., p. 248. 
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mais il devient un « Messager », dans la scène suivante, lorsqu’il rapporte à son capitaine 

Alcibiade une empreinte de l’épitaphe moulée dans de la cire (V, 4, 65-69). Le terme de 

« Messager » souligne donc le rôle dramatique que tient le personnage — au détriment de son 

statut social — à savoir son rôle d’intermédiaire. À l’inverse, certains personnages qui exercent 

très exclusivement des rôles de messagers vont être désignés à travers leur statut social dans les 

speech headings, tel le Gentilhomme (« Nobleman ») dans 3 Henry VI, dont l’unique réplique 

est destinée à annoncer à Édouard la capture d’Henry VI (III, 2, 118-119) ; ou encore le 

Seigneur (« Lord ») dans Le Conte d’hiver qui annonce l’arrivée de Polixénès et Camillo en 

Sicile (V, 1). Ce choix d’appellation montre une conception différente des personnages, qui ne 

met pas en avant leur rôle dramatique mais la relation sociale qu’ils entretiennent avec les 

destinataires de leur message. De même, des Serviteurs vont pouvoir exercer un rôle de 

messager de façon exclusive comme dans Tout est bien qui finit bien : le Serviteur (« Servant », 

IV, 3) raconte aux frères Dumaine que Bertrand a croisé le Duc, qu’il lui a fait ses adieux et 

qu’il a obtenu de lui une lettre de recommandation à transmettre au Roi de France. Mais il s’agit 

ici pour Shakespeare de situer le messager dans le réseau interpersonnages, c’est-à-dire de 

souligner l’allégeance de ce rôle de messager, serviteur de Bertrand. La fonction sociale qui 

désigne le rôle du messager peut même être très spécifique afin de situer précisément le contexte 

du processus de médiation, tel le Légat dans 1 Henry VI : il s’agit d’un envoyé du Pape qui 

vient réclamer une somme d’argent à Winchester, qui a obtenu son statut de cardinal par ce 

biais. Le statut social permet ici de connaître d’emblée l’identité de l’émetteur du message, le 

Pape. 

Lloyd Davis décrit plusieurs des fonctions du Messager : « Messengers are expedient 

figures for dramatic texts. They can explain backgrounds, set up situations and convey 

information about unstaged events and dialogue. Their reports provide pretexts for continuing 

or altering action and characterization »53. Le Messager est effectivement celui qui permet de 

faire le lien entre deux scènes, entre deux personnages, entre les espaces actuel (ou scénique) 

et virtuel (ou dramatique). Par exemple, dans 2 Henry VI, un Messager joue les intermédiaires 

entre deux personnages principaux : il avertit Gloucester que le roi Henry VI l’attend à Saint 

Albans pour une chasse au faucon (I, 2, 56-58). Ce médiateur assure donc les transitions au sein 

de la structure dramatique, ce qui prévaut sur son individualité. Et contrairement au Clown, la 

mise en valeur de sa fonction dramatique ne lui garantit pas d’être individualisé, car cette 

                                                 
53 Lloyd Davis, « Messengers in Shakespeare’s Plays », in Parergon, Australian & New Zealand Association for 
Medieval and Early Modern Studies (Inc.), vol. 15, n°2, Janvier 1998, p. 95. 
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fonction ne lui est pas propre et peut être attribuée à toute sorte de personnages, y compris des 

personnages nommés. Nous avons observé que le Clown — qu’il corresponde à la définition 

du langage courant ou qu’il s’agisse de l’« acteur-clown » — dispose d’un statut unique dans 

la pièce, alors que le Messager est un personnage, parmi tant d’autres, qui contribuera à assurer 

la cohérence du tissu dramatique, comme le constate Richard Madelaine, dans un article qu’il 

consacre aux messagers dans Antoine et Cléopâtre : 

Anthony Brennan goes as far as to see the stage as « a sort of newsroom where accounts of 
actions far and near are delivered », and, whether or not we pay attention to the Renaissance 
habit of reading emblematically, it is fairly clear that in one sense or another all dramatic 
characters are messengers54. 

Si Richard Madelaine réduit tout de même son étude aux Messagers qui sont reconnus comme 

tels sur la scène du théâtre, il n’exclut pas pour autant tous les personnages qui délivrent un 

message, sans pour autant être désignés par le terme de « Messager ». L’absence d’exclusivité 

de la fonction dramatique du Messager ne permet donc pas de l’individualiser comme pour le 

Clown. Dans le cas du Messager, mettre l’accent sur sa fonction dramatique, semble, au 

contraire, le désindividualiser, puisqu’il est réduit, dans sa désignation, à cette fonction 

commune à tous les personnages. 

Shakespeare utilise le terme de « Messager » — comme il utilise le terme de « Clown » 

— en suivant des conventions théâtrales qui le précèdent. Mais, encore une fois, on peut noter 

que la convention n’est pas détachée d’une certaine intention de la part du dramaturge, et qu’il 

peut même y trouver sa particularité, comme le propose Wolfgang H. Clemen : 

By following up the development of certain devices or conventions in Shakespeare’s plays 
we shall see that the way in which Shakespeare transforms and revives these conventions, 
enriching them with new functions and turning them to new dramatic uses, is a key to the 
steady growth of his craftsmanship and his artistic perfection. Even the examination of a 
minor convention such as the Messenger’s Report, inconspicuous though it may seem at 
first, can give us some insight into this fascinating process of transformation and dramatic 
integration55. 

Clemen énumère les différentes traditions théâtrales qui font usage du Messager pour faire des 

rapports de la situation dramatique, telles que la tragédie antique grecque et sénéquéenne, le 

théâtre populaire et les mystères du Moyen Âge, ou encore les pièces anglaises classiques du 

XVI e siècle. Ainsi, en replaçant dans son contexte cette convention qui incite Shakespeare à 

                                                 
54 Richard Madelaine, « “What Are You?”: The Staging of Messenger-Function in Antony and Cleopatra », in 
Parergon, Australian & New Zealand Association for Medieval and Early Modern Studies (Inc.), vol. 25, n°1, 
2008, p. 150. 
55 Wolfgang H. Clemen, Shakespeare’s Dramatic Art, Collected Essays, London, Routledge, 2005 [Methuen, 
1972], p. 96-97. 
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faire appel à des Messagers, Clemen met l’accent sur son originalité et souligne le fait que 

Shakespeare exploite la convention de façon créative et personnelle. Plus récemment, Molly 

Mahood constate que l’utilisation du Messager chez Shakespeare est beaucoup plus importante 

que chez les autres dramaturges de son temps : 

This is a very frequent speech heading, and from the fact that the Messengers in 
Shakespeare’s Globe plays appear to outnumber by five to one those in the plays of his 
contemporaries which were acted in the same theater, it has been claimed that “the 
messenger is a unique figure, peculiar to Shakespeare”56. 

Cette constatation remet donc en question l’idée que le Messager chez Shakespeare est réduit à 

son rôle d’intermédiaire. En effet, malgré cette potentielle désindividualisation, Shakespeare 

exploite le Messager de telle façon, qu’il en devient une figure unique dans toute l’histoire du 

théâtre ; et, bien que pris séparément chaque messager shakespearien ne présente pas 

systématiquement des caractéristiques qui permettent de l’individualiser, Shakespeare lui offre 

une forme d’émancipation par rapport à la convention, en complexifiant son utilité dans le 

drame et en diversifiant ses fonctions. Nous pourrons alors nous demander, dans la deuxième 

partie, de quelle façon sa fonction médiatrice s’opère et dans quelle mesure le Messager peut 

s’individualiser, malgré sa désignation générique et commune. 

D’autres désignations apparaissent parfois, dans les pièces de Shakespeare, qui sont plus 

ou moins des synonymes de « Messager », mais qui précisent le statut social du personnage, 

telles que les « Estafettes » (« Posts » ou « Couriers »), les « Ambassadeurs » 

(« Ambassadors »), ou encore les « Hérauts » (« Heralds »). Tous ces termes désignent des 

personnages dont le rôle est de transmettre une parole qui ne leur appartient pas 

personnellement, mais selon leur désignation, on peut déjà supposer leur degré 

d’individualisation. Les termes « Post » ou « Courier », comme l’Estafette qui annonce à 

Warwick qu’Édouard s’est échappé dans 3 Henry VI (IV, 6, sont similaires au terme de 

« Messenger », si ce n’est qu’ils situent les personnages comme étant des messagers 

professionnels et ne soulignent donc pas le rôle dramatique de la même façon. Face à Warwick, 

l’Estafette nous montre davantage la dimension militaire de son statut. En ce qui concerne le 

terme d’« Ambassadeur », il suppose un statut social élevé, ce qui donne une envergure au 

personnage, dont ne disposerait pas un Messager qui serait un serviteur. Au demeurant, 

Shakespeare joue sur cette attente dans Antoine et Cléopâtre, car lorsque l’Ambassadeur 

                                                 
56 Molly Maureen Mahood, Playing Bit Parts in Shakespeare, London, Routledge, 1998 [1992], p. 52. (Elle cite 
l’ouvrage de Bernard Beckerman, Shakespeare at the Globe, 1962, p. 205). 
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d’Antoine se révèle être un simple précepteur, ses ennemis y voient son déclin et sa chute 

imminente : 

César :  Faites paraître l’envoyé d’Antoine. 
 Le connaissez-vous ? 
Dolabella :  César, c’est le précepteur de ses enfants, 
 Preuve qu’il est plumé, s’il vous envoie 
 Une aussi pauvre penne de son aile, 
 Lui qui pour messagers avait des rois à foison 
 Il y a quelques lunes à 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. 

(III, 12, 1-6) 

Cette anomalie engendre un décalage entre la façon dont le personnage est désigné dans les 

didascalies — en tant qu’« Ambassadeur » — et la façon dont on le désigne dans le dialogue 

— comme « précepteur » (« schoolmaster ») — ; mais elle montre, par ailleurs, que 

l’Ambassadeur est censé être un messager de haut rang, qui peut être fortement individualisé 

s’il s’agit, comme le suggère Dolabella, d’un roi. En revanche, le terme « Héraut », s’il désigne 

plus précisément un rang militaire, annonce surtout des personnages extrêmement 

désindividualisés, car ils sont chargés de proclamer une parole officielle et générale, et non pas 

la parole d’un individu en particulier. Leur parole est d’ailleurs associée au son de la trompette 

qui précède leurs déclarations, afin de préparer les auditeurs, ce qui ajoute à la solennité de ces 

personnages. Alors que Shakespeare utilise un « Messager » pour faire le lien entre Gloucester 

et Henry VI pour la chasse au faucon, il utilise un « Héraut » pour sommer Gloucester de se 

rendre au Parlement du roi (II, 4, 70-71). Ajouter une solennité supplémentaire à ce rôle de 

messager accentue l’idée du complot politique qui se met en place contre Gloucester, qui n’avait 

même pas été informé de cette réunion. Le « Héraut » n’annonce pas seulement un message, 

mais également la chute de Gloucester, sa solennité pouvant alors évoquer celle d’une 

cérémonie funèbre. Les termes utilisés par le dramaturge montrent donc certaines nuances dans 

la conception du personnage, y compris lorsqu’ils sont des synonymes. 
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« Servant » ou « Servingman » / « Le Serviteur »  

Le terme « Serviteur » (généralement « Servant » ou « Servingman ») implique une 

notion de service qui peut être considérée simultanément dans sa dimension fictionnelle et dans 

sa dimension dramatique. En effet, le Serviteur est à la fois au service de son maître dans la 

fiction et au service de l’auteur dans la construction dramatique, comme le souligne Linda 

Anderson : « In addition to their function as constant visual reminders of their employers’ 

power, servants are useful on stage, as in real life, to perform domestic duties, run errands, and 

deliver information »57. Comme le Messager, le Serviteur aide à l’articulation entre les scènes 

et coordonne l’espace scénique, mais son service s’étend au-delà de la transmission de parole. 

De plus, alors que le terme de « Messager » fait immédiatement penser à une relation 

triangulaire — entre un émetteur, un médiateur et un destinataire —, le terme de « Serviteur » 

met en avant la relation duelle et conventionnelle, souvent exploitée au théâtre, entre le maître 

et le valet. Le Serviteur est donc conçu dans une relation d’interdépendance avec un individu 

en particulier, son maître. Il arrive d’ailleurs que, dans les speech headings, on attribue le nom 

du maître au Serviteur, comme nous l’avons vu précédemment. Cette confusion et les doutes 

qui subsistent quant aux noms de ces personnages montrent que le Serviteur voit son identité 

associée à celle de son maître, de façon beaucoup plus imposante que le Messager qui se trouve 

systématiquement entre deux identités, celle de l’émetteur et celle du destinataire. Linda 

Anderson relève d’ailleurs, à travers les propos de Mary Hollowell Perkins, que le Serviteur 

voit son individualité annihilée par sa relation de dépendance : « Part of the reason, perhaps, is 

what Mary Hallowell Perkins describes as the loss of “status” and “individuality” as a result of 

being dependent on an employer, living in someone else’s house, eating someone else’s food, 

wearing prescribed clothing »58. Bien que les fonctions dramatiques du Serviteur et du 

Messager puissent se rejoindre, la désignation employée dans les speech headings — 

« Serviteur » ou « Messager » — invite à penser l’identité du personnage de façon différente et 

l’intention du dramaturge n’est alors pas la même. Le terme « Serviteur » renvoie à une relation 

qui se situe exclusivement sur la scène de théâtre, tandis que le terme « Messager » sollicite 

obligatoirement l’idée d’un ailleurs, d’un hors-scène, et d’une tierce personne absente de 

l’espace scénique. 

                                                 
57 Linda Anderson, A Place in the Story: Servants and Service in Shakespeare’s Plays, Newark, University of 
Delaware Press, 2005, p. 63. 
58 Ibid., p. 27. 
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Toutefois, la notion de service s’étend bien au-delà des personnages désignés comme 

« Serviteurs » dans les pièces de Shakespeare. Tout d’abord, d’autres termes sont utilisés pour 

désigner des personnages au service d’un maître ou d’une maîtresse, tels que « Page », « Man », 

« Boy », « Groom », « Attendant », pour les hommes ; et « Woman », « Lady », « Nurse », 

pour les femmes. On compte plus de soixante-dix rôles de serviteurs subalternes, ce qui donne 

à cette catégorie de personnages anonymes une ampleur quasi-similaire à celle des messagers 

dans l’œuvre de Shakespeare. Ensuite, le statut de serviteur a la particularité d’apparaître dans 

toutes les pièces, comme le rappelle Linda Anderson : « as Charles Wells points out, “Servants 

are the only category of people to appear in all thirty-seven plays, a fact which, in itself, attests 

to their importance in Tudor society.” »59. D’autre part, elle explique qu’il faut prendre en 

compte une définition plus élargie de la notion de service : « Service in the early modern era is 

extremely difficult to define, since virtually any aspect of life could be, and often was, defined 

and described as a service relationship »60. Contrairement aux autres métiers, qui indiquent 

précisément la classe sociale, les serviteurs, à l’époque moderne, s’inscrivent dans une sphère 

sociale beaucoup plus vaste et informe : 

“Servants”, however, as a category, could include everyone from the lowest-paid, most 
over-worked, and worst-treated scullions to “serving-gentlemen” and “serving-
gentlewoman”, who often seem to have regarded themselves, and to have been regarded by 
others, as gentlemen and ladies61. 

La variété des termes utilisés dans les speech headings pour désigner un serviteur montre 

effectivement que ce n’est pas l’idée de service qui définit la classe sociale d’un personnage : 

on retrouve des serviteurs d’un statut plus élevé dans la catégorie des gentilshommes et des 

nobles dames. Shakespeare construit donc la notion de service dans ses pièces à l’image de la 

société dans laquelle il vit. Cependant, il distingue en général très nettement les différents types 

de serviteurs dans son utilisation des speech headings. Le terme « Serviteur » est employé 

exclusivement pour les rôles de subalternes, tandis que Shakespeare préférera les termes 

« Gentleman » et « Gentlewoman » pour les serviteurs d’un statut social plus élevé62. Si 

Anthony Brennan voit la scène de théâtre comme « le lieu des nouvelles » où tous les 

                                                 
59 Ibid., p. 42. Charles Wells ne compte pas Les Deux Nobles Cousins, mais cette pièce met également en scène 
des serviteurs. Il faut cependant préciser qu’il compte les serviteurs nommés, car certaines pièces ne contiennent 
pas de Serviteurs anonymes. 
60 Ibid., p. 19. 
61 Ibid., p. 22. 
62 Par exemple, dans Tout est bien qui finit bien, le roi s’adresse à un Gentilhomme (« Gent. » dans l’in-folio de 
1623) à l’acte V, scène 3, pour aller chercher Bertrand. 
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personnages sont messagers, Linda Anderson constate, quant à elle, que la scène est le lieu du 

service, où tous les personnages sont potentiellement des serviteurs : 

Political life was conceived of as public service; war was military service; lovers served 
their ladies; domestic life consisted of a master who was owed various kinds of service by 
his wife, children, and servants. […] Furthermore, the entity to whom one owes service 
need not be a person; it is possible to serve one’s country, or one’s religion, or one’s own 
values63. 

En effet, tous les personnages peuvent être considérés comme dans une relation de service, qui 

n’est pas nécessairement envers une personne, mais qui peut être envers une entité abstraite. 

Dans cette perspective, nous pouvons trouver au terme de « Serviteur » une valeur générale qui 

est intéressante par rapport à la question du personnage anonyme, que nous avons d’emblée 

défini comme étant générique par sa dénomination. L’idée même de service est une notion 

générale étendue à tous les individus qui constituent la société. 

Finalement, nous pouvons constater que les termes « Messager » et « Serviteur », 

largement dominants dans les speech headings de Shakespeare, mettent tous les deux en 

exergue un lien de dépendance avec d’autres personnages. Il semble en effet difficile de 

concevoir ces rôles autrement que dans leurs relations à autrui. Ces désignations génériques, 

qui semblent consigner leurs identités dans les speech headings, n’invitent pas à penser ces 

personnages de façon individuelle. En effet, Robert Weimann constate que, dans certains cas, 

« role predominates over character »64 et cette observation semble d’autant plus vraie lorsque 

le terme générique employé favorise le rôle dramatique ainsi que le réseau interpersonnages. 

1.4. Désignations singulières et plurielles : l’individu et le groupe 

Les termes employés dans les speech headings permettent donc déjà de situer le 

personnage par rapport à l’ensemble dramatique et d’obtenir quelques réponses quant à 

l’élaboration de son identité formelle. Toutefois, un autre marqueur est à prendre en compte 

lorsqu’on considère le personnage anonyme, à savoir si son identification est groupée ou 

dégroupée. En effet, on peut se demander, d’une part, si le personnage anonyme est identifié 

sous une appellation commune, qui prend alors la marque du pluriel dans les speech headings, 

ou si sa désignation est au singulier. D’autre part, je m’interrogerai sur sa place dans la liste des 

                                                 
63 Ibid., p. 19. 
64 Robert Weimann, « Society and the Individual in Shakespeare’s Conception of Character », in Shakespeare 
Survey, Stanley Wells [dir.], Cambridge University Press, n°34, 1982, p. 25. 



75 
 

personnages, afin de déterminer s’il peut faire partie des personnages considérés comme 

individualisés ou s’il fait systématiquement partie des personnages qui sont regroupés par des 

termes génériques au pluriel, sans être dénombrés précisément. 

Les speech headings 

Tout d’abord, le regroupement de plusieurs personnages anonymes peut se faire au 

niveau des speech headings. Alors qu’un en-tête oratoire au singulier isole un locuteur du reste 

du groupe, la marque du pluriel indique une parole commune à un ensemble. Toutefois, nous 

pouvons différencier plusieurs types de pluriel lorsque nous observons les répliques en elles-

mêmes : celui qui indique que plusieurs personnages parlent en même temps et celui qui montre 

que la parole est en accord avec tout le groupe, bien qu’un seul locuteur l’énonce. 

Le pluriel intervient le plus souvent lorsque la parole est énoncée à l’unisson. 

Cependant, les personnages peuvent être distingués les uns des autres par des speech headings 

au singulier à d’autres moments de la pièce. Par exemple, dans Roméo et Juliette, des 

« Citoyens » (« Citizens ») sont réunis sous une même en-tête oratoire dans la scène 

d’exposition, alors qu’ils essaient d’enrayer un conflit entre les Montaigu et les Capulet : 

Les Citoyens :  Massues, piques et pertuisanes, frappez, écrasez-les ! 
 À bas les Capulet ! À bas les Montaigu ! 

Citizens : Clubs, bills and partisans, strike, beat them down! 
 Down with the Capulets! Down with the Montagues! 

(I, 1, 67-68) 

Néanmoins, dans le reste de la pièce, on peut identifier plusieurs rôles dans ce groupe, et en 

particulier celui qui serait le leader. En effet, Molly Mahood suppose qu’il s’agit sans doute du 

même groupe de personnages que les Citoyens qui interviennent à l’acte III, scène 1, puis que 

ceux qui sont désignés comme étant des Gardes à l’acte V, scène 3 : « Le Chef du Guet », « Le 

Deuxième Garde » et « Le Troisième Garde » (« Chief Watchman », « Second Watchman », 

« Third Watchman ») : 

Citizens/Watch. The three or foure Citizens who enter at 1.1.72 are the Watch, as SH 
[speech heading] Offi[cers] shows. Some of the cries that follow are raised by Montagues 
and Capulets. When Citizens reappear at 3.1.136, Q1’s SD and SHs [Quarto 1’s stage 
direction and speech headings] confirm these are again the Watch; the speeches headed 
Citi. At 137 and 139 are probably for one speaker, who can later, in 5.3, be the Watch who 
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speaks at 168 and 172 and Chief.watch who speaks at 183, the speaker at 182 then being 
Watch 265. 

Les Citoyens, dans cette pièce, sont alors les garants de l’autorité du Prince, et on peut 

effectivement supposer que le Citoyen qui s’exprime au nom du Prince dans l’acte III, scène 1, 

lorsqu’il arrête Tybalt, le meurtrier de Mercutio, est le Chef du Guet qui dirige les opérations 

de reconstitution des événements qui ont entraîné les morts de Roméo, Pâris et Juliette à l’acte 

V, scène 3. Toutefois Molly Mahood précise que la réplique des Citoyens qui intervient dans la 

toute première scène — et que j’ai citée précédemment —, semble comprendre également des 

cris émanant des Capulet et des Montaigu, et peut-être même des « vieux citoyens de Vérone » 

(« Verona’s ancient citizens », I, 1, 86) dont parle le Prince Escalus ensuite. L’utilisation du 

pluriel dans ce speech heading n’indique alors pas seulement une parole qui émane d’un groupe 

homogène de locuteurs, mais également des paroles désordonnées émanant de locuteurs variés. 

Dans Troïlus et Cressida (V, 8 et 9), les Myrmidons forment un groupe soudé autour d’une 

figure d’autorité, Achille, et ils crient ensemble son nom afin de le soutenir. Et lorsque l’un 

d’entre eux doit prendre seul la parole, l’article indéfini est utilisé — « un Myrmidon » (« a 

Myrmidon »). Néanmoins, l’utilisation de l’article indéfini a tendance à indiquer une 

indifférence quant à l’orateur, alors que le Chef du Guet est plus nettement distingué par sa 

désignation au singulier, d’une part, et par son statut de chef, d’autre part. Dans La Tempête, les 

paroles des Marins ne sont pas non plus distinguées dans les speech headings : 

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

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

Le mouvement de panique causé par la tempête entraîne une superposition chaotique de voix 

indifférenciées. Toutefois, contrairement aux Citoyens ou même aux Myrmidons, les Marins 

ne sont jamais individualisés par un speech heading au singulier, ce qui accentue encore leur 

généralisation. 

Dans un deuxième temps, il faut noter que la marque du pluriel est parfois utilisée pour 

signifier que la parole énoncée, bien qu’émanant d’un seul locuteur, est d’abord représentative 

de tout le groupe. Par exemple, dans Titus Andronicus, plusieurs personnages anonymes sont 

regroupés sous une appellation qui porte la marque du pluriel dans les speech headings : 

« Tribuns » (« Tribunes »). Cela n’indique pas que plusieurs tribuns parlent en même temps — 

                                                 
65 Molly Maureen Mahood, Playing Bit Parts in Shakespeare, London, Routledge, 1998 [1992], p. 267-268. 
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contrairement aux exemples précédents ou encore à la désignation « Tous » (« All ») que l’on 

voit apparaître régulièrement chez Shakespeare —, mais uniquement que celui qui prend la 

parole s’exprime au nom de tout le groupe. En effet, le Tribun donne à Titus Andronicus le 

droit de choisir l’empereur de Rome, en récompense de son fait d’arme (I, 1), en accord avec 

tous les tribuns, et au nom du peuple qu’ils représentent. De même, les Seigneurs, dans la 

première partie du Conte d’hiver, sont parfois désignés de façon groupée dans les didascalies 

(II, 3, 144-145 ; III, 2, 132) ou bien leur dégroupement ne se fait pas toujours de façon 

personnalisée, c’est-à-dire que le substantif est précédé, dans ces cas-là, d’un article indéfini : 

au lieu de « Lord » ou « The Lord » (« Le Seigneur »), nous verrons écrit « A Lord » (« Un 

Seigneur »), ce qui implique que cette réplique pourrait être prononcée indifféremment par 

n’importe lequel des Seigneurs présents sur la scène. En effet, les Seigneurs représentent — 

comme les Myrmidons — un groupe homogène et soudé autour des idées de service et de 

loyauté envers leur hiérarchie. Cependant, le conflit qui oppose le roi et la reine rend la notion 

de service problématique, car en obéissant au roi Léontès, les Seigneurs estiment, d’une part, 

desservir ses propres intérêts — dans la mesure où il juge Hermione innocente du crime 

d’adultère dont le roi l’accuse — et, d’autre part, être déloyaux envers la reine, dont ils sont 

également les serviteurs. Linda Anderson, lorsqu’elle étudie la notion de service dans les pièces 

de Shakespeare, montre bien qu’elle peut parfois se révéler contradictoire : « the kinds of 

service required of a character may be multiple and conflicting »66. Elle s’interroge 

notamment sur le service au sein d’un foyer : « Even within a household, the question arises: 

are you your master’s servant, or your mistress’s? »67. En effet, elle constate que dans Le Conte 

d’hiver : « members of the court must decide whether to obey Leontes or support Hermione; 

although several members of the court declare their belief in Hermione’s innocence, only 

Paulina ultimately risks the king’s wrath by defying him and remaining in Sicilia »68. Les 

Seigneurs incarnent alors ce conflit moral et cette peur d’endurer le courroux du roi, et c’est 

pourquoi ils ne peuvent être distingués nettement les uns des autres. L’emploi du pluriel 

s’accompagne ici de l’utilisation de l’article indéfini, mais dans les deux cas, ils montrent une 

parole commune à une catégorie de personnages anonymes et sont le signe d’une parole 

impersonnelle. Cet exemple est comparable à celui des Goths dans Titus Andronicus : bien 

qu’aucun speech heading ne porte la marque du pluriel, ils sont toutefois présentés dans les 

                                                 
66 Linda Anderson, A Place in the Story: Servants and Service in Shakespeare’s Plays, Newark, University of 
Delaware Press, 2005, p. 19. 
67 Ibid., p. 20. 
68 Ibid., p. 183. 
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didascalies fonctionnelles comme une entité unie et leurs répliques sont singularisées à travers 

l’emploi de l’article indéfini, comme c’est souvent le cas pour les Seigneurs du Conte d’hiver : 

« Un Goth » (« A Goth », V, 1 et 3). La parole des personnages est finalement davantage 

singularisée lorsque pour distinguer plusieurs rôles d’un même groupe, on voit apparaître une 

numérotation des parlants, par ordre d’apparition, telle que « Le Premier », « Le Deuxième », 

« Le Troisième », etc. Molly Mahood discerne toutefois un écart fréquent entre la didascalie 

fonctionnelle qui annonce l’entrée en scène des personnages et les speech headings qui suivent : 

« When there is a permissive stage direction such as “enter two or three”, speeches are 

commonly attributed to “1” or “2”, leaving us uncertain if “3” is meant to be a mute or if 

Shakespeare has left to the bookkeeper and actors the decision whether or not to employ a third 

voice »69. Ce type d’indications scéniques annonce donc également l’entrée de groupes 

homogènes de personnages et dont les répliques ne sont pas toujours nettement distinguées. 

