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Introduction

Introduction

L'interprétation et les réactions que suscite une ceuvre d'art sont souvent trés éloignées
de ce qui a été a l'origine de sa composition. Des réseaux de significations, de paralléles
et de correspondances ayant trait a la musique, a la littérature et aux arts plastiques se
tissent entre des éléments en apparence disparates pour étre réappropriés par l'artiste,
associés entre eux, modulés et transformés et finalement pour ressurgir sous formes
d'images, de métaphores ou de mythes fréquemment inattendus. Pour ce qui concerne
Shakespeare, son processus de créativité est resté sans doute sans commentaire
explicite de sa part, et tous les propos avancés sur sa vision tragi-comique ne seront que
conjecture sur les sources susceptibles d'avoir alimenté son imaginaire. Si la pauvreté
des indices qu’il nous a légué peut, a priori, frustrer l'investigateur de I'ceuvre que nous
sommes, elle ouvre en contre partie un vaste champ a la recherche et a I'interprétation
sur lequel nous allons tenter de nous aventurer.

Le terme "vision tragi-comique" de l'intitulé de notre étude est intentionnellement
imprécis afin de ne pas imposer d'emblée un schéma réducteur qui figerait I'exploration
que nous allons engager et qui releguerait indubitablement la tragi-comédie au rang de
genre stéréotypé si I'on se risquait a dresser une classification. Il conviendra d'examiner la
vision totalisante des piéces tragi-comiques de Shakespeare et son réseau de
représentation a travers ce qu'il exprime dans ses ceuvres, a la lumiére des ceuvres
dramatiques et des critiques littéraires qui ont été commises antérieurement ou pendant
sa propre production, mais aussi a la lueur des autres expressions artistiques et des
traditions d'une toile de fond culturelle commune. En portant notre choix sur la dimension
théatrale de I'époque Tudor, nous avons souhaité mettre 'accent sur le mot théatre avec
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tout ce qu’il comporte de spectaculaire et d’extraverbal et non pas restreindre notre
approche a une étude textuelle. Cette démarche nous conduit a définir plus précisément
le sens élargi que nous prétons au mot "vision". Si au terme "vision" se juxtapose bien
évidemment la notion de regard il convient de greffer immédiatement le sens d’"ouie" que
corrobore d’ailleurs le comportement du spectateur Tudor de I'époque qui ne se rend pas
au spectacle "to see a play" mais "to hear a play". Le théatre, par sa forme d’expression,
ne va pas seulement séduire le regard mais aussi courtiser l'oreille et créer un
environnement magique en opérant un glissement subtil vers un univers qui échappe au
discours et au regard formalistes et a 'entendement traditionnel.

Notre objectif n'est pas de prouver que Shakespeare s'est inspiré précisément de
telle ou telle source, mais par contre d’ouvrir quelques pistes et d’établir quels sont les
différents courants d'influences qui ont contribués a la genése de la tragi-comédie et qui
lui ont donné toute la consistance que nous lui connaissons aujourd’hui. Notre repérage
des sources de cette vision tragi-comique aura essentiellement une fonction exploratoire
qui permettra d'appréhender d'une maniére aussi holistique que possible la matrice
esthétique et culturelle qui nourrit forcément I'ceuvre de Shakespeare et d’esquisser les
contours du nouveau genre du théatre jacobéen. Dans le cadre de cette étude il nous
appartiendra aussi de montrer comment Shakespeare, pendant sa carriére, tapisse des
procédés innovants a coté de conventions théatrales déclarées. La encore notre ambition
n'est pas d’aboutir a des structures formalistes analogues a celles que I'anthropologue
construit a partir des mythes ou des régles de parenté car la facture méme des ceuvres de
I'époque Tudor nous linterdit. Utilisant constamment l'allégorie , 'équivoque, ces ceuvres
soumises a la censure se faisaient entendre a mots couverts, ou par le biais de
métaphores et d’allusions. L’activité théorique de la formulation des genres étant, nous
semble-t-il, a I'antipode des centres d’intérét de Shakespeare pour qui le théatre est une
épaisseur de signes et de sensations qui s’édifie sur la scéne a partir de 'argument du
texte et non point a partir d’'un carcan assigné par les théoriciens littéraires, la méthode
retenue pour 'analyse des textes sera douée d’'une grande fluidité tant dans la sélection
du corpus que dans 'approche globale des piéces traitées.

La premiére partie de notre exploration sera consacrée au personnage phare qui
domine l'aire de jeu Tudor pendant plus d'un siécle. Le critére de choix des ceuvres
sélectionnées a été 'omniprésence du personnage nhommé le Vice qui met en lumiére les
éléments conventionnels incontournables qui ont forgé le socle de I'ensemble de I'ceuvre
dramaturgique Tudor. Personnification de l'esprit tragi-comique dionysiaque anglais, ce
personnage nous guidera dans l'univers théatral Tudor et nous permettra d’apprécier et
d’évaluer la dette que Iui doit Shakespeare dans la création de ses personnages-Vice, et
notamment Richard Il et Falstaff , qui demeurent encore diablement actuels.

Le deuxiéme volet de notre investigation nous conduira dans le théatre de cour, dans
les théatres public et privé du Blackfriars et du Globe pour s’achever sur deux des
tragi-comédies shakespeariennes les plus représentatives du genre a nos yeux,
Cymbeline et The Winter’s Tale .

Si nous avons choisi de circonscrire notre exploration dans les limites temporelles qui
coincident avec l'activité dramatique sous la dynastie des Tudor, de 1485 jusqu'a la fin du
régne d'Elisabeth, débordant d’'une part sur les dix premiéres années du régne de
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Introduction

Jacques |, et d’autre part en amont, sur le Moyen Age finissant, c’est pour ne pas gommer
le probléme de la continuité des traditions ludiques déja établies ou en gestation et pour
éviter une découpe trop exclusive dans le théatre que nous avons coutume d’appeler
élisabéthain. Nous ne nous interdirons pas de faire appel a la production littéraire anglaise
en remontant a ses origines afin d’étayer nos propos. Nous aurons aussi I'occasion de
faire une incursion dans le domaine du théatre italien afin de cerner le role et les
caractéristiques des scions greffés sur la souche solidement implantée dans le sol
anglais, a la fois flexible et immuable, qu’est le théatre pré-moderne Tudor.

Notre étude est faite d'une pluralité de discours et d'éclairages empruntés a la
tradition critique, aux sciences humaines, a divers auteurs de la Renaissance et
d'aujourd'hui. A I'image du corpus étudié, notre approche sera éclectique, mais aussi
sélective, afin d’éviter I'écueil qui consisterait a diluer notre recherche en multipliant les
investigations sur un théme déja particuliérement vaste et qui pourrait étre I'objet d’'un
approfondissement ultérieur.

Si nous tenons a utiliser le terme "Tudor" dans lintitulé de cet essai, c’est pour
contre-carrer la réaction de certains critiques et spécialistes de ce théatre, qui sont enclins
a minimiser I'intérét que suscite 'aire de jeu pourtant fort varié du théatre pré-moderne, en
prétendant laisser un vide entre les époques médiévale et élisabéthaine et en maintenant
que le théatre médiéval serait sans héritiers directs et que le théatre élisabéthain serait
dépourvu d’'une partie de ses racines.

En filigrane de notre travail nous aurons le secret désir de redorer quelque peu le
blason terni de ce théatre et notre modeste contribution permettra peut-étre de resituer la
vision tragi-comique que nous léegue Shakespeare a lintérieur d’'une typologie des
systémes signifiants dans I'histoire.

Copyright Ruberry Ep. Blanc Pauline et Université Lumiére - Lyon 2 - 2000.Ce document est 5
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Chapitre 1 : Des éléments tragi-comiques du théatre Tudor du milieu du XVe siécle aux environs
de 1576

Chapitre 1 : Des éléments
tragi-comiques du théatre Tudor du
milieu du XVe siecle aux environs de
1576

Introduction : ce que I'on entendait par "tragi-comédie
" au début de la Renaissance ' en Angleterre.

La tragi-comédie a toujours défié la formulation précise d'un genre. La tragi-comédie
mediévale avait toute sa cohérence dans le contexte idéologique : sa logique est la
logique spirituelle de l'idéalisme médiéval chrétien catholique romain. Son récit
providentiel incarne directement I'idée de la Providence chrétienne ; ses improbabilités
sont des miracles. Comme le souligne Arthur Kirsch ? | de nombreux problémes
surgissent lorsque "the play is no longer sustained by metaphysical reverberations, when
Providence disappears as a principle of structure as well as belief."

2
Arthur C. Kirsch, Jacobean Perspectives, Charlottesville: The University Press of Virginia, 1972, p. 129.
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Au cours de la Renaissance cette forme théatrale est source de réflexion et se trouve
d'une part définie par une poétique officielle écrite et d'autre part supplantée par les deux
genres nouveaux qui naissent de sa fission. Une certaine confusion accompagne cette
évolution ° ; I'esthétique et la métaphysique du drame médiéval sont au péle opposé du
critique qui a recours au langage critique et aux modéles des classiques pour esquisser
une définition de la tragi-comédie . S'obstiner a catégoriser celle-ci comme une forme
hybride révele une volonté de ne pas replonger dans les origines de ce type de théatre :
accorder a la tragédie et a la comédie une priorité, les privilégier et leur accorder le statut
de genres purs et faire de la tragi-comédie leur pendant négatif nous parait hors de
propos. Comme nous le fait remarquer Glynne Wickham ‘ , Ni la comédie ni la tragédie ne
furent reconnues formellement comme genre dramatique en Angleterre avant que Sir
Philip Sidney et ses contemporains et successeurs ne s'interrogent sur des définitions
précises inspirées des formes littéraires classiques. Cependant, en qualité de narration
littéraire, dés le quatorzieme siécle des auteurs comme Chaucer et Lydgate leur attribuent
des qualités distinctes. John Lydgate propose les spécificités suivantes dans son Troy
Book :

A comedie hath in his gynnyng, At prime face, a manner compleynyng, And
afterward endeth in gladnes; And it (th)e dedis only doth expres Of swiche as
ben in povert plounged lowe; But tragidie, who so list to knowe, It begynneth in
prosperite, And endeth ever in adversite; And it also doth (th)e conquest trete
Of riche kynges and of lordys grete, Of my(gh)ty men and olde conquerou(ri)s,
Whiche by fraude of Fortunys schowris Ben overcast & whelmed from her
glorie. (Troy Book, II, v. 847-59 °)

Pour chacun des genres la forme et le statut des personnages qui s'y meuvent sont

Note liminaire : Les références aux piéces de Shakespeare ont été empruntées a I’édition The Norton Shakespeare, éd.
Stephan Greenblatt, New York and London: W. W. Norton & Co., 1977, sauf indication contraire.Toutes les références ala
Sainte Bible ont été empruntées a I’édition de la Bible de Jérusalem, éd. L.-M. Dewailly O.P. et Th.-G. Chifflot O. P., Bruges:
Editions Desclée de Brouwer, 1964. Nous sommes conscients des difficultés a définir chronologiquement "un renouveau
esthétique” compte tenu de I'imbrication intime du Moyen Age et de I’époque qui nous intéresse et la variété des
références socio-culturelles a cerner. Dans le contexte de cette étude nous considérons I’époque charniére vers la fin du

XVe siécle qui correspond a de nouvelles aspirations propres a dynamiser une forme de théatre déja foisonnante.

Par évolution nous entendons ce que Hans Robert Jauss appelle "la succession littéraire, non pas dans le sens d'une évolution
continue, mais dans le sens d'une lutte et d’'une rupture avec les prédécesseurs immédiats, en méme temps qu’'un retour a des
phénoménes plus anciens." Voir Hans Robert Jauss, "Littérature médiévale et théorie des genres", dans Théorie des genres, éd.
Gérard Genette et Tzvetan Todorov, Paris: Editions du Seuil, 1986, p. 65.

4
Glynne Wickham , Early English Stages 1300-1660, Volume Three : Plays and their Makers to 1576, London and Henley:
Routledge & Kegan Paul, 1981, p. 173-174.

5
Cité par Wickham , Early English, vol 3, p. 173-174.
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clairement distingués. Nous pouvons remarquer que les mémes critéres sont appliqués
par Terence , Plaute , Sénéque et Horace dans leurs ceuvres dramatiques.

Cependant le contexte chrétien orthodoxe dans lequel écrivait un Lydgate ou un

Chaucer modifia considérablement la pratique de ces genres : dans une société ou le
christianisme occupe une place prépondérante la comédie puise a la méme source que la
tragédie . Qu'il s'agisse de la chute de Lucifer ou de celle d'/Adam, le comportement de
ces deux personnages de la Bible fut considéré absurde et ridicule par les péres de
I'Eglise. Leur rébellion s'inscrit contre les instructions protectrices émanant de la divinitée.
Tous les autres hommes subiraient le méme sort, si le sacrifice rédempteur du Christ et le
repentir de I'nomme pour les péchés commis ne transformaient cette adversité en
prospérité par le biais du salut. Lorsque le drame issu de la liturgie met en scéne les
personnages de la Bible dont la vocation est de contester la parole du Divin, ceux-cCi
attirent toute I'attention du dramaturge qui les dote d'un comportement indigne et barbare.
Ce contexte est destiné a instaurer la peur chez le spectateur, peur contrebalancée par le
rire et ces deux réactions conduisent a une répulsion des personnages et des motivations
qui instiguent leurs gestes répréhensibles. Un exemple typique est fourni par les soldats
dans la scéne de la Flagellation du mystére présenté a York intitulé Christ before Pilate
(2) : The Judgement ou ils prennent du plaisir a battre le Christ et a le tourner en dérision
en le traitant de fool-king, un personnage des festivités populaires, qui régnait pour
quelques heures avant d'étre symboliquement exécuté (et qui renaissait miraculeusement
a la vie pour finir) :

2 SOLDIER O, fool, how fares thou now ? Foul mote thee fall ! 3 SOLDIER Now

because he our king gan him call, We will kindly him crown with a briar. (The

Tilemakers - Christ before Pilate 2 : The Judgement °, 1. 387-389)

Si, lors de notre exploration, nous commencons parintroduire la notion d'un drame
"providentiel" qui engloberait les principales caractéristiques du drame religieux du Moyen
Age c'est parce que nous voulons, paradoxalement, a la fois simplifier et compliquer. La
notion de providence est elle-méme trés complexe et paradoxale. L'exploitation d'une
diégése "providentielle" n'est ni une simple convention dramatique ni la simple
dramatisation d'un dogme religieux, mais s'érige comme métaphore profonde de
I'expérience humaine. L'origine des difficultés a définir le genre tragi-comique se situe
vraisemblablement a ce niveau : la nature du parcours humain auquel le genre s'efforce
de donner forme est par elle-méme problématique, complexe, paradoxale. A partir du
moment ou la notion de poetical justice est intégrée dans les formes littéraires,
I'expérience humaine est rationalisée et nous arrivons au pdle opposé de l'idée de
providence.

A ftravers notre étude nous allons voir la fagon dont les derniéres pieces de
Shakespeare réinventent d'une certaine maniére la tragi-comédie "providentielle" dans le
cadre délimité de son propre théatre séculier. Rapprocher le sacré du séculier permet de
redécouvrir I'étendue métaphorique et psychologique de la tragi-comédie telle que
Shakespeare, et certains de ses prédécesseurs la concevaient.

Whom best | love | cross; to make my gift, The more delay'd delighted.

6
York Mystery Plays, éd. Richard Beadle & Pamela M. King, Oxford: Oxford University Press, 1995, p. 206.
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Cymbeline , 5. 5. 195-196)

Cette intervention de Jupiter bien qu'elle ait les résonances d'un cliché dramatique, agit
néanmoins comme un levier de la conscience chrétienne en ce qu'elle rappelle le
paradoxe psychologique qui sous-tend la croyance religieuse qui est au coeur du schéma
tragi-comique : la tragédie humaine, ou devrions-nous dire la comédie humaine ?
L’indissolubilité de la souffrance et de la joie est au centre de la piece médiévale, dans
laquelle la douleur, la souffrance, la mort et l'injustice sont souvent 'occasion, en fin de
compte, d'une célébration et d'une affirmation. Si la tragi-comédie est souvent taxée d'étre
"optimiste" ou "providentielle" c'est parfois parce les critiques ne mesurent pas pleinement
le paradoxe qui sous-tend ces deux valeurs, car les affirmations et les célébrations sont
extrapolées d'une expérience douloureuse, d'une vision de la vie comme étant une vallée
de larmes.

Il n'est pas étonnant que Sir Philip Sidney fasse ressortir la prédominance des
structures tragi-comiques pronées par ses contemporains praticiens du théatre. lls avaient
hérité des pratiques de leurs prédécesseurs médiévaux qui n'avaient pas adopté
I'approche dialectique des classiques qui partaient de la prémisse que toute piéce
dramatique fut une sorte d'argumentation qui fut désignée tragédie si le sujet en était
sérieux et comédie si le sujet en était amusant ou grotesque . Une telle approche devait
paraitre artificielle et arbitraire aux yeux des praticiens du théatre médiéval : la
ségrégation de personnages entre ceux de haute lignée ("men of high degree") et ceux
d'un bas niveau social ("in povert plounged low") correspondait aux groupements
recommandés par Aristote et Horace , et ne reflétait aucunement les circonstances de la
vie de tous les jours. L'Eglise du Moyen Age avait tendance a baptiser le drame naissant
ludus et celui-ci permit le brassage de rois et de roturiers, le passage illimité du temps, les
voyages a travers l'infini, un apercu de la vie aprés la mort, et la juxtaposition du comique
et du grave. Cette approche correspondait mieux aux objectifs de la société chrétienne du
Moyen Age soucieuse de refléter le macrocosme dans un microcosme et désireuse
d'inclure autant de facettes possibles dans sa représentation d'un theatrum mundi . Ainsi
I'incident quotidien cotoie le récit épique, la Divinité se confronte a des étres humains de
tous rangs, et le tout est enveloppé dans un cadre spatio-temporel aux dimensions
universelles pour instruire et détendre le spectateur.

L'issue d'un ludus n'était pas inéluctable : 'homme était prédéterminé, déchu a cause
de la chute d'Adam et de Satan, et son futur dépendait de son libre arbitre — il était libre
de respecter les sacrements et d'accepter la grace divine — mais il pouvait aussi
consentir a une seconde chute. Cet aspect du /udus était encore perceptible dans les
interludes moraux et dans les moralités du théatre Tudor comme en témoignent certaines
des piéces qui ont retenues notre attention.

Comme point de départ nous allons nous tourner vers le "théatre du Vice" et vers le
protagoniste qui a le plus marqué le théatre de I'époque Tudor. Le Vice qui a attiré tous
les regards spéculaires pendant plus d'un siécle nous servira partiellement de fil
conducteur a travers le patchwork de tragi-comédies aussi diversifiées que nombreuses
qui nous sont parvenues. David L. Hirst lui attribue les traits amalgamés du diable des
mystéres et du fou des folk-plays : pour lui le Vice incarne l'instinct dionysiaque du drame
anglais.

10
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He is also, as far as the English theatre is concerned, a personification of the
tragi-comic spirit : a creation far removed from the neo-classical world of Guarini
7.

La notion de genre n'est pas claire en ce début de la Renaissance et la terminologie
employée pour décrire les différentes représentations spéculaires est floue. Fréquemment
prédomine la notion d'ordre perdu que l'on s'efforce de retrouver, et au centre de ce
théme, le concept d'harmonie . Les thémes et les schémas qui structurent bien des piéces
a caractére didactique ou moral sont encore présents dans le théatre restructuré du XVle
siecle : la progression qui se développe du péché au repentir sous-tend toujours de
nombreuses réalisations. Les genres de la littérature médiévale qui prédominent ne se
sont pas développés a partir d'un canon préexistant et en s'opposant a lui. On ne peut
décrire le systéeme qu'ils constituent qu'a partir de leur poétique immanente et dans la
constance ou la variabilité de différents éléments structurels qui font ressortir la continuité
d'un genre. Lorsqu’'une norme théorique revendique une autorité universelle, ce qui
devient le cas lorsque les humanistes anglais théorisent a partir de la poétique d'Aristote ,
I'antagonisme entre la forme d'un genre faisant autorité et la poétique immanente peut
devenir I'agent méme qui provoque et maintient I'évolution historique des genres. Nous
allons commencer notre exploration de la matrice dans laquelle Shakespeare puisa son
inspiration tragi-comique par un survol sélectif de ce que Jean-Paul Debax ® a dénommé
le "théatre du Vice" afin de cerner de plus prés a travers le développement du réle du Vice
les caractéristiques de ce théatre anglais dont, pour reprendre le postulat avancé par G.
Wickham , "tragi-comedy was the basic or natural dramatic form for English play-makers
of the Middle Ages " En effet, I'angle sous lequel G. Wickham place la tragi-comédie
nous encourage a découvrir ce théatre du début de la Renaissance, assez mal connu de
nos contemporains, mais dont les éléments clefs semblent promettre une mise en lumiére
enrichissante de certaines des facettes de la vision tragi-comique de Shakespeare. Avec
cette citation présente a l'esprit nous allons nous replonger dans ce théatre aux
apparences souvent trompeuses :
[...].enough evidence has emerged by now to make it seem probable to scholars
today that the Reformation played a far more important role in giving English
drama of the Elizabethan and Jacobean era its distinctive shape and particular
guality than did the examples of classical antiquity and Renaissance Italy. The
time has thus come now to claim that any careful reading of the evidence relating
to English religious drama between the late tenth and the early sixteenth
centuries reveals unmistakably that as drama existed to postulate and propagate
Roman Catholic doctrine, so that drama inevitably drew its structure from
doctrine; and granted a doctrine of redemption obtainable through repentance,
this drama was thus, inescapably, tragi-comic. And later comedy and tragedy

7

David L. Hirst, Tragicomedy, The Critical Idiom, London: Methuen, 1984, p. 11.
8

Notre exploration du "théatre du Vice" doit beaucoup au travail effectué par Jean-Paul Debax dans ce domaine, notamment :
Jean-Paul Debax, Le théétre du vice ou la comédie anglaise: Investigation sur le fonctionnement du théatre Tudor. These de

doctorat d'état, Université de Paris IV, 1987.

9
Wickham , Early English, vol. 3, p. 178.
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must thus be regarded as grafts upon this native root-stock, imposed somewhat
awkwardly, by a relatively small but very articulate and influential group of
bookmen *°.

Le Vice jouera encore quelque temps son role de personnage-médiateur dans notre mise
en abime de la vision tragi-comique du drame shakespearien car, suivre sa longue
carriere nous permet de naviguer, comme lui, entre plusieurs espaces-temps, ceux des
spectateurs de la fin du Moyen Age jusqu'a la fin de la dynastie des Tudor, et ceux de
I'événement théatral qui poursuit une progression en spirale pendant la période soumise a
notre regard. Lorsque le Vice apparait sous l'aspect d'un Richard Ill , d’un Falstaff , d'un
Giacomo ou encore d'un Autolycus , il nous rappelle avec insistance que le concept
historique de continuité, "ou tout ce qui précede s'élargit et se compléte dans ce qui suit",
s'applique a la notion de genre littéraire également " Il nous rappelle d'autre part qu'il est
important de tenir compte de ce que Hans Robert Jauss formule comme étant :

[...] la position historique et la fonction sociale des ceuvres littéraires au point de
rencontre de la synchronie (systéme des relations entre genres, thémes et
personnages) et de la diachronie (relation avec les traditions antérieures et
postérieures) ** .

L'évolution du théatre au XVle siécle est conforme aux transformations de la pensée, de
la culture, et du godt. Aux traditions dramatiques issues du Moyen Age se juxtapose, puis
se substitue un nouvel art théatral en accord avec l'idéal humaniste. Toutefois, loin de
constituer une rupture nette avec le passé, la Renaissance a largement hérité du Moyen
Age et les traditions médiévales ont longtemps survécu a la révolution culturelle
humaniste. Aussi le théatre, avant de subir a son tour I'ascendant de la culture antique,
est-il resté longtemps dominé par les genres en vogue au siecle antérieur.

1. Le "théatre du Vice"”

Notre regard se tournera tout d’abord vers "le théatre du vice" " eten particulier vers le
personnage central et ambigu des pieces qui constituent ce corpus. Si l'on tragait le
développement de ce rble qui est un lieu géométrique vaste, on serait amené a explorer
ses origines a travers le diable des Mystéres , le fool des fétes populaires (celui qui jouait
un réle a cb6té des Mummers et a coté du Lord of Misrule dans les carnavals). Notre
investigation nous conduirait sur les traces de Prudence le poéte espagnol du quatrieme

10 Wickham , Early English, p. 178.

11
La définition aristotélicienne de I'espéce humaine par opposition aux plantes et aux animaux (De anima, |l, 4,2) a été appliquée

au concept historique de genre littéraire en opposition au concept organiciste d'évolution. Cette précision nous est donnée par

Jauss, "Littérature médiévale", p. 43 n.10.

12
Jauss, "Littérature médiévale”, p. 69.

13

Debax, Vice.
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siécle dont la Psychomachia " a semble-t-il inspiré maintes représentations spéculaires,
montrant sous forme d’allégorie le combat entre les sept vices et les sept vertus cardinaux
dans une lutte pour I'dame d' homo genum. Cependant cette investigation nous montrerait
que si le "théatre du Vice" a transformé le schéma conventionnel qui se concentre sur
I'hnomme et son parcours, allant de l'innocence vers la chute et la rédemption, pour
'adapter aux besoins d'une société changeante préoccupée par de nouveaux
phénoménes, par la prospérité dans le monde, par une forme de gouvernement équitable,
par une religion plus juste, la Psychomachia n’est qu’une source indirecte et lointaine.
L’éternel probléme de base demeure le méme : comment le mal et le bien pouvaient-ils
coexister et se cétoyer ? Comment agir de maniére juste dans ce monde ? Comment les
gestes des uns et des autres seraient-ils interprétés le jour du Jugement Dernier ? La
représentation de ces problemes évolua en fonction des conditions concrétes dans
lesquelles ces spectacles étaient présentés, et se modifia selon le professionnalisme
croissant de l'acteur.

"Le théatre du Vice" peut étre lu comme un véritable palimpseste sur lequel est
inscrite I'histoire du fonctionnement du théatre Tudor ainsi que I'histoire du jeu théatral de
l'acteur. Il n'est pas de notre ressort dans cette étude de dévoiler les différentes
superpositions de ce palimpseste. Nous allons nous attacher a étudier le mode de
fonctionnement du personnage polymorphe, dénommé couramment "the Vice", dans les
pieces de I'époque Tudor précédant l'arrivée de Shakespeare sur la scéne élisabéthaine,
et a esquisser les traits caractéristiques de ce personnage qui marquéerent de leur
empreinte le mode de fonctionnement de personnages tels que Richard Ill , Falstaff ,
Giacomo , ou Autolycus dans I'environnement tragi-comique de notre dramaturge.

Face au large corpus existant (et non-existant, qui s'inscrira en point d'interrogation
sur notre palimpseste ) dans lequel figure un personnage qui est soit dénommé
spécifiquement "the Vice", soit considéré comme faisant partie d'un groupe de vices, soit
encore nhommé indirectement "vice" par d'autres personnages ou dans les indications
scéniques 1 , hous sommes contraints de faire un choix réducteur pour illustrer notre
propos. Le Vice attire particulierement notre attention car il semble personnifier I'esprit
tragi-comique dont a été imprégné le théatre anglais depuis ses débuts dans les festivités
saisonniéres ainsi que dans le drame issu de la liturgie. Si ce personnage connut une
longue histoire il fut contraint d’évoluer et de se transfigurer au fil du temps afin de
s'intégrer aux genres théatraux qui se développaient a I'époque Tudor. Nous
esquisserons ces évolutions afin de cibler les traits dominants et perdurables de ce
personnage protéiforme, et afin d'étudier le rdle clé qu'il a joué dans le processus

14
La Psychomachia de Prudence a inspiré de nombreux érudits comme en témoigne cette enluminure romane qui illustre un traité

dans lequel les vices et les vertus s’affrontent. Les enluminures suivent le texte du traité pas a pas et s’inspirent dans leur forme et
dans leur style des illustrations d’époque carolingienne, comme celles du poéme de Prudence. Si, comme l'atteste 'Annexe 2, la
composition est séduisante, le mouvement qu’elle suggére suscite de l'intérét, il n’en demeure pas moins vrai que la Psychomachia
décrit la lutte des forces du Bien et du Mal et qu'il serait abusif de prendre cette allégorie antique comme un élément référentiel
unique du théatre médiéval. (Informations concernant l'illustration recueillies auprés du Centre d’Art Roman Marcel Durliat a

Moissac, Tarn et Garonne.)

15
Voir la liste dressée par Francis Hugh Mares, citée par Debax, Vice, p. 711, reproduite dans I'’Annexe 1.
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d’évolution d'un théatre qui, a la suite d'expérimentations multiples, est parvenu a
manipuler les réactions des spectateurs d'une maniére des plus subtiles.