Mais bien qu’il reste souvent une incertitude quant à une troisième voix, la parole de ces 

personnages numérotés est tout de même dégroupée de façon plus lisible, ce qui peut donner 

lieu à des discours davantage personnalisés. 

Dramatis personae 

Les listes des personnages peuvent également nous apporter des réponses quant au degré 

d’individualisation des rôles anonymes. Tout d’abord, il faut préciser qu’aucune liste des 

personnages n’a été établie par Shakespeare lui-même, mais elle reflète, en revanche, la vision 

d’un lecteur quant à l’importance des personnages. Line Cottegnies explique comment elles ont 

été conçues, et montre en premier lieu qu’elles ne sont pas du fait de l’auteur : 

Si les in-quartos antérieurs n’en comportent aucune, l’édition in-folio en comprend sept 
(intitulées « The Actors’ Names » ou « Names of the Actors ») pour trente-cinq pièces 
incluses, ces listes étant placées en appendice de la pièce qu’elles accompagnent, alors 
qu’aujourd’hui, dans les éditions modernes, elles se sont arrogé une place de choix en 
s’intercalant avec obstination entre le lecteur et le texte dès l’ouverture. Leur fonction s’est 
d’ailleurs enrichie (ou alourdie) avec le temps, puisqu’elles ont aujourd’hui pour mission 
de donner, déjà, une sorte de résumé de l’état des forces en présence au moment où la 
tragédie commence — quitte à révéler les ressorts de l’action. Enfin, elles ont tendance à 
figer les personnages dans une identité (sociale ou familiale) monolithique, car elles ne 
permettent pas de rendre compte du subtil entrelacs des relations qu’entretient chaque 
personnage avec les autres. Or, la plupart du temps absentes des éditions anciennes, elles 
ne relèvent pas d’une intention autoriale, et on a ainsi pu montrer à quel point, déjà, elles 
peuvent façonner l’attente des lecteurs, avec leur structure généralement hiérarchique (du 
personnage le plus noble au plus générique des valets ou des soldats) ou clanique (faction 
par faction) — qui impose en outre une ségrégation entre hommes et femmes —, ainsi que 

                                                 
69 Molly Maureen Mahood, Playing Bit Parts in Shakespeare, London, Routledge, 1998 [1992], p. 8. 
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leurs indications parfois lacunaires ou tendancieuses sur la fonction sociale de tel ou tel 
personnage70. 

Toutes ces indications préconisent d’aborder les listes des personnages avec prudence, non 

seulement car elles ne reflètent pas l’intention du dramaturge, mais également en raison de la 

lecture orientée qu’elles proposent des pièces. Cependant, il s’agit simplement ici de 

comprendre la façon dont les personnages anonymes sont perçus, d’un point de vue extérieur, 

et de distinguer ceux qui sont considérés comme suffisamment individualisés pour rejoindre les 

personnages principaux dans les dramatis personae. Elles pourraient en effet être 

représentatives de la trace que laissent les personnages dans les mémoires. Molly Mahood 

constate par exemple que les rôles mineurs « nommés de façon générique » sont souvent 

rassemblés dans une liste approximative : 

Any attempt to write out a play’s small parts as parts reveals why the dramatis personae in 
a modern edition is likely to conclude with a Widdicombe Fair gathering of “Lords, 
Gentlemen, Attendants, Citizens, Messengers, Soldiers”. Such lists may indicate that the 
editor has been unable to decide how many of these generically named characters there are 
or to establish where one bit part ends and another begins71. 

Nous pouvons donc nous demander si les personnages anonymes sont systématiquement 

catalogués de cette façon. Tout d’abord, sur les cinq cent soixante-dix-neuf rôles que j’ai 

répertoriés, je constate que cent soixante-huit seulement disposent d’une désignation 

singularisée dans les listes des personnages des éditions de la Pléiade. Les quatre cent douze 

autres sont systématiquement regroupés dans une désignation plurielle. Le choix de singulariser 

un personnage ou non dans la liste n’est cependant pas toujours en lien avec son degré 

d’individualisation. On notera que lorsqu’un rôle est unique dans sa désignation sur l’ensemble 

de la pièce, il sera systématiquement au singulier, même lorsque ce rôle ne fait qu’une brève 

apparition et qu’il n’exprime aucun trait de caractère personnel. C’est le cas de la Dame de 

Compagnie dans Coriolan, qui ne prononce que neuf mots et qui tient le rôle purement 

fonctionnel d’annoncer l’entrée en scène d’un personnage nommé : « Madame, la noble dame 

Valéria vient vous rendre visite. » (« Madam, the Lady Valeria is come to visit you. », I, 3, 24). 

Cependant, contrairement à certaines éditions de poche72, les éditions de la Pléiade la placent 

en dessous de la liste des personnages principaux, parmi les rôles les moins importants de la 

pièce, tandis que les Citoyens, bien qu’identifiés de façon groupée, se trouvent dans la liste en 

                                                 
70 Line Cottegnies, « Le Personnage shakespearien du texte à la scène : l’ombre du prince Hamlet », in Le 
Personnage, Anne Bouvier Cavoret [dir.], Paris, Éditions Ophrys, 2004, p. 130. 
71 Molly Maureen Mahood, Playing Bit Parts in Shakespeare, London, Routledge, 1998 [1992], p. 8. 
72 Par exemple : William Shakespeare, Titus Andronicus, Jules César, Antoine et Cléopâtre, Coriolan, Paris, GF-
Flammarion, François-Victor Hugo, 1965, p. 325. 
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elle-même, au milieu des personnages principaux, car ils occupent une place essentielle dans la 

dramaturgie et certains d’entre eux laissent entrevoir une individualité, comme nous le verrons 

plus précisément dans la deuxième partie. En revanche, certaines éditions inversent parfois ce 

rapport, en indiquant la Dame de Compagnie dans la liste en elle-même (dans laquelle les 

personnages sont inscrits les uns en dessous des autres), tandis que les Citoyens sont indiqués 

en dessous de la liste (où les personnages sont inscrits, les uns à côté des autres, séparés par des 

virgules), pour la seule raison que la Dame de Compagnie est unique dans sa désignation en 

tant que personnage parlant dans cette pièce. On notera donc que les éditions de la Pléiade, qui 

proposent une liste des personnages moderne, étant donné qu’aucune n’a été donnée dans l’in-

folio de 1623 pour Coriolan, accordent davantage d’attention à l’importance des rôles. En 

revanche, les rôles de Plébéiens dans Jules César (dont la liste est également moderne), ne 

rejoignent pas les personnages principaux comme les Citoyens de Coriolan, ce qui semble 

cohérent étant donné qu’ils sont nettement moins individualisés dans Jules César, comme je 

chercherai à le démontrer dans la deuxième partie. 

Cependant, les rôles singularisés sont le plus souvent ceux qui ont une désignation qui 

les rend uniques, sans qu’il y ait nécessairement de lien avec leur degré d’importance au sein 

de la dramaturgie. Le Clown, qui cumule désignation et rôle dramatique uniques, trouve 

toujours une place singulière dans la liste des personnages, à l’exception de ceux d’Hamlet qui 

sont deux, mais qui sont suffisamment marquants pour tenir une place parmi les personnages 

principaux : « TWO CLOWNS, gravediggers » (DEUX RUSTRES, fossoyeurs »). Les Messagers 

et les Serviteurs, en revanche, sont presque systématiquement relégués au second plan, en 

dessous de la liste, et identifiés de façon groupée. Analyser la liste des personnages n’est donc 

pas une méthode fiable ; elle ne reflète pas toujours le degré d’individualisation du personnage 

anonyme, mais plutôt l’unicité de sa désignation au sein d’une même pièce. Toutefois, ces 

observations révèlent tout de même une certaine façon de penser les personnages anonymes. 

On peut noter quelques anomalies dans l’établissement de ces listes : par exemple, les 

deux Officiers de La Nuit des rois, qui arrêtent Antonio, ne sont pas répertoriés, bien qu’ils 

interviennent dans deux scènes de la pièce (III, 4 ; V, 1) et qu’ils ne posent aucun problème 

d’identification. Cette liste provient de la première édition de Nicholas Rowe de 1709 et n’a 

visiblement pas été révisée par les éditeurs de la Pléiade. En ce qui concerne les listes des 

personnages qui ont été établies dans l’in-folio de 1623, on ne note pas de différences 

fondamentales par rapport aux listes modernes, si ce n’est qu’elles nécessitent d’être complétées 
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pour la plupart d’entre elles, ce que font les éditeurs de la Pléiade. La logique reste la même : 

singularisation des personnages dont la désignation est unique dans la pièce et regroupement 

des personnages qui possèdent une désignation commune. Les personnages qui manquent à 

l’appel dans ces listes, s’ils n’ont jamais un rôle majeur, ne sont pas nécessairement anonymes, 

ce qui ne permet pas de supposer que leur anonymat serait la cause de l’oubli. 

Le paratexte — speech headings et listes des personnages — nous apporte donc déjà un 

certain nombre d’informations sur les rôles anonymes, qui dévoilent parfois une conception 

extrêmement générique du personnage ou au contraire un potentiel degré d’individualisation, 

selon la fonction que le dramaturge lui attribue. Paradoxalement, l’individualisation peut 

s’opérer à travers la fonctionnalisation sur la scène de théâtre : la spécificité du rôle du Clown 

donne une unicité au personnage, ainsi qu’à l’acteur qui l’interprétait, qui lui permet d’emblée 

d’être reconnaissable. Certains rôles, au contraire, sont si fréquents dans l’œuvre de 

Shakespeare — Messagers, Serviteurs, Soldats — qu’il devient difficile de les distinguer les 

uns des autres. D’autres encore se présentent systématiquement de façon groupée, tous réunis 

sous une même désignation plurielle, sans que l’on puisse percevoir des individualités au sein 

de ce collectif. Toutefois, si la plupart des noms communs qui désignent les personnages dans 

les didascalies ne permettent pas leur individualisation, d’autres éléments sont à prendre compte 

afin de comprendre comment se constitue leur identité formelle et peuvent peut-être venir 

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

2.1. Les signes visuels : un double mouvement d’identification 

Après une étude des didascalies initiales et fonctionnelles — paratexte accessible du 

point de vue du lecteur —, je souhaite à présent m’intéresser aux éléments spectaculaires, du 

domaine du visuel, tels que les costumes et les accessoires. Il s’agit donc ici de déterminer les 

premiers signes qui permettent aux spectateurs d’identifier un personnage sur la scène de 

théâtre, car le signe visuel précède le plus souvent la parole. 

Fonctionnement des signes visuels 

Lors de l’Introduction générale, nous avions constaté, à la suite de Laurie Maguire, que 

le nom propre était un vecteur d’identification qui permettait non seulement d’indiquer le genre, 

la religion et le statut social d’une personne, mais également et plus généralement, de classer le 

porteur de ce nom dans l’espèce humaine73. À l’instar du nom propre, les éléments visibles — 

qui émanent du corps ou qui recouvrent le corps — peuvent avoir la même force identificatoire 

et nous pouvons émettre l’hypothèse qu’ils suppléent le nom propre dans le cas des anonymes. 

Mildred Szymkowiak explique, dans une anthologie consacrée à la notion d’autrui, que les 

signes visuels donnés par une personne sont un média par lequel nous cherchons à accéder à la 

connaissance de l’autre : 

Puisque je ne peux avoir de connaissance directe et intuitive de la conscience de l’autre, et 
que j’éprouve cependant sa présence, il faut bien qu’une médiation me le fasse connaître, 
une médiation qui, à partir du corps, me renvoie à la conscience qui « habite » ce corps. 
Les signes de l’humain sont donc du corps ou sur le corps, mais ils trahissent, à l’aide du 
corps, l’esprit qui habite ce corps. Ils me renvoient à la conscience d’autrui à partir de ce 
qui n’est pas elle74. 

Dans un premier temps, les signes visuels qui se dégagent d’autrui seront identifiés comme 

étant les signes de l’humain — tout comme le nom propre impliquait à l’ère élisabéthaine une 

appartenance à l’espèce humaine —, bien que ces signes de l’humain ne permettent pas 

d’accéder directement à la conscience d’autrui. Il s’agit donc de reconnaître la nature de l’autre. 

Puis, dans un deuxième temps, Mildred Szymkowiak analyse ces signes en expliquant qu’ils ne 

sont pas seulement la marque d’une nature humaine : 

                                                 
73 Voir « Introduction générale », p. 34. 
74 Mildred Szymkowiak, Autrui, Paris, Flammarion, 2015, p. 16. 
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On peut penser d’abord aux signes volontairement portés par l’homme sur son corps, 
comme le vêtement ou la parure (qu’elle soit séparée du corps comme les bijoux, ou à 
même le corps comme le tatouage et le maquillage), qui témoignent d’un certain recul par 
rapport aux déterminations naturelles : un vêtement sert, certes, à protéger des intempéries, 
mais l’existence de quelque chose comme la mode montre en outre une variation sur le 
vêtement, sa forme, sa coupe, sa matière, qui ne relève pas de la nécessité naturelle, mais 
de la liberté ou d’une capacité humaine d’interpréter les déterminations naturelles, ce qui 
implique, que nous n’existons pas seulement naturellement75. 

Les vêtements et les accessoires entraînent donc une interprétation qui dépasse l’identification 

de la qualité spécifique d’un être : l’identification de « déterminations naturelles » 

s’accompagne d’une identification des déterminations culturelles. Ce processus de cognition, 

qui s’opère à travers les signes visuels, donne alors des informations sur l’identité formelle 

d’une personne. Les signes visuels ne donnent accès ni au nom propre (à moins que ces signes 

ne comprennent une étiquette où il serait inscrit), ni à la conscience d’une personne, mais ils 

donnent à voir une forme extérieure dont les caractéristiques stimulent un mouvement 

herméneutique. En d’autres termes, les signes visuels enclenchent chez l’humain une volonté 

d’obtenir des informations sur autrui qui ne sont plus seulement de l’ordre de la nature, mais 

également de l’ordre de la culture. Mildred Szymkowiak précise par ailleurs que « Vêtement et 

parures signalent également à autrui notre appartenance à tel groupe social, voire tel de nos 

traits de caractère ou notre humeur du jour »76. Les signes de l’humain sont donc empreints 

d’une codification culturelle et, au même titre que le nom propre, ils construisent l’identité 

formelle. Cependant, elle nuance également ce propos en expliquant que « le vêtement n’est 

encore qu’un critère extérieur, donc peu fiable, de l’humanité du corps en face de moi »77. Les 

signes visuels, bien qu’ils nous proposent un premier moyen d’appréhender l’autre, demeurent 

superficiels, et ne permettent pas d’accéder en profondeur à l’identité d’autrui. L’apparence 

peut même être trompeuse et émettre des signes qui ne correspondent pas à la situation sociale, 

l’origine géographique, ou encore l’humeur de l’être qui les porte. 

Au théâtre, le signe visuel est hypertrophié en raison de la caractéristique ostentatoire 

de cet art du spectacle. L’étymologie du mot « théâtre », du verbe grec theasthai, « regarder », 

invite même à penser le théâtre dans sa dimension purement visuelle : il s’agit du lieu d’où l’on 

regarde. Par ailleurs, une définition limitée de la théâtralité nous permet de considérer le signe 

visuel comme étant son essence même. En effet, Jean-Marie Piemme explique qu’« au sens 

                                                 
75 Ibid., p. 16-17. 
76 Ibid., p. 17. 
77 Ibid. 
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plus restreint, la théâtralité désigne le caractère représentatif des seuls éléments scéniques à 

l’exclusion du texte »78. Je propose donc ici de définir la théâtralité en tant que dispositif optique 

dans lequel les signes visuels se construisent selon un système organisé et codifié, et où ils 

agissent comme des producteurs de sens. Il s’agit alors, dans un premier temps, de comprendre 

comment cette dimension de la théâtralité se construit dans l’œuvre dramatique de Shakespeare, 

puis, dans un deuxième temps, de questionner la façon dont elle construit l’identité des 

personnages anonymes. 

Les signes visuels dans le théâtre élisabéthain 

Dans le théâtre élisabéthain, les signes visuels sont envisagés dans leur lien avec la 

société dans laquelle le spectacle se joue. Le système de référentialisation du texte se situe donc 

par rapport au temps de la mise en œuvre du spectacle, et non pas par rapport au temps de la 

fiction. En effet, Nathalie Rivère de Carles explique que le costume était un élément de 

rapprochement entre acteurs et spectateurs : 

Le costume de scène permettait, au moins jusqu’à un certain point, d’effacer les frontières 
entre le réel et la fiction représentée. Les étoffes, leur qualité, leurs couleurs, leur 
association avec d’autres accessoires, tels que perruques bijoux, éventails, armes, étaient le 
reflet de l’imaginaire culturel et social du spectateur de la Renaissance79. 

Il ne s’agissait donc pas de faire voyager le spectateur à travers une atmosphère exotique, ni de 

le sortir de son contexte habituel, mais, au contraire, de créer un lien actuel entre le spectateur 

et le spectacle. Si l’écriture dramatique pouvait entraîner le spectateur dans un ailleurs — 

temporel et/ou géographique —, les signes visuels, en revanche, faisaient la liaison avec la 

réalité, les acteurs portant des costumes élisabéthains. Il est vrai que Julian Bowsher précise 

que, dans le cas de pièces se déroulant dans un contexte fictif étranger, les compagnies théâtrales 

pouvaient chercher à représenter cet exotisme par le biais du costume : « Most costume was 

contemporary, with only minor modifications for stock characters such as Romans, Orientals 

and the like »80. Cependant, il parle ici de « modifications mineures » qui laissent supposer que 

la base du costume représentait essentiellement l’ère élisabéthaine. Par ailleurs, Claire 

                                                 
78 Jean-Marie Piemme, « Théâtralité », in Dictionnaire encyclopédique du théâtre, Michel Corvin [dir.], Paris, 
Larousse, 2001 [1998], p. 1615. 
79 Nathalie Rivère de Carles, « Costumes », in Théâtre élisabéthain, tome II, Line Cottegnies, François Laroque, 
Jean-Marie Maguin [dir.], Paris, Gallimard, 2009, p. 1833. 
80 Julian Bowsher, Shakespeare’s London Theatreland, Archaeology, History and Drama, London, Museum of 
London Archaeology, 2012, p. 178. 
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Bardelmann ajoute que le dialogue shakespearien lui-même fait référence aux lois somptuaires 

de cette époque, y compris dans les pièces romaines : 

Même les vêtements étrangers qui y sont mentionnés (généralement français, espagnols et 
italiens) correspondent à la mode londonienne. De plus, dans les pièces à sujets historiques, 
antiques ou mythologiques, les pratiques vestimentaires auxquelles il est fait référence sont 
celles de l’époque de Shakespeare. Il existe des exceptions, mais les costumes spéciaux 
étaient toujours mêlés au stock existant. Dans Jules César, Casca fait ainsi allusion au 
« justaucorps » de César (« doublet’ », I,2.257) ainsi qu’aux « bonnets crasseux » 
(« sweaty nightcaps », I,2.241) d’une plèbe romaine dont la description, notamment une 
mauvaise haleine proverbiale, est calquée sur le petit peuple londonien81. 

Robert I. Lublin va également dans ce sens, réfutant des thèses récentes qui suggèrent qu’il était 

fréquent que les compagnies de l’époque moderne fabriquent des costumes en s’inspirant de 

modes étrangères82. Comme Claire Bardelmann, il trouve également des preuves de cette 

référentialisation élisabéthaine directement dans le texte de Shakespeare : 

Textual evidence from Julius Caesar demonstrates that Roman characters were costumed 
as English gentlemen. Furthermore, plays set in contemporary France, Spain, Denmark, 
and elsewhere costumed the great majority of their characters in English apparel. There are 
two significant exceptions to this rule. First, individuals of particular importance, kings and 
princes for instance, regularly appeared in « foreign » apparel. Second, in plays situated in 
England (such as city comedies), visitors commonly wore « foreign » clothing, frequently 
making the wearers targets for comic ridicule. I put quotation marks around the word 
« foreign » to note that the costumes worn in English stage were not accurate depictions of 
foreign fashion but English notions of the apparel deemed appropriate to specific countries. 
Consequently, foreign costumes carried rich associations that were colored by foreign 
policy and national stereotypes83. 

Bien que le costume ait pu représenter en partie des coutumes vestimentaires lointaines, la 

pratique dramaturgique ancre toujours le signe visuel dans une réalité élisabéthaine. Afin de 

distinguer certains individus, notamment ceux d’un statut social élevé, Robert I. Lublin précise 

qu’il est probable qu’ils renvoyaient une image correspondant à leur origine géographique. Par 

exemple, on peut imaginer que le prince du Maroc, dans Le Marchand de Venise, qui est décrit 

selon certains stéréotypes, portait des signes visuels qui accompagnaient la description orale : 

Maroc : Ne me rejetez pas à cause de mon teint, 
 C’est l’emblème ombragé du soleil éclatant, 

                                                 
81 Claire Bardelmann, « Costume et Identité dans le théâtre de Shakespeare », in Shakespeare, l’étoffe du monde, 
Catherine Treilhou-Balaudé, Anne Verdier [dir.], Moulins / Montreuil, Centre National du Costume de Scène / 
Gourcuff Gradenigo, 2014, p. 19-20. 
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 Dont je suis le voisin, et le frère de sang. 

Morocco : Mislike me not for my complexion, 
 The shadow’d livery of the burnish’d sun, 
 To whom I am a neighbour, and near bred. 

(II, 1, 1-3) 

Maroc se décrit lui-même en reprenant les poncifs qui sont associés à son pays : couleur de la 

peau foncée — accentuée par son vêtement de couleur blanche qui crée un contraste 

chromatique (« un Maure basané tout en blanc » / « a tawny Moor all in white », II, 1, 0) — et 

climat ensoleillé. Les signes qu’il renvoie semblent devoir représenter son statut de prince aussi 

bien que son origine. Mais comme le perçoit Robert Lublin, ces signes ne correspondent pas à 

la réalité marocaine mais à l’imaginaire collectif des élisabéthains, lui-même nourri de 

références picturales. Même lorsque les signes visuels soulignent une provenance étrangère, 

c’est toujours une réalité élisabéthaine qui est représentée. Par ailleurs, dans la scène 

d’exposition de Jules César, les habitudes vestimentaires de l’époque moderne anglaise sont 

évoquées par le biais d’un partisan de Pompée, tribun du peuple : 

Flavius : Quoi, est-ce jour de vacance ? Ignorez-vous 
 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? 

(I, 1, 1-5) 

Flavius rappelle ici les lois qui s’appliquent aux artisans et qui ne leur permettent pas de se 

déplacer sans signes clairs d’identification, à moins qu’il ne s’agisse d’un jour férié. Il est 

précisé dans la note d’édition : « Il faut entendre par ces “signes” les “vêtements de travail” par 

opposition au “plus beau costume” (best apparel) évoqué ensuite. Cette opposition fait allusion 

aux lois somptuaires élisabéthaines »84. Il ne s’agit donc pas de faire référence aux lois romaines 

mais à celles de l’époque shakespearienne. 

Toutefois, cet exemple ne nous montre pas seulement que le signe visuel est un moyen 

de rapprochement entre le spectateur et la fiction ; nous trouvons également l’idée que le 

vêtement est conçu comme signe d’identification dans l’espace public. Au demeurant, Nathalie 

                                                 
84 Richard Marienstras, « Jules César, Notes », in William Shakespeare, Tragédies I, Œuvres Complètes I, Anne 
Barton [Préf.], Jean-Michel Déprats [dir.], avec le concours de Gisèle Venet, Paris, Gallimard, 2002, Acte I, note 
n°2, p. 1398. 
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Rivère de Carles constate que « le vêtement était un repère visuel pour le spectateur qui 

s’attachait moins aux visages qu’à l’étoffe pour identifier un personnage ou un groupe de 

personnages »85. La codification des costumes s’inscrit donc à la fois dans un rapport au réel et 

dans une volonté de faciliter l’identification des personnages. Nous pourrions alors parler d’un 

double mouvement d’identification en nous appuyant sur les deux sens de ce terme : d’une part, 

en tant que processus qui consiste pour le spectateur à se reconnaître dans des caractéristiques 

du personnage ou même à se confondre avec lui, et d’autre part, en tant qu’action de reconnaître 

un signalement du personnage afin de pouvoir établir son identité civile. En d’autres termes, le 

public s’identifie en même temps qu’il identifie ; il se reconnaît et reconnaît. La fonction 

identificatoire du signe visuel, dans le sens de reconnaître l’identité d’un personnage, est 

également constatée par Robert I. Lublin. Il explique même que les signes visuels permettent 

l’identification de nombreux éléments, qui correspondent à ceux relevés par Laurie Maguire 

concernant le nom propre :  

Clothing and theatrical apparel carried specific meanings that were well understood by the 
playwrights, performers, and audiences of the time. […] One’s sex, social station, 
occupation, nationality, religion, and more could be established by the clothes one wore, 
which produced an individual as a member and constituent of the body politic. The 
complex ways that clothes signified in early modern England had profound consequences 
for the professional theatres. Before an actor uttered his first line of dialogue, the audience 
likely knew a great deal about his characters by virtue of the clothes he wore. In 
performance, an actor could change from a man into a woman, an Englishman into a 
Spaniard, a Protestant into a Catholic, or a king into a pauper by altering his apparel before 
returning to the stage86. 

Tout comme le nom propre, le vêtement permettait d’identifier le sexe, le statut social, le métier, 

la nationalité et la religion. La codification du nom propre et celle du signe visuel fonctionnent 

donc sur le même principe d’identification de l’état civil d’une personne. Au théâtre, une telle 

codification du signe visuel pouvait donc être utilisée pour servir la théâtralité et elle permettait, 

entre autres, à un même acteur de jouer plusieurs rôles dans une même pièce sans que cela ne 

crée une confusion dans l’identification de personnages distincts auprès du public. Dans la 

même lignée, les accessoires suivent une forme de codification du signe visuel qui est similaire 

à celle du vêtement :  

Si la scène du théâtre élisabéthain est souvent caractérisée, à tort, par son absence de décor, 
l’importance des accessoires scéniques est indéniable, comme le prouve le Journal de Philip 
Henslowe. Ce Journal est l’un des rares inventaires de la pléthore d’objets théâtraux requis 
à la Renaissance : tentures noires des tragédies, toiles peintes, crânes, couronnes, épées, 

                                                 
85 Nathalie Rivère de Carles, « Costumes », in Théâtre élisabéthain, tome II, Line Cottegnies, François Laroque, 
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tombes, perruques… On peut aussi se reporter à la description savoureuse que Pantomime 
fait de ce bric-à-brac dans Les Antipodes de Richard Brome (voir III, VI, 3-8 et 11-30). 
Tous ces accessoires étaient stockés dans la tiring-house (« maison des acteurs ») et 
constituaient le véritable décor de cette scène si particulière. Signifiants figés, ils 
participaient à la codification et à la singularisation des personnages87. 

Les signes visuels sont donc envisagés dans une codification conventionnelle, qui facilite le 

travail d’identification et d’interprétation du spectateur. Cependant, Nathalie Rivère de Carles 

explique ici que ces mêmes signes, qui semblent vouloir figer le personnage dans un moule, 

permettent dans un même mouvement de le rendre singulier, c’est-à-dire de l’individualiser. La 

conception élisabéthaine de l’accessoire, et du signe visuel de manière générale, rejoint alors la 

notion d’identité formelle, telle que Lucie Thévenet la définit, avec cette idée que la forme 

extérieure sous-tend paradoxalement le principe interne d’unité des êtres88. Les signes visuels, 

qui évoquent aux spectateurs des déterminations culturelles, peuvent donc également avoir cette 

fonction d’individualiser les personnages, qu’ils soient nommés ou anonymes. En effet, une 

identification précise, aussi figée soit-elle dans une codification, permet de dépasser la barrière 

de la reconnaissance de l’être en scène afin de faire ensuite sa connaissance. Bien que 

superficielle, l’identification des signes visuels d’un personnage est une première étape 

nécessaire pour atteindre les profondeurs de son identité. On peut alors parler d’un processus 

identificatoire ternaire : connaissance d’une convention ou de déterminations culturelles qui 

s’inscrivent dans le général ; reconnaissance du personnage ; possibilité de connaissance du 

particulier à l’intérieur du général. C’est donc l’inscription des personnages dans un régime de 

reconnaissance général qui permettait d’accéder à la connaissance du particulier, d’un individu. 

Il faut donc à présent s’interroger sur la façon dont Shakespeare utilisait cette codification 

visuelle, pour les personnages anonymes plus spécifiquement, des costumes puis des 

accessoires. 
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88 Voir la définition de l’« identité formelle » selon Lucie Thévenet dans l’introduction de « Première Partie : 
Identifier, s’identifier », p. 44. 
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2.2. Costume et déguisement : identification ostentatoire et mobilité 

identitaire 

L’habitus vestimentaire 

Ainsi, le costume de théâtre à l’ère élisabéthaine est un vecteur d’identification qui 

s’inscrit dans la réalité de cette époque. Claire Bardelmann constate à ce propos que « cet 

ancrage dans l’habitus vestimentaire de l’époque explique la précision avec laquelle les 

costumes permettaient aux spectateurs de situer les personnages de théâtre sur l’échelle sociale 

et en fonction de leur statut matrimonial ou professionnel »89. Tout d’abord, elle rappelle le lien 

entre le costume de théâtre et les habitudes vestimentaires, qu’elle désigne ici à travers 

l’expression « habitus vestimentaire ». En effet, il faut revenir à l’étymologie du terme 

« costume » pour mieux comprendre cet enracinement dans la coutume. Françoise Chevalier 

rappelle que « l’apparition du mot “costume” date de 1641. (Il dérive de “coutume”, lui-même 

issu du latin consuetudo : habitude.) »90. Ce terme intervient donc a posteriori et n’est utilisé 

par les anglais qu’à partir du 18e siècle selon Stephen Orgel91, longtemps après la mort de 

Shakespeare. Cependant, l’origine du terme explique tout de même ce lien très fort entre le 

costume de théâtre et l’habitude vestimentaire. Puis, Claire Bardelmann montre que « cet 

ancrage dans l’habitus » — ou, en d’autres termes, cette inscription du costume dans des 

coutumes vestimentaires connues du public — avait pour but de faciliter l’identification des 

personnages sur la scène de théâtre, notamment à travers leur statut social. Stephen Orgel 

constate également cette fonction identificatoire du costume : « costume, as a defining feature 

of almost any social role, is also essential to the functioning of every human culture »92. Le 

costume s’inscrit non seulement dans une culture humaine, composée de coutumes, mais 

contribue de plus à son fonctionnement et à son organisation. Transposé au théâtre, le costume, 

dans la conception élisabéthaine, a donc cette double fonction identificatoire et structurelle : 
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92 Ibid. 
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dans un même mouvement, il permet d’identifier les personnages en scène et d’organiser 

l’espace interpersonnages. 

Shakespeare, dans sa pratique théâtrale, adopte les conventions de son époque en ce qui 

concerne le signe visuel. Le costume représente avant tout le rôle social du personnage, comme 

nous l’avions analysé également pour les speech headings. Au demeurant, lorsque Ralph Berry 

s’interroge sur l’identification sociale des personnages sur la scène de théâtre shakespearienne, 

la réponse lui apparaît comme une évidence : 

How are the social classes identified in Shakespeare’s plays? Usually, although not 
invariably, the rank or occupation of each member of the cast is easily discoverable. It 
could hardly be otherwise in an era when class affiliations were apparent through costume 
and mien, with personal wealth known93. 

Ralph Berry confirme ici que les classes sociales se distinguaient par le biais du vêtement et de 

l’allure à l’ère élisabéthaine et que la hiérarchie sociale avait pour caractéristique d’être 

ostensible, aussi bien dans la réalité que dans la fiction. C’est d’ailleurs l’une des fonctions du 

« vêtement humain » si l’on s’appuie sur l’article de Françoise Chevalier concernant le 

costume : « Tout vêtement humain est le lieu de fonctions multiples : protéger, mais aussi 

hiérarchiser, désigner (ou dissimuler) et séduire, la complexité de leurs représentations variant 

avec les processus historiques et sociaux »94. Parmi les fonctions du vêtement, elle relève en 

premier lieu — comme Mildred Szymkowiak précédemment95 — la fonction protectrice du 

vêtement, mais hiérarchiser apparaît ici en deuxième position, suivant l’idée que la 

représentation de cette hiérarchie dépend de la période historique et du mode de fonctionnement 

de la société. Dans la société élisabéthaine, le vêtement est effectivement conçu dans cet objectif 

de hiérarchisation, comme l’explique également Robert I. Lublin : « One of the foremost rules 

governing one’s social obligations required that one’s apparel accurately depict one’s place in 

society »96. Les paroles de Flavius dans Jules César, face aux accoutrements inappropriés des 

artisans, montrent effectivement que les lois somptuaires existaient à l’ère élisabéthaine et 

qu’elles étaient considérées comme une méthode de mise en ordre de l’espace public. Robert I. 
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Lublin précise par ailleurs leur fonctionnement à l’aide d’exemples tirés de plusieurs auteurs 

du théâtre élisabéthain : 

On the early modern English stage, an individual’s place in the social hierarchy would have 
been easily identifiable according to the strict rules delineated in the sumptuary decrees 
issued during the reign of Queen Elizabeth. Recent scholarship notes that these laws were 
often ignored in English society (which accounts for the frequency with which they had to 
be reasserted), but the theatres proved to be the one place where the sumptuary laws 
regularly determined the clothes that people wore. Evidence in the drama demonstrates that 
specific apparel was understood to correspond to social rank. The significance of this fact 
becomes clear when we note that the plays work to guarantee that characters wear the 
clothes appropriate to their station. Macbeth and Richard III exist visually as plays about 
men who dared dress outside their social rank and were destroyed for their presumption. 
Beyond delineating the social elite, apparel also established the status and occupation of 
commoners. For instance, Thomas Dekker’s The Shoemaker’s Holiday represents Simon 
Eyre’s advancement to Lord Mayor through his changing of apparel from Shoemaker’s 
apron to Alderman’s black gown to Lord Mayor’s scarlet. The play approves of the manner 
by which he achieves his advancement and, unlike Macbeth or Richard, Eyre is permitted 
to wear the clothes that reflect his social transformation97. 

Les règles vestimentaires n’étaient donc pas toujours respectées dans la réalité de cette époque, 

comme l’explique également Dominique Goy-Blanquet, selon qui « la volonté de faire 

coïncider l’être et le paraître » était « constamment ordonnée depuis le Moyen Âge par des lois 

somptuaires tout aussi constamment bafouées »98. Cependant, la transgression est tout aussi 

révélatrice de l’importance des lois somptuaires que leur respect. En effet, que Shakespeare 

choisisse dans ses pièces d’obéir aux règles vestimentaires ou qu’il décide de les enfreindre, il 

se positionne par rapport à elles dans les deux cas. Il semble même, dans les exemples cités par 

Lublin, que la désobéissance envers les lois somptuaires soit un moyen de les réaffirmer. 

Macbeth et Richard ne réussissent effectivement pas à maintenir le statut social qu’ils 

acquièrent à travers les apparences. On notera par ailleurs que les exemples cités ne présentent 

que des personnages nommés. Il est en effet rare de trouver des personnages anonymes qui 

transgressent les règles. Le cas des artisans au début de Jules César est exceptionnel dans 

l’œuvre de Shakespeare et les lois somptuaires ne sont transgressées que du point de vue des 

partisans de Pompée. Les artisans ne semblent pas estimer qu’ils désobéissent aux règles dans 

cette scène, car ils fêtent la victoire de leur dirigeant, Jules César, qui se trouve, de surcroît, être 

le même jour que la fête des Lupercales. 
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Costume et déguisement 

Il s’agit alors peut-être de distinguer le « costume » — qui représente le statut social du 

personnage — du « déguisement » — qui implique un changement de l’être, comme le propose 

très justement Stephen Orgel : 

Disguise is by definition superficial, the misrepresentation of one’s appearance, though 
etymologically it imagines something much more radical, a “dis-appearance,” which can 
imply anything from a mere move out of sight to the total annihilation of the person whose 
appearance is undone. It also assumes that there is always an essence beneath the 
appearance, something being concealed, misrepresented, or denied. […] When the change 
of appearance includes a fictional or theatrical element and is not intended to render the 
person unrecognizable—intended not to conceal the real but to adorn it, even to make the 
person more strikingly recognizable—we call the disguise a costume, a relatively new term, 
existing in English only since the mid-18th century, deriving from French and Italian words 
for “custom,” and involving notions of the fashionable. This too assumes that though the 
externals may change, there is a self within that does not. Disguise is the essence of theater, 
and thereby of drama in performance, and it is enabled by, though not subsumed in, 
costume—what we are meant to see beneath the costumes on stage is the characters, not 
the actors99. 

Stephen Orgel relie les définitions de ces deux termes à la question de l’identification en 

affirmant que le déguisement entraîne l’absence de reconnaissance d’une personne, alors que 

le costume, au contraire, met en relief les signes visuels d’identification « pour rendre la 

personne d’autant plus reconnaissable », pour reprendre ses termes. Cependant, Stephen Orgel 

explique également que le vêtement, dans le contexte spécifique du théâtre, s’inscrit dans une 

tension entre le caché et le montré : dans un premier temps, le vêtement masque l’être de 

l’acteur, et dans un deuxième temps, il accentue la reconnaissance du personnage. Pour 

reprendre la terminologie employée par Françoise Chevalier, pour expliquer les caractéristiques 

du vêtement humain, le déguisement « dissimule », tandis que le costume « désigne ». Au 

théâtre, le vêtement est donc à la fois déguisement et costume et il semble que Shakespeare 

exploite cette dualité pour en faire un enjeu dramatique. La transgression des lois somptuaires, 

de la part de Macbeth et de Richard, s’inscrit dans cette tension du costume de théâtre. « Mais 

s’il est un emploi du costume qui éclaire bien son instabilité sémiotique, c’est le déguisement, 

qui révèle toute son ambivalence au fil des nombreuses pièces dans lesquelles Shakespeare 

l’utilise — il y a recours dans une pièce sur cinq, et dans toutes les comédies sauf La Comédie 

des erreurs »100. Claire Bardelmann constate ici que l’utilisation du déguisement, comme 
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ressort de l’intrigue, est très fréquente chez Shakespeare et que c’est une façon de remettre en 

cause la fiabilité des signes visuels renvoyés par le vêtement : 

Car, dans l’œuvre de Shakespeare, la sémiotique du vêtement est mise au service du monde 
infiniment mobile qu’est le théâtre — lieu par excellence de la métamorphose, où nulle 
identité n’est jamais véritablement fixée, et où l’intrigue joue, par convention, avec la 
remise en question de l’ordre101. 

Nous avons déjà émis l’hypothèse, dans l’Introduction générale, que le vêtement pouvait ne pas 

être un signe clair d’identification dans une esthétique baroque qui met en relief, selon les 

critères définis par Jean Rousset, des thématiques telles que l’instabilité, la métamorphose, ou 

encore la mobilité102. En effet, nous constatons, à la suite de Claire Bardelmann, une instabilité 

vestimentaire qui est représentative de la mobilité identitaire des personnages de théâtre. Par 

ailleurs, si l’on suit la définition de Georges Forestier, le déguisement serait avant tout un 

« changement d’identité d’un personnage (étymologiquement, sortir de sa « guise », c’est-à-

dire de sa manière d’être), qui peut s’accompagner d’un changement de costume et/ou d’un 

masque, et, par là, d’un changement de sexe ou de condition sociale »103. Dans cette perspective, 

on peut considérer le déguisement comme étant le processus qui conduit au changement 

d’identité, tandis que le vêtement est un moyen technique pour y parvenir. Au demeurant, Claire 

Bardelmann constate que la modification du vêtement est souvent accompagné d’un 

changement langagier, autre moyen de « sortir de sa guise » : 

Il est d’ailleurs significatif que le déguisement vestimentaire aille bien souvent de pair avec 
le déguisement linguistique. Belarius, dans Cymbeline, se fait appeler Morgan quand il se 
dissimule dans une caverne du pays de Galle ; il donne même aux deux fils du roi des noms 
qui dissimulent leur véritable identité104. 

En effet, le personnage nommé, lorsqu’il se déguise, change de nom propre pour achever sa 

transformation. Certes, Claire Bardelmann constate en priorité la force sémiotique du vêtement 

et en conclut que « le vêtement fait l’homme plus que l’homme ne fait le vêtement »105. 

Toutefois, nous pouvons encore une fois souligner que le nom propre prend une place 

importante dans la définition ou la redéfinition de l’identité d’un personnage. Si le déguisement 

est d’abord défini comme un changement d’identité, on peut s’interroger sur la possibilité pour 

un personnage anonyme de se déguiser dans la mesure où il n’a pas de nom propre à délaisser 
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pour un autre. Le personnage anonyme est-il pris dans « l’instabilité sémiotique » du vêtement 

ou, au contraire, est-il le représentant de l’ordre somptuaire ? 

Les cas de déguisement chez les personnages anonymes 

Nous pourrions croire que les personnages anonymes seraient les premiers à être 

entraînés dans ce désordre vestimentaire et identitaire, étant donné qu’ils ne disposent pas d’un 

nom propre pour spécifier et fixer linguistiquement leur identité. Cependant, les cas de 

transgression ou de déguisement chez les personnages anonymes sont très rares. En effet, le fait 

qu’ils soient désignés de façon générique semble au contraire les protéger de la mobilité 

identitaire, car étant représentatifs d’un groupe, ils n’ont pas d’intérêts personnels qui pourraient 

les conduire au déguisement de leur identité. Les personnages anonymes qui se déguisent ou 

qui transgressent les lois somptuaires chez Shakespeare — on compte une dizaine de cas — le 

font alors essentiellement pour des raisons qui leur sont extérieures. 

Tout d’abord, dans plusieurs cas, c’est en raison d’une situation dramatique 

indépendante de leur volonté que les personnages anonymes sont amenés à transgresser les 

règles vestimentaires. Les Citoyens de Vérone, dans Roméo et Juliette, « quitte[nt] les 

vêtements convenant à leur gravité » selon les propos du Prince Escalus (« Cast by their grave-

beseeming ornaments », I, 1, 87). En effet, ces vieux Citoyens sont contraints à changer leur 

habitus vestimentaire, en raison du conflit qui oppose les deux familles rivales, les Capulet et 

les Montaigu, et qui les obligent à combattre dans les rues afin de ramener la paix. De même, 

c’est contre leur volonté que le Duc Aîné et ses Seigneurs sont contraints à s’habiller « comme 

des forestiers » ou « comme des hors-la-loi », comme l’indiquent les didascalies (« like 

foresters », II, 1, 0 ; « like outlaws », II, 7, 0)106. Ils ont été condamnés à l’exil par le Duc 

Frédéric et doivent se cacher dans la forêt. Et, si leurs vêtements ne reflètent pas leur statut 

social habituel, ils reflètent en revanche leur nouvel état civil et s’adaptent à l’espace dans lequel 

ils vivent. Nous avons d’ailleurs constaté que l’un des Seigneurs est désigné dans les speech 

headings et dans les dialogues en tant que « Veneur » (« Forester », IV, 2), ce qui achève son 

                                                 
106 Les éditions Robert Laffont supposent que les deux tenues étaient les mêmes. Pour la tenue de forestier, ils 
affirment qu’« Il ne s’agit pas de l’uniforme des gardes forestiers, mais probablement d’une tenue de couleur 
verte. », note n° 4, p. 556. Puis pour la tenue de hors-la-loi : « La tenue est peut-être la même que précédemment ; 
outlaws (hors-la-loi), qui se trouve dans Lodge (“Gerismond… that lived as an outlaw in the forest of Arden”, 
Bullough, vol. 2, p. 169), évoque Robin des Bois, dont les compagnons étaient en vert. », note n°9, p. 573. William 
Shakespeare, Comédies II, Œuvres Complètes, Michel Grivelet et Gilles Monsarrat [dir.], Paris, Robert Laffont, 
2000. 
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changement d’identité107. Il est évident que le déguisement des personnages nommés peut être 

également motivé par une situation dramatique dont ils ne sont pas à l’origine, comme c’est le 

cas pour Rosalinde, la fille du Duc Aîné, contrainte à l’exil peu de temps après son père. 

Cependant, elle maîtrise son déguisement, se choisit un nouveau nom propre et change même 

de genre pour devenir un jeune homme. Elle construit et s’approprie sa nouvelle identité, là où 

les personnages anonymes ne font que s’adapter à leur nouvelle condition sociale. 

Ensuite, nous rencontrons des cas où le déguisement intervient également en raison 

d’une situation dramatique extérieure à la volonté des personnages anonymes, mais qui est plus 

particulièrement sollicitée par un personnage. Par exemple, des Soldats français, dans 

1 Henry VI, sont amenés à se déguiser en marchands de grain sous les ordres de Jeanne d’Arc, 

qui revêt elle-même une tenue de paysanne : « Entre la Pucelle, déguisée, accompagnée par 

quatre Soldats portant des sacs sur le dos » (« Enter Pucelle disguis’d, with four Soldiers with 

sacks upon their backs », III, 2, 0). Ce stratagème leur permet d’entrer dans la ville de Rouen 

pour que les Français en reprennent le contrôle. Dans ce cas, les Soldats obéissent aux ordres 

de leur supérieure qui leur indique, de plus, comment travestir leur parole afin qu’elle soit en 

accord avec le déguisement vestimentaire : « Parlez comme les plus ordinaires des gens / Qui 

viennent au marché » (« Talk like the vulgar sort of market men », III, 2, 4). Les Soldats ne sont 

donc pas à l’initiative du déguisement. Dans la même idée, les Soldats dans Macbeth se 

camouflent à l’aide de branches d’arbres pour avancer vers Dunsinane sous les ordres de 

Malcolm à l’acte V, scène 4. Nous rejoignons alors la définition du déguisement la plus radicale, 

celle que proposait Stephen Orgel précédemment, « a dis-appearance », à savoir une « dis-

parition » des Soldats. Cela évoque également l’idée d’effacement de soi au profit de l’intérêt 

général (à savoir destituer le tyran Macbeth de son trône), caractéristique que confère 

l’anonymat, dans la mesure où la désignation du Soldat met déjà en valeur le groupe, plutôt que 

son identité personnelle. Dans Le Dressage de la rebelle, un personnage anonyme — le Maître 

d’école — se retrouve mêlé à l’un des principaux conflits, à son insu, pour satisfaire les intérêts 

personnels d’un personnage nommé — Lucentio. Les jeux de déguisement sont nombreux dans 

cette pièce : Lucentio s’est déguisé en Cambio, un maître d’école, afin de courtiser secrètement 

Bianca ; Tranio a enfilé les vêtements de son maître Lucentio pour le remplacer ; Hortensio, un 

autre prétendant de Bianca, s’est déguisé en Litio, un maître de musique. Tous ces déguisements 

impliquent des personnages nommés qui se créent de nouvelles identités, soit pour des raisons 

                                                 
107 Voir « 1.1. Les speech headings : variations et variété », p. 47. 
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qui leur sont propres — dans le cas de Lucentio et d’Hortensio —, soit pour servir un maître, 

mais en ayant connaissance du stratagème — dans le cas de Tranio. Le Maître d’école anonyme, 

en revanche, est utilisé par les personnages nommés sans être informé de la véritable raison 

pour laquelle il doit se déguiser. En effet, Tranio lui fait croire que les habitants de Mantoue 

sont interdits de séjour à Padoue, sous peine de mort, et lui propose de se déguiser en Vincentio, 

le père de Lucentio, afin de protéger sa vie : « Venez avec moi vous vêtir comme il vous sied » 

(« Go with me to clothe you as becomes you », IV, 2, 120). Mais le Maître d’école ignore que 

son déguisement doit en réalité servir les intérêts de Lucentio et son mariage avec Bianca. Le 

personnage anonyme est alors le seul à se déguiser sans en connaître les enjeux et sans maîtriser 

son changement d’identité. Alors que Rosalinde, Viola, Lucentio, Hortensio, Edgar, Portia, 

Julia, Florizel ou encore Imogène, se rebaptisent eux-mêmes lorsqu’ils se déguisent, le nom 

d’emprunt du Maître d’école lui est imposé par Tranio. Enfin, on trouve un dernier cas de 

déguisement d’un personnage anonyme, dans l’œuvre de Shakespeare, qui agit sous l’impulsion 

d’un autre personnage. Le Prétendant de la Fille du Geôlier, dans Les Deux Nobles Cousins, se 

déguise en Palamon sous les ordres du Médecin qui pense pouvoir guérir la folie de la jeune 

fille en donnant à son prétendant l’identité de l’être qu’elle aime : « prenez vous-même, jeune 

monsieur qui êtes son ami, le nom de Palamon » (« take upon you, young sir, her friend, the 

name of Palamon », IV, 3, 70-71). On le retrouve alors, deux scènes plus tard, entrant sur scène 

« habillé comme Palamon » (« in habit of Palamon », V, 2, 0). À nouveau, le personnage 

anonyme est dirigé dans son changement d’identité par un autre personnage qui lui explique ce 

qu’il faut dire et ce qu’il faut faire : l’embrasser, chanter, coucher avec elle si elle le demande. 

Le Prétendant n’est pas à l’origine des différentes étapes qui doivent conduire à son changement 

d’identité, ni ne les maîtrise. De plus, dans ces deux derniers cas, l’identité revêtue par le 

personnage anonyme est préexistante et non inventée comme c’est le cas pour Rosalinde et sa 

cousine Celia. Les personnages anonymes sont alors poussés à l’usurpation d’identité, et non 

pas seulement au déguisement : ils sortent de leur guise pour entrer dans celle de quelqu’un 

d’autre et l’absence d’une identité personnelle préexistante leur donne d’autant plus la capacité 

de s’effacer pour se glisser dans celle d’autrui. Toutefois, il faut nuancer ce propos en précisant 

que le Maître d’école est choisi parce que son allure générale peut d’emblée correspondre à 

celle de Vincentio, tandis que le Prétendant ne fait probablement illusion qu’en raison de la 

persévérance du Médecin et de la folie croissante de la Fille du Geôlier. Il n’est cependant pas 

anodin que seuls les personnages anonymes usurpent une identité préexistante, tandis que les 
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personnages nommés s’inventent une identité, qui est certes mensongère, mais qui leur est 

propre108. 

Enfin, le déguisement est utilisé par les personnages lorsqu’ils sont amenés à jouer des 

spectacles au sein du spectacle. Si le déguisement est l’essence du théâtre, comme l’explique 

Stephen Orgel109, il semble naturel qu’on le retrouve lorsqu’interviennent des jeux de scènes à 

l’intérieur même des intrigues. Les personnages anonymes sont impliqués dans des mises en 

abyme du théâtre ou autres jeux spectaculaires dans trois pièces de Shakespeare : Le Dressage 

de la rebelle, Hamlet et Les Deux Nobles Cousins. Dans Le Dressage de la rebelle, des 

Comédiens professionnels viennent offrir leur service au Seigneur de l’Induction. Leurs 

déguisements sont alors les costumes des personnages de la pièce enchâssée, dont l’intrigue est 

celle du Dressage de la rebelle. Ainsi, les Comédiens qui joueront cette pièce se présentent 

d’abord sur la scène en tant qu’eux-mêmes, avant d’entrer dans les costumes de leurs 

personnages. De même, dans Hamlet, la figure du Comédien professionnel est représentée dans 

une mise en abyme du théâtre. Hamlet leur propose de jouer sa pièce, La Souricière, afin de 

révéler la culpabilité de Claudius. Les Comédiens se déguisent donc en roi, reine et meurtrier 

pour rejouer l’histoire racontée par le fantôme du père d’Hamlet, à savoir son assassinat. Leur 

déguisement crée alors un dédoublement des identités du roi usurpateur et de la reine sur la 

scène de théâtre. Dans Les Deux Nobles Cousins, un spectacle est organisé par les Villageois à 

l’occasion de la fête de Mai. Si la plupart des Villageois ne semblent pas se déguiser pour 

l’occasion (ils dansent, mais n’interprètent pas des rôles qui nécessitent un changement 

d’identité), l’un d’entre eux est désigné en tant que « Babouin » dans les didascalies et dans les 

dialogues et il est décrit par le Maître d’école dans le prologue, « à longue queue, et au machin 

lui aussi gigantesque » (« with long tail and eke long tool », III, 5, 132). Le déguisement, dans 

un cadre spectaculaire, n’est pas tromperie comme dans les autres cas, car l’illusion théâtrale 

est essentiellement de l’ordre de la convention. Le spectateur accepte de croire aux changements 

d’identités des comédiens, suivant le principe de suspension of disbelief (littéralement, 

« suspension de l’incrédulité »). La mécanique de l’illusion théâtrale est d’autant plus déjouée 

lorsque le dramaturge choisit de révéler au spectateur, au sein même de l’intrigue, les procédés 

                                                 
108 À l’exception des stratégies de substitution, comme dans Mesure pour mesure et Tout est bien qui finit bien : 
Mariana et Hélène remplacent respectivement Isabella et Diane, lorsqu’elles doivent rejoindre la nuit Angelo et 
Bertrand. Cependant, il ne s’agit pas véritablement d’une usurpation, mais d’une substitution qui rétablit l’ordre 
naturel des choses. 
109 Voir « 2.2. Costume et déguisement : identification ostentatoire et mobilité identitaire », p. 92 : « Disguise is 
the essence of theater, and thereby of drama in performance ». 
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techniques qui permettent à l’acteur de se transformer pour emprunter l’identité d’un 

personnage. Il ne s’agit alors pas d’usurpation, comme pour les cas du Maître d’école et du 

Prétendant, étudiés précédemment, mais de représentation. 