1. 1 A la recherche d'une définition

Il est nécessaire de préciser d'abord ce que I'on entend par "the Vice" et par le théatre
dans lequel il a évolué. La production théatrale dans lequel ce rble s’est développé est le
lieu géométrique de maintes contradictions. Il ne s’agit pas d’'un théatre essentiellement
"populaire" car de nombreuses piéces ont été jouées dans des chateaux pour un public
aristocratique, épiscopal ou princier. Il serait erroné de I'appeler "moral" ou "religieux" car
il aborde des sujets séculiers comme les conflits générés par la poursuite d'études mis en
scéne dans les Wit plays de John Redford et ses imitateurs. L'appellation "allégorique"
n'est que partiellement satisfaisante car, trop réductrice, elle se référe principalement a
des personnages non réalistes n'ayant pas de nom propre, alors que de nombreuses
piéces de ce corpus mélangent personnages-allégories et personnages historiques.

Tous ces éléments peuvent étre entremélés dans une méme piece et la
catégorisation du corpus sous une seule rubrique devient pratiquement impossible. Les
termes de morality et d'interlude ont occupé une place prédominante dans les ouvrages
d'histoire littéraire pour désigner ces piéces. Cependant le sens attribué a I'un ou l'autre
de ces termes ne permet pas d’en proposer une définition positive dans la mesure ou
elles sont surtout définies en fonction de ce quelles ne sont pas : elles appartiennent aux
mysteres dont la structure, les sujets et les thémes développés sont trés semblables
comme en témoigne les quatre textes 0 qui nous sont parvenus. Ces textes sont typeés,
posseédant une particularité nationale, et se distinguent des miracles des autres pays
européens qui ne les organisaient que rarement en cycles. Ces cycles étaient d'ordre
religieux ; ils reflétaient une église et une société trés catholiques, homogeénes, sans
conflit d'allégeance ou de fidélité, en apparence tout au moins "

Les historiens du théatre ont tendance a faire coincider la disparition des grands
cycles a la rupture de Henri VIII avec la papauté. Il était confortable de faire correspondre
le développement d'un autre type de théatre avec le changement politico-religieux de
cette période. Divers écrits de I'époque prouvent que les changements n'étaient pas aussi
nets : Henry Machyn , par exemple, fait une entrée dans son journal en 1557 : "the vij day
of June ... The sam day be-gane a stage play at the Grey freers of the Passyon of Cryst 18

16
Les quatre textes principaux sont ceux de York (48 épisodes) ; Coventry (42) ; Wakefield ou Towneley (32) ; et Chester (25).

17
Jean-Paul Debax nous référe aux Registres de Lincoln, cités par E.K.Chambers , The Mediaeval Stage, Il, London: Oxford

University Press, 1903, pp. 377-379 : ces registres suggerent que l'impression d'invariabilité que donnent les quatre cycles est
peut-étre trompeuse. On trouve mentionnées, par exemple, des pieces de Noél, des bergers, des Stellae, des pieces du Sacré
Sang, des Quem Quaeritis, des Peregrini, des pieces de Sainte Catherine, des Rois de Cologne, du Pater Noster. Ces livres
municipaux témoignent d'une grande variété quant aux pieces représentées, aux lieux de représentation et aux modes de

représentation. Voir Debax, "Vice", p. 464 n. 10.

18
Henry Machyn , Diary of Henry Machyn , 1550-1563, éd. John Gough Nichols, London: Camden Society, 1848, p. 138.
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." Cet extrait tend & démontrer que des spectacles ayant trait aux Mystéres furent encore
présentés a Londres sous Mary Tudor.

Henri VIII n’était pas partisan d’'un changement trop radical de la doctrine
ecclésiastique catholique et c'est Cromwell qui favorisa l'utilisation du drame vernaculaire
comme instrument de propagande pour le protestantisme a Il'allemande. Chambers fait
référence a une lettre de la correspondance de Cromwell dans laquelle un certain
Thomas Wylley, le pasteur du village de Yoxford dans le Suffolk, sollicite son appui pour
qu'il puisse obtenir "fre lyberty to preche the trewthe ¥ Nous apprenons dans cette lettre
de 1537 que la plupart des prétres du Suffolk ne le laissait pas précher dans leurs églises
et le dédaignait pour avoir créé une piece "agaynst the popys Conselerrs, Error, Colle
Clogger of Conscyens, and Incredulyte." Aprés la chute de Cromwell en 1540 la tendance
d'Henri VIII penchait davantage vers l'orthodoxie. L'année 1543 témoigna de ce
basculement avec l'introduction de The Act for the Advauncement of true Religion and for
the Abolishment of the Contrary, ce qui autorisait "plays and enterludes for the rebukyng
and reproching of vices and the setting forth of vertue", mais interdisait les distractions
ayant trait a des "interpretacions of scripture, contrary to the doctryne set forth or to be set
forth by the kynges maiestie" % Comme le souligne Chambers , méme sous Henry VI
on risquait la peine de mort pour "matter concerning the sacrament of the altar 21 " un
prétre défroqué dénommé Spencer, devenu acteur, fut brdlé vif a Salisbury pour la raison
qui vient d'étre évoquée, tombant ainsi sous The Act Abolishing Diversity in Opinions de
1539.

Sous Edward VI le théatre eut de nouveau l'autorisation de promulguer la religion
protestante et ce sont les piéces a coloration catholique qui tombérent a leur tour sous le
coup de la censure. Une proclamation de 1551 rendit obligatoire I'obtention d'une licence
délivrée par le roi ou par le Privy Council afin d’obtenir le droit d'imprimer ou de jouer une
piece. Quelques années plus tard, en 1553, Mary édita une proclamation similaire dont le
contenu était tout a fait différent en ceuvrant en faveur d’'un théatre didactique a tendance
catholique.

Dés 1559 Elizabeth donna l'ordre & ses magistrats d'interdire la production
d'interludes dont les themes avaient trait a la religion ou au gouvernement de l'état ; elle
était hostile a l'idée d'un théatre qui porterait le masque de l'agitation religieuse ou
politique. Sa perspicacité et sa ferme position sont relatées dans le journal de H. Machyn
du 31 décembre 1559 : "at nyght at the quen'(s) court ther was a play a-for her grace, the
wyche the plaers plad shuche matter that they wher commondyd to leyff off, and
contenent [incontinently] the maske cam in dansyng" 2.

L'autre repére qui est communément admis pour situer le corpus de ce "théatre du

19
Chambers , Mediaeval, p. 221.

20
Ibid., p. 222.

21
Ibid., p. 221.

2

2
Machyn , Diary, p. 221.
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Vice" est le théatre de I'age d'or élisabéthain et la date symbolique de 1576 qui marque
historiquement I'émergence d'un nouveau type de spectacle, dans un cadre nouveau, et
dans des conditions financiéres, politiques et culturelles relativement connues. Un
nouveau style de piéce émerge composé par des dramaturges nourris de la legcon de
I'Antiquité, des traités poétiques de la Renaissance dont l'origine est essentiellement
continentale. Ces piéces vont se dégager des traditions médiévales et peu a peu
s’imposer majoritairement.

Il est délicat de parler en termes de "genres" ou d'établir des classifications. En effet
I'activité dramatique qui eut lieu pendant cette période troublée et qui s'étend du milieu du
quinziéme siécle aux environs de 1576 est mal cernée car seule une partie du répertoire
est connu a ce jour. Le hasard a conservé quelque textes et Allardyce Nicholl estime que
sur des milliers de piéces produites entre 1500 et 1640 "only a sorry remnant has come
down to us" *° . Cette estimation refléte I'avis général.

1. 2 A la recherche d'un vocable adéquat

Les critiques emploient fréquemment le terme de morality pour décrire la production
théatrale dans laquelle on rencontre un personnage dénommé Vice ou proche du Vice.
Mais comme nous l'apprend Alan C. Dessen ce terme ne remonte pas au-dela du
dix-huitieme siécle, a une exception prés dans laquelle le terme s’orthographie
differemment (moralite) et semble venir du frangais. A partir d’'observations pertinentes de
A. C. Dessen, Jean-Paul Debax dresse un historique intéressant sur le terme morall qui
émerge vers 1570 :

[...]"émergence, a partir de la fin des années 1570, du terme morall employé
comme substantif, pour décrire un certain nombre de piéces ayant des
caractéristigues communes et que les historiens considérent comme des
moralités tardives. Ses références proviennent des registres des Menus Plaisirs,
de citations de Greene , de Nashe et de Willis dans sa fameuse description d'une
piéce perdue : The Cradle of Security (circ. 1570) **. Les piéces intitulées : Three
Lords and Three Ladies of London (1589), et Two Wise Men and All the Rest
Fools (1619) se désignent elles-mémes a l'aide du substantif morall ** . Dessen
dénombre plusieurs citations entre 1590 et 1620 dans lesquelles allusion est faite
a des piéces comme étant des moralls. *°

Soulignons aussi le fait que le terme morall pouvait désigner des ceuvres non dramatiques
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Library, 43, 1960, p. 75.

24 "This Prince did personate in the morall , the wicked of the world ; the three Ladies, Pride, Covetousnesse, and Luxury ;
the two old men, the end of the world and the last judgement.” : R. Willis, Mount Tabor, or Private Exercises of a Penitent
Sinner, London, 1639 cité par John Payne Collier, History of English Dramatic Poetry to the Time of Shakespeare : and
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25
"The Pleasant and Stately Morall of the Three Lords and Three Ladies of London..." La piéce Two wise men and All the

Rest Fools s'intitule : "A Comicall Morall, Censuring the Follies of this age as it hath beene diverse times acted".
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et notamment satiriques dans lesquelles la critique des moeurs et de la société était
souvent présente.

Notre détour nous améne a suggérer que I'emploi du terme morall est trompeur et
qu’il est vain de lui attribuer une valeur opératoire qui déboucherait sur une définition d’un
genre théatral. Notre propos n’est pas de figer la moralité dans une définition et si nous
utilisons le mot "moralité" ce sera dans le sens de "piéce ayant un contenu moral a
tendance religieuse".

Le terme d'interlude nécessite également des précisions. Les études de Chambers et
de Glynne Wickham nous éclairent amplement sur la signification et sur l'origine
incertaine de ce mot. Chambers et Wickham basent leur définitions sur le mot latin /udus ,
ce qui désignait, avec le verbe ludere, tout le domaine du jeu . Néanmoins c'est vers
I'historien néerlandais Johan Huizinga que nous allons nous tourner pour apporter un
éclairage plus élaboré sur les significations de ces mots latins :

Le fondement étymologique de ludere, si le mot peut étre utilisé a propos des
bats des poissons, du vol folatre des oiseaux, du clapotis de I'eau, ne parait pas
résider dans le domaine du mouvement rapide, comme tant de vocables ludiques,
mais bien plutdt dans celui du non-sérieux, de la feinte, de la moquerie. Ludus,
ludere comprend le jeu enfantin, le délassement, la compétition, la représentation
liturgique et, de facon générale, scénique, le jeu de hasard. Dans |'expression
lares ludentes il signifie "danser". La notion de "revétir I'apparence de" semble
au premier plan. De méme, les compositions alludo, colludo, illudo sont toutes
orientées vers l'idée de l'irréel, du fallacieux. Ludi s'écarte de ce point de départ
sémantique au sens des jeux publics, qui acquirent une place si importante dans
la vie romain ; de méme, ludus , au sens d'école : I'un parti de la signification de
compétition, I'autre probablement de celle d'exercice *' .
Au Moyen Age le mot ludus a été réemployé pour décrire tout type de sport ou de jeu
ayant valeur de distraction, que ce soit avec une intention didactique ou non. A cbté du
latin ludus, Iludere existaient iocus, iocari avec le sens spécifique de badinage,
plaisanterie. Ce terme spécifique a étendu sa signification a celle de "jeu", "jouer", et a
complétement supplanté ludus, ludere dans toutes les langues romanes, ce qui donne
Jeu, gioco et juego en frangais, italien et espagnol modernes.

Glynne Wickham nous apprend que I'église a donné une impulsion au
développement de l'aspect mimétique du drame pendant le Xlle siécle car certains
passages de la Bible furent joués selon le concept de saint Augustin qui voit le monde en
tant que théatre dans lequel les étres humains jouent leur vie avec pour spectateurs Dieu,
ses anges, les saints et les martyrs. Les mots latins /usores et joculatores furent
réintroduits pour désigner les acteurs dans ces manifestations. En anglo-saxon les mots
équivalents furent plega, plegan qui signifient "jeu ", "jouer", et accessoirement aussi
"mouvement rapide", "geste", "serrement de main", "applaudissement", "jouer d'un
instrument de musique" ; plegman signifiait player. Le mot anglo-saxon gomen signifiait
game, et gomensteora, gamester. Player et gamester furent quasiment des synonymes
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Debax, Vice, pp. 21-22.
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Johan Huizinga, Homo ludens, Essai sur la fonction sociale du jeu , Paris: Gallimard, 1951, p. 69.
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jusqu'a la fin du XVle siécle. Les joueurs étaient considérés ainsi comme les activateurs,
en somme comme des acteurs : ces concepts ont survécu a la Réforme, les mots play et
game étant employés quasiment comme des synonymes jusqu'a la fin du XVle siécle.
Wickham explique que les régles du jeu étaient simples :
The first of these rules was that since the stage action was itself a game, it was
not "in earnest": in other words it was a fiction, a convenient pretence through
which the author, or "maker” as he was known, was enabled to comment on
human existence, explain man's motives for his actions, and discuss the
consequences. The second of these rules was that this commentary should be
conducted within the orthodox beliefs of Roman Catholicism. The third was that
the scenic, costume and acting conventions of the stage must allow the
playmaker complete freedom of movement in time and space, uninhibited by
considerations of verisimilitude. Thus the make-believe aspect of any form of
drama was openly admitted and fully exploited *° .
La brieveté était I'un des traits particuliers de l'interlude , ce qui nous aide a comprendre la
dérivation du mot. Inter, en latin, veut dire "entre". Quatre explications ont été formulées
pour la signification de ces deux mots dans le contexte de I'art dramatique : Chambers
cite la définition fournie par les éditeurs du New English Dictionary :
[...] adramatic or mimic representation, usually of a light or humorous character,
such as was commonly introduced between the acts of the long mystery-plays or
moralities, or exhibited as part of an elaborate entertainment * .
Une deuxieme tentative de définition, citée par Chambers , émane du Dr. Ward cette
fois-ci :
It seems to have been applied to plays performed by professional actors from the
time of Edward IV onwards. Its origin is doubtless to be found in the fact that
such plays were occasionally performed in the intervals of banquets and
entertainments, which of course would have been out of the question in the case
of religious plays proper *°.
Ces deux définitions ne tiennent pas compte du fait que le terme interlude fut appliqué a
une gamme trés variée de représentations dramatiques connues au Moyen Age.
Chambers cite méme I'exemple de New Romney ou des acteurs furent rémunérés en
1426 pour "the play of the interlude of our Lord's Passion." Ses investigations le
conduisent a conclure que lI'emphase sur inter avait été mal déterminée et qu'il s'agissait
plus vraisemblablement d'un ludus entre deux ou plusieurs interprétes : "[...]in fact, a
ludus in dialogue. The term would then apply primarily to any kind of dramatic
performance whatever S

Wickham avance une autre explication, en filigrane derriére celles évoquées
28
Glynne Wickham , éd., English Moral Interludes, London: Dent, 1975, p. vii.
29
E. K. Chambers , The Mediaeval Stage, II, 1903, p. 181.
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A.W.Ward, History of English Dramatic Literature, (2nd éd.), 1899, vol.l.p. 86 : cité par Chambers , Mediaeval, p. 181.

31
Chambers , Mediaeval, p. 183.
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ci-dessus, a savoir l'intérét porté a I'antiquité romaine qui caractérise partiellement le Xlle
siécle : on cherchait a imiter les empereurs romains dans leur fagon a ponctuer de
divertissements les longs festins auxquels ils s’adonnaient et ceci aurait donné lieu a
I'emploi du mot interludium en Europe médiéval, traduit plus tard dans les nouvelles
langues vernaculaires par intermezzo en ltalien, enfremets en frangais et enterlude en
anglais. Cette évolution expliquerait en partie pourquoi le mot entyriudes fut accouplé a
"somour games" et a d'autres amusements maudits comme le chant et la lutte dans le
Handlyng Synne de Robert Mannying de Brunne du début du XVe siécle 2 Enfin, les
interludes ne semblent pas avoir été liés aux fétes religieuses et populaires du calendrier
comme l'étaient les drames musicaux liturgiques, les Cycles de Corpus Christi ou les
miracles. Avec le temps le mot interlude fut employé non seulement pour désigner le type
de divertissements offert aux privilégiés et aux érudits dans les grandes salles des
chateaux et des monastéres, mais aussi, par extension, pour désigner les artistes
eux-mémes et pour décrire plus généralement les divertissements proposés a d'autres
catégories sociales en des lieux les plus variés.

Le vocable de prédilection que nous retiendrons sera désormais celui proposé par
Jean Paul Debax, "le théatre du Vice" qu'il définit comme étant "un mode de
fonctionnement théatral" dans lequel opére "une fonction située dans une aire de
personnage que nous appellerons, toujours faute de mieux, le Vice B

Nous pensons que la conception particuliere du personnage dénommé "le Vice " a
doté le théatre anglais d'un mode de contact original entre ce personnage et les
spectateurs pendant prés de deux siécles, entre la fin du Moyen Age et la Renaissance.
C'est un personnage dramatique qui évolue avec les innovations dues aux influences
littéraires continentales et aux changements sociaux, et qui nous rappelle que le théatre a
aussi son intertextualité. Le contact privilégié avec le spectateur passe par le
personnage-Vice qui manipule son audience avec adresse. Ce rapport se modifie au fil
des années, selon le contenu mis en oeuvre, selon les appartenances religieuses des
monarques qui se succédaient et selon les influences littéraires. La manipulation du
spectateur est un ingrédient essentiel de l'expérience théatrale Tudor et élisabéthaine.
Cet ingrédient va jouer un rdle primordial pour celui qui fut le premier a proposer une
véritable définition et formule de la tragi-comédie , et qui semble avoir encouragé
I'expérimentation de cette formule en Angleterre. Giovan Battista Guarini , en exergant un
controle sur le récepteur, allait favoriser le genre mixte :

But it would be possible here to raise a new question, namely, what actually is
such a mixture as tragicomedy ? | answer that it is the mingling of tragic and
comic pleasure, which does not allow hearers to fall into excessive tragic
melancholy or comic relaxation. From this results a poem of the most excellent
form and composition, not merely fully corresponding to the mixture of the
human body, which consists entirely in the tempering of the four humors,[ ...] *

Shakespeare a exploré cet art de la manipulation du spectateur dans toute sa complexitée,
et dévoilé des subitilités insoupgonnées en intégrant de nouvelles techniques dramatiques
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Wickham , English, p. vii.

3

3
Debax, Vice, p. 26.
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a la panoplie des conventions pour mieux les dépasser.

Nous percevons dans le rble détenu par le Vice le germe de ce procédé théatral qui
allait jeter les bases d'une complicité trés étroite entre I'acteur et le spectateur. Le Vice
perdit graduellement son bien fondé a lintérieur de la piéce avec le processus de
"naturalisation >° " des roles qui graduellement remplagait I'allégorisation comme mode de
présentation. Mais le principe de manipulation du spectateur par le dramaturge se
prolongea et prit toute son ampleur dans la conception des piéces de Shakespeare .

2. La voix du Vice

Nous avons intitulé cette partie "la voix du Vice" afin d'explorer la nature du discours tenu
par le Vice . Pouvons-nous parler d'un véritable dialogue entre le Vice et le spectateur ?
Qui parle a travers cette figure ? Dans quelle mesure la réaction du spectateur peut-elle
étre appelée une réponse ?

Il est souhaitable, pour poursuivre ces propos, de soulever un certain nombre de
questions de théorie. Nous estimons que plusieurs questions théoriques posées par
Mikhail Bakhtine s'appliquent également au Vice, et que les réponses sont en partie a
découvrir dans la relation du Vice avec la littérature populaire. L'idée que la littérature
n'est ni une construction abstraite isolée de la dynamique de son contexte social, ni une
émanation du psychisme de lindividu qui crée l'ceuvre littéraire, infuse les écrits de
Bakhtine et peut se voir vérifiee dans le fonctionnement du théatre du Vice. Pour M.
Bakhtine le sens généré par une ceuvre littéraire est le fruit d'une interaction sociale de
tous ceux qui participent a I'événement créatif : "La langue et les formes qu'elle revét
sont le produit d'une communication sociale continue au sein d'un groupe
linguistique donné ...". %

2. 1 La nature du discours tenu par le Vice : la plurivocité du mot

Il ne nous appartient pas dans cette étude de disserter sur toutes les théories élaborées
par M. Bakhtine concernant l'interaction énonciative, mais certains éléments intéressent
notre propos. Généralement, dans le schéma de la communication le réle du locuteur est
celui de l'activité langagiere, de la construction, du fagconnage et de la modélisation de
I'énoncé, tandis que celui de l'auditeur est basé sur la réception passive, la perception et
la compréhension du message énoncé. Bakhtine attribue et restitue a l'auditeur une

34
Giovan Battista Guarini, The Compendium of Tragicomic Poetry (1599), cité et traduit par Allan H. Gilbert, €d. Literary
Criticism : Plato to Dryden, Detroit: Wayne State University Press, 1962, p. 512.

5
Pour une description de ce processus voir Bernard Spivack , Shakespeare and the Allegory of Evil, New York and London:
Columbia University Press, 1958, pp. 206-414.

36 A
Mikhail Bakhtine , Le Freudisme, Lausanne: L’Age d’homme, 1980, p. 174.

protégé en vertu de la loi du droit d'auteur



Chapitre 1 : Des éléments tragi-comiques du théatre Tudor du milieu du XVe siécle aux environs
de 1576

activité aussi forte que celle du locuteur, une activité qu'il dénomme "responsivité active".

Cette notion place l'accent sur la réponse accomplie par l'auditeur : celui qui recoit,

comme celui qui émet, élabore du sens :
Tandis que je parle je prends toujours en compte le fond aperceptif sur lequel ma
parole serarecue par le destinataire, le degré d'information que celui-ci possede
sur la situation, ses connaissances spécialisées dans le domaine de I'échange
culturel donné, ses opinions et ses convictions, ses préjugés (de mon point de
vue), ses sympathies et ses antipathies, etc.— car c'est cela qui conditionnera sa
compréhension responsive de mon énoncé. ¥’

Bakhtine , comme socio-linguiste, maintient que toutes les idéologies, — religion, droit,
art, littérature, science, — ne sont que des systémes de signes spécifiques, le langage
étant le plus universel de tous, ce qui en fait l'instrument commun de la majorité des
idéologies. Le signe pour Bakhtine n'est pas un fait de conscience individuelle, réductible
aux lois de la psychologie. C'est plutét un fait social, objectif, toujours donné du dehors a
la conscience. Le mot, théme et forme du signe, est présenté comme "une aréne en
réduction ou s'entrecroisent et luttent les accents sociaux a orientation contradictoire"
dans Le Marxisme et la Philosophie du Langage % C'est un index sensible aux
changements sociaux. Pour lui le langage n'existe que par la parole et la parole n'est rien
en dehors du dialogue, qui la fait vivre ; par contre, dans le monologue la parole se fige et
meurt. La caractéristique fondamentale du discours romanesque est définie en tant
qu'exploitation consciente et systématique des structures "dialogiques" du langage, de la
plurivocité du mot, de la présence simultanée, dans un méme énoncé, de sa voix et de
celle d'autrui. Bien que Bakhtine théorise surtout sur la poétique du roman, ses propos
nous paraissent pertinents en ce qui concerne les divers types de rapports qui peuvent
s'instaurer dans un méme texte, un méme énoncé, un méme mot, entre l'intention du
locuteur et l'intention d'autrui.

Bakhtine considére que les sociétés pré-modernes furent caractérisées par ce qu'il
qualifie de "monolinguisme ", une langue stable et unifiée. Il use de la notion de
"polylinguisme " pour signifier la présence simultanée de deux ou de plusieurs langues
nationales au sein de la méme société, un phénomeéne qui s'est développé dans la Rome
antique et pendant la Renaissance. Un troisieme concept, celui de "multilinguisme ", fait
ressortir la présence de différents modes de parler et d'un conflit entre les discours
centripétes et les discours centrifuges, entre le discours officiel et le discours non-officiel a
l'intérieur d'une méme langue nationale. Ces trois concepts pourraient étre mis en
parallele avec les différentes étapes de la montée et du prestige des langues
vernaculaires, et éclairer davantage le processus de "naturalisation" du réle du Vice que
Bernard Spivack * a décrit, processus qui selon lui correspond a un affaiblissement de
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Mikhail Bakhtine , Esthétique de la création verbale, traduit par Alfréda Aucouturie, Paris: Gallimard, 1984, p. 304.
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Mikhail Bakhtine , Le Marxisme et la philosophie du langage. Essai d'application de la méthode en linguistique, traduit par Marina
Yaguello,Paris: Editions de Minuit, 1977, p. 67.
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Bernard Spivack , The Allegory of Evil, New York and London: Colombia University Press, 1958, p. 312 : The whole effort, in

short, of the world in which he now finds himself is to naturalize him to its human laws and conventions,][...]"
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l'allégorie comme mode de représentation. Nous ne pourrons qu'esquisser ce parcours
dans les pages qui suivent, en se référant tout d’'abord a M. C. Bradbrook qui fait la
remarque suivante:
In learned circles it was, up to the eighties, a question whether English was fit to
be used at all for any but practical everyday affairs .... Quite suddenly, towards
the end of the fifteen eighties, apologies for the rude, barbarous, base, vile,
barren and 'misorned’ vulgar tongue gave way to triumph “.
et en citant Alexander Neville qui, dans sa préface au lecteur de sa traduction de The
Lamentable Tragedy of Oedipus ... out of Seneca (1563), prie ses allocutaires de bien
vouloir prendre conscience de l'infériorité de la langue anglaise par rapport au latin au
niveau du style :
In fine, | beseech all to gether (if so it might be) to beare with my rudenes, and
consider the grosenes of our owne Countrey language, which can by no meanes
aspire to the high lofty Latinists stile. *

2. 2 Le discours parodique comme reflet de la conscience collective

C'est surtout a M. Bahktine, en sa qualité d'historien de la littérature, que nous ferons
appel. Ce dernier voit la genése du roman comme étant liée aux époques ou I'absolutisme
autoritaire de la langue unique, coexistant avec une société et une civilisation, est remis
en question par I'apparition, a I'horizon culturel, d'une ou de plusieurs langues étrangéres
: I'époque hellénistique, I'Empire romain, I'aube de la Renaissance, lorsque les langues
nationales de I'Europe occidentale se substituent au latin. Sa remise en question de la
langue unique, autoritaire, hiérarchique et hiératique des grands genres littéraires
traditionnels est liée a I'existence de genres parodiques qui, de I'Antiquité au Moyen Age
et a la Renaissance, réfléchissent la grande littérature dans le miroir déformant du rire :
La conscience linguistique, en parodiant le discours et les styles directs, en
cherchant a tatons ses limites, ses cdtés comiques, en révélant son aspect
typique, se placait en dehors de ce discours direct et de tous ces procédés
figuratifs et expressifs. Un nouveau mode d'élaboration créatrice du langage
naissait : I'écrivain apprend a le regarder de I'extérieur, avec les yeux d'un autre,
du point de vue d'un autre langage, d'un autre style possibles. *
La parodie , d'apres M. Bakhtine , est I'exemple le plus simple du langage "bivoque", ou le
parodiste superpose son intention comique a l'intention sérieuse du parodié.
L'auteur d'un discours direct — épique, tragique, lyrique — a affaire a I'objet qu'il
célebre, représente, exprime, et a son langage propre, considéré comme
instrument unique et parfaitement approprié a la réalisation de son dessein direct
objectal. Ce dessein, et sa composition thématique et objectale, sont
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M. C. Bradbrook, The Growth and Structure of Elizabethan Comedy, London: Chatto & Windus, 1955, p. 33-34.