Ainsi, le personnage anonyme ne se déguise volontairement que dans un cadre bien 

spécifique, à savoir le théâtre. Le seul cas répertorié qui montre un personnage anonyme qui se 

déguise volontairement et dans un intérêt personnel est celui de la Princesse dans Peines 

d’amour perdues. Alors qu’elle apprend, de la bouche de Boyet, que les hommes se sont 

déguisés en Russes pour venir les courtiser, elle propose à ses dames de procéder à l’échange 

de leurs identités, en utilisant accessoires et masques, afin de tromper leurs prétendants. La 

Princesse devient Rosaline, Rosaline devient la Princesse, Catherine devient Maria, et Maria 

devient Catherine. Il faut certes rappeler que la Princesse a un statut particulier au sein des 

personnages anonymes, étant donné que son titre la rend unique et pourrait avoir valeur de nom 

propre, comme nous l’avons déjà suggéré dans l’Introduction générale. Cependant, si elle 

maîtrise l’échange d’identités, elle n’est pas non plus à l’initiative du jeu de déguisement et agit 

en réaction à la situation dramatique, à savoir la mascarade organisée par les hommes. Elle ne 

se déguise pas dans le but de tromper, mais dans le but de déjouer la tromperie. Laetitia 

Sansonetti explique d’ailleurs que le déguisement des femmes est différent de celui des 

hommes : 

Les femmes sont elles aussi masquées, mais de façon moins extravagante que les hommes. 
En effet, alors que les hommes se préparent hors scène entre la fin de l’acte iv et leur entrée 
à la scène ii de l’acte v, elles revêtent leurs masques sur scène. Il est probable qu’elles 
portent les masques de soie ou de velours noir qui servaient aux femmes à se protéger du 
soleil à l’époque. Ce sont des masques vides, des étoffes cachant le visage sans proposer 
une autre identité110. 

Si les accessoires des dames sont arborés comme des signes de reconnaissance, les masques 

qu’elles portent, en revanche, ne sont pas de l’ordre du changement d’identité, mais de 

l’effacement de soi, s’inscrivant ainsi dans la définition radicale du déguisement, proposée par 

Stephen Orgel, d’une « dis-parition » de l’être. La Princesse refuse le jeu des apparences en 

effaçant la sienne, et plus particulièrement en faisant disparaître sa spécificité visuelle, son 

visage. Elle n’usurpe donc pas véritablement l’identité de Rosaline : au contraire, son but est 

de révéler le caractère illusoire des signes visuels, qui ne sont que surface sans profondeur. 

                                                 
110 Laetitia Sansonetti, « Le costume dans Love’s Labour’s Lost, V.II : du masque au signe », in Costume et 
déguisement dans le théâtre de Shakespeare et de ses contemporains, Actes des congrès de la Société française 
Shakespeare, n°26, 2008, p. 147. 
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À l’exception des cas répertoriés ci-dessus, les personnages anonymes ne se prêtent pas 

aux jeux du déguisement. Au contraire, il semble qu’ils portent très largement des vêtements 

qui siéent à leur statut social et ils pourraient même être considérés comme les représentants 

des lois somptuaires. Nous avons observé, lors de l’étude des speech headings, que les 

Gentilshommes étaient les garants de l’identité du roi dans Le Roi Lear. Ils incarnent la stabilité 

alors que les personnages principaux nommés sont tous en perte ou en quête d’identité. Par 

exemple, alors que Kent est déguisé en pauvre serviteur à l’acte III, scène 1, un Gentilhomme 

permet de représenter la norme vestimentaire que Kent transgresse. Cette norme vestimentaire 

est également ce qui va permettre au Gentilhomme de se présenter devant Cordélia pour lui 

raconter les malheurs de son père, car il ne posera aucun problème d’identification, 

contrairement à Kent qui doit agir masqué. Les personnages anonymes peuvent certes être 

entraînés dans l’instabilité vestimentaire, contre leur gré, mais ils sont le plus souvent présents 

sur la scène pour représenter l’ordre et rappeler la norme, de la même façon que le chœur 

anonyme avait pour fonction de rappeler au spectateur la norme humaine au milieu d’un univers 

fictionnel peuplé de héros et de dieux dans la tragédie grecque. La façon dont ils sont désignés 

dans les speech headings, à travers leur rôle social, influence cette conception du personnage 

anonyme, comme représentant de la société dans une vision normalisée.  

2.3. Singularité et uniformité du costume 

Le vêtement du personnage anonyme reflète donc davantage une conception du costume 

comme habitus et signe visuel qui désigne. Par nature, le vêtement fonctionnel de l’anonyme 

est uniformisé et l’unicité de l’habit ne caractérise que les classes sociales supérieures. Le 

personnage anonyme participe alors de la construction d’une hiérarchie ostentatoire sur la scène 

de théâtre, qui facilite le travail d’identification du public. Lorsque des messagers entrent en 

scène, les autres personnages les reconnaissent généralement instantanément : « Voici venir un 

messager » (« Here comes a messenger », II, 4, 38) annonce l’Archevêque dans Richard III à 

la vue de l’homme qui s’approche. Et s’il peut y avoir un doute sur l’identité du maître, le 

Serviteur est immédiatement identifié par sa fonction : « Vous servez Octave César, n’est-ce 

pas ? » (« You serve Octavius Caesar, do you not? », Jules César, III, 1, 275). La fonction du 

personnage anonyme peut ne pas transparaître aussi aisément, comme c’est le cas pour le Maître 

d’école dans Le Dressage de la rebelle, mais Biondello, un Serviteur de Lucentio, qui le guette 

de loin, a la bonne intuition en le voyant : 

Tranio :   Quelle sorte d’homme, Biondello ? 
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Biondello :  Maître, un négociant ou un maître d’école, 
 Je ne sais pas quoi, mais habillé bien comme il faut 

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 sûr de lui, Biondello reconnaît le statut social du Maître d’école, un 

notable, et émet la bonne hypothèse. Si le vêtement est ancré dans une codification qui désigne 

le statut social, professionnel ou matrimonial, on peut alors s’interroger sur sa capacité à 

individualiser le personnage anonyme. Les signes qui émanent du costume inscrivent-ils 

systématiquement le personnage anonyme dans un groupe ou peuvent-ils lui donner une 

singularité ? 

Singularité du costume 

Nous pouvons faire les mêmes constatations que pour les didascalies en ce qui concerne 

le costume des personnages anonymes : leur degré d’individualisation dépend avant tout du rôle 

joué. Ainsi, de tous les costumes de théâtre, celui qui est sans doute le plus remarquable est 

celui du Fou dans Le Roi Lear. En effet, le Fou se singularise à travers différents éléments 

vestimentaires spécifiques au rôle du Fou. Au demeurant, et selon David Wiles, le costume du 

Fou est premièrement un atout pour l’identification du personnage : « The whole point of a 

fool’s costume is, of course, that it should instantly be recognizable »111. Il repère trois indices 

textuels qui décrivent le costume du Fou dans cette pièce : 

1. The fool repeatedly offers Lear his cockscomb (I.iv.93-103). 
2. The fool refers to himself as “The one in motley here” (I.iv.143). 
3. The fool points to himself and Lear, saying: “here’s grace and a cod-piece, that’s a 

wise man and a fool” (III.ii.40)112. 

 Ces indices permettent d’identifier le chapeau à crête de coq porté par le bouffon, l’habit bariolé 

de multiples couleurs et enfin une braguette faisant ressortir le sexe masculin. Cependant, David 

Wiles explique que la braguette n’est traditionnellement pas un élément porté par le bouffon : 

« There is no iconographic evidence to suggest that a fool’s costume ever incorporated a 

prominent codpiece. Rather, the fool puts his bauble between his legs in order to mime »113. Il 

                                                 
111 David Wiles, Shakespeare’s clown, actor and text in the Elizabethan playhouse, Cambridge University Press, 
1987, p. 182. 
112 Ibid., p. 190. 
113 Ibid. 
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suggère donc que la braguette dont parle le Fou était en réalité la marotte — un bâton surmonté 

d’une tête de fou — avec laquelle il mimait le phallus. Le Fou aurait ainsi permis de représenter 

une version ancienne du bouffon, datant du Moyen Âge : « Lear’s fool belongs to a vanished 

world, and not to the social reality of 1605 »114. Le costume du Fou le rend donc d’autant plus 

singulier qu’il ne correspond plus aux codes du bouffon à l’époque de Shakespeare. Nous ne 

disposons pas d’autant d’éléments textuels sur les costumes des autres rôles de Fool ou de 

Clown anonymes. Le Fou dans Timon d’Athènes, nous l’avons vu, n’était probablement pas 

joué par le « clown-acteur » selon David Wiles (peut-être par un apprenti), mais est identifié 

sans problème par les autres personnages en tant que Fou. On peut donc supposer qu’il portait 

le costume propre à son rôle dramatique. En ce qui concerne les Clowns de Titus Andronicus, 

d’Antoine et Cléopâtre et du Conte d’hiver, ils sont tous les trois décrits comme étant des 

paysans rustiques et étaient donc probablement vêtus, de façon plus générique, selon ce statut 

social. De même, les Clowns d’Hamlet étaient sans doute vêtus en accord avec leur profession 

de fossoyeur. En revanche, aucun élément ne permet de déterminer le costume du Clown 

d’Othello : porte-t-il les vêtements propres à son statut de serviteur ou de bouffon ? 

À l’exception du Fou du Roi Lear — qui possède un costume particulier et décrit dans 

les dialogues —, le degré d’individualisation que le costume apporte au personnage dépend 

essentiellement de l’unicité du rôle joué par l’acteur, tout comme les désignations dans les 

didascalies singularisent le personnage lorsqu’il est le seul de sa catégorie sociale à être 

représenté. Dans ces cas-là, il porte certes un uniforme, mais unique au sein d’une même pièce. 

Ainsi, on peut distinguer les Clowns d’Antoine et Cléopâtre et de Titus Andronicus — seuls à 

avoir le statut de paysans sur la scène —, du Clown du Conte d’hiver, qui est un paysan au 

milieu d’autres paysans, et donc moins notable par son apparence. De même, des personnages 

comme le Grand Juge dans 2 Henry IV, la Princesse dans Peines d’amour perdues, ou encore 

le Sacristain dans Beaucoup de bruit pour rien — « habillé en secrétaire de mairie » (« dressed 

as town clerk », IV, 2, 0), opposé visuellement et intellectuellement (il sait lire et écrire) aux 

gardes —, seront nécessairement davantage distingués par leur costume, que les Serviteurs, les 

Messagers ou les Soldats, qui font systématiquement partie d’un groupe et doivent être 

identifiables à travers leur appartenance à ce groupe, par le biais d’un costume de l’ordre de 

l’uniforme. Ainsi, les « guenilles » de l’Apothicaire (« In tatter’d weeds », V, 1, 39), dans 

Roméo et Juliette, donnent à ce personnage une allure remarquable et unique, en même temps 

                                                 
114 Ibid. 
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qu’elles l’ancrent dans un statut social. De même, la Fille dans Périclès porte une robe qui la 

démarque visuellement du reste des personnages en scène et qui dispose d’un caractère 

exceptionnel, non plus seulement en raison de son statut social, mais en raison d’une 

circonstance exceptionnelle. En effet, elle est vêtue « en robe d’épousée » (« clothed like a 

bride », I, 1, 7), « parée comme le printemps » (« apparell’d like the spring », I, 1, 13), prête à 

être mariée, si Périclès résout l’énigme du roi Antiochus. 

Le code couleur 

Le code couleur des costumes joue un rôle majeur dans l’identification des personnages 

par rapport à leur fonction, comme le rappelle Nathalie Rivère de Carles : 

Les couleurs associées aux costumes précisaient la fonction dramatique du personnage qui 
les portait : le bouffon ou le clown arboraient des couleurs bariolées, les traîtres étaient 
vêtus de noir, les amants étaient en vert, les nobles ou les princes revêtaient la pourpre 
royale, les prostituées étaient en carmin, les apprentis et les domestiques en bleu, les jaloux 
ou les soupirants ajoutaient, quant à eux, du jaune à leurs habits115. 

Le système des couleurs permettait donc de repérer à la fois le rôle dramatique du personnage 

et le groupe social auquel il appartenait. En effet, dans Les Deux Nobles Cousins, les trois 

Reines anonymes qui se présentent devant Thésée, Hippolyta et Emilia, portent à la fois les 

insignes de leur royauté (leur statut social) et la couleur du deuil (leur situation dramatique) : 

« Entrent trois Reines vêtues de noir, aux voiles teints, coiffées de couronnes de souveraines » 

(« Enter three Queens in black, with veils stained, with imperial crowns », I, 1, 25). Les Reines 

forment alors un groupe de veuves éplorées qui viennent réclamer vengeance auprès de Thésée. 

Afficher les signes du deuil est d’autant plus nécessaire pour ces Reines que Créon leur refuse 

les rites funéraires et exige qu’on laisse les cadavres de leurs époux se putréfier. La couleur 

noire ici crée un contraste avec la « tunique blanche » du Jeune Garçon (« a Boy in a white 

robe », I, 1, 0), qui chante en l’honneur des noces de Thésée et d’Hippolyta, et l’ambiance 

festive de la scène. Anny Crunelle-Vanrigh précise d’ailleurs que « La pièce montre la 

constante mutation d’une chose en son inverse : les funérailles défont la noce au premier acte, 

la conditionnent au dernier »116. Les couleurs des costumes des personnages anonymes 

s’opposent alors dans une volonté de souligner les enjeux dramatiques. Au demeurant, les 

contrastes chromatiques qui marquent une opposition entre plusieurs groupes de personnages 

                                                 
115 Nathalie Rivère de Carles, « Costumes », in Théâtre élisabéthain, tome II, Line Cottegnies, François Laroque, 
Jean-Marie Maguin [dir.], Paris, Gallimard, 2009, p. 1833. 
116 Anny Crunelle-Vanrigh, « Les Deux Nobles Cousins, Notice », in Comédies III, Œuvres Complètes VII, Jean-
Michel Déprats [dir.], avec le concours de Gisèle Venet, Paris, Gallimard, 2016, p. 1714. 
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sont régulièrement utilisés sur la scène élisabéthaine. Par exemple, dans 1 Henry VI, les scènes 

d’affrontement entre les Serviteurs de Gloucester et ceux de Winchester sont marquées par une 

opposition de couleurs entre les deux groupes : les Serviteurs de Gloucester sont en bleu (« in 

blue coats », I, 3, 0), tandis que ceux de Winchester sont en couleur fauve (« in tawny 

coats », I, 3, 28). Les couleurs apportent de la lisibilité dans l’affrontement entre les deux 

camps. Si le système de couleurs, tel qu’il était pratiqué à l’ère élisabéthaine, n’est plus 

nécessairement appliqué dans la mise en scène contemporaine, il est en revanche toujours utilisé 

dans le but de différencier les groupes de personnages. Ainsi, dans la mise en scène d’Henry VI 

de Thomas Jolly117, les Serviteurs de Gloucester et de Winchester ne portent plus les couleurs 

indiquées par Shakespeare dans les didascalies — étant donné qu’elles se réfèrent à une 

coutume dont le spectateur contemporain n’a pas connaissance —, mais Thomas Jolly garde la 

distinction de couleurs en ce qui concerne le principal conflit de cette trilogie : la guerre des 

Deux-Roses oppose en effet la rose blanche des York à la rose rouge des Lancastre. Dès lors, 

quand le Juriste (« Lawyer ») affirme se rallier au camp de Richard d’York, il s’orne d’un 

symbole de couleur blanche : 

  À moins que mes études et mes livres ne disent pas vrai, 
  L’argument que vous avez soutenu était erroné en droit ; 
  En signe de quoi, je cueille moi aussi une rose blanche. 

Unless my study and my books be false, 
  The argument you held was wrong in law; 
  In sign whereof I pluck a white rose too. 

(II, 4, 56-58) 

La rose disparaît dans la mise en scène de Thomas Jolly, mais l’opposition de couleurs est 

toujours représentée à travers des rubans. Mahood, dans ses suggestions de mise en scène, 

propose du reste que les roses soient utilisées afin de distinguer les deux clans dans 3 Henry VI, 

notamment en ce qui concerne les rôles minimes, tels que les Messagers : « Two Messengers 

appear at the start of 5.1. Both are described as “posts” by Warwick, and are long-distance 

couriers from Lord Oxford and Lord Montague respectively. They can wear the red rose of 

Lancaster »118. Cependant les rois Edouard IV et Henry VI s’alternent tellement souvent que 

les personnages anonymes sont pris entre deux feux et ne savent plus à quel roi faire allégeance. 

De plus, Richard Marienstras explique qu’ « en cas de tension sociale, ou de guerre civile 

comme dans Henry VI, où pères et fils sont enrôlés dans des camps rivaux, le proche (qu’il fût 

                                                 
117 Henry VI, texte de William Shakespeare, Line Cottegnies [trad.], textes additionnels de Manon Thorel, mise en 
scène de Thomas Jolly, réalisation Julien Condemine et Roberto Maria Grassi, capté au Festival d’Avignon, la 
FabricA, 21 juillet 2014. 
118 Molly Maureen Mahood, Playing Bit Parts in Shakespeare, London, Routledge, 1998 [1992], p. 256. 
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un égal ou un inférieur) pouvait devenir lointain ou ennemi »119. Les couleurs des roses se 

mélangent alors et se retrouvent symbolisées dans le corps mort d’un fils anonyme tué par son 

propre Père, comme le constate Henry VI qui les observe de 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 son sang, 
L’autre évoque, je crois, la pâleur de ses joues. 
Que flétrisse l’une des deux roses et qu’elle laisse l’autre 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! (II, 5, 97-101) 

Le mélange des couleurs sur le corps moribond de cet anonyme incarne alors le trouble politique 

causé par les personnages nommés. Les conflits politiques intrafamiliaux engendrent le chaos 

chromatique jusqu’à un tel point de non-reconnaissance qu’un Père tue son propre fils, en même 

temps qu’un Fils tue son propre père. Le code couleur perd alors ici sa valeur ordonnatrice. 

Dans d’autres pièces, comme dans la mise en scène de Coriolan de Christian Schiaretti120, le 

système des couleurs a également pour but de distinguer les différentes classes sociales et de 

hiérarchiser les personnages sur la scène de théâtre : les Citoyens sont en noir, les Sénateurs en 

rouge, et les Volsques en marron clair. Le code couleur, s’il peut individualiser le personnage 

anonyme, est davantage utilisé pour masquer l’unicité des corps des acteurs au profit de leur 

appartenance à un groupe. 

L’uniforme : fonction cognitive et émotive 

Le costume s’inscrit donc souvent dans une forme d’identification groupée. Les 

Chevaliers, dans Périclès, sont identifiés par des signes visuels qui les ancrent dans une 

catégorie sociale et qui les distinguent les uns des autres à la fois : ils portent tous une armure 

luxueuse, mais se différencient les uns des autres à travers leur emblème, leur devise, ainsi que 

leur écu remis par un page. Que ces éléments permettent d’identifier leur provenance et leur 

personnalité n’empêche pas que c’est en tant que groupe que les Chevaliers sont présentés, dans 

leur opposition au personnage principal nommé, Périclès, qui affiche les signes visuels de la 

                                                 
119 Richard Marienstras, Shakespeare et le désordre du monde, Dominique Goy-Blanquet [dir.], Paris, Gallimard, 
2012, p. 68-69. 
120 Coriolan, texte de William Shakespeare, Jean-Michel Déprats [trad.], mise en scène de Christian Schiaretti, 
réalisation Bernard Schmitt, capté à Villeurbanne, Le Théâtre National Populaire, 18-19 décembre 2006. 
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pauvreté : armure rouillée, absence d’écu et de page. Au demeurant, lorsque les joutes sont 

terminées et que Périclès en ressort victorieux, les Chevaliers ne sont plus distingués les uns 

des autres et se présentent comme un ensemble. L’un d’entre eux utilise alors la première 

personne du pluriel pour s’exprimer : « car nous sommes gentilshommes » (« for we are 

gentlemen », II, 3, 23). Le roi Simonide les voit, à son tour, comme un groupe d’hommes 

armés : « Vêtus comme vous l’êtes de vos armures » (« in your armours, as you are address’d », 

II, 3, 94). 

Ainsi, le costume a véritablement cette fonction cognitive dont parle Roland Barthes 

dans ses écrits sur le théâtre. Il nous donne des informations essentielles sur les personnages — 

notamment dans l’identification de leur rôle dramatique, leur statut social ou professionnel, et 

leur origine géographique —, car la scène élisabéthaine est marquée visuellement par une 

hiérarchie ostensible qui a pour but de structurer l’espace interpersonnages. Cependant, les 

costumes des personnages anonymes, lorsqu’ils sont des points de repère dans l’instabilité 

identitaire du monde fictionnel, permettent également de créer de l’émotion. En rappelant aux 

spectateurs la norme vestimentaire, ils accentuent le contraste avec les personnages qui ne sont 

pas vêtus selon leur statut social. Le contraste entre les vêtements d’un Gentilhomme anonyme 

et ceux de Kent, Edgar ou Lear, fait ressortir le tragique de la situation. C’est pourquoi, lorsque 

Catherine Treilhou-Balaudé revendique une « fonction émotive » du costume, dont se méfiait 

Roland Barthes, à l’occasion d’une exposition des costumes du théâtre shakespearien, elle met 

également en valeur un aspect du costume qui est inscrit dans la dramaturgie shakespearienne : 

Cette fonction que je dirais émotive, ou pathétique, du costume, qui côtoie sans la paralyser 
la fonction cognitive chère à Barthes, trouve à s’exprimer pleinement dans l’expérience de 
la seconde vie que permet la conservation et qu’offre l’exposition au costume de scène121. 

L’ « hypertrophie d’une beauté formelle » ou la « maladie esthétique »122, redoutée par Roland 

Barthes, trouve sa raison d’être lorsque le propos s’y prête, comme il l’énonce finalement lui-

même : « tout dépend du contenu réel du spectacle »123. En effet, plus les costumes des 

Chevaliers anonymes dans Périclès sont somptueux, plus la vision de l’armure rouillée du héros 

éponyme provoquera un élan pathétique chez les spectateurs. Cela montre que l’esthétisation 

du costume de théâtre trouve une cohérence lorsqu’elle est inscrite dans un ensemble cohésif, 

                                                 
121 Catherine Treilhou-Balaudé, « En habillant Shakespeare… », in Shakespeare, l’étoffe du monde, Catherine 
Treilhou-Balaudé, Anne Verdier [dir.], Moulins / Montreuil, Centre National du Costume de Scène / Gourcuff 
Gradenigo, 2014, p. 17. 
122 Roland Barthes, « Les maladies du costume de théâtre », in Écrits sur le théâtre, Paris, Éditions du Seuil, 2002, 
p. 139. 
123 Ibid., p. 144. 
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notamment en fonctionnant par contrastes, éléments clefs de toute dramaturgie. Les costumes, 

lors de l’exposition au Centre National du Costume de Scène, n’étaient d’ailleurs pas présentés 

séparément, mais recréaient véritablement l’ambiance d’une pièce de théâtre, qui fonctionne 

sur le mode du réseau de signes. Le personnage de théâtre peut même n’être caractérisé que par 

l’esthétique de son costume, comme le rôle muet de l’Homme en armure dans Troïlus et 

Cressida, qui se fait tuer par Hector : « Ton armure me plaît » (« I like thy armour well », V, 6, 

28). Cette singularisation, d’un personnage anonyme muet et sans visage, à travers 

l’hypertrophie esthétique de son costume, contribue à créer le sentiment de vanité du monde, 

au fondement de la dramaturgie shakespearienne : « Beau de l’extérieur, mais le dedans en 

totale putréfaction. / Ainsi ta belle armure t’aura coûté la vie. » (« Most putrified core so fair 

without, / Thy goodly armour thus hath cost thy life », Hector, V, 8, 1-2). Dans cette guerre de 

Troie, telle que Shakespeare la représente, la vie n’est qu’une armure errante, bruyante et 

clinquante, qui ne signifie rien. L’hypertrophie esthétique, qui met en échec la sémiotique du 

costume — c’est-à-dire qui ôte au signifiant un signifié — trouve son sens dans le non-sens, et 

c’est alors que la fonction émotive du costume rejoint la fonction cognitive. 

Les personnages anonymes portent un uniforme et sont uni-formes, là où les 

personnages nommés peuvent porter un costume singulier et être multi-formes : deux 

conceptions de l’identité qui s’opposent, la première figée dans un type, la seconde toujours 

mouvante. Toutefois, les personnages anonymes dépendent du système dramatique et leur 

identité peut être amenée à se transformer malgré eux : ils ne rappellent alors plus seulement la 

norme vestimentaire, mais rendent ostensibles les failles de la société fictionnelle, parfois 

jusqu’au chaos chromatique ou l’hypertrophie esthétique. 

2.4. La fonction caractéristique de l’accessoire 

Nous avons d’ores et déjà observé, à la suite de Nathalie Rivère de Carles, que les 

accessoires « participaient à la codification et à la singularisation des personnages »124, dans un 

fonctionnement similaire au costume. Shakespeare semble d’ailleurs lui-même rappeler le 

principe de cette codification à travers une réplique d’Isabella dans Mesure pour mesure : 

De tout l’apparat des puissants, 
Rien, ni la couronne du roi, ni l’épée du gouverneur, 
Ni le bâton du maréchal, ni la robe du juge 

                                                 
124 Nathalie Rivère de Carles, « Accessoires », in Théâtre élisabéthain, tome II, Line Cottegnies, François Laroque, 
Jean-Marie Maguin [dir.], Paris, Gallimard, 2009, p. 1827. 
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Ne leur donne autant de grâce 
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. 

(II, 2, 60-63) 

Isabella souligne ici le rapport de l’accessoire au statut social : à chaque fonction correspond 

un objet symbolique qui la représente visuellement. Par ailleurs, David Mann souligne la force 

identificatoire de l’accessoire qui, d’après lui, donne au personnage son identité sociale : « Give 

an actor a walking stick and he becomes an old man, give an actress a lorgnette and she becomes 

a dowager »125. Or, nous savons que le personnage anonyme, contrairement au personnage 

nommé, voit son identité définie exclusivement à travers son statut social. Nous pouvons donc 

d’emblée supposer que la spécificité du lien qui unit le personnage anonyme et l’accessoire se 

situe dans le fait qu’ils sont tous les deux des représentations d’un statut social. Afin 

d’approfondir la réflexion autour de ce lien, j’analyserai les différentes fonctions de l’accessoire 

qui s’inscrivent dans un système tripartite. Tout d’abord, je m’intéresserai dans cette sous-partie 

à la fonction caractéristique de l’accessoire exclusivement, c’est-à-dire qui permet de 

caractériser les personnages et leurs relations. Cependant, nous verrons ensuite, dans une autre 

sous-partie, que l’accessoire peut avoir également une fonction dramaturgique qui n’est pas 

nécessairement dépendante de l’identité des personnages, mais qui construit l’action, l’espace 

et le temps dramatiques. Les accessoires sont alors davantage conçus tels des outils 

dramaturgiques et non plus tels des signes identificatoires. Enfin, comme les costumes, les 

accessoires peuvent également avoir une fonction émotive ou pathétique et servent notamment 

la conduite du comique ou du tragique. 

Fonctions identificatoire et essentielle 

La majorité des personnages anonymes manipulent des objets qui sont en lien avec la 

façon dont ils sont désignés dans les speech headings. Parmi les fonctions caractéristiques, 

l’accessoire a alors en premier lieu une fonction identificatoire puisqu’il permet la 

reconnaissance du statut social ou professionnel du personnage. Certes, les accessoires ne sont 

pas toujours indiqués dans les didascalies ou les dialogues, mais certains signes visuels 
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apparaissent comme une évidence. S’il n’est pas toujours précisé que les Soldats, Gardes et 

Gentilshommes portent des épées ou autres types d’armes, il semble que cet accessoire soit une 

partie intégrante de leur apparat. De même, il n’est pas systématiquement signalé que les 

Portiers transportent des clefs et que les Geôliers sont munis de chaînes pour attacher leurs 

prisonniers, mais le contexte social et dramatique nécessite qu’ils disposent de ces accessoires. 

Par ailleurs, lorsque les accessoires sont effectivement indiqués dans les didascalies 

fonctionnelles ou textuelles, nous constatons, comme pour les costumes, qu’ils sont de l’ordre 

de la convention : les Messagers transmettent des lettres, les Pêcheurs relèvent des filets 

(Périclès), les Fossoyeurs creusent à l’aide de pioches et de bêches (Hamlet), les Pétitionnaires 

soumettent leurs pétitions (2 Henry VI), le Chapelier apporte une coiffe et le Tailleur une robe 

(Le Dressage de la rebelle), le Peintre vend son tableau, le Poète son poème, le Joaillier son 

bijou, et le Marchand sa marchandise (Timon d’Athènes). Comme le montre la réplique 

d’Isabella, à chaque métier correspond un objet caractéristique qui accompagne le personnage 

anonyme dans sa fonction sociale — telle qu’elle est définie dans les speech headings — et qui 

facilite sa reconnaissance. Au demeurant, lorsqu’un metteur en scène modifie la fonction 

sociale d’un personnage anonyme, sans changer pour autant son rôle dramatique, il adapte les 

accessoires pour qu’ils correspondent toujours à son identité formelle. Ainsi, dans sa mise en 

scène de Périclès, Declan Donnellan resitue le contexte de la pièce dans un hôpital, où le héros 

semble traverser, non plus des tempêtes littérales, mais exclusivement métaphoriques. Tous les 

personnages anonymes sont alors représentés par le personnel hospitalier, deux infirmiers, et 

leurs accessoires deviennent des objets caractéristiques de leur fonction : les Pêcheurs repêchent 

une camisole à la place de l’armure de Périclès et l’affrontement lors de la joute des Chevaliers 

se déroule à l’aide des chariots médicaux126. Le metteur en scène conçoit alors toujours les 

accessoires comme des objets à la fonction identificatoire, qui coïncident avec le rôle social du 

personnage anonyme. 

Néanmoins, pour un personnage anonyme — dont la fonction sociale est la seule identité 

— l’accessoire n’est pas seulement représentatif d’une partie de son identité, mais contribue à 

former un tout homogène. En ce sens, l’accessoire peut être considéré comme un prolongement 

du corps, c’est-à-dire que sa matérialité prolonge la corporalité du personnage anonyme. Pour 

donner un autre exemple, les Clowns — qui correspondent à des rôles de rustres — renvoient 

aux spectateurs les signes visuels de leur paysannerie aussi bien à travers leur costume, que par 
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le biais des accessoires. En effet, les Clowns de Titus Andronicus et d’Antoine et Cléopâtre 

portent tous les deux un panier contenant les produits de leur métier : des pigeons pour le 

premier et des figues pour le second. Ces accessoires ne permettent pas seulement d’identifier 

avec précision le rôle des personnages anonymes — en tant que Canonnier s’il manipule une 

pièce d’artillerie (1 Henry VI, I, 4) ou en tant que Sorcière si elle mélange des ingrédients dans 

son chaudron (Macbeth) —, mais ils sont également un morceau de leur corps. La fonction 

initialement identificatoire de l’accessoire peut finalement devenir fonction essentielle, dans la 

mesure où l’accessoire contribue à donner une apparence à l’essence du personnage. David 

Mann ne considère d’ailleurs pas non plus l’accessoire dans cette seule fonction identificatoire : 

The stage property is not only an indicator to the audience of the status and identity of the 
person being represented, but its tactile qualities help the actor himself to imagine the 
character he is playing more vividly and immediately. It is no accident therefore that in the 
modern theatre at the very first rehearsals, long before there are costumes or scenery, 
lighting or sound, the property or a substitute for it makes its first appearance127. 

David Mann ne s’intéresse pas seulement à la question de la réception du spectacle, mais 

également à sa mise en œuvre en amont, en soulignant la fonction essentielle de l’accessoire. Il 

explique que l’acteur peut appréhender l’essence de son personnage de façon plus concrète par 

le biais de l’accessoire lors des répétitions. Par conséquent, avant d’être utile pour le spectateur 

— dans l’identification des personnages en scène —, l’accessoire est d’abord le premier 

élément à partir duquel l’acteur peut construire une matérialité du personnage. C’est ce contact 

tactile entre l’accessoire et le corps de l’acteur qui est à l’origine de la physicalité du personnage 

sur la scène de théâtre. Cela explique alors que l’accessoire puisse être vu comme une partie de 

l’identité d’un rôle lors de la représentation du spectacle, et de façon d’autant plus marquée 

lorsque cette identité n’est définie qu’à travers la fonction sociale que l’accessoire matérialise. 

Fonction métonymique 

L’accessoire que détient le personnage anonyme n’est pourtant pas toujours associé à 

son identité. Il peut également être un signe de reconnaissance de l’autorité au nom de laquelle 

le personnage anonyme agit. Ce n’est alors plus le personnage anonyme lui-même qui est 

identifié à travers l’accessoire mais un autre personnage qu’il doit servir. Si l’accessoire a 

toujours cette même fonction identificatoire, nous pouvons tout de même distinguer celui qui 

identifie le personnage qui porte l’accessoire, de celui qui identifie un personnage qui est hors-
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scène. L’accessoire a alors dans ce deuxième cas une fonction que nous pouvons qualifier de 

métonymique, car il symbolise l’identité d’un autre personnage en se substituant à sa partie 

matérielle, son corps, absent de la scène. Je reprends ici les termes de Gisèle Venet qui parle 

d’accessoires « qui fonctionnent comme métonymies d’identité au théâtre »128. Par exemple, 

dans Le Roi Lear, Edmond donne son épée à un Gentilhomme, à l’acte V, scène 3, qui doit 

courir auprès du Capitaine pour annuler l’ordre d’assassiner Lear et Cordélia. L’épée doit alors 

permettre au destinataire du message d’identifier l’émetteur, et non pas le médiateur. De même, 

lorsque Kent demande à un Gentilhomme anonyme de se rendre auprès de Cordélia pour lui 

raconter les événements liés à son père, il lui remet sa bague en signe de reconnaissance. Le 

personnage anonyme, qui joue ici un rôle de médiateur, se situe alors véritablement dans un 

self-effacement de sa propre identité, au profit de l’identité de l’émetteur. Toutefois, la 

construction d’un regard défléchi se fait ici en direction d’une métonymie visuelle de l’identité 

— l’accessoire —, en l’absence de corps du personnage. Laetitia Sansonetti explique également 

que la fonction métonymique de l’accessoire peut subir un « déplacement » dans la dramaturgie 

shakespearienne, notamment à travers l’épisode du Masque des Moscovites dans Peines 

d’amour perdues, où les dames échangent leurs accessoires, tandis que les hommes se 

déguisent : 

La Parade des Neuf Preux démontre le ridicule inévitable d’une conception de l’identité 
qui fonctionne métonymiquement et dépend d’un attribut plus ou moins détachable ; elle 
parodie ainsi le Masque des Moscovites, dont l’échec tient en partie à l’erreur commise par 
les hommes dans l’identification des femmes. En effet, celles-ci étant masquées, ils se sont 
fiés aux cadeaux qu’ils leur avaient offerts (et qu’elles ont échangés entre-temps) pour les 
reconnaître. De même que les spectateurs de la Parade proposent des contre-blasons 
ironiques pour les Preux, les femmes avaient déjà ridiculisé l’obsession métonymique du 
désir masculin, résumée par Biron : « The ladies did change favours and then we, / 
Following the signs, wooed but the sign of she » (V.ii.468-469). Le signe, le symbole qui 
devrait permettre l’identification, est devenu masque pour les hommes, et aide les femmes 
à démasquer les faux Moscovites : c’est parce que chacun se dirige vers celle qui porte son 
gage d’amour que les femmes identifient les hommes et parviennent à les individualiser. 
L’identité, comme le souligne Karen Newman, dépend en partie de l’extérieur ; dans le cas 
des Moscovites, leur stratagème se retourne contre eux et le signe leur devient opaque, 
tandis qu’il révèle leur identité aux femmes, remplissant sa véritable fonction, mais par 
déplacement129. 

En déjouant la convention, Shakespeare ne procède pas à une simple mise en échec, mais à un 

« déplacement » de la fonction métonymique de l’accessoire, d’un personnage à un autre. La 

                                                 
128 Gisèle Venet, « Shakespeare, maniériste et baroque ? », in XVII-XVIII, Bulletin de la société d'études anglo-
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129 Laetitia Sansonetti, « Le costume dans Love’s Labour’s Lost, V.II : du masque au signe », in Costume et 
déguisement dans le théâtre de Shakespeare et de ses contemporains, Actes des congrès de la Société française 
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Princesse et ses dames demeurent alors non identifiées tandis que les hommes révèlent sans le 

savoir leurs identités. Cet exemple est un cas particulier en raison du statut unique de la 

Princesse parmi les anonymes. Cependant, il est intéressant de noter que la tromperie qu’elle 

organise défléchit également le regard qui est porté sur elle, non plus celui du spectateur, mais 

celui d’un autre protagoniste, Ferdinand, le roi de Navarre, le self-effacement devenant ainsi un 

ressort dramatique. La fonction métonymique de l’accessoire ne permet alors pas seulement de 

construire le réseau intrapersonnage. En effet, elle est également utilisée afin de mettre en œuvre 

le réseau interpersonnages, comme les exemples cités précédemment le montrent, soit en 

contribuant à faciliter le processus de médiation (entre un émetteur, un médiateur et un 

destinataire), soit en mettant en scène des jeux de déguisement qui impliquent des trompeurs et 

des trompés. Alors que la fonction identificatoire, voire essentielle, développe la caractérisation 

d’un personnage indépendamment de ses interactions dans la pièce, la fonction métonymique 

favorise également la mise en place des relations entre les personnages. C’est pourquoi il faut 

à présent s’interroger sur la fonction réticulaire de l’accessoire et analyser son rôle dans 

l’établissement du réseau interpersonnages. 

Fonction réticulaire 

Les accessoires ne caractérisent pas seulement les personnages en tant qu’entités 

autonomes, mais peuvent également donner une physicalité au réseau interpersonnages, comme 

le suggère David Mann : 

The stage property, this study suggests, was central to Shakespeare’s dramatic technique. 
A simple household object, like a letter, coin, sword, or here a musical instrument, becomes 
a pivot between characters such as to translate the expression of their relationship from the 
merely verbal into a three-dimensional stage tableau, often one in motion; and thus 
anticipating our modern directorial concern for “physicalising” the text.130 

David Mann souligne ici un aspect de l’accessoire qui en fait un signe visuel différent du 

costume. En effet, les accessoires disposent souvent de davantage de mobilité spatiale, n’étant 

pas fixés aux corps des acteurs comme des pièces de vêtement. Nous avons d’ailleurs souligné 

que certains accessoires pouvaient être utilisés dans le processus de médiation, en tant que 

métonymies de l’identité, et ainsi circuler dans l’espace entre plusieurs personnages. 

Cependant, l’épée ou la bague sont des signes identificatoires a priori fixes, qui ne possèdent 

qu’un seul propriétaire, et c’est pourquoi ils pouvaient devenir métonymies de l’identité. En 

                                                 
130 David Albert Mann, Shakespeare’s Staging and Properties, Polyphemus Publications, 2017, p. 12. 
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revanche, certains objets sont par nature mobiles et ne se concrétisent que dans la transmission, 

l’échange ou le partage. 

Les accessoires les plus utilisés dans le processus de médiation sont les papiers, qui 

peuvent représenter une lettre, une proclamation, un acte d’accusation, un laissez-passer, une 

liste, ou encore des instructions. Alan Stewart, qui a consacré un ouvrage à l’utilisation des 

lettres dans l’œuvre de Shakespeare, montre que c’est l’un des accessoires les plus fréquents : 

At a conservative estimate, one hundred and eleven letters appear on stage in the course of 
Shakespeare’s plays, and his characters allude to many more, running through all the genres 
and his entire career—early plays and late plays, comedies, tragedies, tragicomedies, and 
histories all contain letters. In fact, Shakespeare depicts letters in all but five of the First 
Folio plays, so that their very absence in itself becomes telling131. 

Les lettres, à elles seules — car Alan Stewart ne comprend pas dans les lettres les documents 

administratifs en tout genre —, ont donc une place majeure dans la dramaturgie 

shakespearienne. Il faut alors noter que les papiers, qu’ils représentent une lettre ou un 

document administratif, sont par nature des objets destinés à être transmis et ne restent que 

rarement dans les mains d’un même personnage sur la scène. Alan Stewart insiste au demeurant 

sur la fonction réticulaire de la lettre, c’est-à-dire sur sa capacité à relier les individus dans la 

société : 

Letters were vital to the early modern world. In any situation where face-to-face oral 
communication was impossible, letters became the conduit through which news was 
relayed, orders were conveyed, plans were laid, and trade was transacted. They were the 
social glue that held firm friendships, alliances, and kinship ties between individuals at a 
distance132. 

Alan Stewart inscrit d’abord la lettre dans un champ socio-historique afin de comprendre la 

fonction de cet objet dans la réalité élisabéthaine. Puis, il ancre parallèlement sa réflexion dans 

le champ théâtral, revendiquant ainsi une double dimension de la lettre, sociale et scénique, 

dans la dramaturgie shakespearienne, à l’image du personnage de Messager, dont la désignation 

met à la fois l’accent sur la fonction sociale et dramatique. En tant qu’accessoire, et non plus 

en tant qu’objet social, Alan Stewart met également en relief la mobilité de la lettre :  

In understanding the stage letter as a stage property, this book proposes that Shakespeare’s 
plays see letters as a theatre audience sees letters: not primarily as texts, but as material 
objects that move between individual characters. These objects contain text, certainly, but 
the message they convey is not primarily about that text, but about from whom they come, 

                                                 
131 Alan Stewart, Shakespeare’s Letters, Oxford University Press, 2008, p. 4. Les cinq pièces où les lettres sont 
absentes sont La Comédie des erreurs, Le Songe d’une nuit d’été, Le Dressage de la rebelle, La Tempête et 
Henry V. 
132 Ibid., p. 5. 
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to whom they go, and how they make that journey. Indeed, as will become increasingly 
clear, Shakespeare revels in contradicting the text of a letter with its physical journey133. 

Si la lettre peut avoir une fonction identificatoire pour le personnage de Messager — car la 

lettre est un objet caractéristique de sa fonction sociale et dramatique —, elle a également la 

fonction réticulaire de relier un émetteur et un destinataire, la scène et le hors-scène. Alan 

Stewart va même jusqu’à suggérer que le processus de transmission de la lettre compte plus 

que son contenu. La lettre n’est donc pas un objet fixe et ne peut s’inscrire dans le seul réseau 

intrapersonnage, comme les exemples d’objets cités par Isabelle, la couronne pour le roi ou le 

bâton pour le maréchal. La nature mobile de la lettre permet prioritairement de matérialiser le 

réseau interpersonnages sur la scène de théâtre et ne peut alors jamais avoir une fonction 

essentielle. 

La nature mobile de certains objets, d’un point de vue social en premier lieu, leur donne 

donc une fonction réticulaire lorsqu’ils deviennent accessoires sur la scène de théâtre. C’est le 

cas également de l’argent : bourses ou pièces d’or n’apparaissent que pour créer une interaction 

entre deux personnages. David Mann explique que l’argent intervient le plus souvent sous 

forme de récompense : « In a world of shifting values and uncertainties of status, the most 

frequent transfer of money in the plays is in the form of ‘rewards’ which assert and confirm the 

giver’s superior status »134. Ce type de « transfert d’argent » met régulièrement en scène des 

anonymes, étant donné qu’ils sont pour la majorité des personnages subalternes135. David Mann 

en donne plusieurs exemples : 

The giving of “rewards” enables the rich to gain flatterers and be protected from reality. 
Hastings in Richard III [III.ii] newly released from prison and uncertain of the new political 
situation, stops to speak to a Pursuivant, and in return for little more than the formal replies 
of an inferior, “Throws him his purse” - “There, drink that for me”. It is a glimpse into a 
fastly-dissolving hierarchical world in which the rich and powerful reinforced their egos 
by showering money on their dependents and inferiors. Sometimes money is used to offset 
wrongs that have been done. Both Cleopatra [II.v & III.iii] and Richard III [IV.iv.507-8] 
compensate messengers who have brought bad news and been struck for doing so136. 

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

des dominants et des dominés et la plupart des anonymes se situent dans la deuxième catégorie, 

                                                 
133 Ibid., p. 23. 
134 David Albert Mann, Shakespeare’s Staging and Properties, Polyphemus Publications, 2017, p. 239. 
135 Il y a des exceptions à cette règle. Certains personnages se trouvent en position de récompenser ou payer autrui 
(la Princesse dans Peines d’amour perdues et les Chevaliers dans Les Deux Nobles Cousins), d’autres prêtent de 
l’argent (les Marchands dans La Comédie des erreurs) ou se le font voler (les Voyageurs dans 1 Henry IV ; le 
Clown dans Le Conte d’hiver).  
136 Ibid., p. 241. 
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comme les exemples donnés le montrent. L’argent a donc principalement une fonction 

réticulaire, mais il faut noter qu’il est un signe de puissance qui permet aussi d’identifier le 

statut social des personnages. La fonction réticulaire de l’argent atteint son point culminant 

dans Timon d’Athènes. En effet, Shakespeare met en scène dans cette pièce des relations 

humaines qui n’existent que par le biais monétaire. Timon, dans la première partie de la pièce, 

n’interagit avec les autres personnages qu’au travers de cadeaux et de bourses. Les personnages 

anonymes se succèdent chez lui afin de lui extirper de l’argent : le Peintre, le Poète, le 

Marchand, le Joaillier, le Messager de Ventidius, le Vieil Athénien, des Seigneurs, etc. Mais 

lorsque Timon se retrouve au dépourvu et tente d’emprunter à son tour de l’argent, il est isolé 

par les autres personnages en raison de leur refus, jusqu’à se couper définitivement de la cité 

en s’exilant dans la forêt. Lorsque les documents administratifs réclamant des dus viennent 

remplacer la circulation de l’argent, Timon voit d’ailleurs des objets qui rompent au contraire 

avec la fonction réticulaire, en jouant sur les deux sens du mot bills, à la fois des « billets » et 

des « hallebardes », comme l’explique Richard Marienstras137 : 

Titus :  Mon seigneur, voici mon billet. 
[Le Serviteur de] Lucius : Voici le mien. 
Le Premier Serviteur de Varron : Et le mien, mon seigneur. 
Le Second Serviteur de Varron : Et le nôtre, mon seigneur. 
Philotus : Tous nos billets. 
Timon : Rompez-moi la tête 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 [...] 

(III, 4, 82-87) 

La fonction initialement réticulaire du billet est pervertie et l’objet se transforme en instrument 

mortel, capable de rompre l’identité de Timon en deux, et par conséquent de rompre tous liens 

avec la société des vivants. 

Nous pourrions également classer la nourriture et les boissons dans la catégorie des 

accessoires à fonction réticulaire. Timon organise plusieurs repas au cours de la pièce qui 

définissent son rapport aux autres personnages. Au début de la pièce, Timon déploie un banquet 

grandiose et attire ainsi chez lui un grand nombre de personnages. La nourriture et les boissons 

                                                 
137 « Bills signifie aussi “hallebardes” ». Richard Marienstras, « Timon d’Athènes, Notes », in William 
Shakespeare, Tragédies II, Œuvres Complètes II, Jean-Michel Déprats [dir.], avec le concours de Gisèle Venet, 
Paris, Gallimard, 2002, Acte III, note n°17, p. 1481. 
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sont partagées entre les invités, créant ainsi un réseau interpersonnages. Mais après la faillite et 

les prêts d’argent successivement refusés, Timon décide d’organiser un banquet inversé, où les 

bénédicités deviennent des malédictions et la nourriture se transforme en pierres. En l’absence 

de nourriture, la cohésion du réseau interpersonnages est brisée et tous fuient sous les 

malédictions et les pierres lancées par Timon. Dans cette pièce, on aura noté que l’anonymat 

est souvent représentatif d’un manque d’humanité et d’un rapport à l’argent qui souligne 

l’avidité138. Richard Marienstras s’interroge d’ailleurs sur la nature de ces personnages 

anonymes : 

Les personnages ne seraient-ils pas simplement des allégories ? Ainsi, ceux qui défilent 
devant Timon pour le déposséder de ses bienfaits forment une procession d’individus 
simplifiés, définis par leur fonction sociale et leur discours moral — le Poète, le Peintre, le 
Joaillier, les invités parasites, les Bandits, les Sénateurs139. 

Le seul personnage qui va rendre visite à Timon dans la forêt par pure sollicitude et affection 

est son intendant, que Shakespeare a nommé Flavius. Les accessoires sont donc à l’image des 

personnages anonymes, d’abord conviviaux, puis inhumains, mais jamais individualisés. Ils 

n’ont d’existence que dans leur rapport à autrui, ce que les désignations anonymes et les 

accessoires à fonction réticulaire soulignent. 

Nous avons également évoqué précédemment l’épisode comique des Voisins, dans 

2 Henry VI, qui soutiennent l’Armurier Horner avant son duel avec son apprenti. La cohésion 

de ce groupe de personnages s’instaure par le biais de boissons alcoolisées : le Premier Voisin 

boit une « coupe de xérès » (« a cup of sack », II, 3, 59-60), le Deuxième Voisin « une coupe 

de charneco » (« a cup of charneco », II, 3, 61) et le Troisième Voisin « une chope de bonne 

double bière » (« a pot of good double beer », II, 3, 62). Chacun semble vouloir affirmer sa 

personnalité à travers sa propre boisson, mais tous trinquent ensemble à la santé de Horner, au 

point que ce dernier soit tellement soûl qu’il ne puisse plus se battre. Dire que l’abus d’alcool 

est dangereux pour la santé semble alors un euphémisme, comme le confirme York s’adressant 

à Peter : « L’ami, tu peux rendre grâce à Dieu, et au vin qui a fait tomber ton maître » (« Fellow, 

thank God, and the good wine in thy master’s way », II, 3, 91-92). L’accessoire a ici une 

fonction identificatoire ironique, les personnages anonymes ne se définissant qu’à travers leur 

                                                 
138 Rappelons tout de même que les noms des personnages posent un problème important dans cette pièce. Les 
Serviteurs des usuriers ne sont pas tous anonymes (ou bien le sont-ils tous effectivement et les noms attribués 
seraient ceux de leurs maîtres comme le proposent les éditeurs d’Oxford ?) Toutefois, la majorité des personnages, 
qui tournent autour de Timon pour obtenir des cadeaux et de l’argent, est anonyme. 
139 Richard Marienstras, « Timon d’Athènes, Notice », in William Shakespeare, Tragédies II, Œuvres Complètes II, 
Jean-Michel Déprats [dir.], avec le concours de Gisèle Venet, Paris, Gallimard, 2002, p. 1468. 
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verre d’alcool. Au demeurant, la fonction réticulaire est également ironique, la cohésion du 

groupe étant créée artificiellement à travers une substance qui modifie le comportement. La 

nourriture et les boissons retrouvent en revanche une fonction réticulaire cohésive dans Comme 

il vous plaira. Les Seigneurs anonymes, qui accompagnent le Duc aîné dans son exil, organisent 

des banquets dans la forêt et le partage se retrouve alors au fondement des valeurs de ce groupe 

de personnages, ce que l’accessoire souligne. Lorsqu’Orlando, désespéré de voir son serviteur 

Adam dépérir, tente de voler leur nourriture, « l’épée tirée » (« with his sword drawn », II, 7, 

87), le Duc aîné lui offre de se joindre à eux, ce qui permet de reconstruire le réseau 

interpersonnages civilisé dans l’espace sauvage de l’exil. Toutefois, les personnages anonymes 

sont le plus souvent ceux qui installent les banquets plutôt que ceux qui les consomment, car 

pour la plupart ils tiennent des rôles de subalternes, comme les Serviteurs dans Antoine et 

Cléopâtre qui entrent « apportant une collation » (« with a banquet », II, 7, 0), le Second 

Serveur dans l’auberge de 2 Henry IV qui installe la nappe et des pommes Sir John (« Apple-

johns », II, 4, 1), ou les Serviteurs d’Aufidius dans Coriolan qui circulent avec du « vin » et des 

« assiettes » (« wine », « trencher », IV, 5, 1 ; 44). Ces personnages anonymes ont alors pour 

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

Nous pouvons observer que ce n’est pas seulement la nature de l’objet qui donne à 

l’accessoire une fonction réticulaire, mais également le type d’occupation que pratique le 

personnage. Il y a plus particulièrement un statut social dans le répertoire shakespearien qui ne 

peut manipuler des accessoires qui seraient caractéristiques de sa fonction, à savoir le Serviteur. 