41
Texte cité par Norbert H. Platz, éditeur, English Dramatic Theories, Vol. I, From Elyot to the Age of Dryden, 1531-1668,
Tiibingen: Max Niemeyer Verlag, 1973, p. 10.
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Mikhail Bakhtine , Esthétique et théorie du roman, traduit par Daria Olivier,Paris: Editions Gallimard, 1978, p. 418.
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inséparables du langage direct du créateur : ils sont nés, ils ont mdri dans son
langage a lui dans le mythe national, qui I'imprégne, dans la tradition nationale. **
Par contre la position et I'orientation de la conscience parodique sont bien différentes :
[...] elle s'oriente autant sur I'objet que sur le discours d'un autre qui le parodie,
discours qui devient alors représentation, et se produit cette distance entre le
langage et la réalité dont nous avons parlé. Et le langage qui paraissait un dogme
absolu, tant qu'il était emprisonné et soumis a un unilinguisme obtus, devient
hypothése de travail, pour accéder a la réalité et I'exprimer. *
Cette métamorphose , précise Bakhtine , ne peut se réaliser que dans un climat de
plurilinguisme. Mais il ne faut pas oublier que tout unilinguisme est relatif; les langues et
cultures s'éclairent mutuellement, activement et a la place du monde linguistique
"ptoléméen clos", seul et unique, vient se substituer "le monde galiléen", ouvert, avec ses
langages multiples, s'éclairant les uns les autres. Dans son essai intitulé "De la préhistoire
du discours romanesque " M. Bakhtine trace le développement du "verbe romanesque"
qui a pris forme au sein des genres oraux familiers de la langue parlée populaire et parmi
certains genres folkloriques et littéraires inférieurs. Il nous rappelle aussi que la langue
littéraire latine se créait a la lumiére de la langue grecque littéraire et que les débuts de la
littérature romaine sont caractérisés par son trilinguisme : la grecque, l'osque * et la
romaine. D'autre part, il souligne le fait que pendant la période historique des Hellenes,
stable du point de vue du langage et unilingue, I'art de la parodie fleurissait dans les
basses couches populaires, comme si I'ancien conflit des langues et des dialectes, le
processus de leur hybridation se prolongeaient "hors de I'emprise centralisatrice et
unificatrice du langage littéraire prédominant' ° Davantage plus pertinents pour
notre propos concernant la voix du Vice sont ses remarques au sujet de I'ambiguité a
I'égard de la parole d'autrui contenue dans les citations des auteurs hellénistes ainsi que
dans celles des peuples européens du Moyen Age :
A cette époque, [au Moyen Age], la parole “d'un autre” jouait un réle grandiose :
la citation était claire, respectueuse avec insistance, semi-voilée, occulte,
mi-consciente, inconsciente, exacte, gauchie a dessein ou non, réinterprétée
volontairement, et ainsi de suite... *’
Cette parole d'autrui en une langue étrangeére fut avant toute chose la parole sacrée de la
Bible, des Evangiles, des Apbtres et des Péres et Docteurs de L'Eglise. Parfois nous
trouvons une citation pieuse et passive, mise en relief et en valeur ; parfois nous
découvrons un emploi parodique, travestissant, équivoque, méme licencieux ou
franchement obscéne ! Il est souvent malaisé de déceler si I'on cite la Parole sacrée avec
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componction ou familierement, s'il s'agit d'un jeu parodique, ou jusqu'a quel point il ne
s'agit pas d'un blasphéme. La célebre Coena Cypriani, (la "Céne de Cyprien") la plus
ancienne parodie grotesque , écrite entre le Ve et le Vlle siécle, a exploité toute I'histoire
sacrée, depuis Adam jusqu'au Christ, utilisant ses événements et ses symboles pour
dépeindre un banquet bouffon et excentrique, une sorte de symposium gothique. Elle
prend racine dans les profondeurs de l'antique parodie rituelle, dans I'humiliation et la
ridiculisation rituelles des puissances suprémes. Quelle est la signification d'un tel jeu
avec la Parole ? Certains chercheurs accordent a I'auteur un dessein fort innocent : c'est
un systéme de mémorisation qui permet d'instruire en amusant, qui sert d'instrument
mnémotechnique pour aider les chrétiens, autrefois de croyance paienne, a mieux se
familiariser avec des personnages et des événements de I'Ecriture. D'autres l'identifient
comme parodie sacrilége.

Dans la mesure du possible, on doit éviter d'appliquer a la parodie médiévale et a la
parodie antique des conceptions contemporaines sur le texte parodique. Nous évoluons
dans un monde de langage libre et démocratisé. Les langues littéraires telles que le
francgais, I'allemand, I'anglais furent créées dans un processus de destruction qui balaya
I'antique hiérarchie des mots, des formes, images et styles qui, fortement graduée,
infiltrait tout le systéme du langage officiel et de la conscience linguistique avant la
Renaissance. Les genres comiques et parodiques de la fin du Moyen Age et de la
Renaissance contribuérent a la formation de ces langues comme en témoigne les divers
registres dans le théatre du Vice.

2. 3 Mankind comme reflet de la conscience collective

Aprés ces remarques préliminaires empruntées en grande partie a M. Bakhtine nous
allons nous efforcer d’élucider la fagon dont la parole, étant multiaccentuelle et composée
de plusieurs langages qui s'éclairent mutuellement dans le cadre du théatre du Vice,
reflete la conscience collective. Nous nous tournerons vers la piece anonyme Mankind (c.
1470) pour illustrer et étayer notre propos. Bien que cette piéce appartienne strictement
parlant au théatre médiéval et non pas au théatre Tudor, nous y identifions déja lI'une des
clefs de volte de la structure méme du théatre du Vice qui amorgait son édification pour
plus d'un siécle. Peter Happé en incorpore un extrait dans son édition de Tudor Interludes
; il justifie cette inclusion dans son introduction * en postulant qu'une telle piece "must
have established the vigorous comedy of crime before the in%erlude began to develop
fully". Glynne Wickham , dans son introduction de Mankind, * attire notre attention sur
I'importance accordée aux mots par I'auteur anonyme :

Words are regarded by the author to be of at least equal importance with deeds

as tangible tokens of an individual's state of mind.
L'autorité de la Parole Sainte, du livre de Job et du Jugement Dernier tel qu'il est raconté
dans le Nouveau Testament, enchasse les dialogues entre les divers personnages. Mercy
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, la voix transcendantale, donne le ton dans le Prologue : les spectateurs sont coupables
du péché originel et peuvent s'attendre a une sélection sévére le jour du Jugement
Dernier : "The corn shall be saved; the chaff shall be brent” (I. 43) % Les spectateurs
sont encouragés a meéditer sur ces paroles d'inspiration biblique et d'en tirer les
conséquences. Dans ce Prologue c'est la voix des Péres de I'Eglise qui résonne, tel un
sermon prononcé par un précheur Dominicain ou Franciscain du XVe siécle. Présentée
devant des spectateurs croyants, cette piéce, comme maintes autres moral plays de
I'’époque a forte coloration religieuse tend a célébrer le christianisme non seulement
comme une théologie, mais aussi comme une théorie de ['histoire, et comme une
explication de la condition humaine. A cette époque cette vision du monde est quasiment
universellement acceptée en Angleterre, et la plupart des piéces a tendance religieuse
présentaient sous forme spectaculaire une démonstration de la véracité de cette vision du
monde, en confrontant le spectateur a des éléments du quotidien et de l'inconnu, en
opposant le matériel au spirituel, en traversant le passé, le présent et le futur. Dans ce
théatre la vie et I'histoire sont percues comme des processus et I'homme est représenté
comme un étre d'origine divine, puis déchu et ensuite racheté. Une telle approche est
présentée afin de faire comprendre au spectateur qu'il est impliqué lui aussi dans le
processus, et qu'il a les mémes choix significatifs a faire que le protagoniste : "I beseech
you heartily have this premeditation"(v. 44). Cette démonstration est aussi présentée
de maniére a faire rire : la comédie du mal est un concept inquiétant car le comique ainsi
que le mal sont tous deux trés attirants et racoleurs.

Mercy est le représentant de I'esprit divin et son langage est celui de I'Ecriture, du
Verbe. Comme la suite de la piéce le démontre, il y a un manque de communication entre
Dieu et 'hnomme, mais le script, bien que rédigé en langue vernaculaire, laisse entrevoir la
promesse d'une réconciliation grace a la Parole transcendantale que prononce Mercy, tel
un ventriloque. Le but didactique de la piece est d'enseigner a I'nomme le repentir afin de
pouvoir bénéficier du salut.

Cette voix officielle de I'Eglise (et de I'Etat) est aussitdét parodiée par Mischief , qui
semble étre le chef de la bande des vices, dés son entrée en scéne. Les paroles de
Mercy sont rabaissées au niveau d'une sordide "calculation", d'une "dalliation" et une
question ridicule est posée sous forme d'énigme existentielle a résoudre afin de
discréditer totalement le prédicateur. Pour parachever la dérision, une piéce d'argent lui
est enfoncée dans la bouche, comme s'il se donnait en spectacle lors d'une foire sur la
place publique. Méme la méthode d'interprétation des textes, I'exégése, officialisée par
I'Eglise, est parodiée et la citation de Job est retraduite en termes plus populaires ("lewd")
et terre a terre, dans un latin travesti mais éclairé par les accents de la langue anglaise
qui démystifie le latin des ecclésiastes et le renverse de son piédestal pour le méler aux
accents de la foule railleuse : "Corn serveth breadibus, chaff horsibus, straw firibusque"
(v. 57). Ce latin de cuisine est un excellent moyen de faire la satire du pédantisme des
doctes qui cherchent a asseoir leur autorité sur les consonances latines dont ils émaillent
leur discours. Dans les textes sérieux ces citations latines secondaires servent a
souligner, en s’appuyant sur l'autorité des Ecritures, la conclusion a laquelle on est
parvenu par raisonnement déductif. Ici Mischief s'identifie au sermonnaire lui-méme en
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prolongeant le sermon et commence la satire de Mercy qui apparait plus comme un type
qu'une abstraction personnifiée.

Un peu plus tard, Nowadays invite Mercy a traduire en latin un couplet scatologique:
| pray you heartily, worshipful clerk ! To have this English made in Latin : 'l have
eaten a dishful of curds, And | have shitten your mouth full of turds. (v. 128-131)
La réplique de Mercy qui veut se débarrasser de Mischief , adversaire génant et
potentiellement dangereux, met l'accent sur ce qui est souvent interprété comme la
deuxieme chute de I'homme, le chatiment collectif infligé lors de la destruction de la tour
de Babel , symbole de l'orgueil de 'hnomme, et de l'instant ou Dieu divisa et dispersa les
hommes par la multiplicité des langues :

MERCY Avoid, good brother ! ye been culpable To interrupt thus my talking
delectable. (v. 63-64)

2.4 La voix babylonienne du Vice

Une telle aliénation de I'homme et de son semblable par le biais des différences démontre
comment un nom désignant un lieu, en l'occurrence Babel , s'inscrit dans I'histoire de
I'hnomme comme le mauvais génie de la Bible du début (Genese 11,1) jusqu'aux derniéres
pages de celle-ci (Apocalypse 18,2). Babel renferme les notions de langage déchu,
d'orgueil, de communion rompue entre les hommes lors de leur aliénation de Dieu, ce qui
rend incertain la notion de logocentrisme (selon laquelle le langage est supposé avoir une
origine naturelle, voire méme surnaturelle). Cette conception, courante parmi les
linguistes du seizieme siécle, fut forgée initialement par saint Augustin pour qui cette
"ciuitas, quae appellata est confusio [cité, qui était nommée confusion] o " impliquait une
deuxiéme chute, et engendrait I'aliénation du signe de son signifiant d'origine divine,
nécessitant par la suite une interprétation multiple et souvent imparfaite de la Vérité
unitaire des Ecritures. Pour cette raison Francis Bacon peut remettre en question l'illusion
de contrdle que I'on prétendait avoir sur les mots :
For men believe that their reason governs words, but it is also true that words
react on the understanding, and this it is that has rendered philosophy and the
sciences sophistical and inactive. Now words, being commonly framed and
applied according to the capacity of the vulgar, follow those lines of division
which are most obvious to the vulgar understanding. And whenever an
understanding of greater acuteness or a more diligent observation would alter
those lines to suit the true divisions of nature, words stand in the way and resist
the change. *
Les paroles de Mercy témoignent de cette confiance critiquée par Bacon :

| discommend the vicious guise — | pray have me excused | need not speak of it
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: your reason will tell it you : Take that is to be taken, and leave that is to be
refused ! (v. 182-184)

Cependant New Guise, lors de sa deuxieme entrée en scéne, nous fait une démonstration
de la fagon baconienne dont les mots peuvent se retourner et défier le sens intentionnel
de I'énonciateur. Lorsque Mercy préche la mesure a Mankind , en prenant pour exemple
la maniére dont on parvient a dompter un cheval, New Guise renvoie ce commentaire :
Ye say true, sir ! Ye are no faitour ; | have fed my wife so well till she is my
master | have a great wound on my head ! lo ! and theron lieth a plaster ; And
another — where | piss my peson And my wife were your horse, she would you
all to-banne. (v. 244-249)
Le sérieux de l'ecclésiaste est éclairé par la voix d'autrui, celle de la place publique ou
"ride" et "horse" sont dotés de connotations sexuelles. La voix de la place publique
ressurgit a tout moment, figurant parmi "the Idols of the Marketplace" que Francis Bacon
déplore tant :
There are also Idols * formed by the intercourse and association of men with
each other, which | call Idols of the Marketplace on account of the commerce and
consort of men there. For it is by discourse that men associate, and words are
iImposed according to the apprehension of the vulgar [the common
understanding]. And therefore the ill and unfit choice of words wonderfully
obstructs the understanding. Nor do the definitions or explanations wherewith in
some things learned men are wont to guard and defend themselves, by any
means set the matter right. >

Dans le drame du repentir, les deux types de discours, que nous avons appelé "officiel" et
"non-officiel", ont une transparence significative qui dépend de leur rapport soit positif soit
négatif avec l'autorité transcendantale. Les spectateurs ne restent pas dans le doute : le
langage employé leur transmet I'apparenté des actants selon qu'ils sont du c6té du Bien
ou du cété du Mal. L'analyse citée de F. Bacon concernant l'imperfection du langage, liée
a l'impossibilité de chaque énonciateur de contrbler l'impact de son discours sur le
récepteur, nous permet de déterminer sous un angle rétrospectif la conception du langage
tenue par les linguistes de I'époque précédant la sienne. Pour mieux comprendre les
intentions des dramaturges de la fin du quinziéme et du début du seizieme siécle il
conviendrait de prendre en considération les théories promulguées par les linguistes
contemporains.

La proliféeration de textes sur la grammaire, la rhétorique, la logique émanant des
linguistes anglais du seiziéme siécle témoignent de la fagon dont cette époque aussi était
consciente des imperfections du langage. Malgré ces imperfections, le langage était
considéré comme un outil adéquat d'expression ; ces linguistes s'attaquaient a la forme
du langage, jugée immature et mal enrichie, mais ne mettaient pas en cause le langage
par lui-méme. Lorsque le langage échoue, le locuteur, non pas le discours, est trouvé
fautif. Un discours défectueux est le fruit du péché, comme le précise Roger Ascham en
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évoquant une corrélation entre la qualité du discours et la rectitude morale : "For all such
authors as be fullest of good matter and right judgement in doctrine be likewise
always most proper in words, most apt in sentence, most plain and pure in uttering
the same" > . L'imperfection du langage était imputée a une faille dans I'esprit ou dans le
coeur du locuteur. Les commentateurs du livre de la Genése (2, 19) font allusion au
langage parfait employé par Adam lors de la nomination de chaque espéce animale. Ce
fut un langage d'origine divine, prononcé par une créature spirituellement et
intellectuellement pure ; malheureusement, le péché a privé Adam de ce discours
privilegie *° .

Mankind , protagoniste abstrait qui symbolise I'ensemble des communs mortels, est
néanmoins bien ancré, par le biais d'analogies figurées, dans le passé ainsi que dans le
présent. Il manipule une béche, posséde un lotissement, séme du blé ; le spectateur
l'identifie ainsi en partie aux personnages bibliques Cain et Adam. De nombreuses
allusions verbales faites par Mercy font ressortir la notion que la vie est une série
d'épreuves auxquelles I'hnomme doit étre soumis, tel Job, afin d'en fortifier 'dme pour lui
permettre de bénéficier du salut :

God will prove you soon ; and, if that ye be constant, Of His bliss perpetual ye
shall be partner. (v. 282-283)

En passant d'un registre de langage a un autre plus grossier, Mankind participe au
cheminement de 'homme qui, d'abord doté du méme langage que le Créateur, puis aprés
avoir succombé au péché, use d'un langage déchu, imparfait. Il s'exprime d'une maniére
de plus en plus laxiste au fil des contacts avec les vices qu'il cotoie de son plein gré,
refusant d'entendre Mercy qui le conseil de délaisser la compagnie des vices (v. 731) :
"to-morn or the next day" il sera le bienvenu. A travers ce cheminement de Mankind, nous
voyons la démonstration de la maniére dont le langage, suite a la chute du premier
homme, perd sa relation autrefois transparente avec Dieu et avec Sa création. Dans le but
de révéler comment 'homme est devenu mortel, sexué, organisé en société et obligé de
travailler pour se nourrir, le dramaturge a donné a son protagoniste Mankind deux types
de discours : celui qu'il emploie en présence de Mercy au début et a la fin de la piéce,
lorsqu'il est maitre de lui-méme et celui qu'il épouse lorsqu'il se soumet a lI'emprise de
Titivillus et de ses acolytes.

Le choix de Titivillus n'est pas innocent. Il s'agit du serviteur invisible de Satan qui est
armé d'un filet et d'un sac dans lequel il collecte les pensées et les paroles inavouables de
ses victimes afin qu'il puisse les présenter contre eux le jour du Jugement Dernier. Les
agents de Titivillus — Mischief , New Guise, Now-a-Days et Nought — sont investis d'une
mission bien précise : débaucher Mankind afin de lui faire adopter le méme parler relaché
et dissolu dont ils usent : c'est le mariage auquel fait allusion New Guise :

I would your mouth and his arse, that this made, Were married junctly together !
(v. 345-346)

Lorsque ce mariage est consommé, ("he is one of our men !" déclare Now-a-Days (v.
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671)), les vices s'emploient a le pousser au désespoir et au suicide.

Lors de la premiere confrontation avec les vices, Mankind manifeste sa ténacité et les
prie de s'en aller, de cesser de tout tourner en dérision avec leur “japing" (v. 348). Il est
soucieux de rester dans la lignée théologale tracée par Mercy . Bien que notre
protagoniste prenne soin de remercier Dieu pour son aide lors de la premiére défaite des
vices, une bréche commence déja a s'ouvrir dans sa constitution : l'orgueil, que
représente le diable et ses acolytes, dresse la téte a l'intérieur de lui-méme et finit par
I'emporter sur lui. Les pensées orgueilleuses sont chassées pendant un certain temps :

| shall convict them, | hope, every one — Yet | say amiss ; | do it not alone —
With the help of the grace of God | resist my fone. And their malicious heart(s).
(v. 404-407)
Cependant Mankind manque de résolution et dés qu'il est mis a I'épreuve par Titivillus, il
céde le pas au découragement et a l'indolence. Ses pensées d'ordre spirituel sont
détournées vers les besoins corporels plus pressants. La chute s'amorce avec Titivillus
comme meneur, qui, montrant le chemin a Mankind et commentant le processus pour le
spectateur, expose le point de morale de la piéce. Les tentateurs dans ces pieces
didactiques ont un réle homilétique au méme titre que les vertus : ces premiers se vantent
de leurs exploits maléfiques et aliénent ainsi le spectateur qui, guidé par sa raison
(infaillible a cette époque !) est censé se tourner vers le Bien. Les paroles de Mercy nous
rappellent cet état de faits :
[...]your reason will tell it you : Take that is to be taken, and leave that is to be
refused ! (v. 183-184)
Dés la premiére rencontre avec les quatre vices, Mercy fait appel a la raison des
spectateurs afin qu'ils gardent leur distance vis-a-vis des comportements bestiaux qui
s'attachent a dérider les choses saintes et a primer l'instinct naturel. L'importance du
langage utilisé est capitale :
| [will] prove by reason they be worse than beasts : A beast doth after his natural
institution ; Ye may conceive by their disport and behaviour, Their joy and
delight is in derision Of their own Christ, to His dishonour. This condition of
living, it is prejudicial ; Beware thereof ! it is worse than any felony or treason.
How may it be excused before the Judge of [us] all When, for every idle word, we
must yield areason ? (v. 164-172)
La voix des vices dans ces épisodes est celle qui réveille les instincts bestiaux, les
besoins de la chair ; c'est celle qui confond la raison ; c'est surtout celle qui crée la
discorde , entrainant la confusion et le désespoir.

2. 5 La voix ambivalente de la féte

Mankind se joint aux vices pour se soulever contre la Parole sainte et manifester son
orgueil en prenant avec eux le contre-pied de I'exposé dogmatique présenté par Mercy . I
demande "mercy" pour les malheurs qu'il leur a causé et s'appréte a étre inscrit dans le
registre de leur confrérie lorsque Mischief transforme le jeu en parodie non seulement des
manifestations de la vie religieuse mais en méme temps du pouvoir officiel sous forme de
tribunal burlesque . On a le sentiment que Mischief communique les termes d'une charte
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accordée a une confrérie joyeuse. La veste de Mankind est raccourcie, "after the new
guise" (v. 678), geste symbolisant son adhérence et son initiation aux moeurs des
malfaiteurs de la bande a Mischief. Les thémes comiques traditionnels (la biére, les
femmes) font I'objet d'allusions présentées dans une structure qui respecte la procédure
des tribunaux du manoir. Il est évident qu'une telle genése renforce le pouvoir comique
des thémes burlesques — elle ordonne juridiquement la libération des instincts. Le
blasphéme est autorisé par la méme occasion car cet interméde se situe dans le contexte
euphorique de la féte des saturnales , de la mise du monde a I'envers — l'ordonnance
rendue par Mischief n'est autre qu'une inversion de la majorité des dix commandements
communiqués a Moise sur le mont Sinai. Mankind atteint au paroxysme de la débauche
dans cette scéne dans laquelle la répétition de "l will" a toutes les sollicitations diaboliques
formulées par Mischief aurait permis a un puritain comme Philip Stubbes d'aisément
amalgamer la féte populaire au sabbat démoniaque " L'ambivalence de la féte se fait
sentir : des moments de liesse se transforment soudainement en moments d'angoisse et
une confusion tragi-comique qui pourrait virer entierement au tragique provoque une
rupture au milieu des réjouissances.

Les vices poussent Mankind au bord du suicide, mais se dispersent a l'arrivée de
Mercy qui les chasse afin de pouvoir ressusciter son "fils" égaré. Ce moment de
réconciliation a son corrélatif dans la Pentecdte qui étaient pour les exégétes et
commentateurs du seizieme siécle I'antidote de Babel , la révocation de la punition
infligée par Dieu a Babel, I'occasion ou la notion de charité incarnée par le Christ fut
insufflée aux disciples. La Genése et les Actes des Apbtres, suivis d'une longue tradition
d'interprétation, ont imputé la responsabilité de I'échec et de la réussite du langage a
I'nomme. Le péché de 'homme a corrompu et son esprit et son discours. Dieu, par
l'intermédiaire du Mot incarné, avait donné la possibilité de racheter le péché et le
discours. Puisque l'orgueil était responsable de cette situation, la faute pouvait, par
exemple, étre rachetée par la charité. Mais les conséquences du péché originel et de
Babel perdureraient si chaque individu n'acceptait pas la solution offerte par la Parole. Le
pécheur avait le choix de faire régner soit Babel, soit la Pentecbte. Dans cette interlude
les vices pourraient représenter les voix confuses de Babel, la voix de I'orgueil qui dresse
une barriére devant l'accés a la connaissance du divin ; Mercy, tel I'Esprit Saint, comme
un deus ex machina avant la lettre, délivre Mankind dont 'ame avait été corrompue par
ses geolliers "babyloniens" ("wicked captivity" v. 911). A cette époque la détérioration
linguistique était congue comme étant le signe de la corruption morale, et non pas comme
le signe de l'inadéquation du langage lui-méme. A travers cet épisode le spectateur est
invité a revivre un événement important dans son histoire sainte. Ceci implique une
expérience religieuse par le fait qu'elle se distingue de I'expérience ordinaire, de la vie
quotidienne. La "religiosité" de cette expérience est due au fait qu'on réactualise des
événements exaltants et significatifs, qu'on assiste de nouveau aux ceuvres créatrices de
la puissance divine.

2. 6 Youth et I'antidote de Babel
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Une expérience similaire peut étre vécue a travers le moment d'illumination qui est mise
en scéne dans linterlude de Youth %8 . Au contraire de Mankind , le protagoniste Youth
est, dés le départ de la piéce, bien installé dans le Mal, la débauche et la violence. Il y
reste jusque dans I'épisode ultime ou l'infléchissante vertu principale de la piéce, Charite,
finit par transmettre le message divin qu'il ne cesse de réitérer depuis le début de
l'interlude. Youth n'entend pas dans le discours de Charite I'appel a la soumission et a la
confiance en Dieu, un appel qui passe par les deux autres vertus théologales qui
complétent cette trinité avec Charite : la Foi et I'Espérance. C'est par cette trinité que
Youth pourra étre sauvé. Mais Youth s'est enchainé aux vices et a Mammon % symbole
de la richesse inique. La satire des prétres et de I'Eglise fait de Charite un vendeur de
fausses espérances, un marchand du royaume de félicité dans un autre monde a venir.
Le miracle du rachat des péchés que Charite ne cesse de clamer ne peut étre entendu
par Youth qui s'est soumis a Ryot et a Pryde : il jure constamment au nhom de Dieu, mais
pour lui ces mots sont vides de sens. Cependant, a I'issue d’une réplique de Charite, tout
bascule soudainement ; les mots réussissent a pénétrer Youth et la Vérité lui est alors
révélée. Francis Guinle souligne la signification de ce moment charniere comme étant
"une dramatisation du mystére et du miracle de la transsubstantiation : le vin que Youth
propose si généreusement d'offrir a Dieu s'il le rencontre devient le sang que le Christ
offre si généreusement a I'hnumanité pour son salut % " Youth est en quelque sorte visité
par I'Esprit Saint, car dés sa profession de foi prononcée, les vices se dispersent et
n’attendent plus rien, Youth subit un changement de nhom et se trouve drapé de nouveaux
d'habits. La Parole Sainte lui est insufflée : touché par la grace divine, Youth repart
précher la doctrine officielle, répétant machinalement comme un ventriloque les paroles
qui lui sont suggérées par Humilitye :
YOUTH And whan | see misdoinge men, Good counsell | shall geve them, And
exorte them to amende. (v. 769-71)

Youth est ramené a I'humilité et les méfaits de I'anthropocentrisme sont dénoncés. La voix
officielle prend le dessus sur les partisans de la confusion et l'ordre régne de nouveau.
Pour saint Augustin comme pour les exégetes et commentateurs du seiziéme siécle des
Ecritures, le Mot "charité" était l'incarnation méme du Christ. Insufflé aux disciples lors de
la Pentecdte, il devenait I'antidote de Babel . Puisque une offense d'ordre spirituel avait
engendré la punition linguistique, une réforme d'ordre spirituel la supprimerait. La charité
a le pouvoir de refréner l'orgueil qui est la cause de lincompréhension au niveau
linguistique entre les hommes ; une fois la cause enrayée, une communication
satisfaisante peut s'instaurer de nouveau entre les hommes. Il est nécessaire encore
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° Voir I'analyse plus détaillée du statut des personnages dans I'article de Francis Guinle : "Youth : Les limites de la parodie et de la
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européenne au Moyen Age et a la Renaissance. In honour of André Lascombes. En hommage a André Lascombes. Réunies et
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d'embrasser la charité afin de résoudre les problémes d'ordre linguistique. Une
tragi-comédie s’achéve sur une harmonie relative aprés la tension créée par un comique
qui poussait trop loin les limites de la parodie et de la satire vers le chaos et une fin
tragique.

Les interludes comme Mankind et Youth appartiennent plus au théatre de
présentation et d'illumination qu’a celui de l'illusion. Les événements présentés sont moins
des représentations mimétiques de la vie que des démonstrations analogiques du sens
de la vie. Allusion est faite directement a I'espace du jeu théatral, ce qui suggére une
analogie avec le grand monde. Au début de The Castle of Perseverance (c.1425), The
Pride of Life (c.1425), Wisdom (c.1475), Mankind (c.1475), Mundus et Infans (1508),
Hickscorner (1513), Youth (1520), un prologue explicite I'argumentation de la piéce et le
cadre de l'action. Les événements sont davantage contemporains qu'historiques a ce
stade de développement du théatre, et le spectateur voit se dérouler une analogie
théatrale de la condition humaine, une explication du mythe de la mort qui réitere I'histoire
sainte primordiale, constituée par I'ensemble des mythes significatifs. Ainsi Pity donne le
ton d'entrée du jeu au début de Hickscorner o
PITY Now Jesu the gentle, that brought Adam fro hell, Save you all, sovereigns,
and solace you send : And of this matter that | begin to tell, | pray you of
audience, till I have made an end : For | say to you, my name is Pity, That ever
yet hath been man's friend. In the bosom of the second person in Trinity |
sprang as a plant, man's miss to amend ; You for to help | put to my hand : [...]
For all that will to heaven needs must come by me, Chief porter | am in that
heavenly city, And now will | here rest me a little space, Till it please Jesu of his
grace Some virtuous fellowship for to send. (v. 1-9; 28-32)

Pity fait appel a limagination des spectateurs et met en place la notion de double

localisation du spectacle. L'espace du jeu , habituellement la place du marché ou de

I'nétel de ville ou un pré, devient le modéle réduit du monde, un microcosme.