Dans Périclès, lorsque le Serviteur de Cérimon apporte le coffre où repose le corps toujours 

vivant de Thaïsa, à l’acte III, scène 2, il permet d’anticiper une future réunion des époux et de 

leur fille Marina. Cet exemple est représentatif de la fonction de serviteur dont l’essence même 

est la notion de service à autrui. Le Serviteur se définit donc toujours dans un rapport à l’autre, 

ce que les accessoires matérialisent. Contrairement à d’autres fonctions sociales, les serviteurs 

n’ont pas d’objets qui sont propres à leur profession, mais qui sont caractéristiques de leur 

fonction réticulaire, soit parce qu’ils permettent de faire le lien entre des protagonistes, comme 

le Serviteur de Cérimon, soit parce que les accessoires qu’ils manipulent sont caractéristiques 

non pas de leur identité, mais de leur relation d’interdépendance à leurs maîtres. Leur service 

implique qu’ils peuvent manipuler des objets très variés, transmettre des courriers, apporter de 

la nourriture et des boissons, des pièces de vêtements, etc. Les accessoires du serviteur ne 

peuvent donc jamais être considérés comme des extensions corporelles du personnage 

anonyme, mais soit comme des objets réticulaires (qui créent des liens entre les personnages), 
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soit comme des signes visuels qui caractérisent leur maître. Par exemple, dans Cymbeline, une 

Dame tient dans sa main la liste des fleurs que la Reine souhaite obtenir, puis revient plus tard 

avec les fleurs demandées, qui serviront à concocter drogues et poisons. Les accessoires de la 

Dame permettent alors de construire l’identité de sa maîtresse, la Reine, en tant que marâtre qui 

pratique des activités proches de la sorcellerie. Si les accessoires d’un serviteur peuvent avoir 

une fonction identificatoire et/ou essentielle, c’est alors pour construire l’identité du maître et 

non pas du serviteur lui-même. 

L’identité formelle des personnages anonymes se construit donc toujours en lien avec 

le nom commun qui les désigne et qui les ancre dans leurs fonctions sociale et dramatique : 

leurs accessoires, comme leurs costumes, sont à l’image de la place qu’ils tiennent au sein du 

système social et dramatique. Toutefois, ils ne manipulent pas seulement des objets qui 

informent leur identité sur la scène de théâtre, mais qui favorisent également l’intérêt général 

et la dramaturgie des pièces. 

2.5. De la fonction de l’accessoire au personnage-accessoire 

Le métier de Serviteur nous invite alors à nous interroger sur une autre fonction de 

l’accessoire, qui n’a pas pour but de définir les caractères, mais qui aide à la construction 

dramaturgique de la pièce. La fonction dramaturgique comprend la fonction dramatique 

(construction de l’action), la fonction spatiale (structuration de l’espace) et la fonction 

temporelle (indication sur le temps). 

Fonction dramatique 

Si le Serviteur qui apporte le coffre où repose Thaïsa manipule un accessoire à fonction 

réticulaire, c’est-à-dire qui relie les personnages entre eux, il permet également d’agencer les 

événements, ce qui donne à l’accessoire une fonction dramatique. L’accessoire matérialise 

alors, non plus l’identité sociale du personnage, mais son rôle dramatique prioritairement. En 

effet, ce type d’accessoire n’est plus à considérer comme un signe identificatoire qui correspond 

au statut social ou professionnel du personnage — tel qu’il est défini dans les speech headings 

—, mais comme un outil dramatique indépendant de l’identité du personnage. La matérialité de 

l’accessoire ne vient alors pas prolonger la corporalité du personnage, mais on peut considérer 

qu’il concrétise l’action dramatique. Si l’accessoire ne correspond pas à l’essence du 
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personnage anonyme, il physicalise en revanche son rôle à un instant donné. Par exemple, dans 

Hamlet, le personnage qui apporte des lettres à la cour, de la part du héros éponyme, n’est pas 

désigné dans les speech headings comme étant un « Messager » mais un « Marin » (« A 

Sailor », IV, 6), ce qui donne une indication sur la profession du personnage anonyme — et par 

conséquent sur le lieu d’où proviennent les lettres —, plutôt que sur son rôle dramatique à ce 

moment de l’action. Ainsi, l’accessoire est ici l’élément qui ancre le personnage anonyme dans 

son contexte dramatique, sans qu’il ait pour autant la fonction caractéristique d’une lettre 

transmise par un personnage désigné comme « Messager », comme c’est le cas dans la scène 

suivante où un Messager transmet les lettres d’Hamlet au Roi et à la Reine (IV, 7, 35-40). Dès 

lors, c’est en tant qu’instrument de l’action que l’accessoire trouve son utilité dramatique, et il 

complète le rôle du personnage anonyme, plutôt qu’il ne prolonge son identité. 

La fonction dramatique de l’accessoire peut même être la cause directe d’un conflit 

majeur de l’intrigue. Dans Henry V, l’Ambassadeur apporte un cadeau de la part du roi de 

France au roi Henry V, qui est vécu par ce dernier comme un affront. En effet, il s’agit d’un 

tonneau contenant « des balles de jeu de paume » (« Tennis balls », I, 2, 258), que Henry 

qualifie de « moquerie » (« mock », I, 2, 295) et qui lui inspire une métaphore belliqueuse : 

  Quand nous aurons assorti nos raquettes à ces balles, 
  Nous jouerons en France (par la grâce de Dieu) une partie 
  Qui mettra en péril la couronne de son père. 

  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 instrument, mais moteur de l’action, car il enclenche le 

conflit militaire dans cette pièce. Cet objet symbolique dépasse alors largement les questions, 

non seulement de l’identité, mais aussi du rôle dramatique de l’Ambassadeur, car les 

conséquences de ce cadeau lui échappent et il est désolidarisé de son accessoire à partir du 

moment où Henry se l’approprie et le transforme. D’abord, Henry voit en ces balles le signe de 

sa réputation passée : « Nous comprenons fort bien / Qu’il nous jette à la face nos folles 

années » (« And we understand him well / How he comes o’er us with our wilder days », I, 2, 

266-267). Henry V donne alors à l’accessoire une fonction métonymique : les balles sont une 

métonymie de son identité passée. Puis, ce ne sont plus des balles de jeu de paume qui sont 

données à voir sur la scène mais des « boulets de canons » : « Et dites à ce prince facétieux que 

sa moquerie / Changera ses balles en boulets de canon » (« And tell the pleasant prince this 
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mock of his / Hath turn’d his balls to gunstones », I, 2, 281-282). En donnant à l’accessoire une 

dimension protéiforme, Henry anéantit le lien qui existait entre l’Ambassadeur et l’objet. La 

matérialité de l’accessoire ne représente même plus le rôle de médiateur de ce personnage 

anonyme, venu initialement apporter un présent, et non pas l’objet d’un conflit. En effet, alors 

que la lettre était le signe visuel du rôle dramatique du Marin, le cadeau transmis par 

l’Ambassadeur change à la fois de forme et de fonction, pour donner un aspect concret et une 

ampleur visuelle à l’action et à son principal vecteur, le héros de cette pièce, le roi Henry V. 

Pour élargir cette question de l’accessoire multifonctionnel, observons l’exemple de la 

pioche et de la bêche, dont la fonction varie selon le personnage qui se l’approprie. Lorsque 

c’est le fossoyeur de Hamlet qui utilise une pioche et une bêche, leur présence semble fusionner 

avec la matérialité corporelle du personnage. L’harmonie entre l’accessoire et le personnage est 

telle que le Rustre chante en l’honneur de ses outils : « Une pioche et une bêche, bêche » (« A 

pickaxe and a spade, a spade », V, 1, 84). En revanche, lorsque le Frère Laurent est retrouvé 

par les Gardes avec ces instruments, dans Roméo et Juliette, ils changent de fonction. Dans le 

premier cas, les accessoires ont une fonction identificatoire et même essentielle, alors que dans 

le deuxième cas, ils deviennent des instruments de l’action. Dans les mains du Frère Laurent, 

la pioche et la bêche doivent servir la progression de l’action en libérant Juliette de sa tombe à 

l’acte V, scène 3, mais elles n’identifient pas le personnage nommé. Au contraire, la 

représentation d’un homme d’église avec ce type d’objets souligne un dysfonctionnement de 

cette société fictionnelle et se trouve être de l’ordre de l’anomalie. Puis, la pioche et la bêche 

sont ensuite récupérées par le Troisième Garde, en charge de retrouver des indices afin que le 

Chef du Guet puisse procéder à la reconstitution des faits auprès du Prince Escalus. Dans les 

mains du Troisième Garde, la pioche et la bêche ne changent plus seulement de fonction, mais 

de nature, puisqu’ils ne sont plus des objets destinés à ouvrir des tombes, mais des preuves 

matérielles dans une enquête policière. En s’appropriant ces objets et en transformant leur 

nature, le Troisième Garde redonne alors à la pioche et à la bêche leur fonction initiale : les 

accessoires deviennent caractéristiques de la fonction policière du Garde qui manipule des 

preuves dans ses enquêtes. 

La fonction d’un accessoire dépend alors de la façon dont les personnages sont 

identifiés. Cela apparaît d’autant plus clairement lorsqu’un même personnage anonyme 

manipule différents types d’objets. En effet, dans Roméo et Juliette, la Nourrice dispose 

d’accessoires qui n’ont pas tous la même fonction. Lorsqu’elle est chargée d’amener les cordes 
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qui doivent permettre à Roméo de se hisser dans la chambre de Juliette (« Enter Nurse, with 

cords », III, 1, 31), l’accessoire a ici une fonction dramatique qui sert les héros, de la même 

façon que les lettres du Marin servent Hamlet. En revanche, lorsque la Nourrice agite son 

éventail, sous les yeux moqueurs de Mercutio (« My fan », II, 3, 96), l’accessoire a pour 

fonction de caractériser le personnage. Alors que les cordes sont un instrument de l’action, 

l’éventail dont dispose la Nourrice est un accessoire qui lui est propre et qui ajoute un élément 

à la construction dramatique de ce personnage anonyme, en donnant notamment des indications 

corporelles : la Nourrice a le corps lourd et s’essouffle comme elle l’explique elle-même dans 

la scène suivante à Juliette : « Vous ne voyez pas que je suis à bout de souffle ? » (« Do you 

not see that I am out of breath? », II, 4, 30). Elle tente alors de rendre sa corporalité plus aérienne 

par le biais de son éventail, qui lui redonne le souffle qu’elle a perdu. De même, dans Périclès, 

les Pêcheurs ne manipulent pas seulement leur filet — accessoire caractéristique de leur 

profession — ils repêchent également l’armure du héros éponyme, ce qui lui permettra de 

participer aux joutes et d’épouser la fille du roi Simonide, Thaïsa. Nous pouvons alors constater 

que même si les personnages anonymes sont fortement individualisés, comme la Nourrice, et 

qu’ils disposent d’un accessoire participant à leur singularisation, ils gardent une fonction 

dramatique visant à servir les héros nommés. Ainsi la fonction des accessoires du personnage 

anonyme ne dépend pas seulement de son identification mais également de son rôle dramatique. 

Fonction spatiale 

Il faut également souligner que les personnages anonymes tiennent souvent un rôle de 

coordination dans la gestion d’un ensemble d’accessoires, qui comme l’explique Nathalie 

Rivère de Carles « constituaient le véritable décor de cette scène si particulière »140. Les 

accessoires ne donnent donc pas seulement une physicalité aux personnages, à leurs relations 

ou encore à leurs rôles dramatiques, mais contribuent aussi à la construction de l’espace 

scénique. Par exemple, on observe à plusieurs reprises des scènes où des personnages anonymes 

sont chargés d’installer le décor afin de créer une atmosphère festive. Certains installent des 

banquets, comme je l’ai mentionné précédemment, tandis que d’autres répandent des fleurs 

comme les Valets dans 2 Henry IV qui « jonchent le sol de roseaux » (« strewers of rushes », 

V, 5, 0) afin de préparer l’arrivée du roi Henry V, tout juste couronné, ou encore le Jeune 

Garçon dans Les Deux Nobles Cousins qui « répand des fleurs » (« strewing flowers », I, 1, 0) 

                                                 
140 Voir « 2.1. Les signes visuels : un double mouvement d’identification », p. 88. 



121 
 

pour fêter les noces de Thésée et d’Hippolyte. Parfois, il faut amener des sièges comme dans 

Coriolan : les Huissiers « posent des coussins, comme c’était l’usage au Capitole » (« to lay 

cushions, as it were in the Capitol », II, 2, 0). Christian Schiaretti respecte par ailleurs cette 

indication scénique dans sa mise en scène : bien qu’il porte le nombre des Huissiers à trois et 

que les coussins soient remplacés par des chaises, il utilise toujours les personnages anonymes 

pour leur fonction spatiale141. Une note des éditions de la Pléiade précise que « Les “coussins” 

que viennent poser les deux Huissiers en guise de siège symbolisent les fonctions 

administratives et politiques, qui s’oppose aux fonctions militaires »142. Ainsi, les coussins 

permettent à la fois d’identifier le lieu scénique et la fonction sociale des personnages dans la 

scène, qui ont principalement été montrés dans l’acte I dans leurs fonctions militaires, et qui 

remplissent à présent leurs fonctions politiques. La transition spatiale et dramatique est alors 

assurée par des personnages anonymes, comme c’est souvent le cas ; ils peuvent également 

relier deux espaces (scène et hors-scène) par le biais de leur accessoire, comme la lettre, dont 

nous avons constaté la fonction réticulaire ; ou encore indiquer le lieu par leur présence et celle 

de leur accessoire, qui correspond à leur fonction : 

Others serve as indications of place. A change of outer garment and a hand-held prop enable 
the dramatist to localise a scene by means of one or two supernumeraries or bit-part players. 
Somebody comes in with a bunch of large keys and we know the stage is now a prison; a 
soldier paces the boards with an occasional gaze into the distance, and it is a fortified place. 
Liveried figure carrying dishes scamper back and forth between the doors, and the stage 
becomes the hall of a large house, with the great chamber at one end and the kitchen and 
buttery at the other. The entry “like foresters” (As You Like It 2.1) of the exiled Duke and 
his courtiers establishes, by means of boots, bows, quivers and the odd deerskin, that the 
action has moved to the Forest of Arden, even before the Duke has begun to speak of “these 
woods”. Seamen of all kinds, as Pericles and The Tempest show, serve to localise by means 
of their dress, language, songs and gait: a quick slither across the boards, and we are all at 
sea143. 

Molly Mahood confirme ici le rôle majeur des personnages anonymes — tous les exemples 

qu’elles donnent se référant à des rôles anonymes, le Duc et les Seigneurs exilés (Comme il 

vous plaira, II, 1), les Matelots (Périclès, III, 1), le Maître d’équipage, le Capitaine et les 

Matelots (La Tempête, I, 1) — dans l’identification du lieu scénique, par le biais de tous les 

signes visuels dans un premier temps, à la fois costumes, accessoires, allures, puis par le biais 

de la parole dans un deuxième temps. Le spectateur peut alors, dans un même mouvement, 

identifier le personnage anonyme et identifier l’espace scénique. Elle constate également que 

                                                 
141 Coriolan, texte de William Shakespeare, Jean-Michel Déprats [trad.], mise en scène de Christian Schiaretti, 
réalisation Bernard Schmitt, capté à Villeurbanne, Le Théâtre National Populaire, 18-19 décembre 2006. 
142 Richard Marienstras, « Coriolan, Notes », in William Shakespeare, Tragédies II, Œuvres Complètes II, Jean-
Michel Déprats [dir.], avec le concours de Gisèle Venet, Paris, Gallimard, 2002, Acte II, note n°15, p. 1583. 
143 Molly Maureen Mahood, Playing Bit Parts in Shakespeare, London, Routledge, 1998 [1992], p. 29. 
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les rôles minimes sont utilisés par Shakespeare afin de gérer le décor : « Shakespeare made 

sparing use of large properties, but when they were necessary he too arranged for them to be 

handled by minor figures in the cast »144. Elle donne pour appuyer son argument plusieurs 

exemples qui montrent l’importance des personnages anonymes dans la fonction spatiale : 

It is perfectly natural for the Roman populace, when it demands an explanation of Caesar’s 
murder from Brutus, to bring on a rostrum from which he can speak; and equally natural 
for them to snatch it up as extra fuel when they rush off to light Caesar’s funeral pyre and 
burn the conspirator’s houses. Furniture shifting in view of the audience broke no illusion, 
because it happened daily in a substantial Elizabethan household, where the great chamber 
could, in the course of twenty-four hours, be council room, dining-room, gaming room, 
ballroom and even bedroom. A “banquet” — that is, a small table bearing a dessert of wine 
and fruit — could be brought on anywhere by a couple of servants145. 

Les acteurs qui jouent des personnages anonymes sont donc très souvent sollicités pour assurer 

la coordination des accessoires dans l’espace scénique, tels que les Plébéiens dans Jules César 

(III, 2 et 3). Cependant, ils n’ont pas l’exclusivité de la fonction coordinatrice : les serviteurs 

de Petruchio, ceux de Timon, ou encore ceux de la famille des Capulet sont tous nommés. Au 

demeurant, lorsqu’un foyer est au centre de l’action dramatique, comme c’est le cas pour ces 

trois exemples, les serviteurs sont généralement nommés afin d’accroître la dimension humaine 

et conviviale du foyer et de renforcer un certain effet de réalisme. Si nommés et anonymes 

peuvent tous devenir régisseurs du plateau, ils semblent pourtant que les anonymes soient plus 

particulièrement adaptés pour réaliser ce type de tâches, étant donné qu’ils ne risquent pas de 

détourner l’attention du spectateur de la conduite de l’action principale et qu’ils ont le plus 

souvent des fonctions sociales qui correspondent à leurs fonctions dramaturgiques. C’est 

pourquoi Molly Mahood souligne le fait que l’illusion n’est pas brisée lorsqu’un serviteur 

déplace des éléments de décor, car, dans la réalité élisabéthaine, les serviteurs étaient amenés à 

effectuer ces tâches de la même façon que l’acteur de théâtre qui joue un rôle de serviteur. 

Comme nous l’avions constaté dans l’étude des didascalies, le Serviteur a en effet le double 

statut d’être au service des personnages dans la fiction et d’être au service de la dramaturgie. 

Si les acteurs qui jouent des personnages anonymes doivent parfois installer le décor, 

ils sont également souvent en charge de débarrasser le plateau à la fin d’une scène, comme le 

remarque Molly Mahood à propos des rôles minimes : 

Scenes of disorder and violence create their own débris, and minimal characters are utilised, 
and on occasion even created, to clear up the mess. The soldier whose shout of “A Talbot!” 
causes the French to flee from Orleans “leaving their clothes behind” (Henry the Sixth, Part 

                                                 
144 Ibid., p. 23. 
145 Ibid., p. 23-24. 
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One 2.1.77) gleefully gathers up the strewn garments, thus clearing the stage for the 
solemnity of Salisbury’s funeral. After Timon has flung hot water and stones, and perhaps 
some of the dishes containing them, at his guests, and while the Attendants are busy 
removing the table, stools and remaining dishes, four guests creep back to retrieve their 
belongings. Three of those thus given a chance to remove anything else still littering the 
boards have already figured in the scene, but one suspects that the fourth was intended to 
be a stage keeper, making sure nothing was left146. 

Les exemples proposés par Molly Mahood présentent à nouveau des personnages anonymes. 

Thomas Jolly utilise d’ailleurs, dans sa mise en scène de Henry VI, le stratagème du Soldat 

anonyme pour récupérer les vêtements délaissés par les Français partis précipitamment147. 

Cependant, aucune solennité n’est donnée aux funérailles de Salisbury ensuite, le corps (un 

mannequin) étant transporté dans une brouette et jeté négligemment, ce qui produit un effet 

comique. En revanche, que les émotions produites par le spectacle soient comiques ou 

tragiques, le rôle d’acteur-régisseur du personnage anonyme est maintenu dans la gestion des 

accessoires. Le deuxième exemple cité par Molly Mahood est intéressant dans la mesure où elle 

suppose que certains rôles ont été conçus spécifiquement pour débarrasser le plateau des 

accessoires, ce qui explique d’autant plus que Shakespeare n’ait pas pris la peine de les nommer. 

Le Quatrième Seigneur dans Timon d’Athènes n’a que trois répliques qui lui soient attribuées 

(III, 6, 100 ; 106 ; 110) et qui n’interviennent qu’à la fin de la scène, ce qui laisse penser que 

c’est effectivement l’aspect pratique qui a conduit Shakespeare à créer ce personnage anonyme. 

Débarrasser le plateau implique parfois qu’il faille transporter des cadavres : l’absence 

de rideaux dans la configuration du théâtre élisabéthain nécessite de trouver d’autres 

stratagèmes afin que les acteurs, jouant des rôles qui meurent en scène, ne se relèvent pas 

soudainement pour regagner les coulisses. Il peut sembler étrange d’inscrire le corps d’un 

acteur, jouant le mort, dans la catégorie des accessoires, mais lorsqu’on se confronte à l’aspect 

pratique du jeu théâtral, on constate que le corps inanimé est manipulé tel un objet, comme le 

confirme Carol Chillington Rutter : « It is a subject-made-object »148. Molly Mahood souligne 

par ailleurs la difficulté de cette pratique : « Of all the objects that have to be cleared from the 

stage none is more difficult to manage, nor more fraught with dramatic significance, than a dead 

body »149. Les personnages anonymes sont souvent mis à contribution dans cette tâche, tels que 

                                                 
146 Ibid., p. 24. 
147 Henry VI, texte de William Shakespeare, Line Cottegnies [trad.], textes additionnels de Manon Thorel, mise en 
scène de Thomas Jolly, réalisation Julien Condemine et Roberto Maria Grassi, capté au Festival d’Avignon, la 
FabricA, 21 juillet 2014. 
148 Carol Chillington Rutter, Enter the Body: Women and Representation on Shakespeare’s Stage, London and 
New York, Routledge, 2001, p. 2. 
149 Molly Maureen Mahood, Playing Bit Parts in Shakespeare, London, Routledge, 1998 [1992], p. 24. 
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les Matelots dans Périclès qui transportent le corps de Thaïsa, les Myrmidons dans Troïlus et 

Cressida qui traînent le cadavre d’Hector, le Premier Meurtrier dans Richard III qui cherche à 

se débarrasser de l’homme qu’il vient de tuer (Clarence), ou encore les trois Romains dans 

Coriolan qui pillent des dépouilles avant de les sortir de scène. 

Fonction temporelle 

Nous pouvons également ajouter aux fonctions dramaturgiques la fonction temporelle, 

car si certains accessoires indiquent le lieu, d’autres peuvent indiquer le temps. Des torches ou 

des flambeaux sont souvent indiqués dans les didascalies en début de scène telles que « un 

Page qui le précède avec un flambeau » (« a Page with a torch before him », Henry VIII, V, 1, 

0) ou « Entre un Voiturier, une lanterne à la main » (« Enter a Carrier with a lantern in his 

hand », 1 Henry IV, II, 1, 0). Alan Baragona et John Leland expliquent qu’il s’agit là 

d’indications temporelles : « Lanterns (back then “lanthorn”, a false etymology from the 

translucent horn used in lanterns) usually clued Shakespeare’s audience that they were in the 

dark, usually at night »150. En effet, ces indicateurs temporels visuels sont suivis d’indicateurs 

temporels verbaux qui confirment qu’il s’agit bien du milieu de la nuit dans ces deux cas. 

Toutefois, David Mann explique que ces objets pouvaient également avoir une fonction 

identificatoire pour les personnages de haut rang : « Above a certain rank, characters seem to 

have been escorted with torches whatever the supposed time of day simply as an indication of 

their importance »151. Nous avions déjà constaté que les personnages anonymes étaient souvent 

utilisés afin de caractériser ou d’identifier les personnages principaux, mais on notera que les 

porte-torches qui sont employés dans cet unique but sont le plus souvent des figurants, tandis 

que Shakespeare multiplie les fonctions des personnages anonymes parlants, qui sont rarement 

de simples porte-torches. Si le Page dans Henry VIII ne fait qu’indiquer l’heure, d’abord 

visuellement par le biais de son accessoire, puis verbalement — « C’est ce qui a sonné » (« It 

hath struck », V, 1, 1) confirme-t-il à Gardiner qui lui demandait s’il était bien une heure du 

matin —, le Premier Voiturier, en revanche, détient une lanterne afin d’éclairer son propre 

chemin et non pas celui d’un personnage de haut rang, et son individualisation est mise en 

valeur à travers sa parole, lorsqu’il discute avec le Second Voiturier de leurs conditions de 

travail. Dans Roméo et Juliette, le Page de Pâris a certes une fonction temporelle et permet de 

                                                 
150 Alan Baragona et John Leland, Shakespeare’s Prop Room: an Inventory, Jefferson North Carolina, McFarland 
and Company Inc. Publishers, 2016, p. 53. 
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valoriser le rôle de son maître, mais il exerce aussi une fonction coordinatrice entre les 

personnages principaux et les Gardes et une fonction annonciatrice d’un danger lorsqu’il dit 

avoir « peur de rester seul / Ici au cimetière » (« I am almost afraid to stand alone / Here in the 

churchyard », V, 3, 10-11). 

Fonction pathétique 

Le personnage anonyme n’a donc pas nécessairement une fonction exclusive. Ainsi, les 

Huissiers de Coriolan ne remplissent pas seulement une fonction spatiale par le biais de leurs 

accessoires, ils commentent également l’action et plus particulièrement la personnalité du héros 

comme le notent les éditeurs de la Pléiade : 

Le dialogue entre les deux Huissiers fait partie du grand ensemble de commentaires que 
divers personnages de la pièce font sur Coriolan, dont la personnalité est énigmatique pour 
tous. Si la scène n’est pas dans Plutarque, une partie des réflexions qu’on y trouve est 
inspirée par la « Comparaison d’Alcibiade avec Coriolan »152. 

De nombreuses scènes montrent cette technique dramatique qui est régulièrement utilisée par 

Shakespeare afin de concilier tous les aspects de la dramaturgie, à savoir employer les 

anonymes de façon multifonctionnelle afin que l’aspect pratique rejoigne l’aspect poétique. Il 

en va de même pour les accessoires dont la fonction caractéristique rejoint souvent la fonction 

dramaturgique. Si la clef du Portier est comme un prolongement de son corps, il semble évident 

qu’en étant au service de l’identité du Portier, elle sert également l’agencement des événements. 

Certains accessoires peuvent même cacher dans un premier temps leur utilité dramatique : le 

panier du Rustre, dans Antoine et Cléopâtre, n’est pas seulement le signe de sa profession, mais 

également l’instrument qui va permettre à la reine Cléopâtre de mettre fin à ses jours et 

d’échapper ainsi au sort que lui réserve César. Par ailleurs, comme nous l’avons souligné 

précédemment pour le costume, les accessoires n’ont pas seulement une fonction cognitive — 

c’est-à-dire qui apporte une connaissance des personnages, du lieu, de l’heure et de l’action —

, mais également une fonction émotive ou pathétique. Ainsi, le panier du Rustre identifie le 

personnage dans un premier temps, puis engendre l’action dans un deuxième temps, et enfin il 

est l’élément à travers lequel la fin tragique de l’héroïne advient, permettant ainsi de conclure 

la conduite émotionnelle de la pièce. 

                                                 
152 Richard Marienstras, « Coriolan, Notes », in William Shakespeare, Tragédies II, Œuvres Complètes II, Jean-
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Les personnages anonymes apportent souvent un accessoire qui engendre une émotion. 