Mircea Eliade tente de donner une définition assez générale de ce que comporte le
mythe ; certains points peuvent éclairer notre propos concernant ce théatre. Il constate
que les mythes "constituent les paradigmes de tout acte humain significatif" et
"qu'en connaissant le mythe, on connait I'""origine” des choses et qu’ensuite il est
possible de les maitriser et de les manipuler a volonté ; il ne s'agit pas d'une
connaissance "extérieure", "abstraite”, mais d'une connaissance que l'on "vit"
rituellement, soit en narrant cérémonieusement le mythe, soit en effectuant le rituel
auquel il sert de justification ®2 ; [...]". Des piéces comme Mankind et Youth font vivre
une histoire sainte : les personnages du mythe sont réellement présents et les
spectateurs deviennent leurs contemporains. Cela implique de vivre dans le temps
primordial, le temps ou I'événement a eu lieu pour la premiére fois :
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sociétés traditionnelles et du monde antique, Vol. Il, sous la direction d'Yves Bonnefoy, Paris: Flammarion, 1981, p. 139.
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Revivre ce temps-la, le réintégrer le plus souvent possible, assister de nouveau
au spectacle des ceuvres divines, retrouver les Etres Surnaturels et réapprendre
leur lecon créatrice est le désir qu'on peut lire comme en filigrane dans toutes les
réitérations rituelles des mythes. *
Ce désir, on peut le déceler derriere cette réitération sur le mode théatral de I'égarement
de 'homme dans un moment de faiblesse que sont les interludes Mankind et Youth , et
présentés par leurs auteurs anonymes comme une histoire significative et exemplaire

2.7 La voix de la mémoire collective

Comment situer la part conséquente laissée a la comédie dans ces interludes, et surtout
dans Mankind et Youth ? Il convient de rappeler au lecteur que la mythologie paienne a
survécu a divers degrés dans les pays évangélisés, et d'abord dans le folklore. Grégoire
le Grand était amené a reconnaitre I'impossibilité d'extirper les souches des croyances
paiennes enracinées depuis des siécles. Le seul moyen de combattre les pratiques
superstitieuses consistait a consacrer au nouveau culte chrétien les vestiges paiens, et a
couvrir les antiques vénérations du manteau de l'orthodoxie. Par la suite, les démons
prennent, si I'on peut dire, la reléve des dieux : le grand Pan est transformé en dieu du
Mal par exemple. En derniére analyse, ce sont les chrétiens qui, paradoxalement, ont
préservé la mythologie, et qui I'ont enseignée a travers les interprétations proposées par
I'Antiquité elle-méme sur la nature des dieux. Ces diverses interprétations se raménent
essentiellement a trois : I'évhémérisme, la mythologisation du ciel et I'allégorisation.

A quelles conclusions ces observations meénent-elles et quels enseignements
procurent-elles pour I'étude de la voix du Vice ? Nous discernons des images, des thémes
et des conventions spectaculaires enfouis dans une culture marginale qui sont réactivées
a travers le jeu du Vice. Le procédé du sérieux dégradé par transposition de registre, la
parodie du contenu et des méthodes du sermon sérieux et des tribunaux juridiques (tels
gu'ils sont exposés dans Mankind ) se révélent comme une manifestation de la
conception de la féte qui se traduit par "le monde a l'envers". On pourrait affirmer que la
voix des vices dans ce contexte de féte joue le réle d'une sorte de déclic qui actionnait les
leviers de la mémoire collective. Nous avons surtout porté notre attention sur la nature
eschatologique de la voix des vices ; il ne faut pas négliger I'autre facette qui faisait d'eux
les protagonistes d’une réactivation d'un "paganisme folklorisé o4 qui cohabitait en
"bonne intelligence" avec la religion officielle. Toutefois, nous veillerons, suivant
l'avertissement donné par David Wiles, a ne pas séparer la notion de "play" de celle de
"festival" dans le théatre Tudor :

The Vice who makes pastime within an interlude cannot be dissociated from the
Vice who is given a function within the festival. The boundary between interlude
and festival was never rigidly defined. A Lord of Misrule would often set up plays
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in the course of his carnivalesque reign : [...] Until such time as the 'play’ was
isolated and redefined as a work of art, the Vice had the task of ensuring that no
boundary emerged between the play and the playful context of its performance. *

L'atmosphére héritée des antiques Saturnales était quasi universelle pendant les fétes de
Noél dans I'Angleterre Tudor. Ces fétes étaient prétextes a la moquerie de toute forme de
pouvoir en place et donnaient lieu a des excés ou la bouffonnerie et le ridicule
prédominaient. Shakespeare et ses contemporains baptisérent du terme de Misrule ces
exactions, lequel désignait I'ensemble des rites d'inversion pratiqués pendant la saison
des fétes de Noél. C'est traditionnellement le temps ou, le cours des choses étant
supposé se dérouler a I'envers comme a I'époque du régne de Saturne, il est permis et
méme souhaitable de prendre le contre-pied des habitudes quotidiennes. Une
atmosphére de tolérance caractérisait les jours de féte, et le moment était propice a singer
les ridicules ou a s'en prendre a l'arbitraire du pouvoir en place. L'ancien festival romain
de Saturne était célébré le 19 décembre et pouvait éventuellement étre prolongé pendant
sept jours. L'ensemble des réjouissances de la période de Noél était généralement placé
sous l'autorité bouffonne d'un Lord of Misrule, que ce soit a la cour, chez les grands
personnages du royaume ou dans les villages. Ces réjouissances comprenaient de
nombreux rites et jeux : "Mummers ' play", jeux de football et célébration d'une
"church-ale" dans certains villages % Mankind est truffée de réminiscences de ces
amusements.

Des éléments du folk-play sont présents dans la partie centrale de la piéce : I'une des
scénes du Mummers' play est imitée lorsque Mischief tranche la téte a Now-a-Days et,
doué d'un pouvoir miraculeux, la remet en place, ressuscite son complice qui aussitét
poursuit I'offensive contre Mankind . On ne peut s'empécher de faire dans ce contexte une
interprétation ritualisante frazerienne : les jeux mimétiques des Mummers ' play, qui
constituent une série de variations autour du théme central mort-résurrection , étaient
pratiqués pour assurer le renouveau de la végétation au printemps grace a la foi en une
ancienne magie sympathique fortement ancrée dans les mentalités paysannes. Francgois
Laroque mentionne l'existence de tabous attachés a cette période de l'année qui
remettaient en question, par exemple, toute activit¢ accomplie le jour des
Saints-Innocents, considéré comme peu propice a la reprise du travail. Il cite Keith
Thomas qui nous apprend qu'un prédicateur puritain fut réprimandé par les autorités
locales sous le réegne de Charles 1er pour s'étre opposé a la croyance selon laquelle toute
personne qui travaillait pendant les douze jours de la période de Noél attirait contre lui le
déchainement d'un mauvais sort ' . Est-ce que l'auteur de Mankind avait a I'esprit cette
croyance-la lorsqu'il fit travailler son protagoniste sous les mauvaises auspices de
Saturne, le Grand Maléfique qui symbolise les obstacles de toutes natures, les arréts, la
carence, la malchance, l'impuissance, la paralysie ?

Aprés la "résurrection " de Now-a-Days les spectateurs sont invités a participer au
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commerce du Mal — une collecte est organisée pour faire venir Titivillus, le "clou du
spectacle", le plus diabolique et spectaculaire participant du jeu . Les spectateurs sont
piégés car ils participent physiquement en appelant le Mal qui se met au service de celui
qui le sollicite ! (Dans Like Will to Like (1568, Ulpian Fulwell)les spectateurs doivent aussi
payer afin de voir apparaitre le diable). Images et thémes enfouis d'une culture marginale
sont déterrés et réactivés par le Vice dans ces épisodes.

2. 8 La voix du manipulateur

Certains dramaturges lardent leurs piéces de trop de didactisme et d'abstractions comme
s'ils délivraient des sermons : l'esthétique littéraire cede la place aux préoccupations
hiératiques et fonctionnelles. Ce qui garantit le succés d'une piéce c'est son degré de
théatralité, son pouvoir d'émerveillement, sa capacité d'amuser, et pour reprendre l'idée
de Hamlet , son aptitude a attraper la conscience du spectateur. L’habileté des
dramaturges réside en un mélange judicieux de rhétorique didactique et de divertissement
et le spectateur peut se faire prendre au piége et se sentir directement impliqué par ce qui
se passe sur scéne.

Les personnages de ce théatre, bien que représentatifs de notions abstraites, sont
interprétés par des étres en chair et en os bien évidemment, ce qui apporte
inévitablement une dimension humaine au théatre le plus théologique. Au centre se situe
le (ou les) personnage(s) représentant I'hnumanité qui, a tour de réle, affrontent des
instigateurs de la tentation ainsi que des promoteurs du repentir. Les deux partis tiennent
des rdles convaincants dans ce drame linéaire exprimant le cheminement courant de
I'hnomme en passant par |'état d'innocence, puis par la chute et enfin sa rédemption. A un
moment donné de I'histoire de ce drame didactique le protagoniste Homo genum
découvre la notion de libre arbitre, et le spectateur par un processus d'identification avec
celui-ci est invité a participer a I'action et a associer son propre libre arbitre a celui de
I'hnumanité toute entiére. Le spectateur se trouve par la suite dans la situation ambigué ou
il ne peut plus s'empécher d'approuver les démarches de Homo genum qui décide
d'exploiter pleinement sa liberté en commettant des actes impies.

Souvent dans le théatre religieux on alloue au parti du diable les répliques les plus
truculentes. Ainsi la logique du drame représenté ouvre la bréche a cette ironie qui réside
en la parodie des valeurs officielles : si tous les hommes sont déchus, il semble normal et
inévitable que sobriété et hiérarchie des valeurs établies soient rejetées, du moins un
certain temps. La vertu apparait infertile et statique par rapport au péché qui entraine le
plaisir et une fertilité consubstantielle. Le monde a I'envers fait incursion un certain temps
pour laisser a la verve comique, voire méme satirique, la latitude de provoquer une sorte
de communion générale entre les spectateurs qui aboutirait a la reconnaissance de la
fragilité de I'nomme, a son attirance vers les plaisirs de la chair plus attrayants que les
notions d'éternité. Ainsi se réalise la véritable signification du mot "religieux", dérivé du
mot latin religare, "relier" : les spectateurs reconnaissent, en riant a l'unisson, les
faiblesses humaines dont nous sommes tous coupables et qui peuvent par conséquence
étre tolérées. La notion de culpabilité individuelle est écartée et l'interlude moral focalise
donc sur la prétention hypocrite que d'aucuns puissent résister a la tentation d'étre
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humain.

Les spectateurs sont invités a reconnaitre leurs propres faiblesses innées et préparés
graduellement & accepter les conséquences malheureuses et désagréables qui leur
incombent — conséquences physiques, mentales, économiques, voire méme
philosophiques — comme des cas de culpabilité collective. On donne libre cours aux
désirs de I'humanité, tout en faisant miroiter que tout acte sera jugé. C'est un dilemme
angoissant et terrifiant, qui conduit a accepter la solution du repentir comme la seule
acceptable pour lindividu cherchant a résoudre un probléme individuel ou collectif.
L'argumentation se fait par analogie, un seul protagoniste étant employé pour démontrer
un probléme d'ordre général afin de provoquer un acte de repentir a I'échelle individuelle.

L'auditoire est rassemblé lors d'une occasion religieuse et communautaire afin d'étre
distrait et apeuré par la caricature de son propre comportement. En méme temps, il
confirme la véracité de concepts chrétiens fondamentaux, chacune des piéces étant un
acte de foi en la vie, considérée comme étant un processus, non pas comme un portrait,
mais comme un drame, celui de mortalia, le combat des passions. Une solution
théologique au probléme du mal est mise en scéne et une manipulation complexe
psychologique est en méme temps mise en ceuvre pour capter la conscience du
spectateur afin de lui faire admettre la nécessité du repentir. Ce procédé est rendu
explicite a la fin de ces piéces lorsque I'analogie fictive est transposée au contexte du réel
des spectateurs présents :

PERSEVERANCE And look that ye forget not repentance, Then to heaven ye
shall go the next way, Where ye shall see in the heavenly quere The blessed
company of saints so holy, That lived devoutly while they were here : Unto the
which bliss | bessech God Almighty To bring there your souls that here be
present, And unto virtuous living that ye may apply, Truly for to keep His
commandments ; Of all our mirths here we make an end, Unto the bliss of
heaven Jesus your souls bring. (Hickscorner , v. 194-195)

68

Les propos que nous venons de tenir concernent surtout les pieéces du début de la
période en question et celles dont le but est expressément didactique. Nous venons de
toucher au sujet de la manipulation du spectateur par la voix articulée a travers le Vice et
ses comparses. Nous avons vu comment, par le biais de la parodie et du comique du
monde a l'envers, le spectateur est temporairement libéré de ses pensées vertueuses par
les activités du parti du diable. Ces activités sont circonscrites par le cadre tragi-comique
dans lequel se déroulent les épisodes de ces piéces. La plurivocité du langage est
représentée en chair et en 0s par les personnages opposés a ceux qui représentent une
vertu et l'univocité de la Parole divine. La tragi-comédie s'assoit sur cette ambivalence du
discours qui est un facteur déterminant dans la manipulation des réactions du spectateur.
Le discours plurivoque s'aligne du c6té du comique ; il autorise au spectateur de lacher la
bride un certain temps, mais les moments de liesse se transforment en angoisse dés que
la voix univoque resserre la bride et fait entendre de nouveau son rappel au spectateur
que "the primose path of dalliance" % ne mene pas a la fin heureuse que fait miroiter la
Parole Sainte. La tragi-comédie Tudor favorise un mouvement qui tend vers la
réconciliation, se terminant en général sur une résolution qui réaffirme et rétablit, par des

Hamlet , (1. 3. 50).
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moyens tempérés, la Iégitimité des hiérarchies traditionnelles du statu quo.

3. La voix allégorique du Vice

Dans les pages qui suivent nous entreprendrons d'examiner la fagon dont ce personnage
particulier qu'est le Vice entre dans un schéma allégorique. S'il parvient a manipuler le
spectateur si aisément c'est en partie parce qu'a cette époque l'allégorie opérait dans une
société qui reconnaissait I'autorité d'une seule hiérarchie. On serait tenté de se rallier aux
cbtés de M. Bakhtine , qui, influencé par Goethe et les théories historiquement nouvelles
des Romantiques sur "|'allégorie-signe" % voit en l'allégorie un procédé mécanique et
sans vitalité, un signe unilatéral et figé :
Le signe, s'il est soustrait aux tensions de la lutte sociale, s'il parait étre a I'écart
de la lutte des classes, s'étiolera immanquablement, dégénérera en allégorie ,
deviendra |'objet d'étude pour la société. La mémoire de I'histoire de I'hnumanité
est pleine de ces signes idéologiques défunts, incapables de constituer une
arene pour |'affrontement des accentuations sociales vivantes. C'est seulement
dans la mesure ou le philologue et I'historien en conservent la mémoire, qu'il
subsiste encore en eux quelques lueurs de vie.

Ailleurs, dans L'ceuvre de Francgois Rabelais, Bakhtine compare la conception du médecin
et la lutte entre la vie et la mort vues comme une farce dans I'ceuvre de Rabelais a celle
contenue dans la littérature anonyme du XVle siécle en France. Il conclut que ces
ouvrages sont plus primitifs et grossiers que ceux de Rabelais et que le caractére
universel et cosmique des images est "quelque peu abstrait, confinant a l'allégorie . Mo
(Nos italiques). Si les pensées de Bahktine ont été précieuses pour faire ressortir la
multiplicité des voix présente dans la tension qui émane du conflit entre la voix officielle et
la voix non-officielle dans le théatre du Vice, ses opinions sur l'allégorie nous intéressent
pour faire valoir 'argumentation plutét opposée qui nous semble valide, et qui s’articule
avec une tendance manifestée dans les ceuvres picturales de la période concernée, et
notamment dans le tableau Melancholia | d' Albrecht Durer . M. Bakhtine écrit peu sur
I'allégorie, et chaque fois qu'il le fait c'est avec une pointe de dénigrement. Nous ne

o Pour le compte-rendu détaillé des différentes théories formulées dans I'élaboration de I'esthétique romantique ayant trait au
symbole et a I'allégorie nous suggérons de lire Tzvetan Todorov, Théories du Symbole, Paris: éditions du Seuil, 1977, pp.242-259.
Todorov fait ressortir cette opposition symbole-allégorie qu'il releve dans les textes de Goethe : [...] "le sens de I'allégorie est fini,
celui du symbole est infini, inépuisable ; ou encore : le sens est achevé, terminé, et donc en quelque sorte mort dans I'allégorie ; il
est actif et vivant dans le symbole. Ici encore, la différence entre symbole et allégorie est fixée avant tout par le travail que I'un et
l'autre imposent a I'esprit du récepteur, [...] : le symbole est produit inconsciemment, et provoque un travail d'interprétation infini ;

l'allégorie est intentionnelle, et peut étre comprise sans “reste”." p. 243.
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pouvons pourtant pas l'accuser de considérer ce mode d'expression a travers le prisme
de la pensée des temps modernes ; dans son Rabelais il critique la méthode
historico-allégorique d'interprétation du Livre premier (Gargantua), qui signale au lecteur
un sens caché. La méthode est attaquée a cause de ses limites, de ses suppositions
arbitraires concernant la recherche de clés précises pour les faits mentionnés, faits
relevant d'une tradition contradictoire. |l estime que c'est "la tradition vivante du rire de
la féte populaire” qui a illuminé I'ceuvre de Rabelais au XVle siécle, et qui lui fournit la
véritable clé artistique et idéologique " Nous suggérons que la question qu'il souléve a
travers sa désapprobation de l'allégorie comme procédé de communication est celle,
difficile, de l'intentionnalité de l'auteur. Hegel, qui a aussi écrit exceptionnellement sur
I'allégorie, lui attribue les épithétes "froide", "nue", et "vide". "L'allégorie, précise-t-il,
cherche a rendre perceptibles certaines propriétés d'une représentation générale a
l'aide de propriétés d'objets sensibles et concrets ; mais [...] elle présente la
signification avec toute la clarté possible, en lui donnant une enveloppe extérieure
tout a fait transparente qui rend la signification on ne peut plus intelligible o
Bakhtine, comme Hegel, semble vouloir suggérer que I'objectif du procédé allégorique est
de pointer le sens pour qu'aucune échappée ne soit possible hors du sens programmé
par l'auteur. Dans le cas précis du théatre ce serait comparer les roles d'un théatre
allégorique avec les phylactéres qui, dans les tableaux anciens, sortent de la bouche des
personnages qu'ils accompagnent. On pourrait éventuellement comparer certaines
sentences allégoriques prononcées par des personnifications allégoriques représentant
les vertus au phylactére : a titre d'exemple, la citation extraite de [I'Ecclésiaste que
Barnabas, le fils vertueux récite dés son entrée en scéne dans la piéce anonyme intitulée
Nice Wanton (c.1550) ™.

BARNABAS Man is prone to evil from his youth did he say, Which sentence may
well be verified in us Myself, my brother, and sister Dalilah, (v.27-29)

Il annonce ainsi la série de tableaux vivants qui servent d'illustration a ce théme ou
"sentence". On pourrait également comparer cette pratique a un cadre, comme la
découpe obligée dans laquelle l'action dramatique, changeant sans cesse, entre par
a-coups, afin de s'y montrer comme un mot emblématique. Les interventions espacées de
Mercy dans la piéce Mankind entrent dans ce cadre.

Cependant, la définition de I'allégorie comme un signe privé de dialectalisme définirait
plus pertinemment les manifestations véritablement allégoriques du genre présenté aux
souverains anglais lorsqu'ils faisaient le tour des Provinces, et pour qui un interpréete était
parfois nécessaire. Jean-Paul Debax attire notre attention sur la "bipolarisation" du
spectacle monté pour les entrées royales :

[...] d'un coté le tableau, ou bient6t les figures se mettent a parler, (sans cesser
toutefois de cotoyer des figurations peintes, sculptées, donc immobiles et
muettes), et d'un autre c6té le présentateur, prolocuteur explicateur, qui, lui, voit
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I'ensemble du tableau et peut en donner la signification globale au-dela de ce que
pourrait dire ou comprendre les acteurs individuels. En fait c'est lui qui a le
rapport avec le public pour lequel le spectacle est monté, c'est par son
truchement que s'établit ce contact. ™

Si tous les spectacles étaient aussi transparents dans leurs objectifs sans doute le théatre
du Vice n'aurait pas eu une trés longue vie. Avec l'ingrédient comique apporté par le jeu
du Vice, la possibilité de I'auteur de contraindre le sens communiqué par les énoncés de
ses personnages devient nettement utopique ! Le probléme est donc de savoir si I'énoncé
ne déborde pas, par nature, la volonté manifestée par I'énonciateur. C'est poser le
probléme essentiel de l'inconscient du texte, ou des sens latents qui échappent, quoiqu'on
fasse, au controle. C'est aussi poser la question de I'existence d'un véritable sens littéral
d'un récit ou méme d'un terme du lexique. On ne peut jamais évacuer toutes les données
de culture, c'est-a-dire idéologiques, qui participent au procédé de la signification. On ne
peut pas éliminer les connotations d'un terme, qui ne sont jamais les mémes pour les
divers lecteurs/spectateurs, et qui se construisent au fur et a mesure de la production du
texte. Montaigne, par exemple, n'insinue jamais que son livre a un "plus hault sens". |l
refuse de réduire le sens a l'intention et reconnait la contribution de la lecture et de "la
fortune" a la signification. Le "suffisant lecteur” "® découvrira dans le texte des trésors qui
y sont mais que Montaigne n'y a jamais mis. L'allégorie en fait s'est dissoute sous sa
plume. Mais, comme le souligne Antoine Compagnon, "quand il rend ses droits a la
figure, comme dans "Sur des vers de Virgile”, c'est a une allégorie différente qu'on
se prend a songer : diffuse ou infinie, préférant la chasse a la prise, plus poétique
que dogmatique". 7

Dans quelle mesure le "théatre du Vice" est-il affilié a l'allégorie et a une voix
monologique représentative d'une culture officielle hiérarchisante ? Les textes littéraires
provoquent plus ou moins d'anachronisme exégétique et résistent plus ou moins bien ;
Rabelais et Shakespeare s'en défendent bien, par exemple. L'attente des premiers
lecteurs ou spectateurs est le mystére ; ensuite le dessein et la pensée secréte fascinent.
Il est intéressant de voir les moyens de leur ténacité, car le sens d'un texte tient a sa
résistance a l'anachronisme interprétatif. C'est a travers les anachronismes et leur
renouvellement permanent qu'une ceuvre survit sinon elle se meurt en cessant d’étre
interprétée.

Le jugement tient un role dans l'allégorie , dans le déchiffrement de l'intentionnalité
complexe et stratifiee d'un discours ou d'un acte singulier. L'allégorie proprement dite, au
sens herméneutique, est verticale, finie, hiérarchisée. Elle suppose que d'autres sens se
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cachent sous la lettre. Le texte ne veut pas dire ce qu'il dit : il veut dire ce qu'il ne dit pas.
Dés que l'on entre dans le champ du non-dit, de l'implicite, de I'esprit, de la figure, les
écluses de l'interprétation s'ouvrent toutes grandes. Bakhtine fait référence a la philologie,
qui se situe en effet au pble opposé a l'allégorie. Celle-la entend ramener le texte a son
sens, le sens de l'auteur, le sens de la langue, le sens de I'histoire. Cependant, la
philologie n'a jamais le dernier mot et méme une édition définitive d'une ceuvre ne le lui
garantirait pas.

Si le Vice avait bien sa place au sein d'un théatre dans lequel il tenait le réle de
maitre de cérémonie pendant environ cent ans, c'est certainement parce que sa relation
avec l'allégorie proposait un sens anachronique, induit sur la base d'une théorie
contemporaine du spectateur, qui en savait plus que le spectateur/lecteur moderne. Ce
type de théatre avait sa raison d'étre et apparemment fonctionnait trés bien, surtout dans
une société de croyants de religion chrétienne orthodoxe. Les alternatives religieuses et
politiques sont le terrain d'élection des allégoristes, et le procédé allégorique s'adapte trés
bien aux changements d'idéologies, méme si un clivage social prend vie. Le Vice dans
son théatre a structure tragi-comique, propose une autre voie que celle indiquée par ses
opposés allégoriques, les Vertus. Cette autre voie, tant que les personnages étaient
ancrés dans un contexte reconnu de tous les spectateurs, était sans doute comprise par
tous, méme par les illettrés pour qui I'image et le spectacle pouvaient jouer le role de
"livre" d'édification (a condition que le terrain d'accueil soit propice a I'édification spirituelle,
bien évidemment !). Villon exprime cette pensée dans la "Ballade pour prier
Nostre-Dame"(1461), en I'honneur de sa mére :

Femme je suis povrette et ancienne Qui rien ne sgay ; oncques lettres ne leuz.
Au moustier voy, dont suis paroissienne, Paradiz paint, ou sont harpes et luz,
Et ung enfer ou dampnez sont boulluz; L'un me fait paour, l'autre joye et liesse.

78

Cependant, comme nous l'avons suggéré plus haut, I'élément comique fait échapper la
signification au contrbéle de l'auteur et le "paradiz paint" prend des contours moins nets
dans le miroir tendu au public récepteur. L'élément comique déforme et démystifie le
sérieux. Le cadre tragi-comique dicté par les besoins didactiques délimite les bornes a ne
pas dépasser. Cependant les changements sociaux engendrent une certaine angoisse,
souvent exprimée par ces voix populaires révélées par la présence diffuse et protéiforme
caractéristique du réle du Vice.

3.1 L’allégorie et la tradition

Quand on aborde le théme de l'allégorie , on ne peut échapper a la conceptualisation.
Qu'appelons-nous allégorie ? Une réponse a cette question s'avere complexe ; les
nombreux textes critiques en font foi, du fait qu'on parle d'allégorie a propos de procédés
souvent fort différents les uns des autres, et le terme d'allégorie est mainte fois employé
d'une maniére imprécise pour désigner ce qui ne correspond pas a une certaine
conception moderne du réalisme en littérature. Gardons-nous néanmoins de voir dans la

78
Francois Villon, Complete Poems of Frangois Villon, John Fox éd., London: Dent, 1968, p. 72.

protégé en vertu de la loi du droit d'auteur



Chapitre 1 : Des éléments tragi-comiques du théatre Tudor du milieu du XVe siécle aux environs
de 1576

pratique de l'allégorisation un parti pris d'obscurité, de tromperie, comme si le texte était
composé pour se dérober sans cesse, pour apparaitre comme une devinette offerte a la
sagacité d'un "lecteur suffisant", pour emprunter le terme de Montaigne qui se méfiait
beaucoup du procédé allégorique. L'allégorie résume une immense tradition. Au sens
restreint elle n'est qu'une suite de métaphores, ou plus précisément une métaphore qui se
prolonge : "plura continuata verba tralata”, "plusieurs mots figurés de suite", selon Cicéron
. ® Au sens large elle comprend tout discours figuré, toute signification indirecte ou
oblique, et plus globalement la littérature méme et aussi son interprétation : "aliud dicere,
aliud intelligere", "dire une chose, en entendre une autre", pour reprendre la phrase de
Cicéron. Il ne s’arréte cependant pas a cette définition et nous met en garde dans le
chapitre suivant contre le danger de l'allégorie de tendre vers l'obscurité et I'énigme. %
L'anthropomorphisme, c'est-a-dire la personnification ou la prosopopée, est depuis
toujours lié a l'allégorie et lui est méme assimilé depuis I'age classique. Il ne faut pas
oublier aussi que pour les lettrés de I'époque l'allégorie est également l'allégorese,
c'est-a-dire la méthode d'interprétation des textes inaugurée au Vle siécle par la lecture
d'un "sens caché", I'huponoia, dans [lliade, ou les dieux sont désormais censés
personnifier le cosmos ou la psyché. Dans sa signification exégétique, I'allégorie est
souvent confondue avec la typologie biblique et elle désigne parfois le sens spirituel dans
la doctrine de la quadruple interprétation de I'Ecriture, sous prétexte que saint Paul utilise
a une occasion le mot "allégorie" pour justifier de lire dans I'Ancien Testament I'annonce
du Nouveau *' . Saint Augustin, a la fois rhéteur et exégéte, a réuni les deux traditions de
I'allégorie, I'une rhétorique fondée sur Cicéron et Quintilien et 'autre herméneutique mise
au point sur Homeére et la Bible, lorsqu'il glose le mot de saint Paul a 'aide de la définition
cicéronienne : quae sunt aliud ex alio significantia, "ces choses signifient une chose par
une autre” > . Les deux traditions sont restées confondues durant le Moyen-Age, sous le
nom d'alieniloquium, "parler autrement", introduit par Isidore de Séville comme équivalent
du mot grec (allos + agoreuein), et la Divine Comédie en est la plus belle illustration &

L'exégése biblique fournissait des commentaires qui étaient exploités dans les traités
et les sermons. La composition du sermon médiéval était fondée sur un texte qui en
constituait le "theme" ; et le sermon lui-méme était un commentaire du texte proposé,
élaboré dans les régles de l'art de la rhétorique, articulé plus ou moins formellement en
parties (prothéme, antithéme...), et déclamé en fonction de la personnalité de I'orateur. Ce
sermon de fréere précheur du XVe siécle nous apprend les quatre sens ou interprétations
que le texte sacré pouvait divulguer :

79
Cicéron , De Oratore, 3, 41, 166.
80
Ibid., 3, 42, 167.
81
Galates 4, 24.
82
Saint Augustin, De trinitate, 15, 9, 15.

3
Pour une histoire des deux traditions de l'allégorie , voir Jean Pépin, Mythe et allégorie, les origines grecques et les contestations

Jjudéo-chrétiennes, Paris: Aubier, 1958.

Copyright Ruberry Ep. Blanc Pauline et Université Lumiére - Lyon 2 - 2000.Ce document est 41



La vision tragi-comique de William Shakespeare et ses précédents dans le théatre Tudor

pe first is Pe story, evene as be wordis shulden tokne Pbe secunde wit is

allegorie, bt fygurib bPyng bt men shuldyn trew be bPridde wit is trobologik, bt

bitokneb wit of vertues be fourbe is anagogik, bt bitokneb byng to hope in blis *
Ces interprétations se fondent sur la notion de correspondance et présupposent une unité
de la création, orchestrée par la volonté divine. Des réalités apparemment sans rapport
sont dotées d'une signification commune puisqu'elles émanent du divin. Le Christ est le
grand ordonnateur de ces correspondances puisqu'il est venu pour accomplir ce qui était
préfiguré dans I'Ancien Testament (Matthieu 5, 17 : "N’allez pas croire que je suis venu
abolir la Loi ou les Prophétes : je ne suis pas venu abolir, mais accomplir.”)
L’Ancien Testament est considéré comme un ensemble de signes a interpréter % et non
pas comme un récit historique. Les gloses sont complémentées par les bestiaires et les
lapidaires qui offrent une exégése de la création dans son intégralité, régne par régne. Il
en découle de I'importance des gloses que tout a tendance a devenir signe.