Comme le Rustre, l’Apothicaire dans Roméo et Juliette est celui qui procure au héros le poison 

qui causera sa mort et ainsi la fin tragique des amants ; mais ils ne sont pas nécessairement 

porteurs de l’instrument mortel. Le Messager dans Titus Andronicus rapporte au héros éponyme 

les têtes de ses deux fils ainsi que sa main coupée (« Enter a Messenger with two heads and a 

hand », III, 1, 232). Que ces accessoires soient montrés ou qu’ils soient simplement suggérés, 

notamment par le biais du regard de Titus, l’impact visuel engendre une émotion qui est 

soulignée par les paroles du médiateur anonyme : 

Voici les têtes de tes deux nobles fils, 
Et voici ta main que, par dérision, on te retourne. 
Ton deuil, leur amusement ; ton courage, raillé ; 
Que me voilà plus malheureux de songer à tes malheurs 
Qu’au souvenir de la mort de mon père. 

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. 

(III, 1, 235-239) 

L’anonymat du Messager est un atout ici dans la construction pathétique de cet épisode, car il 

efface d’autant plus facilement sa propre identité et ses propres douleurs — telles que la mort 

de son père — au profit de celles des héros nommés. Il n’est par ailleurs pas surprenant qu’un 

Messager transporte en guise de message des parties de corps mutilés, plutôt que des lettres, 

dans cette pièce, dont l’esthétique déploie avec démesure violence et cruauté. Les messages 

dans cette pièce ne sont d’ailleurs jamais de simples lettres. Quand Titus sollicite le Paysan 

pour transmettre une lettre à l’empereur, elle est accompagnée d’un couteau, et coûte au Paysan 

sa vie. 

Parmi les objets cités précédemment, ceux qui sont le plus susceptibles de créer une 

émotion de l’ordre du tragique sont les cadavres. Le transport de ces accessoires particuliers 

s’inscrit en effet dans un double mouvement pratique et tragique. Mahood constate d’ailleurs 

que Shakespeare porte une attention particulière aux deux aspects de ces scènes : « he makes 

sure not merely that bearers are plausibly present, but that they handle the body in a way that 

sustains the dramatic impact of the death »153. Cependant, les émotions produites par le 

spectacle des corps morts ne sont pas toujours identiques. Si elles restent généralement de 
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l’ordre du pathétique, Shakespeare ajoute parfois un sentiment de vanité et une certaine ironie 

qui sont propres à son esthétique. Par exemple, les rôles des trois Romains qui pillent des 

dépouilles dans Coriolan (I, 5) ont probablement été créés initialement pour débarrasser le 

plateau des corps des acteurs jouant les morts. Mais Shakespeare ajoute à cette scène une 

représentation de la bassesse humaine, « cette vile racaille » (« these base slaves », I, 5, 7) — 

pour reprendre les termes du héros éponyme — qui profite de la situation pour s’enrichir. En 

plus de créer un fort contraste avec le héros et de mettre ainsi en valeur ses qualités morales et 

militaires, ces rôles anonymes apportent un sentiment de vanité par rapport à la vie humaine, 

réduite à l’état d’objet, tel que l’exemple de l’Homme en armure dans Troïlus et Cressida nous 

l’avait montré. Un même sentiment de vanité est produit par le transport du cadavre d’Hector 

par les Myrmidons d’Achille. Molly Mahood considère, au demeurant, que lorsque le corps est 

traîné sur la scène le sentiment d’ignominie est alors à son paroxysme : « For a corpse to be 

hauled out by the heels is the depth of ignominy »154. On peut en effet supposer que les 

Myrmidons traînent le corps d’Hector pour le sortir de scène, comme la réplique d’Achille 

semble l’indiquer : « Allez, attachez son corps à la queue de mon cheval, / Je veux traîner le 

Troyen sur le champ de bataille » (« Come, tie his body to my horse’s tail, / Along the field I 

will the Trojan trail », V, 8, 21-22). L’anonymat des Romains et des Myrmidons devient alors 

ignominie : par le biais de l’accessoire, les raisons pour lesquelles les Myrmidons n’ont pas de 

nom propre se modifient. D’un anonymat mettant en valeur leur statut social, l’absence de nom 

propre devient représentative de l’impossibilité de mettre un nom sur leurs actions. Cette façon 

de transporter les cadavres s’oppose alors aux cérémonies funèbres très solennelles qui 

s’inscrivent dans une forme de tragique plus classique, telle que la sortie du cadavre de 

Cléopâtre par les Gardes (V, 2) ou encore la procession des trois Reines dans Les Deux Nobles 

Cousins (I, 5) qui transportent les cercueils de leurs époux. Molly Mahood propose une 

troisième façon de transporter les cadavres qui produit nécessairement un élan pathétique chez 

le spectateur : « A less callous way to remove a body single-handed is to heave it over one 

shoulder in the “fireman’s lift” »155. Ainsi, la proximité entre les corps animé et inanimé 

accentue le contraste. Elle suppose que le Père et le Fils, qui ont respectivement tué son propre 

fils pour le premier et son propre père pour le second, dans 3 Henry VI, transportent d’abord les 

cadavres tels que les Romains le font dans Coriolan, à savoir comme des trophées : « Very 

similar to the huntsman’s way of carrying home his quarry, it often occurs in battle scenes 
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where it typifies the fortunes of war, dispassionately considered »156. Mais lorsque chacun 

reconnaît le corps de son père pour l’un et le corps de son fils pour l’autre, la façon 

d’appréhender le transport doit être modifiée, en accord avec la bascule émotionnelle : « The 

words “These arms of mine shall be thy winding sheet” (2.5.114) suggest that the father goes 

off cradling his son in his arms »157. Le jeu de l’acteur dans son rapport aux accessoires peut 

alors être central dans la création d’émotions fortes. Nous pourrions également parler de 

fonction ironique de l’accessoire, comme nous l’avions déjà proposé pour les verres d’alcool 

des Voisins dans 2 Henry VI, tant Shakespeare joue sur l’ironie du sort. 

Claire Bardelmann explique que « les accessoires sont pris dans cette mobilité 

fondamentale du costume, et la partagent d’autant mieux qu’ils sont transférables, donc 

aliénables »158. L’accessoire s’inscrit alors dans les mêmes problématiques que le costume —

notamment cette instabilité du monde — et les souligne peut-être encore davantage en raison 

de sa nature plus mobile. Par exemple, les scènes de chaos chez Shakespeare montrent 

l’accessoire dans sa fonction pathétique et mettent en valeur le désordre identitaire des 

personnages ainsi que des objets. Le Prince Escalus, dans Roméo et Juliette (I, 1), regrette que 

les vieux Citoyens de Vérone s’emparent d’objets qui ne conviennent pas à des hommes de leur 

âge et de leur statut, en raison du conflit entre les Montaigu et les Capulet. Le décalage entre 

l’accessoire et le personnage engendre une crise identificatoire et identitaire. Ainsi, les acteurs 

ne tiennent plus dans leurs mains des accessoires caractéristiques de l’identité de leurs 

personnages. Dans Jules César, c’est la fonction même des objets qui est détournée, engendrant 

une modification de leur identité qui passe par une altération de leur utilité : 

  Le Troisième Plébéien : Arrachez les bancs ! 
  Le Quatrième Plébéien : Arrachez les cadres, les fenêtres, tout. 

  Third Plebeian: Pluck down benches! 
  Fourth Plebeian: Pluck down forms, windows, anything! 

(III, 2, 255-256) 

Tous les objets — bancs, cadres, fenêtres — deviennent de potentielles armes contre les 

conspirateurs lorsque le peuple se soulève pour venger l’assassinat de César. Le désordre 

identitaire chez les personnages, causé par la représentation d’une foule où les individus ne sont 

plus distingués — au point que Cinna le Poète se fait tuer comme si son nom lui donnait 
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automatiquement l’identité d’un conspirateur —, est donc dédoublé par la présence des 

accessoires qui changent eux-mêmes d’identité, de mobiliers de maison à instruments de 

vengeance. Les accessoires sont effectivement aliénés — comme le suggère Claire Bardelmann 

— c’est-à-dire qu’ils deviennent autres ou étrangers à eux-mêmes et participent ainsi de ce 

monde instable que Shakespeare représente dans toute sa violence et son ironie tragique. 

Toutefois, la fonction pathétique de l’accessoire n’engendre pas seulement des émotions 

de l’ordre du tragique. En effet, lorsque le Serviteur de York apporte les bottes de son maître 

dans Richard II (V, 2), une situation dramatique de l’ordre du comique est mise en œuvre selon 

Molly Mahood : 

In Richard the Second 2.2, York’s servant has a few unremarkable lines as a gentle bearer 
of bad news, but everyone remembers his bewilderment as the Man with the Boots in 4.2 
[sic], when York needs the boots in order to ride to Court with a warning of Aumerle’s 
plot, and the Duchess is determined that he shall not have them. Comic business is very 
welcome to the audience at this point, and the more of it that can be sustained by the servant 
without his rendering his master ludicrous, the more useful he is to the actor of York, whose 
part disintegrates if its occasional absurdity is over-exploited159. 

Le Serviteur d’York se retrouve typiquement dans un rapport conflictuel au service, celui qui 

pousse Linda Anderson à se demander : « are you your master’s servant, or your 

mistress’s? »160. Alors que York insiste pour que son Serviteur lui apporte ses bottes, afin de 

dénoncer la traîtrise de son propre fils au roi Henry IV, la Duchesse, son épouse, l’empêche de 

passer. Le Serviteur se retrouve alors coincé entre les deux époux ne sachant plus quoi faire des 

bottes. Ainsi, cette scène représente un conflit au sein d’un foyer, qui est construite sur le 

modèle des scènes de ménage des comédies, comme les allusions de la Duchesse à un cocuage 

le montrent ensuite. Les accessoires du Serviteur de York ne permettent alors pas uniquement 

de faire avancer l’action ou de donner des éléments sur la personnalité de son maître, mais 

provoquent également une situation comique. Leonard Barkan constate d’ailleurs également 

que le jeu de scène du Serviteur focalise à ce moment l’attention du spectateur : « Instead the 

focus is on a mute servant, involved in the action in a remote and inconsequential way »161. Il 

explique en effet que le comique naît des stratégies de déviations que la Duchesse utilise afin 

de détourner l’attention de son époux de la trahison de son fils : « From here on, the frenzy is 

accompanied by rough humour. Again, the bathetic comedy derives from deflection. […] our 
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attention is deflected from the real issue of rebellion and the family bond. The first deflection 

concerns York’s boots »162. Alors que le personnage anonyme est le plus souvent dans 

l’effacement de soi-même, il attire ici, malgré lui, l’attention de tous, par le biais de son 

accessoire. Au demeurant, le fait même que ce Serviteur puisse soudainement devenir le centre 

de l’attention est en soi comique, car incongru et inattendu. Parmi les exemples cités 

précédemment, nous avons rencontré à plusieurs reprises des accessoires qui favorisent la 

construction du comique, comme l’éventail de la Nourrice qui est l’occasion pour Mercutio de 

faire de l’humour : « pour cacher son visage, car le plus beau visage, c’est encore l’éventail » 

(« to hide her face, for her fan’s the fairer face », II, 3, 97-98). Dans Timon d’Athènes, les 

Seigneurs qui sont chassés par Timon et qui reviennent chercher leurs affaires après la tempête, 

créent également un moment comique : « his pains [of the Fourth Lord] are rewarded not only 

by the opportunity for some comic business as he hunts for his gown but also by his being given 

the last word in this climatic scene »163. Shakespeare allie encore une fois l’utile à l’agréable, 

la gestion des accessoires et le programme émotionnel. De même, on peut constater que dans 

la mise en scène de Henry VI de Thomas Jolly, le comique de situation est souligné lors de la 

scène où un Soldat (1 Henry VI, II, 1) crie le nom de Talbot pour faire fuir les Français et ainsi 

récupérer leurs vêtements et autres objets qu’ils laissent derrière eux164. 

Le personnage-accessoire 

Le lien entre le personnage anonyme et l’accessoire est d’autant plus fort qu’ils sont 

tous deux envisagés par le dramaturge dans leur fonctionnalité. Les personnages sont considérés 

en tant qu’outils plutôt qu’en tant qu’individus, tels des objets. En effet, l’analyse des 

accessoires fait ressortir l’utilité dramaturgique des personnages anonymes. Cependant, une 

distinction mérite d’être effectuée entre les personnages anonymes qui se servent de leur 

accessoire et ceux qui n’ont d’autre utilité que celle de leur accessoire. Nous pouvons alors, à 

ce titre, distinguer le Portier de la Comtesse d’Auvergne dans 1 Henry VI et le Portier de 

Macbeth. Le premier Portier a pour unique fonction de venir apporter des clefs à sa maîtresse 

et ne prononce pas plus de trois mots qui expriment son obéissance : « Madam, I will » (« Bien, 

madame », II, 3, 3). En revanche, si le rôle du Portier de Macbeth est nécessaire pour ouvrir les 
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portes du château et faire entrer Macduff et Lennox, son rôle dramatique n’est pas limité à ses 

clefs. Tout d’abord, il permet de créer une transition entre la scène du meurtre, où la tension 

tragique avait atteint son paroxysme, et la suite des événements, à savoir la découverte du roi 

assassiné ainsi que les conséquences de cet acte. Puis, le Portier apporte une touche comique 

afin de détendre l’atmosphère, tout en achevant simultanément d’ancrer l’espace scénique en 

enfer. En effet, le Portier permet de maintenir ainsi le spectateur dans ce climat infernal, bien 

qu’il opère un déplacement vers le comique : « Si un homme était portier de l’enfer, il serait 

tout le temps à tourner la clef » (« If a man were porter of hellgate he should have old turning 

the key », II, 3, 1-2). Shakespeare s’assure en effet que ce type de scènes pontales ne soient pas 

déconnectées dramatiquement du reste de la pièce, bien qu’elles se présentent comme des 

interludes comiques. De plus, le Portier symbolise, par le biais de sa fonction, l’une des 

principales thématiques de la pièce, à savoir celle de l’entre-deux, des seuils à franchir, de la 

porte : 

Le cheminement tragique multiplie les scènes de l’entre-deux. […] Entre l’assassinat et ses 
conséquences, Macbeth oscille donc, devant la porte de la salle où dîne Duncan, et d’où 
s’échappent la musique des hautbois, le brouhaha joyeux des convives, pendant que les 
domestiques entrent et sortent, chargés de plats et de vaisselle. Le crime est de l’autre côté 
de la porte. […] Le roi s’arrête au pied des murailles, avant de franchir le seuil, mais c’est 
pour admirer le site : le seuil franchi, le destin est scellé. Macbeth, à nouveau, marche vers 
la porte, guidé par un poignard […]. Le crime commis, le meurtrier demeure dans un espace 
intermédiaire, mais qui change de nature. Le couple criminel, sous les yeux du spectateur, 
est entre deux portes. Derrière la première, le cadavre du roi. À la seconde résonnent avec 
insistance des coups retentissants165. 

Macbeth a effectivement franchi cette porte de l’enfer évoquée par le Portier en commettant le 

régicide. L’élément qui est alors mis en valeur à travers le Portier est donc la porte, cet espace 

intermédiaire, littéral et métaphorique ; tandis que le Portier de 1 Henry VI a pour identité son 

accessoire — sa clef —, son action étant de le remettre à sa maîtresse. Enfin, le Portier de 

Macbeth permet de ralentir le rythme effréné de la pièce, que Jan Kott qualifie de « monstrueux 

rouleau compresseur de l’histoire »166. En effet, six coups (« Knock ») sont indiqués dans les 

didascalies avant que le Portier n’ouvre la porte à Macduff et Lennox, ce qui retarde la 

découverte du meurtre, comme le constate Molly Mahood : 

Above all, the double function of clowning in tragedy, offering us a respite from the action 
yet reinforcing its hold over us, is achieved through its alteration of the play’s tempo. […] 
Such characters give the impression of living by their own inner rhythm, the invariability 
of which frees us briefly from the pressure of past developments, but in turn heightens our 
sense of the fatal precipitation of events in the scenes that follow. When, in Macbeth 2.1, 
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we are acutely aware of the urgency of what is going on behind the two stage doors — 
Macbeth and Lady Macbeth frantically trying to efface the signs of their guilt, Macduff and 
Lennox growing increasingly impatient as their knocks are unheeded — the Porter enters 
with all the time in the world167. 

Le Portier crée une rupture temporelle par sa lenteur, qui souligne d’autant plus la rapidité du 

rythme de la pièce. Ce rythme précipité est d’ailleurs souligné par Macbeth lui-même : « Ô 

Temps, tu anticipes mes terribles exploits » (« Time, thou anticipatest my dread exploits », IV, 

1, 143). Ce rôle du Portier, aux ressorts dramatiques complexes, ne peut pas être analysé dans 

son seul rapport à l’accessoire, bien que l’ouverture de la porte soit sans doute le but ultime de 

cette scène. En revanche, le Portier de la Comtesse d’Auvergne ne se définit que dans son 

rapport à la clef qu’il vient apporter à sa maîtresse : son corps est utilisé comme un moyen 

technique de faire parvenir un accessoire sur la scène de théâtre. C’est pourquoi nous pourrions 

parler de « personnage-accessoire », non pas dans le sens métaphorique et péjoratif du terme, 

d’un objet superflu dont on pourrait se dispenser, mais bien dans son sens littéral, d’un 

personnage dont le traitement dramaturgique est similaire à celui de l’accessoire au théâtre, 

soulignant ainsi sa fonctionnalité. Le corps de l’acteur n’est donc pas conçu ici en tant que 

forme individualisant le personnage, mais comme accessoire, comme outil technique 

indispensable à la dramaturgie. L’anonymat, qui entraîne une nomination générique, semble 

alors d’autant plus justifié dans le cas du personnage-accessoire, car les objets sont désignés 

dans le langage par des noms communs et non par des noms propres. 

L’idée qu’un personnage puisse être son propre accessoire est d’autant plus probante 

lorsque qu’il est directement désigné dans les speech headings par celui-ci. Nous avions 

d’emblée constaté que la plupart des personnages anonymes possédaient des objets qui étaient 

en lien avec la façon dont ils étaient désignés — à savoir leur fonction sociale ou professionnelle 

—, ce qui donnent aux accessoires une fonction identificatoire voire essentielle. Mais dans le 

cas des personnages-accessoires, il ne s’agit plus seulement de penser l’objet comme un signe 

visuel identificatoire ou même comme prolongement du corps, car le personnage n’a d’autre 

utilité que l’action qu’il effectue avec son accessoire. Par exemple, dans 2 Henry VI, « trois ou 

quatre Pétitionnaires » (mais seuls trois d’entre eux ont des répliques qui leur sont attribuées, 

dont Peter : « Enter three or four Petitioners », I, 3, 0) entrent avec chacun une pétition à la 

main. La désignation du personnage n’est donc plus seulement en lien avec sa fonction sociale 

ou professionnelle mais dépend véritablement de son accessoire. Si l’on perçoit le personnage 
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comme étant son accessoire, la scène peut alors paraître d’une grande violence. Alors que les 

Pétitionnaires veulent soumettre leurs pétitions à Gloucester, Suffolk et la Reine les 

interceptent, puis les déchirent (« [Queen] Tears the supplication », I, 3, 37). L’anéantissement 

de l’objet peut alors être perçu comme une mise à mort de ces personnages anonymes, qui ne 

se définissent qu’à travers leurs suppliques, « je ne suis qu’un pauvre pétitionnaire » dit le 

Second (« I am but a poor petitioner », I, 3, 22). Cet épisode annonce ainsi la violence dont la 

Reine fera preuve pendant cette guerre des Roses, jusqu’à commanditer le meurtre d’un enfant, 

Rutland, dans 3 Henry VI (I, 3). Il faut noter également que la seule pétition qui soit finalement 

retenue est celle de Peter, un personnage nommé, les anonymes représentant ainsi le manque 

de considération des nobles envers les problèmes du quotidien du peuple, trop préoccupés par 

leurs conflits interfamiliaux et la quête du pouvoir. Seul le Lord Protecteur, Gloucester, semble 

habituellement s’intéresser à leurs pétitions, « car c’est un homme bon », selon le Second 

Pétitionnaire (« for he’s a good man », I, 3, 4), mettant ainsi en valeur les qualités morales de 

ce protagoniste, avant qu’il ne soit lui-même victime d’un complot. Ce n’est d’ailleurs pas parce 

qu’il est nommé et individualisé que la Reine porte un intérêt à la pétition de Peter, mais parce 

que sa requête met indirectement en cause le duc d’York, qui est dans le clan opposé à la Reine 

Lancastre. En effet, Peter accuse son maître, l’Armurier Thomas Horner, de conspirer contre le 

roi Henry VI en affirmant que c’est le Duc d’York qui est l’héritier légitime de la couronne. 

Cependant, cette pétition va se retourner contre Peter puisqu’il va devoir affronter son maître 

en duel et risquer ainsi sa vie directement par le biais corporel — bien qu’il en réchappe 

finalement —, contrairement aux Pétitionnaires qui sont anéantis par le biais de l’accessoire. 

Ainsi, le regard qui est porté sur le personnage-accessoire se focalise exclusivement sur l’objet 

qu’il détient. 

Le lien entre la désignation du personnage et l’accessoire est tout aussi important dans 

le cas des Secrétaires dans Henry VIII qui sont immédiatement représentés tenant des papiers à 

la main : « Entre[nt] […] deux Secrétaires ayant des papiers à la main » (« Enter […] two 

Secretaries with papers », I, 1, 115). Ces papiers doivent, entre autres, permettre de procéder à 

l’arrestation de Buckingham et Wolsey demande à l’un deux (le seul qui ait des répliques), de 

lui donner la déposition de l’Intendant accusateur. Dans la scène suivante (I, 2), l’un des deux 

Secrétaires est à nouveau présent, bien qu’il reste muet, et le cardinal Wolsey lui demande cette 

fois-ci de rédiger des lettres. Toutes les actions du Secrétaire sont de l’ordre de la gestion de 

papiers administratifs qui auront un impact important sur l’intrigue. Encore une fois, le 

personnage s’efface ici derrière ses accessoires qui focalisent toute l’attention. Le personnage-
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accessoire construit alors un regard défléchi en direction de l’objet qui donne tout son sens à ce 

type de rôle. Il n’a en tout et pour tout que deux répliques qui ne sont que des marques 

d’obéissance envers le Cardinal Wolsey et qui viennent compléter ses vers : sa première 

réplique accompagne un geste — « Tenez, s’il vous plaît » (« Here, so please you », I, 1,116) 

— celui de tendre l’accessoire ; et sa deuxième réplique est une réponse affirmative à une 

question du Cardinal concernant l’accessoire, puisqu’il lui demande si l’Intendant sera prêt à 

renouveler sa déposition, non plus à l’écrit, mais à l’oral — « Oui, s’il plaît à Votre Éminence » 

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

Le personnage-accessoire est un type de rôle qui est plus particulièrement 

désindividualisé, car le corps de l’acteur est utilisé tel un objet, comme c’est le cas également 

pour le Sergent dans 2 Henry VI, qui a pour seul rôle d’apporter les fouets afin de révéler une 

supercherie. En effet, un homme nommé Simpcox prétend d’une part être infirme et d’autre 

part avoir recouvré la vue suite à un miracle, ce qui rend Gloucester suspicieux. Afin de révéler 

au roi que Simpcox est un menteur, il demande au Maire d’aller chercher des fouets, qui lui-

même demande à ce qu’on mobilise le Sergent. Lorsqu’il entre en scène « portant un fouet » 

(« with whips », II, 1, 144), Gloucester lui donne l’ordre de fouetter Simpcox pour le pousser à 

se lever et montrer à tout le monde qu’il n’est pas véritablement handicapé. C’est alors le fouet 

plutôt que le Sergent lui-même qui capte le regard du spectateur, le Sergent n’étant qu’un 

vecteur de l’action comme le montre son unique réplique : « À vos ordres, mon seigneur. 

Allons, l’ami, enlève ton pourpoint, et vite » (« I will, my lord. Come on, sirrah, off with your 

doublet, quickly », II, 1, 147-148). Le Sergent obéit aux ordres de Gloucester, prépare le terrain 

de son action en demandant à Simpcox de retirer son pourpoint, puis donne son coup de fouet : 

« Au premier coup de fouet du Sergent, il saute » (« After the Beadle hath hit him once, he 

leaps », II, 1, 149). 

Ainsi, tous les accessoires ne singularisent pas de la même façon les personnages, selon 

l’utilisation qui en est faite. L’accessoire peut tout aussi bien venir compléter son identité, être 

utilisé comme un outil dramaturgique, ou encore centraliser le regard au point que le personnage 

s’efface derrière l’objet. Il faut également souligner que les personnages anonymes détiennent 

le plus souvent des objets qui sont communs, comme le confirme Alan Stewart en insistant sur 

la forte fréquence d’apparition des lettres, pour ne citer que cet exemple. Au terme générique, 

qui définit l’identité du personnage anonyme, vient souvent s’ajouter l’objet générique qui le 

caractérise visuellement. En effet, les objets cités par Isabelle dans Mesure pour mesure sont 
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les attributs des plus hautes fonctions de l’état, telles que le roi, le gouverneur, le juge et le 

maréchal. Ces signes visuels conventionnels ne sont alors pas des objets fabriqués en série, mais 

des objets uniques qui donnent une apparence à des fonctions elles-mêmes uniques. Si la 

couronne est un objet singulier, qui caractérise un personnage lui-même singulier — le roi —, 

les objets des personnages anonymes, en revanche, sont le plus souvent sériels, pluriels : les 

clefs, les papiers, les bourses, les épées, sont des accessoires qui circulent en permanence sur la 

scène shakespearienne et qui n’individualisent pas le personnage à la façon d’une couronne. Le 

personnage anonyme est alors d’autant plus ancré dans la sphère de la généricité que l’objet qui 

le caractérise est lui-même générique. 
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CHAPITRE 3. L’IDENTIFICATION CORPORELLE 

3.1. Le corps et l’expression corporelle : extériorité et intériorité 

Nous avons émis l’hypothèse, notamment à la suite de David Mann, que la physicalité 

du personnage résultait, en premier lieu, de la rencontre entre le corps de l’acteur et l’accessoire, 

puis que son apparence était déterminée par le costume, afin de façonner son identité formelle. 

Si j’ai jusqu’à présent insisté sur l’aspect matériel de l’accessoire et sa fonction dans la 

caractérisation du personnage, ainsi que sur la visée ostentatoire des costumes afin de souligner 

le rôle social et dramatique du personnage, il faut à présent s’interroger sur la question du corps 

et du jeu corporel de l’acteur, indépendamment des signes visuels qui l’accompagnent. Si le 

corps s’inscrit dans la définition de la théâtralité comme dispositif optique, il fait pourtant 

ressortir des éléments chez le personnage qui peuvent être autant de l’ordre de la surface que 

de la profondeur. 

Bipolarité de la notion de corps 

Le corps, s’il est un objet qui se donne à voir, n’est effectivement pas un signe visuel au 

même titre que le costume ou l’accessoire, car il n’existe pas uniquement par son extériorité. 

En effet, Éva Lévine et Patricia Touboul expliquent que « l’on peine à se tenir sur la frontière 

de cet entre-deux qu’est son propre corps – ni pur dehors, ni pur dedans »168. Au demeurant, 

Claudia Corti inscrit ce double statut du corps dans son contexte historique :  

 The obsession over corporeality endemically increased during the sixteenth and 
seventeenth centuries, with reference to the dynamic process that took place from a static 
view of the body to one of the body as mechanism, which was about to influence the literary 
and artistic domain, and especially that of dramatic art. 
 The new science of anatomy — i.e. the methodical observation of the body — structured 
various modes of enquiry which tended to dispose themselves around two complementing 
paradigms: the one is the exterior form of the body, as in the famous figure of the Vitruvian 
man, and the other is the interior one, as in Leonardo’s designs of the dissections executed 
by him in the Florentine Ospedale di Santa Maria Nuova169. 

Claudia Corti explique ici les influences de la pensée dans l’approche de la notion de corps, à 

la période de la Renaissance, sur les arts de la représentation. Les dessins de Léonard de Vinci 
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représentent deux visions du corps : l’une qui le considère d’un point de vue externe, en 

mouvement, dans de parfaites proportions, au centre d’un cercle et d’un carré (L’Homme de 

Vitruve) ; et l’autre d’un point de vue interne, qui est le résultat de dissections de cadavres170. 

Léonard de Vinci ouvrait ainsi la voie à une nouvelle perception artistique du corps, un regard 

double qui embrasse d’abord le corps de l’extérieur, puis qui se tourne vers l’intérieur. Ainsi, 

Hamlet tend un miroir à sa mère et dirige son regard au dedans d’elle-même : « Vous ne partirez 

pas avant que je vous aie tendu un miroir / Où vous pourrez voir jusqu’au fond de vous-même. » 

(« You go not till I set you up a glass / Where you may see the inmost part of you. », III, 4, 19-

20). La parole d’Hamlet est efficace et fait alors apparaître aux yeux de Gertrude sa propre 

âme : « Ô Hamlet, ne parle plus ! / Tu tournes mes yeux vers l’intérieur de mon âme » (« O 

Hamlet, speak no more ! / Thou turn’st my very eyes into my soul », III, 4, 88-89). 

Cette tension entre extériorité et intériorité s’inscrit dans une multiplicité d’oppositions 

que la notion de corps appelle, la première étant le dualisme entre corps et âme, comme le 

rappelle Pierre Voltz : « Le mot latin corpus, déjà, désigne la dimension physique du corps 

humain, en opposition avec l’âme principe vital : le corps est donc d’abord matière »171. Le 

corps est donc perçu, en premier lieu, dans une relation duelle avec l’âme. Puis, Pierre Voltz 

explique que la phénoménologie moderne cherche à réunifier le corps, à le saisir dans sa 

« globalité » : « le corps propre intègre un certain nombre de polarités complémentaires 

(l’intérieur et l’extérieur, les différents niveaux d’activité, le physique et le mental, l’affectif et 

le cognitif, le conscient et l’inconscient) dans une saisie de leur unité, à travers la notion de 

“présence” »172. Que l’on marque une fracture entre le corps et l’âme ou que l’on considère les 

tensions au sein du corps comme vecteurs d’unité, la bipolarité semble constitutive de la notion 

de corps. La « présence » du corps est alors toujours double : saisissable et insaisissable, visible 

et invisible, matérielle et immatérielle, actuelle et virtuelle. 

Tripolarité du corps au théâtre : l’acteur, le personnage et le spectateur 

Dans le cadre théâtral, la double présence du corps s’intensifie en raison d’une 

cohabitation du personnage et de l’acteur au sein d’une même enveloppe corporelle. Tout 

                                                 
170 Voir « Annexe 2 », « Figure 1 – Léonard de Vinci - L'Homme de Vitruve », p. 746 et « Figure 2 – Léonard de 
Vinci - Dessins anatomiques réalisés à partir de dissections de corps humains », p. 746. 
171 Pierre Voltz, « Corps et Théâtre », in Dictionnaire encyclopédique du théâtre, Michel Corvin [dir.], Paris, 
Larousse, 2001 [1998], p. 409. 
172 Ibid. 
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d’abord, rappelons que les caractéristiques physiques d’un personnage ne sont que rarement 

décrites avec précision dans un texte de théâtre, car l’identité du personnage s’informe dans le 

corps de l’acteur. En effet, nous avions relevé avec Lucie Thévenet que la carte d’identité du 

personnage ne comportait pas de photographie (« il manque le signalement »173), puisque c’est 

le corps de l’acteur qui vient imposer sa matérialité au personnage. Par ailleurs, Robert 

Abirached — qui soulignait le fait que la langue grecque ne distingue pas le corps de l’acteur 

en scène de l’être imaginé par le poète — explique également que le corps de l’acteur se confond 

avec le corps du personnage : « ils [les personnages] ont besoin d’être reconnus charnellement, 

sous les dehors les plus imprévus, par un public qui les confondrait peut-être, pour un soir, avec 

Mounet-Sully, Laurence Olivier ou Charles Dullin »174. De plus, il précise que les 

caractéristiques physiques qui sont indiquées dans le dialogue, et qu’on pourrait prendre pour 

des didascalies textuelles, ne sont en réalité pas toujours fiables, étant donné qu’elles sont 

exprimées par un personnage dont l’objectivité reste à définir : 

Tartuffe n’est ni grand ni petit, ni beau ni laid, ni brutal ni doucereux : il peut devenir l’un 
et l’autre selon les incarnations de ses mises en scène successives. « Gros et gras, le teint 
frais et la bouche vermeille » ? Dorine le voit ainsi, ce qui nous informe bien plus sur son 
sentiment que sur l’objet qu’elle décrit […]175. 

Il en va ainsi des qualités corporelles que Cléopâtre attribue virtuellement à un Messager venu 

lui annoncer une nouvelle déplaisante, le mariage d’Antoine avec Octavia : « Aurais-tu le 

visage de Narcisse, à moi / Tu paraîtrais hideux » (« Hadst thou Narcissus in thy face, to me / 

Thou wouldst appear most ugly », II, 5, 96-97). Le regard de Cléopâtre est d’ailleurs 

explicitement indiqué comme étant subjectif et tributaire du discours du Messager. La 

description physique d’un personnage peut en revanche correspondre à l’image objective 

recherchée, si le dramaturge use des caractéristiques réelles du corps de l’acteur, comme le 

constate Mahood au sujet d’un acteur shakespearien, « Sincklo » ou John Sinclair : 

Shakespeare wrote specially for him the part of the Beadle who, in the second part of Henry 
the Fourth 5.4, hales Doll and Mistress Quickly to prison; not only is he named in the 
speech headings, but the women mock the extreme thinness which may have commended 
itself to Shakespeare at this point in the play, where a figure resembling a Morality Death 
is highly appropriate176. 

Cette fusion entre le corps de l’acteur et le corps du personnage, qui s’opère durant la 

représentation scénique, doit pourtant être analysée selon plusieurs aspects. Si les corps du 

                                                 
173 Voir « Introduction générale », p. 19. 
174 Robert Abirached, La Crise du personnage dans le théâtre moderne, Paris, Éditions Gallimard, 1994, p. 7. 
175 Ibid., p. 8. 
176 Molly Maureen Mahood, Playing Bit Parts in Shakespeare, London, Routledge, 1998 [1992], p. 17. 
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personnage et de l’acteur s’amalgament pendant le spectacle, ils doivent être distingués afin de 

comprendre le processus corporel qui est en jeu. Carol Rutter propose de reprendre les termes 

d’Anthony Dawson pour analyser la présence de ces deux corps dans la dramaturgie 

shakespearienne : 

In Dawson’s terms, the body constructed by new historicist and cultural materialist critics 
works discursively: it’s a textual body that figures as a site of “struggle”, “differentiation”, 
“appropriation”. As a politicized “discursive nexus”, it functions as a kind of inscriptive 
surface: “differences of power are written on the body.” But against this “discursive” body 
Dawson posits another body, what he calls the “theatrical” (or “performative”) body of the 
actor. This body is “of” the text, but always exceeds the text. Reading Shakespeare requires 
us to read double, both discursively and theatrically, as “the text puts the ideological 
reading into play and at the same time engages it with a theatrical one.” So as we read 
“words, words, words”, we also read bodies177. 

Anthony Dawson, comme le rapporte Carol Rutter, aborde la question du corps selon deux 

approches complémentaires : la première, discursive, propose d’analyser le corps textuel et la 

deuxième, théâtrale, étudie le corps scénique, le corps en performance. L’objectif premier de 

Dawson est de proposer une théorie du jeu de l’acteur à l’époque de Shakespeare. Il compare 

alors la pratique de l’acteur à la pratique de l’orateur, telle qu’elle était pensée à l’ère 

élisabéthaine : 

In both arenas, the body is instrumental in delivering a sense of interiority, one that is 
constructed in and through the separation between inner and outer, self and body. In that 
sense, Renaissance acting theory looks ahead to the split characterized by Descartes; the 
insistence on mastery over the body’s motions as a route to interiorized personhood 
becomes an agent of dualism. Diderot, almost two centuries later, based his Paradoxe sur 
le Comedien precisely on the denial in the actor’s body of the affective power that it is 
thereby enabled to wield, the player substituting for deep feeling the mastery of the 
instrument on which he plays—his own person178. 

Les tensions corporelles se retrouvent ici exacerbées dans le travail de l’orateur et le jeu de 

l’acteur : l’orateur et l’acteur se fabriquent une intériorité en instrumentalisant leur propre corps 

mais se dissocient, dans le même temps, des émotions qu’ils produisent chez l’auditeur et le 

spectateur. Cependant, ce dualisme de l’acteur, entre sa propre identité et le personnage qu’il 

fabrique, ne suffit pas à comprendre le corps en représentation. Au demeurant, Pierre Voltz 

inscrit le corps dans un système tripartite et non plus seulement dans une bipolarité : 

Ainsi, le corps-en-scène est la juxtaposition d’éléments multiples, d’une triple nature : il 
est le corps réel de l’acteur perçu comme quotidien (présence), il est le corps ludique de 
l’acteur en scène produisant des conduites inventées (performance), il est enfin le corps 
fictif du personnage, projeté sur l’espace du corps réel de l’acteur (mimésis). Corps réel/ 

                                                 
177 Carol Chillington Rutter, Enter the Body: Women and Representation on Shakespeare’s Stage, London and 
New York, Routledge, 2001, p. 3-4. 
178 Anthony B. Dawson, « Performance and Participation: Desdemona, Foucault, and the Actor’s Body », in 
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corps en jeu/corps fictif, il sollicite le spectateur à différents niveaux de perception 
enchevêtrés. De plus, le corps-en-scène est pris dans le réseau plus large de l’espace 
scénique, articulé lui aussi sur ces trois niveaux, de sorte que, selon la « centration » du 
regard sur l’acteur ou sur l’espace, le corps apparaît comme figure se détachant du fond, ou 
comme élément d’un ensemble179. 

Cette triple dimension s’explique par le fait qu’un autre corps est impliqué lors de la 

représentation, celui du spectateur. Comme le souligne Pierre Voltz, le corps n’existe pas 

seulement à travers le corps réel de l’acteur et le corps fictif du personnage, mais également en 

tant que corps inscrit dans l’espace du théâtre et qui s’expose aux regards des spectateurs. 

Anthony Dawson observe par ailleurs que le jeu corporel de l’acteur en action produit 

symétriquement des ré-actions corporelles chez le spectateur : « Audiences respond with their 

bodies as well as their minds »180. Et il ajoute que le corps en représentation existe aussi dans 

l’imagination des spectateurs : 

The blushes, the tears, the stretched tendons, the quickened heartbeat, are signs, not 
symptoms, moments of representation whose point is to establish a set of meanings or, 
more often, a rush of feeling, that exists aside from the actor’s body, in the minds (or 
“hearts”, to use a favorite Elizabethan term) of the spectators181. 

Alors que l’acteur se fabrique ce que nous pourrions appeler un corps passionnel, qui émet des 

signes, le spectateur vient compléter la représentation du personnage et lui donner sa forme 

achevée à travers sa propre activité corporelle, intérieure et extérieure. Le spectateur est 

d’ailleurs impliqué dans la représentation des corps en scène de trois façons, en réponse aux 

trois corps qui habitent la scène, comme l’explique Anne Ubersfeld : « Le spectateur est l’autre 

participant vivant de la représentation théâtrale. […] Pas passif du tout, ce spectateur, fortement 

actif quoique immobile, d’une activité multiple, sensorielle, émotionnelle et intellectuelle »182. 

Le spectateur, comme l’acteur, est un corps sensible — de la matière vivante qui utilise ses sens 

pour accéder au spectacle —, un corps rationnel — qui « comprend ce qu’il voit », qui « reçoit 

les informations, les trie, choisit ce qui l’intéresse »183 — et un corps passionnel — qui « reçoit 

les sentiments montrés par l’acteur-artiste, leur répond par la réaction (psychique) 

appropriée »184. Au demeurant, Pierre Voltz ne néglige pas non plus la présence corporelle du 

spectateur dans sa définition du lien entre corps et théâtre : 
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Ses mouvements, qu’ils soient réponse, au jeu de l’acteur, ou simples supports de sa vie 
présente, sont les manifestations secondes d’une activité intérieure. Son jeu, en effet, 
consiste par nature à construire des représentations mentales (affectives et cognitives), à 
prêter vie à des fictions, à projeter sur l’espace de jeu et sur le corps de l’acteur une croyance 
illusoire en la présence des êtres absents que ce dernier joue. Tout son corps participe de 
ses réactions affectives, de plaisir et de déplaisir, de tensions et de détentes185. 

Corps sensible / corps passionnel / corps rationnel viennent répondre au système tripartite du 

corps en scène proposé par Pierre Voltz : corps réel / corps fictif / corps en jeu. 

Le corps anonyme 

La question est alors de savoir comment Shakespeare inscrit le personnage anonyme 

dans ce dispositif corporel tripolaire. Je m’intéresserai donc à la notion de corps dans sa double 

dimension, extérieure et intérieure, à la fois l’allure extérieure du personnage anonyme, ses 

caractéristiques physiques — lorsqu’elles sont décrites —, et à la fois son expression corporelle 

qui témoigne de son activité intérieure. Cependant, la représentation du corps anonyme chez 

Shakespeare s’inscrit également dans une triple dimension, entre généricité, individualité et 

universalité. Tout d’abord, je m’interrogerai sur le corps du personnage anonyme en tant 

qu’objet social, qui émet des signes qui l’identifient socialement et qui interagit au sein d’une 

collectivité. Puis, je réfléchirai à la question de l’individualisation de l’anonyme, sachant que 

le corps est a priori  un élément qui rend une personne unique. Seuls les jumeaux — qui 

intéressent Shakespeare dans La Comédie des erreurs ou dans La Nuit des rois — ont des corps 

semblables. Nous nous demanderons alors si la forme singulière, que le corps apporte, permet 

systématiquement aux personnages anonymes de s’individualiser. Enfin, je terminerai par une 

réflexion sur l’universalité de la notion de corps. Le corps, aussi spécifique et individuel soit-

il, est en même temps quelque chose que tout le monde possède et il est soumis aux mêmes 

contraintes, telles que la maladie, la souffrance, la faim, le vieillissement et la mort. Le corps 

anonyme, cette matière sans nom, représente-t-il alors d’abord cette matière universellement 

altérable ? 
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3.2. Le corps comme objet social 

L’expression corporelle comme signe identifiant le statut social 

Commençons par rappeler que Ralph Berry considère que le statut social était visible, à 

l’ère élisabéthaine, à travers le costume et l’allure186. L’expression corporelle — à savoir la 

façon de se tenir, de bouger, de marcher — peut donc être un vecteur d’identification, au même 

titre que le vêtement. Au demeurant, le vêtement peut contraindre le corps à se déplacer d’une 

certaine façon et conditionner le mouvement — selon la façon dont il recouvre voire déforme 

le corps —, ce qui explique que ces deux moyens d’identification soient liés dans les propos de 

Ralph Berry. Par exemple, le costume très imposant que portait Catherine Ferran dans le rôle 

de Lady Macbeth, conçu par Thierry Mugler pour la mise en scène de Jean-Pierre Vincent en 

1985, nous montre à quel point l’acteur peut être empêché dans sa gestuelle par le vêtement 

qu’il porte187. Ce premier point de vue sur le mouvement corporel a tendance à faire du corps 

un objet social, comme le proposent Éva Lévine et Patricia Touboul : « Le corps se donne tout 

aussi bien, et d’une manière également immédiate, comme être naturel et comme objet social, 

c’est-à-dire comme lieu d’une inscription des valeurs propres à une société dans la chair même 

des hommes qui la composent »188. Le corps se présente alors dans un mouvement ostentatoire 

qui inscrit la personne dans un système social. Dans cette perspective, nous pouvons supposer 

que les personnages anonymes — dont la fonction définit l’identité — se déplacent selon leur 

statut social. Par exemple, l’Aubergiste, dans Les Joyeuses Épouses de Windsor, est qualifié de 

jovial par les autres personnages, ce qui suppose une allure en accord avec son métier, du 

domaine de l’accueil. En effet, il se fait régulièrement appeler par des termes affectueux — 

« mon cher aubergiste » (« good mine host », Sir John, I, 3, 11 ; Ford, II, 1, 171 ; Fenton, IV, 

6,18) —, puis Lepage note son « air joyeux » (« he looks so merrily », II, 1, 162), et enfin, Falot 

le qualifie de « joyeux aubergiste » (« merry host », II, 1, 173), ce qui traduit sa fonction sociale 

en même temps que cela l’inscrit dans les « valeurs propres » — pour reprendre les termes 

d’Éva Lévine et Patricia Touboul — à ce système dramatique, dont l’atmosphère générale est 

exprimée à travers le titre qui comprend ce terme de « Merry ». 
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Il n’y a pas de didascalies expressives dans les textes de Shakespeare, qui nous 

permettraient d’analyser plus précisément la question de l’allure des personnages anonymes, 

mais leur flux verbal est bien souvent aussi indicatif de leur façon de parler que de leur façon 

de se mouvoir. Par exemple, la description que donne Goneril des Chevaliers de Lear est 

catégorique, leur comportement est violent : « Ses chevaliers se font turbulents » (« His knights 

grow riotous », I, 3, 7). Pourtant, lorsqu’un Chevalier apparaît dans la scène suivante, son allure, 

si l’on en juge par sa parole, semble très convenable et il ne provoque aucune émeute 

lorsqu’Oswald le congédie froidement, comme le constate Molly Mahood : « If Lear’s Knights 

were the rabble that Goneril describes, this brief offstage encounter would surely have exploded 

into violence. But the Knight’s sober and judicious comments show where the true fault lies 

[…] »189. Cet épisode lui fait alors penser que le rôle du Chevalier est de montrer l’écart entre 

les propos de Goneril et le comportement véritable de la suite de Lear : « In short, the Knight’s 

function is to give the lie to Goneril’s account of him and his companions as riotous, insolent 

and deboshed »190. L’expression corporelle du Chevalier, que Molly Mahood analyse à partir 

de son discours, traduit en effet davantage de la tenue, et même de la retenue, qui est en accord 

avec son statut social de serviteur du roi. Cette scène nous montre par ailleurs un autre exemple 

de discours subjectif sur un personnage, qui en dit plus sur le personnage qui décrit, que sur le 

personnage décrit, comme le notait Robert Abirached191. 

Le corps au service du groupe social 

C’est donc également par le biais des interactions entre les personnages que l’on peut 

déterminer leur expression corporelle et leur allure générale, car le corps est un outil qui nous 

permet de nous inscrire dans un dispositif social. En effet, nous avions constaté à travers l’étude 

du masque que les yeux et la bouche étaient deux parties du corps qui permettaient d’entrer en 

interaction avec autrui, respectivement par le regard et par la parole192. C’est alors également 

en ce sens que le corps est un objet social, car il permet de s’intégrer au collectif, et, dans le cas 
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du personnage théâtral, de se situer dans le réseau interpersonnages. Ainsi, le Premier 

Gentilhomme, dans Cymbeline, constate que les membres de la cour modèlent leur expression 

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 cœur 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. 

(I, 1, 12-15) 

Dans cet exemple, l’autorité royale façonne l’expression corporelle — et plus particulièrement 

l’expression faciale — des courtisans. Elle se fabrique et se porte tel un vêtement comme la 

formulation anglaise l’indique, « they wear their faces », littéralement « ils portent leur 

visages ». L’expression faciale des personnages est donc tributaire ici de la hiérarchie sociale. 

Si les courtisans sont secrètement heureux du mariage entre Imogène et Posthumus, ils revêtent 

un visage sombre pour paraître en accord avec les sentiments du roi. 

La représentation du corps anonyme s’inscrit alors souvent au sein d’un groupe social. 

Si nous reprenons l’exemple des Voisins, qui soutiennent l’Armurier Horner dans 2 Henry VI 

(II, 3), nous pouvons imaginer un jeu corporel qui fait ressortir la cohésion de ce groupe de 

personnages autour de l’alcool. Qu’ils titubent, qu’ils lèvent leur verre ensemble ou qu’ils 

fassent boire Horner, leur mouvement corporel est commun et vient apporter de l’épaisseur au 

personnage de l’Armurier. Il est en effet fréquent que les personnages anonymes se présentent 

en tant que groupe, et leurs corps sont alors sollicités afin de mettre en valeur le jeu corporel de 

l’acteur qui joue un personnage nommé et individualisé. Ainsi les Voisins permettent à l’acteur 

qui joue l’Armurier de travailler sur le jeu corporel de l’ivresse, ils lui apportent les impulsions 

de départ et une certaine crédibilité au début de la scène. Les Voisins entrent en scène avec lui 

dans un même mouvement puis se mettent en retrait, laissant Horner se détacher du groupe une 

fois la scène lancée. Dans Tout est bien qui finit bien, un groupe de personnages anonymes est 

également convoqué afin de mettre en valeur un personnage nommé. Il s’agit d’un groupe de 

jeunes Seigneurs célibataires que le roi présente à Hélène afin qu’elle se choisisse un époux. Le 

roi invite alors Hélène à les regarder : « promène ton regard » (« send forth thine eye », II, 3, 

48) ; « Examine-les bien » (« Peruse them well », II, 3, 57). Cette insistance sur le sens de la 

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

à contempler leurs corps. Il se compare à eux en soulignant leur jeunesse :  

  Je donnerais Courtaud, mon cheval bai, et tout son harnachement 
  Pour n’être pas plus édenté que ces garçons 
  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. 

(II, 3, 55-57) 

Bénéficiant des avantages de la jeunesse, les prétendants ont toutes leurs dents et une pilosité 

faciale restreinte, en opposition au Vieux Lafeu qui aurait souhaité pouvoir encore faire partie 

des candidats. Sur les recommandations du roi, Hélène cherche alors le regard de ses 

prétendants et qualifie ainsi celui du Deuxième Seigneur : « Cet honneur, monsieur, qui 

flamboie dans vos beaux yeux » (« The honour, sir, that flames in your fair eyes », II, 3, 75). 

Cependant, la description physique de ces personnages anonymes est principalement groupée 

et l’accent est régulièrement mis sur leur statut social : « les seigneurs de la Cour » (« the lords 

in court », II, 3, 42) ; « nobles célibataires » (« noble bachelors », II, 3, 49) ; « Pas un seul 

d’entre eux qui n’ait eu un noble père » (« Not one of those but had a noble father », II, 3, 58) ; 

« Gentilshommes » (« Gentlemen », II, 3, 59). Les indications physiques de ces personnages 

sont donc toujours en lien avec leur identité sociale : on souligne leur jeunesse, leur regard 

honorable, leur noble allure, mais jamais leurs caractéristiques individuelles. Ainsi, les 

Seigneurs anonymes sont tous éconduits par Hélène, car elle a jeté son dévolu sur un personnage 

nommé, Bertrand. Le roi avait d’ailleurs annoncé en amont que le seul personnage qui serait 

nommé serait le choix d’Hélène : 

    […] reçois 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. 

(II, 3, 45-47) 

En effet, alors que les Seigneurs éconduits restent des images anonymes, l’homme choisi par 

Hélène est nommé. Hélène le désigne d’abord d’un geste de la main — « Voilà l’homme » 

(« This is the man », II, 3, 99) — avant que le roi ne le nomme — « jeune Bertrand » (« young 

Bertram », II, 3, 100), dans un processus d’individualisation et de valorisation du héros nommé. 
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Le corps passionnel comme objet social 

La fonction sociale peut également transparaître à travers une construction du corps 

passionnel, ce corps qui émet les signes d’une activité intérieure émotionnelle. L’expression 

d’émotions, liées à la fonction du personnage anonyme, est effectivement fréquente. Par 

exemple, les Messagers ont pour fonction de transmettre un message. Leur parole est alors 

souvent précédée d’une émotion qui donne corps — expression que j’emploie ici très 

littéralement — à la nouvelle. En plus des autres signes visuels d’identification, qui les 

inscrivent dans leur rôle de Messager (costume, accessoire), ils revêtent le visage qui 

correspond à leur annonce. Les émotions peuvent alors être transmises par le biais du souffle, 

du regard, ou encore du teint. Dans Les Deux Nobles Cousins, un Messager « Entre 

précipitamment » (« Enter in haste ») en criant « Arrêtez, arrêtez ! » (« Hold, hold! », V, 4, 39) 

pour interrompre in extremis l’exécution de Palamon et de ses Chevaliers. De même, dans 

3 Henry VI, un Messager entre en scène « essoufflé » (« blowing », II, 1, 43) afin d’annoncer la 

mort du duc d’York à ses fils, Edouard et Richard. Dans ces exemples, le corps essoufflé du 

personnage anonyme nous indique déjà son rôle de messager, ainsi que l’urgence et 

l’importance du message qu’il va transmettre. Puis, dans 3 Henry VI, Richard analyse dans un 

deuxième temps l’expression du visage du Messager et devine ainsi la nouvelle qu’il vient 

annoncer : « Qui es-tu, toi dont les regards accablés annoncent / Quelque terrible histoire 

suspendue au bout de ta langue ? » (« But what art thou, whose heavy looks foretell / Some 

dreadful story hanging on thy tongue? », II, 1, 43-44). Le corps du personnage anonyme a donc 

non seulement permis son identification, en tant que Messager, mais a également déjà transmis 

la teneur du message : il s’agit à l’évidence d’une mauvaise nouvelle. Dans Le Roi Jean, un 

Messager joue également le rôle du Nuntius en annonçant au roi successivement la progression 

fulgurante des troupes françaises et la mort d’Aliénor, sa mère. Le roi Jean l’accueille par ces 

mots : « Ton œil porte l’effroi : où est ce sang / Que j’ai vu habiter dans ces joues ? » (« A 

fearful eye thou hast: where is that blood / That I have seen inhabit in those cheeks? », IV, 2, 

106-107). À nouveau, c’est d’abord par le biais du regard que le message se transmet, puis par 

le teint livide du Messager, qui traduit un mouvement corporel interne anormal, la circulation 

sanguine n’irriguant plus le visage du personnage. Dans Antoine et Cléopâtre, César déclare 

explicitement que la fonction s’informe par le biais du corps du personnage, et plus 

particulièrement son visage : « La mission de cet homme se lit sur son visage » (« The business 

of this man looks out of him », V, 1, 50), dit-il au sujet de l’Égyptien. De même, Cléopâtre 

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


































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