3.2 La conception médiévale du monde et le symbolisme : la fagon de
penser du spectateur

Le Moyen Age croyait a une conception harmonisée du monde, chargée de symboles.
Les figures symboliques auxquelles il était si attaché et les correspondances qu'il
établissait entre elles lui permettaient d'expliquer les choses par leurs origines. Cette
démarche essentiellement déductive lui ouvrait une porte vers l'au-dela, d'ou l'importance
des images arborescentes pour expliquer le non vu, le sens caché des choses. Dans
chaque support symbolique il y a un terme "supérieur" et un terme "inférieur" — cette
conception du rapport symbolique, du simple vers le sublime, était I'expression de
I'harmonie universelle.

Cette attitude a qui I'on peut attribuer le terme de symboliste est liée a la conception
du monde appelée au Moyen Age "réalisme" et que nous appellerions plus volontiers
aujourd'hui "idéalisme platonique”. Du point de vue causal le symbolisme se présente
comme une espéce de "court-circuit de la pensée" pour emprunter I'expression de J.
Huizinga ®  La pensée ne cherche pas le rapport entre deux choses en suivant leur
relations causales, mais fait un bond, le découvrant tout a coup, non comme une
connexion de cause ou d'effet, mais comme une connexion de signification et de finalité.
L'interprétation symbolique du monde, embrassant toute la nature et toute I'histoire, a
introduit un ordre rigoureux, une structure architectonique, une subordination hiérarchique
dans le monde. La conscience de la majesté divine se transfuse dans toutes les
conceptions de I'esprit, leur donnant une haute valeur esthétique et morale. J. Huizinga
souligne cet aspect qui nous permet de mieux comprendre pourquoi tant d’éléments
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hétéroclitesavaient leur place dans I'éthique et I'esthétique du Moyen Age :
Nulle chose n'est trop humble pour figurer le sublime et le glorifier. [...] tout sert a
élever la pensée vers ce qui est éternel; [...] ¥
Nous courons le risque d'entrer dans la querelle des universaux et celle des nominalistes,
entre ceux qui déclaraient les universalia ante rem et ceux qui étaient partisans de la
doctrine des universalia post rem. Ce sont les idées qui dominent les expressions de la
pensée et de l'imagination qui nous intéressent, la fagon de penser de "l'esprit primitif"
qu'est le "réalisme" (au sens scolastique), selon les termes de J. Huizinga :
Pour I'esprit primitif, tout ce qu'on peut nommer est une entité et prend une figure
gui se projette sur le ciel. Cette figure, dans la plupart des cas, sera la forme
humaine. *
De tout temps le symbolisme a eu tendance a devenir purement meécanique et a
dégénérer en habitude ou en exercices compliqués et factices.Mais pour le XVe siécle |l
faut souligner que ce genre ne manquait pas d'intérét et que le symbolisme et l'allégorie ,
sa "servante" selon Huizinga, n'avaient pas perdu leur force vivante. Chaque idée pouvait
étre considérée comme une entité et chaque qualité comme une essence : l'imagination
leur donnait une forme figurée personnelle et elles pouvaient se trouver ainsi sur la scéne
des jeux allégoriques.

Pour J. Huizinga, le symbolisme est un mode de pensée, mais l'allégorie est un mode
d'expression :
Tout réalisme, au sens scolastique, méne a I'anthropomorphisme. Apres avoir
attribué a I'idée une existence réelle, I'esprit voudra voir cette idée vivante et ne le
pourra qu'en la personnifiant. Ainsi nait I'allégorie . Elle n'est pas la méme chose
gue le symbolisme. Celui-ci constate un rapport mystérieux entre deux idées,
I'allégorie donne une forme visible a la conception de ce rapport. Le symbolisme
est une fonction trés profonde de I'esprit. L'allégorie est superficielle. Elle aide la
pensée symbolique a s'exprimer mais elle la compromet en méme temps en
substituant une figure a une idée vivante. La force du symbole s'épuise dans
l'allégorie. *
Nous sommes en droit d’émettre quelques réserves sur cette conception quelque peu
réductrice et étriquée de lallégorie . La "vieille" allégorie, dans son acception
herméneutique, confirme les idées regues, soutient le dogme, justifie l'autorité. C'est un
poignard de la foi. Mais il ne faut pas oublier que dans son acception rhétorique ou
poétique, l'allégorie se propage dans toutes les directions, qu'elle est l'instrument de la
dissémination du sens. Rhétorique et herméneutique, elle releve de la surface et de la
profondeur du texte. Il faut également attribuer a I'allégorie, conformément a I'étymologie,
la capacité d'altération, d'altérité, d'utopie et de nostalgie.
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3. 3 L'origine chrétienne de l'allégorie

L'origine de l'allégorie peut étre surtout élucidée dans la perspective de I'histoire des
religions. La dissolution du panthéon antique joue un role décisif dans cette origine, mais il
est édifiant de constater que 'humanisme en le réintégrant dans son univers a amené le
XVlle siécle a protester. Les divinités paiennes doivent étre traitées en "diables véritables"
car I'Antiquité avait tendance a se rapprocher dangereusement du christianisme sous une
forme qui rivalisait avec la doctrine orthodoxe, celle de gnose. Avec la Renaissance,
favorisée par les études néo-platoniciennes les courants occultistes connurent une vie
nouvelle. Le rosicrucianisme et I'alchimie vinrent se ranger aux cbtés de l'astrologie, ce
vieux reliquat du paganisme oriental. La Renaissance réveille le souvenir des divinités
paiennes, et dans les piéces du XVle siécle les dieux antiques sont souvent sur le méme
plan que les allégories, ce qui va dans le sens du christianisme primitif. Et puisque la peur
des démons fait apparaitre sous un jour oppressant le soupgon qui pése sur la chair, on
entreprend, dés le Moyen Age, de la maitriser par le biais de I'emblématique.

L'exégése allégorique indiquait deux directions principalement : elle était destinée a
établir en termes chrétiens la vraie nature démoniaque des divinités antiques, et servait a
la mortification pieuse du corps. Le philosophe et critique littéraire allemand, Walter
Benjamin , dans son étude sur le Trauerspiel (la tragédie baroque allemande) nous livre
quelques explications sur l'origine chrétienne de I'allégorie :
For it was absolutely decisive for the development of this mode of thought that
not only transitoriness, but also guilt should seem evidently to have its home in
the province of the idols and of the flesh. The allegorically significant is
prevented by guilt from finding fulfillment of its meaning in itself. Guilt is not
confined to the allegorical observer, who betrays the world for the sake of
knowledge, but it also attaches to the object of his contemplation. This view,
rooted in the doctrine of the fall of the creature, which brought down nature with
it, is responsible for the ferment which distinguishes the profundity of western
allegory from the oriental rhetoric of this form of expression. *

W. Benjamin congoit I'allégorie comme une dialectique négative qui reconnait I'aspect
déchu du mot et le vide qui existe entre le signifiant et le signifié. L'origine de la vision
allégorique se situe dans le conflit entre la physis accablée de péché, instituée par le
christianisme, et une natura deorum plus pure, incarnée dans le panthéon. Pour Benjamin
, Satan est l'incarnation quintessentielle de la vision allégorique ; il représente la matiére
et une attitude de défi vis-a-vis de la signification allégorique et de la dérision a tous ceux
qui s'imaginent pouvoir I'étudier impunément dans ses profondeurs. L'image de Midas est
employée *ou I'allégorie est comparée a l'alchimie qui transforme la matiére en sens, et
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Walter Benjamin , The Origin of German Tragic Drama, London & New York: Verso, 1977, p. 224.

1
"Magical knowledge, which includes alchemy, threatens the adept with isolation and spiritual death. As alchemy and
rosicrucianism, and the conjuration-scenes in the Trauerspiel prove, this age was no less devoted to magic than the Renaissance.
Whatever it picks up, its Midas -touch turns it into something endowed with significance. Its element was transformation of every sort

; and allegory was its scheme." Benjamin , Origin, p. 229.
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3.4

en méme temps, se tourne vers la mort, exprimant ainsi un rejet du monde profane dans
lequel les phénoménes peuvent exister, avoir de la valeur et étre appréciés pour ce qu'ils
sont, c'est a dire des phénoménes subjectifs : la signification méne au vide et a la mort
selon cette conception du processus allégorique.

Au paradis, Adam a nommeé les objets et les animaux de la Création. Mais il I'a fait
spontanément et sans dessein particulier ; par contraste, le langage et la connaissance
depuis la chute sont saturés d'intentionnalité. Si la connaissance et le mal sont intimement
associés dans la pensée de Benjamin ainsi que dans la Bible, c'est parce que la
connaissance, qui n'est pas contraire au Bien dans son essence, introduit des éléments
fantasmatiques dans la Création. Lors de la Création Dieu a crée l'univers a son image, et
le monde imparfait est né aprés la Chute (La Genése , 1, 31). La connaissance du Mal n'a
donc pas d'objet et n'est pas dans le monde. Elle émerge avec I'homme lui-méme, avec le
plaisir de la connaissance, ou plus précisément du jugement. W. Benjamin prend pour
exemple saint Francois d'Assise % qui reproche a I'un de ses disciples d'étre trop acharné
dans sa quéte de connaissances encyclopédiques ; un démon en savait beaucoup plus !
Le Mal, comme la connaissance, est sans bornes, alors que le Bien est circonscrit : sa
conception de la connaissance repose sur le concept qu’elle existe toujours en Dieu.

Le Vice et la connaissance du Mal

9

Ces propos concernant I'allégorisation peuvent contribuer a faire la lumiére sur le procédé
allégorique exploité, souvent partiellement, dans le théatre du Vice. Le Vice, agissant a
maintes reprises en qualité d'acolyte de Satan s’efforce de faire connaitre, ou, dans bien
des cas, s’évertue a mieux faire connaitre le Mal au protagoniste principal. On a souvent
reproché a ce type de théatre de manquer d'action ou d'intrigue. Or le mode d'existence
du Mal n'est pas seulement l'action, c'est aussi le savoir. Par conséquent la tentation
physique, au sens strictement sensuel, sous la forme de la luxure, de la goinfrerie, de la
paresse, est loin d'étre l'unique ou l'exact fondement de son existence. Celui-ci se révéle
dans le mirage d'un royaume de la spiritualité absolue, un royaume sans Dieu, lié a la
matiére dont seul le Mal conduit a l'expérience concréte. Le théatre du Vice montre
souvent a I'ceuvre les trois promesses primitives de Satan, tantét dans le personnage du
tyran , tantét dans celui de lintrigant qu'est le Vice ou encore le groupe-Vice. Ce qui
séduit, c'est lillusion de Ila liberté, dans I'exploration de linterdit ; lillusion de
l'indépendance, dans l'exclusion de la communauté des fidéles ; et l'illusion de linfini,
dans I'abime vide du Mal.

Dans diverses piéces de notre corpus le Vice fait fréquenter les tavernes, les
femmes, l'oisiveté, l'insouciance et le crime. Le tangible, c'est son domaine. Il est celui qui
a voyagé, qui a accumulé des connaissances ; c'est souvent un séducteur qui affine I'art
de la débauche. Il effectue une véritable descente aux enfers, sous les traits d’un
anti-Orphée qui a le don de charmer son entourage en chantant des grivoiseries qui
écorchent les oreilles. Il conduit dans I'abime insondable du mal, comme en témoigne les
ruines laissées aprés le départ du groupe-Vice dans Mankind par exemple, ou le

2
Benjamin , Origin, p. 230.
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protagoniste est mené au bord du désespoir et du suicide ou encore dans Respublica ou
le Vice Avarice et ses comparses précipitent le personnage allégorique Respublica au
bord de la ruine économique. D'autres piéces peuvent illustrer notre propos ; Nice Wanton
(piece "hybride" selon Bernard Spivack )se terminerait en véritable tragédie si ce n'était
que le jeu allégorique, avec sa potentialité de réversibilité, teinte le dénouement d’'une
touche moins tragique voire semi-heureuse ; Youth et Hickscorner s’achévent sur un
brusque changement d'orientation du comportement de Youth, Freewill et Imagination, qui
se réveillent en Dieu.

3. 5 Hickscorner et les promesses de Satan

Attachons-nous tout d’abord a la piéce Hickscorner . C'est une piéce qui ne possede pas
un héros humain unique et dans laquelle le Vice éponyme, Hickscorner, est la plupart du
temps supplanté par ses compagnons de méfaits. Elle a cette faculté de démontrer et de
faire ressortir le lien que le Vice entretient avec l'allégorie , de montrer les rouages du jeu
mené par le groupe-Vice sur scéne et de dévoiler la fagon dont les "promesses primitives"
de Satan sont représentées sur la scéne par l'intermédiaire de ses associés.

Aprés les introductions dévotes sous forme de priéres et de discussion sur les fléaux
d'ordre social et dogmatique de I'époque (la pauvreté, la confiance en la miséricorde
octroyée a la derniére heure, et la mondanité du clergé) délivrées par Pity, Contemplation
et Perseverance, le premier représentant du Vice a entrer en scéne, Freewill, apparait et
provoque une rupture de ton trés nette : le "stand a-room" de Freewill est codé des
aspects conventionnels du personnage du Vice % D'entrée, par la nature de son
langage, sa gestuelle, son accoutrement et la teneur de ses propos, il annonce que le jeu
est amorcé ** . Freewill se présente en précisant qu'il porte parfaitement bien son nom et
en se vantant de ses possibilités de libre arbitre :

| may choose whether | do good or ill ; But for all that | will do, as me list : (p.
154)
Dans I'épisode ou Pity, faussement accusé d'étre un voleur et un faiseur de cocus, est
finalement mis au pilori Freewill lance un défi a la mort :
What, death, and he were here, he should sit by thee ; Trowest thou, that he be
able to strive with us three ? Nay, nay, nay. (p. 170)
Lorsque Contemplation le prie de renoncer a la vie de débauche et de repentir afin
d'accéder a la cité radieuse, Freewill estime que le prix a payer est trop cher :
FREEWILL What, ye daws, would ye reed me For to lese my pleasure in youth
and jollity, To bass and kiss my sweet trully mully, As Jane, Kate, Bess, and

93
Nous ne voulons pas intimer que Freewill est le Vice de cette piece, mais, comme d'ailleurs Imagination, il en a les

caractéristiques, jusqu'a sa conversion a la fin de la piéce. Hickscorner est souvent reconnu comme étant le Vice. Freewill et
Imagination, comme Youth de l'interlude éponyme, sont déja portés a la débauche quand ils apparaissent sur scéne. Imagination

attend l'arrivée de Hickscorner et ces deux participants du jeu ont déja été manipulés par lui.

4
Maintes autres pieces commencent avec une ouverture de jeu similaire : consulter la liste établie par Jean-Paul Debax , Vice, p.
637, note 124.
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Sybil ? 1'would that hell were full of such prims, Then would | renne thither on
my pins, As fast as | might go. (p. 170)

Nouvellement sorti de la prison de Newgate, Freewill s'enorgueillit de son expérience
passée et de ses relations avec Imagination, évoquées pour donner lillusion d'une vie en
passe de franchir toutes les barriéres, une vie débridée et insouciante : "To laugh and
get money, it were a good game,” affirme-t-il (p 180). L'illusion de liberté et
d'indépendance est aussi communiquée par la gestuelle de Freewill qui évoque les
danses sautées et rythmées par le sons de clochettes des Mummers et des folk-plays.
Ces clochettes tintinnabulantes et agrippées aux jambes des Mummers esquissent une
allusion aux chaines de Newgate, qui entravaient la libre circulation de Freewill :

But when my fetters on my legs did ring, | was not glad, perde ; (p.179)

Le mouvement exagéré qui fait partie du style du jeu de scéne associé au réle du Vice (ou
de son équivalent) présente un contraste net avec le jeu statique et bienséant des
personnifications des vertus. La notion de mobilitas était intiment liée a la notion de vice
comme le souligne Michael Camille en citant ce précheur parisien du Xllle siecle,
Humbert de Romans :
There are others who move about, unable to remain in one place : they appear
now here, now there, running to and fro without ceasing. These are like the
people of whom it is said in Jeremiah 14, 'They love to move about and never rest
and the Lord is not pleased with them.' Blessed Benedict calls them gyrovagi . *
Les remarques de Peter Happé qui recense les didascalies qui font mention de
mouvements vigoureux de la part du group-Vice corroborent ces paroles :
The actor would be tempted to abandon the formal style and to cultivate instead
one which was conspicuously undignified, and one which invited the audience to
perceive that he was crossing the boundary separating the permitted from the
forbidden. *°
Cette impression de liberté et de I'abolition des confins de I'existence qui sous-tend le
discours de Freewill est renforcée par son récit de festivités a grande échelle qui brouillent
le calendrier religieux ainsi que les frontiéres de I'espace géographique :
FREEWILL What God Almighty, by God's fast at Salisbury, And | trow Easter-day
fell on Whitsunday that year, There were five score save an hundred in my
company, And at petty Judas we made royal cheer, There had we good ale of
Michaelmas brewing ; There heaven-high leaping and springing, And thus did |
Leap out of Bordeaux unto Canterbury, Almost ten mile between. (p. 181-182)
Freewill s'exclut de la communauté des croyants en refusant l'appellation "thou" que lui
adresse Perseverance :
FREEWILL Avaunt, caitiff, dost thou thou me ! I am come of good kin, I tell thee!
My mother was a lady of the stews' blood born, And (knight of the halter) my
father ware an horn ; Therefore | take it in full great scorn, That thou shouldest
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Voir Michael Camille, Image on the Edge : the Margins of Medieval Art, London, Reaktion Books Ltd., 1992. Citation
émanant de Edward Tracy Brett, Humbert of Romans : His Life and Views of Thirteenth Century Society, Toronto, 1984, p.
127.
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Happé, "'The Vice', p. 22.
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thus check me. (p. 180)

Ainsi, voulant se tenir a I'écart de la fraternité universelle a laquelle le "thou" de Pity nous
renvoie, Freewill fait écho a la "promesse primitive" d'indépendance faite par Satan, sur le
mode parodique bien entendu.

Lorsque Contemplation met Freewill en confiance et parvient a le faire parler des
dangers auxquels il s’expose en poursuivant une vie dépravée, on se sent entrainé dans
les profondeurs de I'abime du Mal. Freewill décrit, a I'aide de métaphores empruntées a la
navigation, les lieux fréquentés par les malfrats de son espéce, et a travers cette allégorie
dans l'allégorie nous le sentons toucher le fond. Perseverance n'a aucun mal a lui faire
comprendre que sa vie est misérable, "a piteous living", et qu'il peut y remédier en se
repentant. Un repentir qui lui permettrait d'accéder, lui aussi, a la félicité de I'au-dela, et
remplacerait avantageusement sa "vie joyeuse de roi" a laquelle il aspirait en misant sur le
hasard.

3. 6 L'allégorie et la rédemption

L'allégorie offre la possibilité de rédemption a Freewill, et aussi a Imagination, bien que la
conversion de ce dernier laisse planer un doute quant aux raisons qui justifient sa
transformation. Lorsque Imagination entre de nouveau en scéne, sa confrontation avec
les Vertus donne l'impression que la piece repartira comme elle avait commenceé. La
crainte de la mort et du jugement dernier est a l'origine de la métamorphose
d'Imagination. Mais ce changement ne se fait pas sans ironie, et on ne peut s'empécher
de comparer la fin de cette piéce a celle de Youth ou la simonie imputée aux prétres de
I'Eglise Catholique pour leurs pratiques consistant a transmuer le matériel en spirituel est
satirisée et mise en contraste avec la vraie religion qui s'efforce d'élever 'homme vers la
spiritualité. Dans Hickscorner les jeux allégoriques laissent percevoir deux voix différentes
représentatives du clivage de la voix officielle de la religion orthodoxe de I'époque.
Freewill choisit le repentir et n'a aucunement besoin d'un nouveau nom pour signifier sa
transformation : cet aspect important du verbe et du pouvoir de la nomination est souligné
par Perseverance :

Our Lord now will show thee His mercy, A new name thou need none have ; For

all that will to heaven high, By his own freewill he must forsake folly, Then is he

sure and safe (p. 187)

Le changement symbolique et conventionnel du vestimentaire est accompli par
Contemplation pour coder visuellement la véritable identité de Freewill qui désormais
respecte les commandements du Divin et, selon I'exhortation de Perseverance, se laisse
guider dans son libre arbitre par "good will" a chaque instant. En revanche, Imagination
semble faire partie de ces gens critiqués au début de la piéce :
PITY The peril now no man dread will ; All is not God's law that is used in land ;
Beware will they not, till death in his hand Taketh his sword, and smiteth
asunder the life vein, And with his mortal stroke cleaveth the heart atwain : They
trust so in mercy, the lantern of brightness, That no thing do they dread God's
rightwiseness. (p. 152)

L'évocation de Freewill & propos de la mort et de I'aprés-vie pousse Imagination a se
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repentir et a demander miséricorde :

IMAGINATION No thing dread | so sore as death, Therefore to amend I think it
betime; (p.193)

D'autre part, une parodie de la notion de simonie transparait lorsqu’lmagination est séduit
par la possibilité de se transformer en se procurant un nouveau manteau et un peu
d'argent de poche. Imagination acquiert une nouvelle tenue vestimentaire en échange de
sa demande de pardon, et Freewill lui attribue un nouveau nom : "thy name shall be called
Good Remembrance," (p. 194). Ce changement de nom est important en ce qu'il souligne
le contraste avec la métamorphose de Freewill qui, a travers son expérience du Mal et par
sa rédemption montre I'ambiguité du nom allégorique. Ce nom "Freewill" a besoin de
ré-inflexion, de ré-accentuation afin de constituer un signifiant fixe, dont la notion serait
sertie et représentative d'une voix officielle et unitaire. Le nom "Imagination" nécessite
davantage de ré-inflexion, et I'allégorie réfléchissant sur elle-méme, dévoile au spectateur
les mécanismes a l'aide desquels cette figure peut se préter a I'expression d'une
convention.

Au péle opposé, le groupe Vertu, par sa fixité et par son immobilité, montre que le
propre de toute vertu est d'avoir devant elle une fin, dont le modéle est en Dieu.
Contemplation dans Hickscorner se présente comme la lanterne de la sainteté ("the chief
lantern of all holiness") et son rdle consiste a combattre toute forme de vice qui va a
I'encontre des lois divines :

But | will show you why | came to this land For to preach and teach of God's

sooth saws, Ayenst vice that doth rebel ayenst him and his laws. (p. 149)
Contemplation emploie la terminologie de la vieille allégorie qui, dans son acception
herméneutique, indique les idées regues et soutient le dogme en vigueur. Les paroles de
saint Paul sont présentes comme en filigrane derriére ['auto-présentation de
Contemplation :

No armour so strong in no distress, Habergem, helm, ne yet no Jeltron, To fight

with Satan am | the champion, That dare abide, and manfully stand.
Perseverance se définit en des termes ayant trait a la notion de fixité et d'infléchissement
en ce qui concerne sa position, toujours dirigée vers le haut, sur I'échelle verticale qui
méne au Divin :

For I am named good Perseverance, That ever is guided by virtuous governance

; 1 am never variable, but doth continue, Still going up the ladder of grace, (p.

150)
Dans Mankind la Vertu Mercy est infléchissante tout comme Charite dans l'interlude de
Youth . Dans la lutte de Charite et de Mercy contre le mouvement descendant qui émane
des activités et des paroles du group-Vice de ces piéces, leur réitération de la Parole
sainte sert de butoir constant contre lequel les forces du Mal se brisent et éclatent en
fragments. Cela se traduit concréetement par la dispersion des vices dans Mankind et dans
Youth, pour ne prendre que ces deux exemples. Dans Hickscorner le Vice principal
disparait curieusement vers le milieu de la piéce et ses compagnons prennent le chemin
du salut. Cette piece montre surtout la "fonction méta-dramatique" de manipulateur du
Vice Hickscorner *' .

L'allégorie opere a travers le vide et le néant, mais elle suggére une présence en
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invoquant une absence, ou pour le moins fournit le moyen d'imaginer une présence. Elle
tend a signifier la non-existence de ce qu'elle présente. Le savoir expose les adeptes a
l'isolement et a la mort spirituelle, comme le démontrent I'alchimie et le rosicrucianisme si
répandu pendant la

Renaissance. Paradoxalement, la signification allégorique n’engendre que de la
non-signification, a moins de faire appel a la théologie ou au messianisme selon W.
Benjamin . Ne peut-on voir dans le désordre engendré par le Vice et ses forfaits commis,
un autre Golgotha iconisé, symbole du désert qu'est toute existence humaine, mais
également symbole allégorique de la résurrection ?

W. Benjamin souligne :

As those who lose their footing turn somersaults in their fall, so would the
allegorical intention fall from emblem to emblem down into the dizziness of its
bottomless depths, were it not that, even in the most extreme of them, it had so to
turn about that all its darkness, vainglory and godlessness seems to be nothing
but self-delusion. *

L'allégorie ne peut pas étre assimilée a une simple technique ludique mécanique de
figuration imagée ; elle est expression, comme la langue, voire comme [I'écriture. En
termes dramaturgiques, l'allégorie, dans ces piéces a dominance didactique permet une
structure double : le Vice et ses liens avec l'allégorie permet d’apporter une solution
pratique au probléme de représentation du monde déchu ou d’'une société corrompue par
un mal spécifique. Le probléme est résolu par le retour en arriére exécuté par l'allégorie
qui se tourne finalement vers la résurrection et se réveille en Dieu. Alan C. Dessen a
souligné la fréquence d'une structure double parmi les pieces dans lesquelles le Vice est
la figure centrale qui domine le jeu . Le Vice permet aux dramaturges des interludes de la
période témoin de I'émergence du Vice assumant le role principal de montrer sur scéne
un monde déchu ou une société corrompue par une force maléfique, et de suggérer un
reméde pour guérir le mal ¥ Le spectateur fait connaissance avec une figuration vivante
et amusante qui établit une liaison particuliére avec lui et qui incarne avec esprit, énergie
et violence comique le pouvoir que peut exercer une force corrompant la société :
Covetousness, Revenge, Newfangledness, Infidelity, Inclination se dandinent allegrement
sur l'espace scénique durant un certain temps puis, subitement, sont combattus ou
simplement transcendés par une force opposée.

Ce qui géne souvent le spectateur/lecteur moderne dans ce corpus ce sont les
revirements inopinés, les rebondissements imprévisibles qui entrainent chez le
protagoniste principal un changement radical d’attitude. W. Benjamin reconnait cette
possibilité de réversibilité et de rédemption susceptible d’étre présente dans le mode
allégorique. Lorsqu'il précise, dans le Trauerspiel allégorique, "Any person, any object,
any relationship can mean absolutely anything else" 100 , hous nous trouvons en présence,
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non pas de la liberté du signifiant mais de son inadéquation a toute représentation
clairement définie : une signification stable est la fonction d'une société et d'une idéologie
qui lisent le texte. Selon W. Benjamin , dans I'allégorie , les signifiants :
[...] are emancipated from any context of traditional meaning and are flaunted as
objects which can be exploited for allegorical purposes” *** .

Une telle instabilité est inhérente a toute écriture : tout est allégorie , rien n'est figé dans
limmanence et le sens de toute chose est contigu a une autre perception voilée et
décalée, échappant certes a I'analyse, mais qui I'imprégne. Le signifiant ne vibre pas de
vie mais il est, comme I'ame des défunts de la Comcedia de Dante, séparé de son corps
et a besoin d'un masque pour lui conférer une existence propre. Toute Il'activité de la
Comaedia consiste a parer les morts d’'un masque et, par ce procédé de réanimation
feinte, a les faire parler. L'histoire est interprétée comme un processus de perte, le passé
est pergu comme une période intelligible mais par contre la notion de plénitude a été
perdue. N'oublions pas que l'idée de progrés n'apparait pas avant le dix-neuviéme siéecle
et que jusqu’'a cette tranche de I'histoire le concept de I'évolution est fragmenté. W.
Benjamin parle d'un moment de rédemption ("le temps messianique") qui rachétera le
passé pour lui rendre sa plénitude. Le mode allégorique sous-tend un concept de
réversibilité et de rédemption, mais il induit aussi l'impossible maintien d’'un univers
hiérarchiquement organisé dans lequel tout élément peut devenir son contraire. L'allégorie
participe d’'une double représentation, capable de ré-inflexion et de ré-accentuation et
vouloir lui attribuer une signification immuable est illusoire bien que la liberté
d’interprétation demeure relativement circonscrite.

3.7 Nice Wanton et la dissémination du sens

Une des caractéristiques principales de cette piéce est la pesanteur de l'incertitude et
l'instabilité de la signification qui engendrent une fuite en avant du texte et finissent par
dissiper un dénouement qui semblait établi et irréversible. En effet la chanson de la fin de
la piece semble annoncer un dénouement radieux et sans ambiguité , mais il n’en est
rien : un élément subversif projette I'auditoire dans un univers flou ou la compréhension
méme se dissipe pour mener a la dissémination du sens. Barnabas, le fils dévot, émet un
doute sur le bien-fondé du repentir de sa sceur Dalilah, "A nice wanton", comme nous
l'indique la premiére page de la piéce :
BARNABAS Ye seem to repent; but | doubt whether For your sins or for the
misery ye be in! Earnestly repent for your sin rather, For these plagues be but
the reward of sin. (v. 331-334)
Tandis que plus tard il rassure sa mére, Xantippe, du repentir sincére de Dalilah :
She lamented of her sins to her dying day : To repent and believe | exhorted her
always ; Before her death she believed, that God of his mercy For Christ's sake
would save her eternally (v.513-516)

100
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Enfin il encourage sa mére, qu’il accuse de manquer de rigueur dans |'éducation de ses
enfants Dalilah et Ismael, a se repentir elle aussi :
If you do even so, ye need not despair, For God will freely remit your sins all,
Christ hath paid the ransom - why should ye fear To believe this and do well? To
God for grace call ! (v. 517-520)

Revenons sur 'ambiguité de la chanson finale de la piéce, que G. Wickham attribue au
groupe-Vice, Iniquity, Dalilah et Ismael. Les paroles de ces personnages maléfiques
sont-elles crédibles ? Quel savoir nous communiquent-ces défunts ? Ont-ils accédé a une
vie éternelle de félicité ? L'avant-dernier vers jette le doute sur l'unicité de la signification.
La série de question-réponses dont les vers sont composés se termine sur un renvoi a la
doctrine calviniste de la prédestination : la félicité de I'au-dela n'est pas dispensée selon le
mérite, on y acceéde "by gift", c'est un don :

What shall we have, that can and will do this ? After this life everlasting bliss.

Yet not by desert, but by gift, iwis, There God make us all merry ! (v. 569-572)
A priori il s'agit d'une remise en question du message contenu dans le prologue : en effet
la nécessité des parents d'élever leurs enfants selon les conseils de Salomon et dans le
respect du droit Divin est bafouée et la notion de mérite est niée. Il ressort de notre champ
d’observation une persistance au doute quant a la transparence du voile dont les
personnages allégoriques se sont parés. Les voix entendues ne fixent pas le sens de ce
que le spectateur vient d'entendre et de voir. Conventionnellement chants et danses dans
les interludes et moralités, jusque vers 1570, sont réservés aux vices et condamnés par
les personnages vertueux. Cependant, comme le souligne Francis Guinle, les chansons
des vices représentent une forme d'harmonie qui s'instaure entre les vices et le
protagoniste : une telle ambiguité s'explique par le fait que les auteurs ne critiquent pas la
musique en soi, mais le détournement de son but harmonique :

Ce détournement s'exprime a travers le langage musical et l'utilisation de

I'élément musical dans un contexte émotionnel et dramatique annong¢ant un

déséquilibre. [...] Une fois ce détournement effectué, comme un tribut payé aux

vices et aux puissances du mal, et aprés une quéte ou un repentir, I'harmonie

céleste reprend ses droits. Ainsi la musique se fait I'expression spectaculaire et

dramatique d'une des préoccupations essentielles du théatre Tudor : le retour a

I'ordre établi, religieux ou politique, aprés une période d'erreur et de confusion,

retour qui n'est autre que le passage de la discorde & I'harmonie % .

Faut-il comprendre que cette chanson finale annonce un déséquilibre et non pas un retour
a I'harmonie ? L'aporie énoncée par le groupe-Vice a tendance a disséminer plutét que de
pointer le sens concrétisé dans le jeu allégorique de Nice Wanton et cette énonciation
véhicule probablement toute la problématique de la piece.

3. 8 L'allégorie et la fragmentation du sens

W. Benjamin affirme que l'allégoriste ne peut pas communiquer le sens d'un ordre
hiérarchique qui régit l'univers. Attachons nous maintenant, sur les traces de ce critique, a
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Francis Guinle, Accords Parfaits, Les Rapports entre la musique et le théatre de I'avéenement des Tudors au début de la
carriére de Shakespeare, c. 1485-1592, Vol. I, Thése pour le Doctorat d’Etat, Université de Paris VII, 1986, pp. 271-272.
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tisser des affinités entre I'allégorie spatio-temporelle et I'allégorie picturale suggérée par la
gravure d'Albrecht Durer , Melancholia | % Comme il le souligne, l'allégorie est
"dispersal" "% et conduit a la mort : lorsqu'il met I'accent sur I'emphase du mouvement,
l'illumination, la totalité et l'unicité, il est dans le méme temps a l'affit d'un élément
subversif dans le processus allégorique. L'allégorie est considérée comme un processus
qui proclameson propre échec comme mode de représentation, qui épuise toute
signification de son sens. Dans le tableau de Direr un ange médite, les yeux perdus vers
l'infini, vraisemblablement tourmenté par un probléme que lui pose les objets qui
I'entourent. Ces objets sont disposés dans le désordre, comme s'ils avaient été posés la
par hasard. lls évoquent les différentes formes du savoir, mais I'échelle qui se trouve
derriére I'ange pourrait étre celle de la Connaissance permettant d'accéder a la Vérité
cachée, celle qu'’il souhaiterait atteindre. Pourtant il détient plusieurs clefs et une bourse
qui lui ont permis, semble-t-il, de se procurer uniquement des biens futiles et sa
mélancolie grandit en attendant la Révélation que tous les dévoilements du monde n'ont
pas daigné lui apporter. La figure de Melancholia préside sur un monde allégorique vidé
de son sens : le régime de la signification peut étre compris comme |'épuisement de la
plénitude sémantique du monde phénoménal, un épuisement qui ne s'effectue pas sans
violence. D’ailleurs le constat de Walter Benjamin est sans équivoque : "Allegories are,
in the realm of thoughts, what ruins are in the realm of things 1% " Mais l'allégorie a
le mérite d’étre honnéte ! Elle se fait 'écho des paroles prononcées par I'homme et ne
peut jamais étre I'élément moteur de sa marche en avant car il ne peut y puiser que ce
qu’il a mis de lui-méme, c'est-a-dire un étre complétement nu sous le masque et les
vétements dont il se pare.

Quittons maintenant le domaine pictural qui a joué le role de catalyseur de notre
ébauche de réflexion sur l'allégorie et a permis de restituer a ce mode d'expression un
peu de son lustre ancien. L'allégorie demande a étre replacée dans une tradition
millénaire. D'une facon générale l'allégorie comme clef esthétique suppose une dualité
dramatique que le christianisme a déclenchée et méme greffée sur I'hnumanité : celle qui
murmure au poéte que la vraie vie est ailleurs. Elle désigne un ailleurs et recéle un
mysticisme secret ; elle ne doit pas étre confondue systématiquement avec le didactisme
car elle peut aussi bien étre utilisée a des fins satiriques et parodiques. L'allégorie peut
paraitre comme le défenseur de la clarté et de la vérité, mais la nécessité de parler
autrement déconstruit et fragmente I'univers compréhensible dont elle est censée étre le
porte-parole : pourquoi user de allégorie si la signification a un caractére immanent ou si
I'on peut présupposer la conscience absolue des sens dans l'acte d'énonciation ? Dans le
théatre du Vice nous voyons se confronter la culture "officielle" et la culture "non-officielle"
: cette derniere a tendance a déstabiliser le cadre moralisateur de la plupart des piéces de
notre corpus. Pour se mettre a I'abri de toute accusation d'hérésie, les auteurs pouvaient

Il s’agit de la gravure de 1514, Melancholia I, qui met en perspective la confrontation de la mélancolie avec la créativité. Voir

illustration : Annexe 3.
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Benjamin , Origin, p. 186.

5
Idem., p. 178.
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utiliser une technique dramatique couramment exploitée dans les Mystéres qui consistait
a interrompre a tout moment la narration pour réorienter le spectateur et pour corriger tout
malentendu concernant linterprétation de l'action qui se déroule. Le Vice remplit
partiellement cette fonction ; par son intermédiaire le dramaturge oriente le spectateur
d'une maniére oblique et lui suggére l'attitude qu'il devrait adopter envers ce qui se
déroule sur la scéne ' . Compte tenu de I'ambiguité plus ou moins déclarée de ce
personnage, les dramaturges, volontairement ou non, avouaient qu'ils étaient plus du cbté
du diable qu'ils ne pouvaient ouvertement le dire ! Dans un autre registre, les attaques
puritaines contre les représentations théatrales étaient peut-étre fondées ; ces
fustigateurspuritains étaient peut-étre de fins critiques littéraires perspicaces que les
auteurs des "plays and interludes" choisissaient de ne pas écouter a leurs risques et périls
! Ecoutons a ce sujet la voix "allégorique” (car éditée sous forme d™anatomie") de Philip
Stubbes en 1583 :

And whereas, you say, there are good examples to be learned in them : truly, so
there are ; if you will learn falsehood; if you will learn cozenage ; if you will learn
to deceive ; if you will learn to play the hypocrite, to cog, to lie and falsify ; if you
will learn to jest, laugh and fleer, to grin, to nod and mow ; if you will learn to play
the Vice, to swear, tear and blaspheme both heaven and earth ; if you will learn to
deride, scoff, mock and flout, to flatter and smooth ; if you will learn to play the
whoremaster, the glutton, drunkard, or incestuous person ; if you will learn to
become proud, haughty and arrogant ; and finally, if you will learn to contemn
God and all His laws, to care neither for Heaven nor Hell, and to commit all kind of
sin and mischief. **

3.9 La voix conventionnelle du Vice

Pour aborder I'étude de la pratique de I'écriture allégorique dans "le théatre du Vice" ,
c'est-a-dire a la fois une tendance a signifier autre chose et a dire autrement, empruntons
a Northrop Frye la définition que ce théoricien de la littérature nous en donne dans son
Anatomy of Criticism : "A writer is being allegorical whenever it is clear that he is
saying "by this I also (allos) mean that."” e critique recommande d'étre attentif au
programme de lecture annoncé par les titres, les ceuvres auxquelles il nous renvoie se
classant parmi les ouvrages prenant la forme de "schoolroom moralities" ou "devotional
exempla", et il ajoute que tout ouvrage de forme allégorique posséde une solide base,
"the habitual or customary ideas fostered by education and ritual." "% Enfin les noms
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Peter Happé recense les caractéristiques que la plupart des Vices ont en commun dans "The Vice' and the Popular Theatre,

1547-80", Essays in Honour of Harold F. Brooks, éds. Antony Coleman and Antony Hammond, London & New York: Methuen,
1981, p. 28. Nous relevons cette précision: "A third important feature is his expository function. He acts for the dramatist, fulfils the
cultural role of explaining the moral doctrine of the play. This may be explicit in soliloquy or implicit in that mode of bragging

over-confidence and shabby success which is characteristic of the Vice."
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Stubbes , Anatomy, p. 145.
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Northrop Frye, Anatomy of Criticism, Harmondsworth: Penguin, 1957, p. 90.
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de lieu ou de personne proposent également un contrat de lecture allégorique. C'est le
procédeé le plus élémentaire de l'allégorie que de donner au nom commun une identité par
l'intermédiaire d'une majuscule. De "greediness" a "Greediness", il y a, graphiquement
parlant, I'écart d'une majuscule. Mais de "vice" a "the Vice", et de "vices" a "the vices", il y
a aussi l'addition d'un article. Ces changements sont le résultat d'une volonté
programmatique qui convie a donner corps et vie, et personnalité, a une abstraction
certes, mais qui, dans le deuxiéme exemple cité, renvoie le lecteur/spectateur,
conformément au mécanisme allégorique, a une série de correspondances entre des
mots abstraits et des marques de la personnification. Ce procédé accorde a l'idée un
statut d'étre, mais avec toutefois une nuance en ce qui concerne le Vice puisqu’il s’agit
d’'un étre composé de conventions théatrales. Le Vice n'est inscrit ni dans le temps, ni
dans l'espace ; il ne ressemble a aucune personne du monde réel et pourtant il est bien
présent, sortant de partout et de nulle part a la fois avant d'y retourner. De ce fait on ne
peut pas lui attribuer un caractére mimétique. Comme le précise Jean-Paul Debax : "[...],
le Vice posséde une irréalité constitutive qui n‘appartient qu'au monde du thééatre et
s‘abolit avec Iui" ' . Selon Peter Happé : "He is never a character but an

arrangement of conventional elements which give him impetus in the world of the
111

play" .

Le Vice garde bien des rapports conventionnels avec le procédé allégorique.
L'extroversion, le renvoi explicite a une signification, I'exemple, la traduction, le transfert
du particulier au type font partie de la constellation de procédés associés a l'allégorie ,
ainsi qu'au jeu mené par le Vice . Cependant, plutdt que de le considérer comme la
personnification d'une abstraction nous préférons lui accorder le statut d'un "index
allégorique" "2 car 'une des fonctions récurrentes de ce réle, dans les piéces de forte
coloration homilétique, est celle de pilote du lecteur/spectateur qui navigue sans hésitation
dans les zones ou les tabous sont abordés et celle de l'indicateur qui est censé montrer,
d'une maniére oblique, la démarche a ne pas suivre.

3. 10 Ambidexter : index allégorique ?

Examinons Ambidexter , le Vice de Cambyses e (1569) de Thomas Preston. |l

commence, comme la plupart des Vices, par une auto-présentation dans laquelle il définit
clairement la signification de son nom. Il le traduit méme, et cette traduction renvoie a son
comportement, a son jeu de scéne pendant toute la piece :
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Ibid., p. 90.
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Debax, Vice, p. 330.
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Happé, "The Vice and Popular Theatre", p. 28.
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Nous avons emprunté cette expression a Alan C Dessen : Shakespeare and the Late Moral Plays, p.28.

3
Edition utilisée : Cambyses , King of Persia, in The Minor Elizabethan Drama, vol 1, éd. Ernest Rhys, London: J. M. Dent, 1939.
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| signify one That with both hands finely can play. (v. 150-151)

Ambidexter se présente comme la personnification d'une notion abstraite, d'un
comportement vicieux. En qualité "d'index allégorique" il pointe le sens de son jeu et initie
la démonstration par laquelle le spectateur/lecteur apprend a appréhender la Vérité en se
référant au Mal. Puisque le nom fait partie du plan divin il ne faut pas négliger I'importance
de la nomination comme procédé fondamental a l'interprétation du monde. Ainsi la
signification du nom dicte le comportement et la motivation du personnage allégorique.
Les exemples abondent, mais nous ne citerons qu'un seul autre exemple : I'épisode, dans
la piéce intitulée Nature (1495) de Henry Medwall , ou Envy explique pourquoi il fait croire
a Pride, le vice préféré de Mankind , qu'il est disgracié et ferait mieux de fuir. Cette
explication fait ressortir la différence entre la motivation ressentie par un personnage
mimétique aux contours humains et une personnification allégorique : I'aspect physique,
le discours, les actes de cette derniére sont programmés par la personnification, ce qui
fait tout naturellement d'Envy un envieux :

Mary cause had | none But only yt ys my guyse Whan | se an other man aryse

Or fare better than | Than must | chafe and fret for yre And ymagyn wyth all my

desyre To dystroy hym vtterly (part Il, v. 931-37) ***
Revenons a Ambidexter et a ses rapports avec l'allégorie . Il passe de l'idée de
manipulation d'un particulier (du roi Cambyses ou du juge Sisamnes) a l'expression de
son intention de manipuler "all kinds of estates" (v. 157), c'est-a-dire les gens en général.
Son désir destructif, dirigé contre I'ensemble de I'hnumanité, est sans motivation ; il est
allégorique, voire méme caricatural dans le sens ou la caricature isole les traits
prédominants de son sujet et présente chaque trait comme étant un signifiant iconisé. La
caricature fait fi des détails et, en exagérant certaines caractéristiques saillantes,
transforme le réel en abstraction. Ambidexter incarne un comportement obsessionnel et
une fois le but de son jeu livré au spectateur, cette pulsion de "jouer avec les deux mains"
rythme la piéce, étant transférée de bouche en bouche et transformée en contestation de
I'ordre établi par plus d'un des participants du jeu.

L'allégorie est souvent appelée "inversion" a cause du préfixe "allos" ("other") qui
invertit le sens de "agoreuein" ("speak openly, speak in the assembly or market"). Thomas
Elyot en 1559 définit le terme ainsi : "Allegoria — a figure called inversion, where it is one
in woordes, and an other in sentence or meaning" " En 1589, George Puttenham
donne la définition suivante : "Allegoria is when we do fpeake in fence tranflatiue and
wrefted from the owne fignification, neuertheleffe applied to another not altogether
contrary, [...]." "® Nous voyons ici que la notion de "translation", signifiant un transfert de
sens | est associée a I'allégorie ; inversio signifiait franslatio originellement, et franslatio
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117
O.E.D. "Translative : 1. Involving transference of meaning. PUTTENHAM .

protégé en vertu de la loi du droit d'auteur



Chapitre 1 : Des éléments tragi-comiques du théatre Tudor du milieu du XVe siécle aux environs
de 1576

est I'équivalent du mot grec metaphor. L'allégorie permettait avant tout de superposer
dans le méme discours des plans de référence différents.

Puttenham fait clairement ressortir la duplicité qu'il associe au procédé rhétorique
auquel il donne le surnom de "figure of false semblant” "8 1l estime que le courtisan
qui ne sait pas s'exprimer en allégories a peu de chances de prospérer et pour justifier
son affirmation il cite le proverbe : "Qui nescit dissimulare nescit regnare ". "% e Vice
n'est pas un courtisan mais, paradoxalement, il régne sur la cour théatrale parce qu'il sait
trés bien dissimuler et dominer. Si nous reprenons la liste des figures rhétoriques
associées par Puttenham au procédé allégorique, nous reconnaitrons aisément des
exemples de I'utilisation de ces figures dans le discours trompeur du Vice :

As figures be the inftruments of ornament in euery language, fo be they alfo in
aforte abufes or rather trefpaffes in fpeach, becaufe they paffe the ordinary limits
of common vtterance, and be occupied of purpofe to deceiue the eare and alfo
the minde, drawing it from plainneffe and fimplicitie to a certaine doubleneffe,
whereby our talke is the more guilefull and abufing, for what els is your Metaphor
but an inuerfion of fence by tranfport; your allegorie by a duplicitie of meaning or
diffimulation vnder couert and darke intendments : one while fpeaking obfcurely
and in riddle called Aenigma : another while by common prouerbe or Adage
called Paremia : then by merry skoffe called Ironia: then by bitter tawnt called
Sarcafmus : then by periphrafe or circumlocution when all might be faid in a word
or two: then by incredible comparifon giuing credit, as by your Hyperbole, and
many other waies feeking to inueigle and appaffionate the mind **°:
Ambidexter manie avec panache toutes ces figures. Preston agence ses interventions de
telle maniere que non seulement il sert d'index allégorique mais aussi de commentateur,
souvent en marge de l'aire du jeu . C'est un personnage médiateur qui navigue entre le
monde réel du spectateur et l'univers fictionnel du drame de maniére a piloter les
réactions du récepteur afin de réguler l'intensité dramatique

Le tableau initial évocateur de la gloire martiale de la dynastie a la téte de laquelle se
situe Cambyses est parodié visuellement et verbalement par la figure incongrue
d'Ambidexter dés son entrée aprés le vers 126. D'une maniére générale le Vice va a
I'encontre des interdits et son jeu est constitué d'actes et de paroles qui, dans la pratique
extra-théatrale sont des tabous de la société. Son aspect contrefait ("a deformed slave"),
son costume excentrique, ses obscénités, son mouvement (mobilitas) ainsi que son
association avec les gueux et les brigands, révélent clairement sa marginalité. Cette
marginalité est active et remet en question. Le jeu du Vice prend l'allure de ces marginalia
cocasses, comiques, obscénes, paiennes qui commentent les textes sacrés (nous
pensons surtout a ceux des Xllle et XIVe siécles 12 ). lls n'étaient certainement pas qu'un
simple divertissement ; on peut y lire une cohérence, y voir la manifestation d'un autre
point de vue que celui de l'idéologie dominante et officielle, y discerner I'expression
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d'autres valeurs et d'autres croyances. Tout comme l'incongruité et I'obscénité des propos
du Vice et de son clan, ces marginalia ne sont pas de simples motifs décoratifs : ils sont
représentatifs d'un courant qui agit contre la morale officielle. Le Vice manie I'outrance
verbale en connaissant ses limites acceptables : ses gloses parodiques sur des "textes"
émanant des personnages dotés d'une voix représentative des valeurs officielles
ressemblent aux gloses picturales de I'art marginal. Comme ces créatures ludiques des
marginalia quientrent et sortent du texte centripéte, le Vice entre et sort de l'espace
scénique pour s'adresser a la salle. Ses commentaires permettent a son auditoire
d'accéder a des perspectives plus élargies, ce qui souligne les orientations et les tensions
dramatiques dont chaque piéce est empreinte, sans subvertir totalement I'autorité de la
morale officielle sous-tendant les représentations théatrales de I'époque Tudor. 122

Examinons maintenant les images inhérentes au discours prononcé par Ambidexter

dés son entrée en scéne : "I am appointed to fight against a snail [...]. If | overcome him,
then a butterfly takes his part, [...] But you shall see me overthrow him with a fart." (v.
130-136) La didascalie nous informe que ce Vice porte un costume qui parodie la tenue
du guerrier noble : il porte une besace sur la téte, un seau troué entoure ses hanches, il
tient une écumoire et un couvercle de casserole a la main, et porte un rateau sur I'épaule.
Il est vétu d'un costume de carnaval, mais reléve également de I'énigme, oralement et
visuellement. Huf souligne clairement I'obscurité de son identité :

Gog's wounds, what art thou that with us dost mell ? Thou seemest to be a

soldier, the truth to tell ; Thou seemest to be harnessed, | cannot tell how. (v.

178-180)
Nous nous trouvons en face de I'énigme évoquée par Puttenham qui la classe parmi les
procédés rhétoriques de l'allégorie . Le spectateur/lecteur moderne doit demander a ce
que lui soit restitué une part de la culture de I'époque, mais le contemporain, habitué a
voir "double", a sentir les correspondances multiples entre divers objets, décélerait
aisément l'association du combat avec un escargot au péché de la couardise 1 , et la
métamorphose en papillon avec le chimérique. L'allusion scatologique au pet comme
arme suffisante pour abattre son ennemi pourrait se rapporter a la perte de pouvoir
graduelle de la noblesse qui se trouvait remplacée par ceux de rang inférieur )l serait
erroné d’affirmer que tous les spectateurs appartenaient a I'élite qui avait le loisir de

Voir les nombreuses illustrations pertinentes qui émaillent I'ouvrage de Michael Camille, Image on the Edge : the Margins of
Mediaeval Art, London: Reaktion Books Ltd, 1992.

122 Michael Camille présente cet argument qui pourrait s'appliquer au domaine du théatre du Vice : "The efflorescence of marginal
art in the thirteenth century has to be linked to changing reading patterns, rising literacy and the increasing use of scribal records as
forms of social control. Things written or drawn in the margins add an extra dimension, a supplement, that is able to gloss, parody,
modernize and problematize the text's authority while never really undermining it. The centre is, | shall argue, dependent upon the

margins for its continued existence." Camille, Image, p. 10.

123

Camille, Image, pp. 33-35. L'auteur présente plusieurs interprétations du motif du chevalier couard combattu par un escargot.
Nous retenons celle de la couardise pour le contexte moralisateur de cette piece : ce sujet figure dans un angle du jubé , situé en
haut a droite, qui séparait autrefois la nef du choeur de la cathédrale de Chartres (voir Annexe 4). Ce sujet apparait dans les scénes

sculptées sur les fagades ouest des cathédrales de Paris et d'’Amiens.
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contempler des marginalia mais par contre il existait également les "livres de pierre", les
cathédrales et les églises dont les facades et les intérieurs furent garnies de sculptures et
d'illustrations, témoignant de moments de liesse de la part des artisans qui laissaient libre
cours, de}gss les "marges" des édifices, a leurs pulsions de contestation envers l'idéologie
officielle

Il est intéressant de remarquer qu'Ambidexter ne révele pas immédiatement son
identité, mais laisse le spectateur dans l'attente de la deviner, lui permettant ainsi de
savourer I'énigme qu'il concrétise, par son accoutrement et par son discours doté d'un
caractére visuel pour l'auditeur de I'époque (n'oublions pas que l'imagination a I'époque
était censée se situer prés des yeux 126 ). Il interrompt son monologue d'auto-présentation
par le rire caractéristique du Vice et feint d'avoir oublié son nom pour tenir en haleine le
public avide de connaitre la signification de cette variante de la convention théatrale :

Ha! my name ? My name would you so fain know ? Yea, iwis, shall ye, and that
with all speed : | have forgot it, therefore | cannot show. Ha! ha! now | haveit, |
have it indeed. (v. 146-149)

124

Ce jeu dévoile I'aspect ludique de I'énigme ainsi que de l'allégorie . L'allégorie cache et
invite a dévoiler ce qu'elle cache par des moyens dramatiques les plus variés : des
indices visuels, verbaux, gestuels, spatiaux et musicaux sont exploités. Ces indices ne
sont pas nécessairement des indices abstraits : ils peuvent étre des référents du
quotidien, comme dans le cas d'Ambidexter , dont les ustensiles de cuisine qui font partie
de son attirail martial, par exemple, font allusion a sa misogynie et a la bataille
sempiternelle et quotidienne des sexes qui sont satirisées dans de nombreuses
représentations médiévales et Tudors.

Souvent le Vice change de nom durant la piéce, afin de mener a bien ses
machinations. Le changement de noms dans maintes piéces du corpus illustre le lien du
masque ou du voile qui associe le Vice a l'allégorie . Dans Respublica le Vice principal
Avarice a du mal a faire adopter de nouveaux noms, des masques vertueux a ses
compagnons. Il est contraint de leur donner une legon pour leur apprendre a feindre.
Souvent référence est faite au "viseur" du Vice : soit dans des dictionnaires soit dans des
pieces rétrospectivement. C'est souvent un masque de vertu que le Vice s'attribue afin de
débaucher ses victimes. Ambidexter ne change pas de nom, mais nous percevons de sa
part un changement d'attitude avant d'aller a la rencontre de Sisamnes : il dévoile alors au
spectateur le comportement qu'il adoptera : "And like a gentleman | mean him to greet."
(v. 306) Cette prise de masque lui permet de passer pour un bon conseiller et de cacher

Ce que M. Camille appelle "the class code in crisis, as cowardly knights flee from snails and get it from behind, their nobility

usurped, sodomized, by inferiors in the social order." Image, p. 109.
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Le cistercien anglais 'Pictor in Carmine' se plaignait de la liberté laissée aux artistes par ceux qui supervisaient les travaux

d'embellissement des lieux et des objets sacrés : Camille conclut a partir de cette information : " [...] it suggests that ecclesiastical

patrons left the non-essential parts of the programmes to the imaginations of their makers, as was the case with the illumination of

religious manuscripts." Camille, Image, p. 95.

6
Camille nous fournit cette information : "For imagination was not only understood to be a cognitive faculty lodged in the front of

the brain, nearest the eyes and thus closely linked to vision, but a force that could actually create forms." Image, p. 90.
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sa vraie identité de destructeur du genre humain et agent du diable. Ambidexter dissimule
aussi ses ténébreuses machinations sous un proverbe : mais ses conseils de sagesse
pratique et populaire opérent un détournement ironique au dépens du récepteur. A
Sisamnes, qui hésite a accroitre la fortune qu’il accumule malhonnétement depuis le
départ du roi en guerre, Ambidexter conseille :
Ye are unwise if ye take not time while ye may : If ye will not now, when ye would
ye shall have nay. (v. 316-318)
Les résonances du carpe diem sont présentes dans le premier vers cité, et le deuxiéme
proverbe évoqué réitere I'exhortation a se conduire avec opportunisme. La duplicité de
sens est encore présente dans le proverbe, ce mot étant formé du latin "pro" ("pour") et de
"verbum" ("verbe"). L'emploi de proverbes dans les structures allégoriques renforce
I'ambiguité de la signification de celles-ci. Michael Camille souligne le réle important joué
par les proverbes non seulement dans la communication médiévale mais aussi dans l'art.
Il attire notre attention sur la matrice orale dont les proverbes sont issus ; de ce fait,
protées, ils ne peuvent pas étre considérés comme étant des textes avec le degré de fixité
auquel le mot écrit peut prétendre :
Because of their oral matrix as 'sayings', they suggest speech without a speaker,
an utterance of universal application that can function with various metaphoric or
parabolic associations. [...] Just as the proverb has no single divine authority, but
is spoken in response to specific situations, marginal imagery likewise lacks the
iconographic stability of areligious narrative or icon. The knight and snail motif
Is drawn in the pattern-book (c.1230) of Villard d'Honnecourt ready to be placed
into a variety of contexts, where it will work in different ways and mean different
things. The medieval artist's ability was measured not in terms of invention, as
today, but in the capacity to combine traditional motifs in new and challenging
ways 7.
Ambidexter use du langage hyperbolique lorsqu'il énumeére les méfaits de Cambises. Ces
hyperboles sont empreintes d'hypocrisie car le "moralisateur" ne tient pas compte de sa
part malfaisante dans les forfaits commis :
As he for the good deed on the judge was commended, For all his deeds else he
Is reprehended. The most evil-disposed person that ever was, All the state of his
life he would not let pass ; (v.611-614)
Ambidexter se félicite lui-méme de la fagon dont il fait rapidement pourrir les situations. I
conseille le silence a Lord Smerdis, le jeune frére et successeur du roi Cambyses : ses
conseils sont empreints d'ironie, n'étant en vérité que les présages de la catastrophe a
venir :
In the meantime live quietly, do not with him deal. So shall it redound much to
your weal. (v. 640-641)
Ambidexter s'empresse par la suite d'attribuer de faux propos a Smerdis, selon lesquels |l
prierait pour la mort du roi afin de l'usurper. Une fois son poison versé dans l'oreille du roi
Cambyses , celui-ci organise l'assassinat de son frére. Ambidexter s'adresse aux
spectateurs dés que le complot funeste est mis en marche, et sort de l'intrigue pour
commenter en marge de l'aire du jeu sa maniére de gérer sa "cour":
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Camille, Image, p. 36.
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How like ye now, my masters ? Doth not this gear cotton ? The proverb old is

verified : soon ripe, and soon rotten ! (v. 694-695)
Un exemple de ce que Puttenham appelle sarcasmus intervient lorsque Ambidexter ,
toujours en marge, spectateur de I'action qui se déroule, interpelle le roi dont il vient de
prédire la mort par quelque blessure, et dont il observe du moribond agonisant les
derniéres secousses :

How now, noble king ? pluck up your heart! What, will you die, and from us

depart ? Speak to me an' ye be alive! He cannot speak. But behold, now with

Death he doth strive. Alas, good king ! alas, heis gone! The devil take me if for

him | make any moan. (v. 1166-1171)
Puttenham parle encore de I'allégorie comme d'une guerre : "[...] all thefe be fouldiers to
the figure allegoria and fight vnder the banner of diffimulation” "% Le Vice sort en général
indemne de sa guerre sous l'enseigne de l'allegoria. Ambidexter disparait pour retourner
d'ou il vient ; il prend sa barque, la marée étant favorable a son voyage de retour. I
rameéne ainsi I'action a Londres. Ses forfaits commis, il laisse le spectateur réfléchir sur la
signification du jeu qu'il lui @ montré et qui a ruiné tant de vies humaines. Quelquefois le
Vice est puni, ce qui est le cas d'Avarice de Respublica , par exemple, qui est pressé a
mort. La plupart du temps le Vice disparait dés qu'il sent le vent mal tourner pour lui.
L’acteur jongle entre deux espace-temps et ne laisse jamais le spectateur oublier que la
piéce est un jeu dans lequel il doit s'impliquer activement.

Shakespeare propose un autre contrat allégorique : son personnage-Vice est
"naturalisé", mais ne perd pas pour autant ses attaches avec l'allégorie .

4. La primauté du comique dans la tragi-comédie des
XVe et XVle siecles

Soulignons un aspect effleuré dans ce travail mais que nous n'avons formalisé jusqu'ici
que de maniére fugace ; il s'agit de la primauté accordée aux éléments comiques dans les
procédés dramatiques de la période Tudor, en cet automne du Moyen Age. Il conviendra
donc de nous interroger sur la signification que prend le comique si largement présent par
ailleurs dans tout le théatre européen des XVe et XVle siécles, théatre que beaucoup de
critiques ont tenu pour majoritairement didactique, allégorique et sérieux 2 Llirrévérence
et la grossiéreté de ce comique ont tendance a choquer la sensibilitt moderne qui
s'étonne de voir le role prépondérant qui lui a été accordé dans la production dramatique
a but didactique et moral. Les plaisanteries des bourreaux du Christ dans la scéne de la
Flagellation, I'épisode dans le Secunda Pastorum du cycle de Wakefield dans lequel le
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Puttenham, The Arte, lll, xviii, p. 201.
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Un comptage sommaire portant sur dix piéces, en général cataloguées comme "moralités", effectué par Jean-Paul Debax fait

apparaitre un rapport d'environ 2/3 de passages comiques contre 1/3 de passages sérieux. Pour davantage de précisions voir
Debax, Vice, Vol. Il, p. 518.
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4.1

berger Mak essaie de faire passer I'agneau volé pour un fils que lui a donné sa femme
soulévent un doute sur les vraies intentions des auteurs de ces scénes. Ce serait une
erreur de les tenir pour un divertissement adressé a un public populaire qui avait besoin
d'ouvrir la "soupape de sécurité" pendant un moment de comic relief concédé a un public
faible d'esprit qui ne serait pas capable de supporter trop longtemps la tension générée
par un théatre a caractére essentiellement "sérieux" qu'aurait comporté un théatre chargé
de mettre en scéne des moments doctrinalement importants dans I'histoire théologique de
I'Humanité

Néanmoins l'introduction d'éléments comiques peut s'expliquer partiellement par le
fait que le destinataire, le spectateur se trouve au coeur des préoccupations des créateurs
des ceuvres dramatiques de I'époque que nous considérons. Ces ceuvres comportent une
expérience dynamique et déploient des pratiques réceptives qui visent a faire participer le
spectateur dans le fait théatral et, par ce biais, a lui procurer des satisfactions d'ordre
didactique et esthétique. Ces ceuvres sont informées par son univers familier, ce qui
permet au spectateur de se projeter dans un monde fictif émaillé parfois d'éléments
étrangers qui pourrait sans cela le désorienter, voire le rebuter. Afin de bien saisir ce
théatre, dans son idéologie et dans son fonctionnement, il nous appartient d'esquisser
I'univers ambiant connu de ce spectateur en mettant I'accent sur des aspects qui peuvent
apporter quelques éclaircissements sur son appreciation du théatre. Précisons d'abord
que nous estimons que I'hnomme Tudor et I'hnomme médiéval ne font qu'un au début de la
période considérée, et que notre terme de "spectateur” est ici employé pour désigner tous
ceux qui s'intéressent a l'activité théatrale a cette époque, c'est-a-dire I'ensemble de la
hiérarchie sociale et intellectuelle Tudor.

L'univers ambiant connu du spectateur

Comme le cadre de ce travail ne nous permet pas d'analyser dans le détail les éléments
constitutifs de la toile de fond médiévale qui a donné lieu a la genése des éléments
comiques dans le drame issu du sol anglais, nous allons nous limiter a repérer certains
phénomeénes culturels qui expliquent le penchant pour le comique. Nous les trouverons
dans le systéme de représentations et dans la place qu'occupe ce systéeme dans les
structures sociales et dans la "réalité". Il est difficile de décider jusqu'ou il faut remonter
dans le temps pour en cerner les origines : il y a des courants qui se suivent en
s'exaspérant, d'autres en s'affaiblissant, d'autres naissent lentement ; on en voit
malaisément la source. Commencgons cependant par un bref rappel concernant l'influence
des systémes philosophiques et des ordres des fréres mendiants sur la culture médiévale.

I nous faut d'abord rappeler linfluence prédominante de la philosophie
néo-platonicienne sur la fagon de penser des Péres de I'Eglise Catholique Romaine.
L'emphase dans cette doctrine est mise sur l'idée et non pas sur le signe : l'authenticité et
la vérité des choses relevant du matériel, de la nature, et de la vie sur terre ont moins
d'importance parce que nécessairement fallacieuses et perverses. La vie dans ce
systeme n'est que le reflet imparfait et trompeur de l'ailleurs idéal et vrai " La
conception de la vie telle qu'elle était présentée par les péres religieux reposait sur des
notions essentiellement spirituelles et tout ce que I'homme percevait directement se
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révélait avoir une importance moindre. L'idée prenait I'ascendant sur le signe bien que les
thémes spirituels avaient recours au signe pour les rendre compréhensibles. La
contemplation de l'univers, la création du Tout Puissant pouvait permettre a I'homme
déchu de retrouver son identité originelle, sa vraie nature. Les attributs du Divin et de
Satan et la lutte entre ces deux puissances pour se procurer I'ame d'homo genum étaient
les sujets préférés des sermons et de la littérature médiévaux. On employait les
symboles, les paraboles, les allégories pour rendre accessibles ces idées a I'nomme. Les
signes, considérés comme les manifestations externes des idées, furent tirés de I'histoire
et de la littérature anciennes, de I'Ancien Testament, et des bestiaires : ces éléments
servaient a illustrer les dogmes religieux. L'idée était expliquée et rendue compréhensible
a l'aide du signe, qui, d'ailleurs, a son tour, n'était pas toujours d'une clarté transparente
aux yeux des profanes. Soulignons d'autre part la lutte menée par I'Eglise contre les
autres religions, les croyances paiennes et les hérésies. L'Eglise Catholique Romaine
mettait l'accent sur le dogme qui démontrait sa suprématie : le miracle central que
comportait la résurrection du Christ. Jusqu'au Xlle siécle la gloire et le triomphe du Christ,
et non pas sa mort, furent la préoccupation principale des sculpteurs B La
prédominance du systéme néo-platonicien et la fagon dont on présentait la nouvelle
religion aboutissaient & une représentation abstraite, distanciée de la vie de tous les jours
et difficile a cerner par le profane. La culture monastique mettait trop I'accent sur la
dimension spirituelle de I'hnomme et négligeait son cété charnel. Des festivités telles The
Feast of Fools semblent témoigner d'un besoin d'échappatoire pour se libérer un certain
temps de l'opprimante expérience de la vie imposée par les autorités religieuses.
L'homme se tournait volontiers vers l'ancienne culture paienne qui lui présentait des
notions plus tangibles et donc plus a sa portée. Des éléments de réalisme font incursion
dans tous les secteurs de la culture meédiévale aux Xlle et Xllle siécles. Les changements
économiques donnent naissance a une nouvelle classe moyenne, induisent un mode de
vie différent et des centres d'intérét a I'opposé de ceux de la vie monastique et féodale. Le
systeme thomiste fut introduit en philosophie, et Aristote avec sa théorie de la cognition
entraina des bouleversements.

G.R.Owst maintient que les sermonneurs furent largement responsables du
développement des aspects réalistes dans l'art littéraire %2 saint Frangois enseigna a
ses disciples I'amour du Divin a travers la contemplation de la nature et de 'homme. Il
associa la foi avec les réalités de la vie et fit appel aux émotions de I'homme dans
I'expression de la foi. Les fréeres mendiants introduiront de nouveaux styles de préche en
exploitant le génie dramatique et en faisant allusion aux choses et aux incidents de tous

130
Cette idée est exprimée par le théologien médiéval Raymonde de Sebonde, cité par E. M. W.Tillyard, The Elizabethan World

Picture, Harmondsworth: Penguin Books, 1962, p. 28 : "The poor wanderer, wishing to return to himself, should first consider the
order of the things created by the Almighty ; secondly he should compare or contrast himself with these ; thirdly by this comparison

he can attain to his real self and then to God, lord of all things."
31
E. Prior et A. Gardner, An Account of Medieval Figure Sculpture in England, Cambridge: Cambridge University Press, 1912, p.
90.

132
G.R.Owst, Literature and Pulpit in Medieval England, Cambridge: CambridgeUniversity Press, 1933, p. 23.
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les jours. lIs mettaient I'accent sur I'humanité du Christ : leur Dieu connut la souffrance a
travers la douleur infligée au Christ crucifié et a travers les larmes de la Mére au pied de
la Croix.

Les mystéres focalisent l'intérét sur la passion et la mort du Christ plutét que sur le
miracle de la résurrection . La souffrance du Christ est évoquée pour susciter I'empathie
de la part du récepteur. La période gothique voit I'émergence d'éléments réalistes
susceptibles d'émouvoir le spectateur non seulement dans le domaine dramatique mais

également dans le domaine des arts plastiques.

Johan Huizinga souligne comme caractéristique typique de l'esprit de la fin % du

Moyen Age la place accordée au visuel, ce qui nous fait conclure que s'effectue un
déplacement de I'emphase qui désormais est accordée au signe et non plus a l'idée :
Ainsi, les événements de la vie devenaient de beaux spectacles ; la douleur et la
joie étaient costumées et maquillées de fagcon pathétique et théatrale. Les
moyens manquaient pour exprimer les émotions de maniére simple et naturelle.
Le sentiment ne pouvait atteindre a ce haut degré d'expression auquel I'époque
aspirait que par la représentation esthétique. ***
La primauté de la vue est une donnée fondamentale de I'art du temps : en témoignent les
pageants, les tableaux-vivant, les habits, les styles qui déployaient une richesse de
couleurs et de formes. Le signe rivalise avec l'idée et acquiert une vie indépendante,
n'étant plus seulement le symbole qui référe a une idée transcendantale. Cette tendance
trouve son expression plus tard dans le prologue de The Nature of the Four Elements 1%
(c. 1509-17). Ici John Rastell, son auteur, marque un point de transition entre I'Age de la
Théologie et I'Age naissant des Sciences : il condamne ['étude des entités invisibles a
I'exclusion des phénoménes visibles. Ces remarques préliminaires nous fourniront une
toile de fond pour situer le contexte culturel environnant dans lequel les éléments
comiques apparaissent dans les arts en général dont la double vocation était d'instruire et
de détendre. Il est impossible de livrer la dimension globale des hommes du Moyen Age,
habitants d'un passé inaccessible a l'observation. Nous nous contenterons de souligner
quelques traits dont, selon Glynne Wickham , nous ne pouvons faire I'économie si nous
devons cerner l'attrait émotionnel et la riche diversité des accomplissements dans le
domaine du théatre de I'époque considérée :
[...] avivid sense of contrast, extravagant flights of romantic fantasy
counterpointed by a hard-grained streak of realism, and an ability to perceive the

1% L'édition de l'ouvrage utilisé, L'automne du Moyen Age, est précédée d'un entretien de Claude Mettra avec Jacques Le Goff. Ce
dernier apporte une précision qu'il nous importe de citer afin de faire le point sur les concepts de Moyen Age et de Renaissance :
comme le suggeére J. Le Goff, 'auteur du livre lui-méme aurait certainement résumé le sujet fondamental de son livre comme étant
"[...] l'imbrication intime du Moyen Age et de ce que nous appelons la Renaissance. Car le Moyen Age du XVe siécle est un
automne exaspéré, pas du tout mort, au contraire : d'une extraordinaire vitalité et tellement vivant qu'il va profondément continuer et
rester présent en plein XVle siécle, comme I'a bien montré Lucien Febvre dans son Rabelais. Et de la méme maniére, en plein XVe

siecle, c'est déja le siécle suivant qui se fait entendre." Huizinga, L'automne, p. Il.
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Huizinga, L'automne, p. 52.
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John Rastell, The Nature of the Four Elements , éd. Richard Axton, Three Rastell Plays, Cambridge: D. S. Brewer, 1979.

protégé en vertu de la loi du droit d'auteur



Chapitre 1 : Des éléments tragi-comiques du théatre Tudor du milieu du XVe siécle aux environs
de 1576

whole natural world in terms of game or play ; **°

Glynne Wickham nous rappelle dans un autre ouvrage que le théatre est un art qui fait
appel a I'ceil et a 'oreille simultanément : I'art théatral unit I'image a la parole :
The unique distinction of drama as an Art is that it appeals to eye and ear
simultaneously. The emotions of the recipient are open to assault through two
senses at once and, as his emotional temperature rises, the auditor-spectator has
the focal length of his imagination steadily enlarged to a point where the mind
may perceive truth, meaning, reality, unobtainable by processes of the intellect

alone * .

L'art et la religion ont ceci en commun : la méme quéte de vérité, de sens et de réalité. lls
emploient d'ailleurs les mémes moyens : les dons de la perception imaginative et la
croyance. L'art théatral est une excroissance naturelle des fresques, des vitraux, des
sculptures en pierre et en albatre qui ornent les cathédrales et églises au sein desquelles
il s'est développé sous la forme de la personnification par I'étre humain de la Présence
Divine et de I'Histoire Sainte.

Cette représentation de l'idéal était destinée a se ternir rapidement car I'homme
déchu ne peut résister longtemps au vulgaire. L'aspiration des théologiens est
toute entiére dirigée vers le haut, au-dessus des tétes des profanes ; les tours et les
fleches s'érigent dans un méme élan vers le céleste, et les formes arrondies des
voiites romanes cédent la place aux ogives. L'une des caractéristiques saillantes de
I'art gothique est la présence simultanée de deux styles contrastés : le "sublime” et
le "bas". A l'intérieur des églises et cathédrales, sur les fresques et les chapiteaux
des figures et visages aux traits grotesques cétoient des personnages de nature
divine tels que la Vierge Marie, les apotres ou les saints. Les deux styles
cohabitent, le style élevé tentant d'approcher la beauté idéale, le style bas
s'épanouissant dans la difformité. Le premier joue habituellement le réle central et
est grave ; le dernier est plutét en marge et s'amuse.

Les origines de cet esprit comique dans I'art gothique sont les mémes pour la
littérature. Le comique pouvait exprimer une attitude critique envers certains
aspects de la vie, montrant ainsi un mécontentement voire méme une volonté
refoulée d'effectuer des changements. Le comique offrait aussi une possibilité
d'échapper a la dure réalité de la vie en créant un monde fantastique, issu dans ce
cas d'un esprit ludique désireux d'inventer de nouvelles formes et idées. Le
comique pouvait également véhiculer la copie conforme de certains aspects de la
vie quotidienne risibles en eux-mémes.

Généralement, on peut remarquer que c'est la satire qui exprime le mieux une
critique de la vie. Le satiriste visait surtout les femmes et le clergé : les ecclésiastiques
avaient énormément d'influence sur la vie spirituelle des gens et jouaient un réle politique
et social prépondérant. Ce n'est pas étonnant que les yeux des satiristes étaient rivés sur
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Glynne Wickham , A History of the Theatre, Second Edition, London: Phaidon Press, 1992, p. 81.
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Glynne Wickham , Early English Stages 1300 to 1660, Volume One 1300 to 1576, London: Routledge and Kegan Paul,
1959, p. 310.
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eux ! A son tour, le clergé avait une prédilection pour ridiculiser les vices des femmes, et
prenait comme sujet I'extravagance de leurs habits ou encore leur désir de dominer dans
le ménage. ("The Wife of Bath’s Tale" "** de Chaucer nous offre une illustration bien
connue de la femme qui sait maltraiter les maris : elle a enterré rapidement cing maris
successifs et raconte joyeusement qu'elle se prépare pour le sixieme !)

Le burlesque est présent parmi les éléments comiques de l'art gothique dans le
comique de situation et d'observation réaliste. Cette notion de réalisme "bas" trouve sa
place également dans la littérature, surtout au sein du fabliau ou la femme joue un réle
dominant. Le fabliau en général comporte le motif de la trahison, une image burlesque de
la vie quotidienne, et la présence de personnes issues de la classe moyenne. La vie
décrite dans les fabliaux parait comme I'image burlesque de celle de la cour et le style de
ce genre littéraire contraste avec le style élevé des sermons ayant trait a la vie céleste et
a la vie des saints légendaires.

L'élément comique figure dans ce que nous appelons depuis la fin du XVlle siécle
I'esthétique du comique grotesque . Sa fonction comique est frappante dans les
illustrations des marginalia des Xllle et XIVe siécles ou l'artiste donne libre cours a son
impulsion ludique pour se représenter un autre mode d'existence qui remet en question
en méme temps l'autorité du texte officiel. Les illustrations sont inspirées par les
bestiaires, les fables, les romances , les anecdotes des exempla, les gravures sur les
piéces de monnaie anciennes, et les observations du quotidien 1%

Nous nous attarderons plus longtemps sur I'élément "grotesque " du comique, car la
vision tragi-comique de Shakespeare est souvent exprimée a travers le prisme de cette
esthétique des discordes et des structures protéiformes.

4. 2.L'esthétique du comique-grotesque

Afin de mieux cerner les mentalités médiévales et la primauté du comique dans la
tragi-comédie des XVe et XVle siécles il est important d'esquisser certaines hypothéses
ayant trait a la genése de l'esprit comique né au sein du grotesque , ce qui est a
remarquer surtout au cours de la période gothique ou la cohabitation du style bas et du
style élevé peut parfois pousser le récepteur moderne a se demander jusqu'ou pouvait
aller cet esprit de négation qui, tout en tournant le dos aux principes de l'art classique,
montre néanmoins un intérét pour le paganisme dans sa représentation de sa religion
nominale. Les éléments du "réalisme grotesque ", manifestes dans I'art plastique gothique
ainsi que dans les Mystéres , permettent de déceler certaines tensions anthropologiques
et culturelles entre les normes officielles et les tendances populaires, entre la culture
sérieuse et la culture comique prévalant au Moyen Age féodal.

8
Geoffrey Chaucer , “The Wife of Bath’s Tale”, The Canterbury Tales in Neville Coghill éd., The Canterbury Tales, London:
Penguin, 1986.

9
Irena Janicka, The Comic Elements in English Mystery Plays Against the Cultural Background, Poznan: Particularly Art, 1962,
p. 30.
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Willard Farnham '* souligne l'un des aspects caractéristiques de l'art grotesque
roman comme étant le traitement du théme de la lutte entre des étres humains, des
animaux et des monstres aux prises avec des formes entremélées végétales (ce qui se
distingue nettement du grotesque classique ou figurent formes au repos, encadrées ou
soutenues par des structures végétales). C'est le caractére agonistique de cet art qui
ressort : les oppositions existent et a l'intérieur de la représentation grotesque et a
I'extérieur de celle-ci par le fait qu'elle soit a la fois accolée et en opposition avec le lieu
sacré qu'elle ornemente. Un élément comique se joint au grotesque roman sans enrayer
le sinistre inhérent dans ses figures a demi humaines que I'on voit se débattre contre une
vigoureus1§z1 végeétation enlagante, symbole des vicissitudes rencontrées au cours de la vie
sur terre

Wolfgang Kayser 2 associe surtout la difformité, I'norreur, et la monstruosité au
concept du grotesque . Il y voit une qualité sinistre omniprésente dans le monde ludique,
une qualité étrange, insondable, lourde de menaces qu'il associe au type d'humour lié a
cette esthétique. En derniére analyse I'art grotesque est "an attempt to invoke and subdue
the demonic aspects of the world" : les dessous horrifiants et repoussants de I'existence
sont étalés aux regards de tous afin de les transformer en objets anodins par cette
alchimie de la perspective comique. D'aprés Frances Barasch 1 aussi, I'un des versants
de I'humour est un cbété cruel, un besoin de moquerie. Ces traits ressortent dans les
tableaux et dans les scénes des Mystéres ou figure le Christ outragé par les gardes ou
moqueé par les juifs, conformément aux textes de la Bible qui font allusion a une revanche
farouche de la part de juifs " Nous prendrons comme exemple le cycle Towneley dans
lequel environ quatre pages sont consacrées a la scéne des outrages au Christ alors que
dans la Bible la référence au plaisir éprouvé par les soldats en commettant ces actes est
des plus bréves. Dans la piéce du cycle Towneley trois fripons transforment I'événement
en jeu . lls invitent le Christ aux yeux bandés a deviner qui le cogne : toute notion de

140
Willard Farnham, The Shakespearean Grotesque, Its Genesis and Transformation, Oxford: Oxford University Press, 1971, pp.

14-15.

1 Voir illustration : Annexe 5 qui montre cette "lutte" dans les sculptures du Xlle siécle qui ornent les espaces entre les longues et
minces figures des prophetes et patriarches qui s’alignent dans I'embrasure des portes du portail Royal de la Cathédrale de
Chartres. Le détail de I'enluminure qui dépeint Homo genum enchevétré dans une initiale "U" convient admirablement au livre de
Job : par "the Romanesque ‘Master of the Entangled Figures’ dans la bible attribuée a St. Albans ou a Winchester, c. 1160.
MS.Auct. E.inf.1, fol. 304rcol. 11 (détail) , Bodleian Library, Oxford. Voir Annexe 6.
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Wolfgang Kayser, The Grotesque in Art and Literature, traduit par Ulrich Weisstein, Bloomington, 1963.

Frances. K. Barasch, The Grotesque. A study in meanings, The Hague: Mouton, 1971.
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Ce que A. P. Rossiter appelle "the opposite and antithetical world of the diabolical" trouve son expression dans les scenes ou

figurent le Christ crucifié, moqué et torturé par les soldats, ou méme encerclé de danseurs juifs faisant la ronde autour de la croix.
Deux styles sont présents, deux attitudes aussi : le sérieux et le ludique : le corps du Christ est traité comme un objet et la
Crucifixion devient burlesque . Voir English Drama from Early Times to the Elizabethans. Its backgrounds, origins, and

developments, London: Hutchinson University, 1950, p. 32.
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revanche est occultée par leurs plaisanteries sinistres :
| TORTOR We shall teach hym, | wote, a new play of Yoyll, (v.343) [...] |l
TORTOR Who smote the last — | TORTOR Was it1? (Towneley 21,The
Buffeting, v. 413-414) **

Le silence du Christ contribue a la montée de la tension dramatique générée par les deux
pbles opposés du sérieux et du comique. Cette scéne évoque la pitié et la terreur, et une
sensation supplémentaire que I'on a du mal a définir, cette qualité supplémentaire que I'on
définirait par le terme "grotesque " dans le langage courant pour désigner des situations
extrémes pour lesquelles des épithétes telles "dégoltantes" ou "effroyables" ne sont point
assez expressives. Cette qualité supplémentaire est le comique, "in opposition to and in
conflict with something incompatible with it" "®Une controverse existe autour de la
notion de la coexistence du grotesque avec le comique ; cependant les critiques
modernes semblent étre unanimes sur la nécessité d'une intuition comique comme
ingrédient du grotesque , ce qui s'accorde avec le développement historique du terme. La
scéne évoquée ci-dessus ne provoque qu'un rire hésitant : une distanciation par rapport
au comique du jeu des tortionnaires s'effectue lorsque le spectateur est appelé a partager
la souffrance iconisée par le Christ silencieux et patissant plutét que de participer au jeu
de ses bourreaux. Le paradoxe attraction-répulsion caractérise I'opposition inhérente a
I'esthétique du grotesque , mais la cause de l'attraction peut étre imputée au comique qui
fait appel en méme temps que le sérieux a notre appréciation. La perception simultanée
de l'autre visage du grotesque — son allure terrifiante, dégodtante, ou encore effrayante
— peut confondre I'impulsion au rire lorsque le récepteur devient conscient de la présence
de l'élément incompatible avec le comique. Toute spontanéité est alors empreinte
d'hésitation, mais en hésitant on reconnait I'existence de possibilités comiques. Le conflit
entre le repoussant et le comique n'est jamais résolu et c'est, selon Philip Thomson ce qui
différencie le grotesque des autres catégories de discours littéraires :

[...] the special impact of the grotesque will be lacking if the conflict is resolved, if

the text concerned proves to be just funny after all, or if it turns out that the

reader has been quite mistaken in his initial perception of comedy in what is in

fact1§7tark horror. The unresolved nature of the grotesque conflict is important,

[...]

Il est difficile de définir le rire provoqué par une configuration grotesque : caractérisé par
un paradoxe essentiel il est libérateur et auteur de tension et d'anxiété a la fois. Une
réaction "classique" engendrée par l'appréhension du grotesque activerait divers facteurs
psychologiques dont un sentiment d'horreur, de dégodt ou de colére doublé d'amusement,
de jubilation, ou de délectation, un rire qui s'étouffe et se transforme en grimace, ou un
rire teinté d'hystérie ou d'une certaine géne. De telles réactions sont provoquées par le
plaisir éprouvé a voir des tabous méprisés, a jouir d'un moment de relache de ses
inhibitions, a ressentir une satisfaction intellectuelle lors du déchiffrage d'une blague, a
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percevoir un élément risible dans notre univers environnant. Souvent est présent aussi un
plaisir sadique a goater au terrible, au cruel, au dégoltant. Le paradoxe inhérent a
I'attraction de I'nomme vers ce qui est répulsif parait comme une loi naturelle de notre
composition morale de la méme fagon que la gravitation fait office de loi naturelle dans la
composition du monde visible.

L'esthétique grotesque montre comment le didactisme et la détente, la double
vocation des arts visuels et littéraires de ces époques, pouvaient étre intimement
imbriqués l'un dans l'autre. Deux attitudes contradictoires semblent se cotoyer dans la
scéne évoquée et le martyr traité comme objet de dérision ne serait plus digne d'estime si
ce n'était pour les codes de I'art en vigueur et I'attente du récepteur dont la complicité était
importante pour l'artiste. Le théme de la cruauté est souvent représenté dans l'art pictural
de la fin du XVe siécle sous les auspices de la moquerie, du blasphéme, ou de la dérision.
Une analogie peut étre faite entre la scéne du Mystére de Towneley ci-dessus décrite et
Le Christ outragé, vers 1503, de Matthias Griinewald 148 , dont I'ceuvre est au confluent de
deux époques, s'inspirant de I'esprit du Moyen Age comme de celui de la Renaissance.
Le peintre, comme le praticien du théatre se sert souvent d'un personnage médiateur pour
guider I'ceil du spectateur afin de contréler sa perception de I'ceuvre. A la fois imbriqué
dans la scéne représentée et un peu a I'écart, ce médiateur dirige le regard du spectateur
et stimule ses réactions. Dans le tableau considéré cet homme bon, plein de compassion,
que nous voyons au centre, au fond en train de s'entretenir calmement avec I'un des
gardes qui, lui, reste indifférent, n'est pas mentionné dans I'histoire évangélique. Il sert ici
d'exemple au spectateur qu'il invite a l'imiter. Ce tableau devient ainsi une ceuvre de
dévotion ; le spectateur est appelé a contempler et a partager les souffrances du Christ
qui est assis, épuisé, dans I'angle gauche et non pas au centre du tableau, comme c'était
l'usage a I'époque. Le spectateur n'est pas sollicité pour participer au jeu accompagné de
roulements de tambour et des sons de la flite d'un musicien se trouvant a gauche,
derriére le Christ, jeu cruel auquel s'adonnent allégrement les gardes aux traits balourds
et rustres qui contrastent avec les traits beaucoup plus fins de notre "médiateur".

Notre enquéte suggére donc que l'art théatral et l'art pictural sont régis par des
attentes de la part du spectateur qui sont presque identiques. Le théatre reproduit certains
schémas repérés dans les arts visuels : I'élément grotesque se met au service du
didactique en donnant plus de définition a I'attitude juste & adopter. Une réaction ambigué
est provoquée face a une qualité humaine indéniable : la configuration grotesque de
celle-ci s'offre au regard de I'hnomme comme son image en négatif a laquelle un
enseignement doit étre tiré de l'envers. Le grotesque pilote le spectateur et permet,
comme le Vice , de pointer le chemin vertueux per contra.

5. La notion de jeu dans le théatre du Vice

148
Alte Pinakothek, Munich.Voir l'illustration : Annexe 7.

Nous avons jusqu'a présent négligé quelque peu l'importance du jeu dans le théatre du
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Vice. Il s'agit en fait d'un jeu profane fondé sur l'action scénique ; c'est un élément qui
motive le Vice (ou le groupe Vice). Son jeu est physique, histrionique et verbal ; il a pour
fin le théatre lui-méme :
L'action est constituée de "tours" qui sont montés devant le spectateur et ensuite
réalisés, et finalement commentés apres leur réussite ou leur échec. Les
personnages se servent mutuellement d'imprésarios, de compéres, de faire-valoir
: I'action est donc médiatisée, et ces médiateurs opéerent ouvertement avec la
complicité et la participation du public [...] Dans ce thééatre, I'illusion, puisqu'en
un sens il y atoujours une illusion, ne se situe pas au niveau du jeu , mais a celui

du pourquoi, a celui du déclenchement du jeu **° .

Tout théatre peut se définir comme jeu , mais dans celui du Vice le jeu est de nature
réflexive et se met constamment en scéne. Dans le théatre médiéval le jeu est plus
important que le personnage.

La conception dramaturgique de la pieéce Mankind repose sur le double aspect du
réle de Mischief . Il entre en scéne sur ce qui pourrait étre une téte de cheval et se
présente comme étant un batteur de blé itinérant. Il réussit a perturber le sermon que
préche Mercy et par la suite ses actions sont gouvernées par cette déclaration : "I am
come hither to make you game" (v. 68). |l ne cesse d'inventer des jeux pour ses
compagnons et pour les spectateurs. Il est a la fois le vilain que l'auditoire apprend a
repousser et I'animateur de divertissements que le méme auditoire savoure avec plaisir ; il
incarne a la fois le péché répréhensible et I'esprit festif du carnaval.

Les traces culturelles ou techniques du "théatre du Vice" qui ont subsisté dans le
théatre de Shakespeare nous amenent a étudier le fonctionnement du Vice dans son aire
de jeu que I'on pourrait caractériser de majoritairement anglais. En effet, le cas du théatre
anglais est singulier, d0 largement a la persistance pendant tout le XVle siécle du cadre
allégorique qui semble avoir été la régle dans le théatre liturgigue médiéval. Cette forme
allégorique a été cantonnée au théatre dévotionnel dans d'autres pays, mais en
Angleterre il a servi de moule pour I'ensemble de la production théatrale. |l ne s'agit la que
d'un cadre et la présence de ce moule allégorique n'implique pas nécessairement un but
édificateur pour toutes les piéces concernées (allégorie ne doit pas étre confondue avec
didactisme). L'allégorie est un procédé utilisé pour rendre compte d'une certaine vision du
monde. Comme nous le fait remarquer Jean-Paul Debax, |'utilisation de ce procédé au
théatre a permis la naissance d'un jeu qui a pour fin le théatre lui-méme. Lorsque le Vice
ou un groupe-Vice est présent comme élément dramaturgique nous sommes confrontés
dans les débuts du théatre du Vice (dans Wisdom ou Mankind , par exemple) a "un
spectacle clivé de fagon schizophréne en deux niveaux distincts et hiérarchiqguement
superposés : celui de I'action et celui de la motivation" %0 Le Vice apparait comme
I'origine de l'action, le primum mobile qui fait jouer des voix et des corps dans les actions
sans réalisme mimétique, mais qui ont toujours un double statut d'action et de motivation
de la méme action. Les exemples cités sont Youth , "le spectacle de 'homme jeune qui
dialogue avec sa propre jeunesse", Lusty Juventus, le spectacle de "I'homme dissipé
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qui dialogue avec sa propre dissipation”, et Hykscorner, le spectacle du "railleur
satanique du Bien qui entre en conversation avec Libre Arbitre et Imagination” " Nous
ajouterons a cette liste la piéce de Richard Il , que nous désignerons comme le spectacle
de l'usurpateur qui dialogue avec le pouvoir usurpé et usurpateur. Dans le chapitre qui
suit nous la soumettrons comme morceau imposeé.

Les deux pbles que J.P. Debax dégage ("l'action" et la "motivation de la méme

action") pourraient également étre dénommeés le jeu et I'enjeu. Tout jeu suppose un enjeu
; celui-ci peut avoir une valeur symbolique ou matérielle, ou, encore, purement abstraite. Il
peut étre une coupe en or, une fille de roi, la vie ou I'dme d'un joueur, la prospérité d'un
pays, un gage ou un prix. Nous voyons cet aspect du jeu dans la piéce intitulée Like Will
fo Like (Ulpian Fulwell, 1568) ou Nichol Newfangle se pose en juge entre Ralph Roister et
Tom Tosspot, revétant une belle robe rouge sans doute, pour décider lequel des deux
larrons mérite le titre de Knave of Clubs aux festivités de Noél. Nichol tient son role avec
sérieux obligeant les autres participants a entrer pleinement dans son jeu et exigeant
d'eux les marques de respect dues a sa personne (ou devrions-nous dire identité
théatrale ?) transformée "a vue" :

NEWFANGLE And | am plaine Nichole ? and yet it is my arbitrement To judge

which of you two is the veriest knave ? | am Maister Nichole Newfangle, both gay

and brave. For seeing you make me your ludge, | trowe, |shall teach you both

your leripup to knowe. [He fighteth.] (Like Will to Like , v. 331-335)
Il singe le comportement du tyran en imposant sa volonté avec brutalité : la didascalie
indique qu'a trois reprises il bat violemment ses compagnons. Les victimes des coups
ainsi dispensés se comparent a Phalaris et a Haman, deux tyrans pris a leur propre piége.
Le jeu prend des accents graves. Par le biais narratif Fulwell colore I'enjeu et régle
l'intensité dramatique. La tyrannie du mal est auréolée et la charge sémantique dont le
dramaturge investit son espace-temps est soumise avec efficacité au spectateur-auditeur.
Les deux récits encartés laissent accéder a des perspectives plus élaborées, a des
compétitions (Phalarius est le premier a étre réti dans le four qu'il invente, et Haman est le
premier pendu a inaugurer le grand gibet qu'il destine a Mardocneus !) dont l'issue est
souvent scabreuse pour donner a réfléchir, et, par métonymie, enseigner la lecon qu'on
en tire. Ensuite la focale est vissée sur l'espace-temps plus concret de l'univers fictionnel
du sur-scéne et des proverbes véhiculant la sagesse traditionnelle et populaire expliquent
clairement la lecon qui ne sera pas retenue par les deux délinquants :

ROISTER So | feele the smart of mine owne rod, this is true. But heerafter | wil

learn to be wise, And ere | leap once, | wil look twice. (v. 366-368)
Le jeu prime sur la motivation du personnage et le Vice continue a dynamiser la
compétition. On lutte pour étre le premier dans une compétition, afin d'emporter I'enjeu.
Nichol Newfangle annonce l'enjeu de sa compétition dans des termes ambigus, destinés
a duper les deux concurrents qui rivalisent de vilenie :

If he be the more knave, the patrimony he must have ; But thou shalt have it, if

thou prove thyself the verier knave. A peece of ground it is, that on beggars

maner doth holde, And whoso deserves it, shal have it, ye may be bolde, Called
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Saint Thomas a Watrings, or els Tiburn Hil, Given and so bequethed to the
falsest knave by wil. (v. 387-392)

Le jeu est clairement explicité. La clé de l'intrigue est donnée dans les références a "Saint
Thomas a Watrings" et "Tiburn Hil" mais les joueurs ne doivent pas la prendre — ils ne
sont pas des briseurs de jeu ! Le Vice a le réle d'agencer les épisodes de l'interlude de
telle sorte que les participants dénouent les divers éléments devant le spectateur pour son
plus grand plaisir. La fable est donnée a voir une fois le cadre du jeu tracé : montrer et
dire sont des aspects complémentaires de I'activité artistique théatrale, deux outils mis au
service du dramaturge qui tente de faire sentir de maniére iconique la réalité du langage
et de l'univers décrit.

On lutte a l'aide de sa force corporelle, d'armes, des mains, ou d'ingéniosité, de
démonstrations, de grands mots, de vantardise, d'insultes, de dés ou encore au moyen de
ruses et de tromperies. Tom Tosspot prétend étre le gagnant de la compétition grace a
ses beuveries et a ses jurons : ["émulation" conduit & des excés blasphématoires dans ce
monde a l'envers :

From morning til night | sit tossing the black bole, Then come | home, and pray

for my fathers soule, Saying my praiers with wounds, bloud, guts and hart,

Swearing and staring ; thus play | my part (v. 395-398)
Le tricheur, précisons-le, n'est pas un briseur de jeu . Il feint d'en observer les régles, et
joue jusqu'au moment ou I'on démasque sa tromperie. L'astuce joue un role important et
revét méme le statut de theme de compétition et de forme ludique. Nichol Newfangle
trompe ses semblables et, sa mission en qualité d'agent de la rétribution accomplie, il
disparait sur le dos de son parrain, Lucifer, dés qu'il exprime le souhait de trouver un
cheval pour changer de cadre. Il ne joue pas le jeu : au lieu de se comporter comme les
brigands qu'il attire dans sa compagnie ("Like will to like" ne nous cesse de réitérer le
proverbe) il prend la pose du véritable justicier, ainsi que laisse entendre le monologue
adressé a la salle : "They shall have their meed, as they deserve indeed,” (v. 590).
L'ambiguité de ses promesses d'héritage de terres productives (la terre promise a Moise
s'inscrit sous forme de parodie a l'arriére plan nous semble-t-il) provoque une situation
d'ironie tragique. Le dramaturge montre au cours de l'interlude comment les victimes de
Nichol se trouvent littéralement "prises au mot", les mots se retournant contre elles pour
leur apporter I'ameére expérience du sens qu'elles n'avaient pas vu, aveuglées qu'elles
étaient par leur poursuite effrénée du péché. Aux ivrognes prodigues et chapardeurs le
patrimoine promis s'avére étre une bouteille, un baton et un sac, compagnons de route
des déshérités de la terre réduits a la mendicité. Nichol résume le retournement de la
situation et s'amuse a dresser ses victimes pour leurs nouveaux réles :

But now, my maisters, you are upon the skore. Be packing, | say, and get you

hence: Learn to say 'l pray, good maister, give me nine pence.' (v. 1024-1026)
Pour les deux coupeurs de bourses, Cutbert Cutpurs et Pierce Pickpurs, deux
cordes de pendaison se substituent a la couronne de laurier qui devait donner
acces a la terre promise abritant "la jument a deux pattes™ :

NEWFANGLE [...]heer is the snare, That shall lead you to the land called the

two-legged mare. [He putteth about each of their necks an halter.] (v.1110-1111)

Justice est rendue non sans avoir été bafouée sous les apparences d'un jeu mené par le
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Vice de la piéce qui s'annonce comme agent punitif du vice !

5.1 Le jeu et le sérieux

La valeur conceptuelle d'un mot dans la langue se trouve définie en partie par celui qui
exprime son contraire. L'antithése du concept du jeu dans notre cadre de travail est le
sérieux. Selon les recherches sémantiques effectuées par J. Huizinga dans plusieurs
langues le groupe antithétique jeu-sérieux renferme deux termes qui ne s'avérent pas
équivalents :
Le jeu y figure le terme positif, le sérieux s'arréte et s'épuise a la négation du jeu :
le sérieux est le non-jeu, et rien d'autre. [...] Le jeu est une notion en soi. Cette
notion, comme telle, est d'un ordre supérieur a celle du sérieux. Car le sérieux

tend & exclure le jeu, tandis que le jeu peut fort bien englober le sérieux ™.

La différence entre le jeu et le sérieux n'est pas clairement définie. Le jeu peut étre
conduit d'une maniére sérieuse et obéir a des regles strictes. Le jeu n'a pas d'objectif
précis, pas d'utilité biologique ni matérielle mais peut remplir des fonctions culturelles
dans certains rites et cérémonies. Le jeu est utile dans son inutilité : c'est une activité
désirée pour elle-méme, a I'opposé de ce qui reléve du rationnel.

Le sérieux figure dans le théatre du Vice comme une facette complémentaire du jeu .

Il est & remarquer que les dramaturges aiment mettre en scéne le spectacle et la crise de
l'autorité ecclésiastique ou temporelle sous forme de fable aux variations infinies. La
tonalité générale demeure ludique, ce qui n'exclut pas, bien que présentée d'une maniére
oblique, une remise en cause sérieuse de l'autorité établie. Le jeu qui fait partie intégrale
de la féte est, comme elle, doté d'un pouvoir de subversion. Dans Like Will to Like nous
nous trouvons en présence de la misrule, du renversement de la hiérarchie spirituelle, du
régne de la dissonance et de la transgression. Un détournement ironique opére au niveau
du langage proverbial au dépens des récepteurs. Le proverbe véhicule des conseils de
sagesse pratique et populaire qui sont difficilement contestables 199 , mais, comme le fait
remarquer Puttenham, il est aussi l'instrument de la duplicité : le proverbe figure dans la
liste qu'il établit des ornements du discours :

[...] occupied of purpofe to deceiue the eare and alfo the minde, drawing it from

plainneffe and fimplicitie to a certaine doubleneff, whereby our talke is the more

guilefull and abufing, [...] **
Dans cet interlude , le jeu consiste a pervertir le proverbe, a montrer I'élément défectueux
du langage proverbial et la fagon dont la sagesse qu'il véhicule peut étre usurpée par
I'exploitation de sa duplicité . Le jeu installé par Nichol Newfangle est une parodie du

152
Huizinga, Homo ludens, p. 83.

3
Lucifer voit beaucoup d'utilité dans la citation de proverbes dans sa rhétorique équivoque: "Proverbs are useful to the Devil
because they suggest a common sense sort of approach from which no one, however suspicious, could reasonably dissent." Voir

Peter Happé, "The Devil in the Morality Plays : the Case of Wisdom", in Mélanges Lascombes : 'Divers toyes', p. 191.

154
Puttenham, The Arte, chapitre VII, "Of Figures and figuratiue speeches”, p. 166.
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monde judiciaire et ecclésiastique : il offre un reflet gringant et une critique oblique des
pratiques injustes et expéditives qui maintenaient le pouvoir en place, et par le
scindement des groupes de personnages en deux pbles opposés, semble refléter la
doctrine protestante de la prédestination selon laquelle Dieu a choisi de toute éternité
ceux qu'il souhaite sauver. Nicholas Newfangle réitére a deux reprises la doctrine de la
prédestination a Tom Tosspot, s'apprétant a nous informer sur ses origines (ses
"conditions" (v. 373)) :
TOSSPOT You know that Tom Tosspot men doo me call ? NEWFANGLE A
knave thou hast alwaies been, and ever shall. TOSSPOT My conditions, | am
sure, ye know as wel as I. NEWFANGLE A knave thou wast born, and so shalt
thou dye. (v. 371-374)
Tom Tosspot semble pousser un cri de protestation contre un systéme qui ne permettait
pas aux aliénés de la société (souvent les démunis de tout genre) de sortir de leur
situation précaire :
But that you are aiudge, | would say unto you, Knaves are Christen men, els you
are aJew. (v.375-376)
Tenant a la fois de la piéce satirique et de la moralité édifiante, cet interlude semble étre
coloré aussi par la propagande réformiste. Le véritable enjeu s'impose a nous comme
étant le salut accordé par la grace de Dieu. La piéce nous montre que la prédestination
est la pour rappeler que I'nomme doit agir tout en se soumettant a Dieu ; Vertuous Living
se montre obéissant et témoigne de sa foi par ses actes et sa conscience. Tout n'est pas
joué d'avance nous apprennent les réformateurs : I'homme participe au salut a travers
I'obéissance : qui obéit a Dieu développe action et conscience dans sa soumission a Dieu
et manifeste sa fidélité a Dieu. Cette doctrine est explicitée par le groupe des Vertus dans
la piéce :
VERTUOUS LIVING God is gratious and full of great mercy To such as in vertue
set their whole delight, Powring his benefites upon them aboundantly. (v.
812-814) GOD'S PROMISES | am Gods Promise, which is a thing etern, And
nothing more surer than his promises may be, A sure foundation to such as wil
learn Gods precepts to observe : then must they needs see Honour in this world,
and at last a crown of glorye ; (v. 838-842)

La chanson finale, venant en remplacement du sermon que l'on trouve a la fin de
beaucoup de ces pieces édifiantes, reprend le sujet de la piéce "qui se ressemble
s'assemble" et nous fait un rappel (dans une forme ludique qu'est la musique 199 ) de la
lecon morale qui en découle. Comme le prologue I'annongait, il s'agit d'instruire et de
distraire : le jeu et le sérieux sont indissociables dans I'ensemble du théatre Tudor :
THE PROLOGUE And because divers men of divers mindes be, Some doo
matters of mirth and pastime require : Other some are delighted with matters of
gravitie. To please all men is our authors cheef desire, Wherfore mirth with
mesure to sadnes is annexed, Desiring that none heer at our matter wil be

Ayant presque toutes les caractéristiques formelles du jeu , la musique peut évidemment étre incluse dans sa sphére : "[...]elle
se déroule dans un cadre limité, est susceptible de répétition, consiste dans I'ordre, le rythme, I'alternance et enléve auditeurs et
exécutants a la sphere "courante", dans un sentiment d'allégresse, qui donne méme a la musique sombre un caractére de plaisir

sublime." Voir Huizinga, Homo ludens. p. 79.
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parplexed. (v.25-30)

Dans la sphére du jeu , les lois et coutumes de la vie n'ont pas de valeur. Nous sommes
et nous agissons autrement. Une telle abolition temporaire du monde réel est clairement
visible dans la vie enfantine : les jeunes enfants relévent I'attrait de leur jeu en lui donnant
une aura de mystére, et en excluant ceux qui sont en dehors de leur cercle. L'abolition
temporaire de la vie courante de la communauté apparait clairement chez les adultes a
I'occasion d'une période importante de jeux sacrés : tout ce qui est en rapport avec les
saturnales ou les meeurs de carnaval, par exemple, en reléve.

J. Huizinga définit globalement le jeu sous I'angle de la forme comme :
[...] une action libre, sentie comme “fictive ” et située en dehors de lavie
courante, capable néanmoins d'absorber totalement le joueur ; une action dénuée
de tout intérét matériel et de toute utilité ; qui s'accomplit en un temps et dans un
espace expressément circonscrits, se déroule avec ordre selon des regles
données, et suscite dans la vie des relations de groupes s'entourant volontiers de
mystére ou accentuant par le déguisement leur étrangeté vis-a-vis du monde
habituel *° .
Cette description du principe ludique pourrait étre celle du jeu théatral avec sa fiction, son
masque, sa scene délimitée et ses conventions. Ce principe ludique est présent d'ailleurs
dans les scénes illustrées par les marginalia des manuscripts de textes sacrés et
séculiers. Le mélange de registres exploité dans le ludique de ces marginalia est présent
dans cette piece comme élément structural et diégétique. Les marginalia avaient leurs
espaces délimités, et par leur forme et contenu révelent les mémes caractéristiques qui se
retrouvent dans le jeu. La piéce Like Will to Like est structurée sur des contrastes entre le
groupe de malfaiteurs et le groupe de vertus. Il y a des épisodes cocasses dans lesquels
le latin macaronique, le scatologique, les jurons (pour la plupart des références a la
Crucifixion) se mélent dans une fricassée qui traduit le renversement total de I'ordre des
choses acceptables. Cette piéce est décousue. Il lui manque la structure de Mankind ou
de Youth avec le parcours linéaire initiatique du protagoniste homo genum donnant forme
aux épisodes alternés ou figurent les personnifications des vertus et des vices. La
technique des illustrateurs de textes sacrés qui avaient la liberté considérable de
ridiculiser, renverser, inverser les images médiévales représentant les structures
hiérarchisées mises en place, se dessine derriére I'agencement peu rigoureux de la piéce
Like Will to Like. Chaque image avait son image inverse. Ce n'est peut-étre pas suffisant
de dire, vu cette multiplicité d'images subversives, que le langage et la perversité
corporelle qui figurent dans les marginalia et dans le théatre étaient des exempla
négatives, du genre de celles employées par les sermonneurs pour réveiller un auditoire
somnolent ! Le travestissement, la profanation et le sacrilége semblent étre essentiels a la
continuité du sacré dans la société. L'esprit ludique parait indispensable aux sensibilités
religieuses de ceux qui participent aux Mystéres du XlIVe siecle : en témoigne l'allégresse
avec laquelle les tourmenteurs du Christ s'appliquent a le torturer, blaguant entre eux et
se trouvant dréles. Le spectacle est présenté comme un jeu sérieux et sobre, comme en
témoigne le ban précédant le cycle de Chester o7

You ffletchers, bowyers, Cowpers, stringers, and Iremongers, see soberly ye
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Huizinga, Homo ludens, p. 35.

protégé en vertu de la loi du droit d'auteur



La vision tragi-comique de William Shakespeare et ses précédents dans le théatre Tudor

make of Christes dolefull death, his scourginge, his whippinge, his bloudeshett
and passion and all the paines he suffred till the last of his breath. (The Chester
Plays, v. 138-141)

Comme le souligne V. A. Kolve 198 , la comédie n'est pas aux dépens des personnages
sacrés. Au contraire, ils se détachent des personnages profanes et comiques par leur
aura de dignité et par le pathos qu'ils inspirent. lls se meuvent dans un monde mimétique
qui englobe le comique, le violent, le fracassant, le grotesque : ce monde agit sur eux
mais n'empiéte point sur leur dignité.

Les dramaturges, comme les artistes, travaillaient sur commande et on ne leur
demandait pas d'inventer des intrigues pour ces cycles. Les épisodes comiques semblent
constituer des modéles a exploiter dans des situations diverses. Ces épisodes préfigurent
souvent les épisodes graves et font partie intégrale de I'élément sérieux. Le rire disposait
d'un statut respectueux au Moyen Age, en partie parce qu'il pouvait instruire, par le fait
qu'il rendait la doctrine mémorable. Skelton décrit I'univers théatral comme un jeu
analogue au monde réel dans lequel les actions sont "eyrnest", c'est-a-dire analogue au
quotidien :

Beholde howe Fortune on hym hath frounde. For though we shewe you this in
game and play, Yet it proueth eyrnest, ye may se, euery day. (Magnyfycence **°,
V. 1947-1949)

La vérité est montrée "vnder pretence of play" (v. 2548).

Dans le cycle de Chester le personnage du Christ participe au jeu . Comme le fait
remarquer Kolve 190 , Il est le jeu : par Son choix, et pour servir Son but le plus grand.
Lorsque les disciples demandent si le gargon aveugle que le Christ guérit est né aveugle
a cause de ses propres péchés ou a cause des péchés de ses parents, Jésus répond :

But for this cause specially, to set forth gods great glory, his power to shew

manifestly, this mans sight to reforme. (The Chester Plays, v. 56-59)
Les participants du sur-scéne ne savent pas qu'ils jouent des rdles dans un jeu divin.
Deux éléments se complétent dans ce théatre providentiel : I'un gratuit et improvise,
l'autre précongu et inéluctable. Ce dernier c'est le projet du Divin préfiguré par les
prophétes, c’est le régisseur des affaires humaines qui assure que tout se passe comme
prévu. Les variations sur le jeu comique englobées par ce jeu divin connu de tous les
spectateurs permettent d'accéder a des perceptions ravivées a I'égard des épisodes de la
Passion et de la Résurrection : le spectateur éprouve de la compassion pour le Christ et
pour I'numanité déchue, tous deux partenaires dans une entreprise essentielle.

157
The Chester Plays, ed. Hermann Deimling and J. Matthews, 1892, 1916, EETS, Extra Series LXIl 1892, Kegan Paul, Trench,
Tribner & Co.
158
V.A. Kolve, The Play Called Corpus Christi, Stanford: Stanford University Press, 1966, p. 138.

159
John Skelton, Magnyfycence, in Four Morality Plays, éd. Peter Happé, Harmondsworth: Penguin, 1979.
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Kolve, The Play, p. 199.

protégé en vertu de la loi du droit d'auteur



Chapitre 1 : Des éléments tragi-comiques du théatre Tudor du milieu du XVe siécle aux environs

de 1576

5. 2 Les discours hybrides

16

L'incohérence des marginalia est systématiquement installée a l'intérieur des textes
sacrés, dans le but sans doute de contester ceux-ci. Il faut aussi envisager la possibilité
que ce que nous percevons comme étant des codes culturels contradictoires ne sont pas
autant polarisés au Moyen Age. La concoction d'hybrides, mélangeant différents registres
et genres, semble avoir été une coutume verbale et visuelle pour I'élite — en témoigne la
fagcon dont on rassemble les manuscrits : des contes moraux, vies de saints, fables,
poémes courtois, fabliaux grivois peuvent se cétoyer dans un seul recueil.

Lorsque le texte sacré n'est plus destiné a étre lu a haute voix par les moines dans
leur meditatio (ou chaque mot est "mastiqué" par les moines et ensuite "digéré"), et
devient ordinatio (référent qui met I'accent sur la mise en page et sur l'importance de
I'écriture comme un systéme de signes visuels), et encore disputatio (un ensemble de
signes pour la lecture silencieuse qu'il est possible d'annoter, de contester ou de
juxtaposer), les illustrations ne se placent plus a l'intérieur du texte mais dans la marge.
Elles deviennent des gloses (tongues) car elles commentent le sens du mot qu'elles
accompagnent, et réinterprétent le texte supposé figé et univoque. Le singe qui peuple
fréquemment les marginalia est toujours un signe qui dissimule quelque chose d'autre.
Derriére lui, ou encore au-dessus de lui il y a le modéle qu'il est censé caricaturer. Soit le
texte se trouve sur la méme page, soit le modéle originel n'est pas représenté car il fait
partie d'une convention répandue qui est soumise a la subversion. Nous nous accordons
avec Michael Camille "' , @ qui ce paragraphe doit beaucoup, pour constater que les
images subversives aident souvent a renforcer les modeéles auxquels elles s'opposent.
Les multiples discours hybrides qui constituent le tissu des épisodes comiques de la piéce
Like Will to Like , en exploitant calembours et jurons, (comme "nails"," God's wounds" et
d'autres références a la Crucifixion qui subvertissent tous des stéréotypes sacrés), et
configurations eschatologiques ressemblent aux discours dont sont sémantiquement
chargées les illustrations parodiques marginales. Ces images constituent des lieux de
transformation, de paradoxe, de perversité ; mais ce sont aussi des espaces ou les
conflits psychologiques et sociaux peuvent se déployer, ou les créateurs de ces images
attirent l'attention a I'antithétique. L'art marginal (de manuscrits séculiers ou dévotionnels)
a la fonction de gloser, de parodier, de rendre problématique l'autorité du mot écrit qu'il
accompagne. Ce faisant, il fait apparaitre la signification multiple du texte qui admet une
prise de position envers le texte qui pourrait étre a la fois une contestation et une
suggestion de solution au probléme posé.

Nous pouvons comparer la fonction de Nichol Newfangle et du groupe-vice qui le
seconde a celle des marginalia : le jeu qu'ils ont en commun consiste a dévoiler la
plurivocitéd'un signifiant. Cependant, de la méme fagon que les images des marginalia
sont soutenues par I'hnégémonie absolue du systéme qu'elles tentent de travestir, les
singeries du groupe-vice, tout en subvertissant un systéme centripéte, soutiennent
néanmoins ce méme systeme dans le partenariat du contrat théatral conclu entre auteur

1
Michael Camille, Image, pp. 18-21.
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et spectateur : didactisme et détente s'épaulent dans le jeu sérieux proposé.

5. 3 L'origine ludique de la comédie et de la tragédie

Il nous semble pertinent a ce stade de la discussion d'inclure en a parte une curiosité que
souligne J.Huizinga " . les Grecs créateurs du drame sous la forme la plus achevée,
n'‘ont pas désigné par le mot jeu la représentation théatrale ni le drame proprement dit.
Cependant l'origine ludique de la comédie et de la tragédie est constamment manifeste
dans la société grecque. La comédie attique nait de l'extravagant kémos de la féte de
Dionysos n'étant interprétée qu'ultérieurement comme un exercice littéraire conscient,
gardant méme a I'époque d'Aristophane diverses traces de son passé liturgique
dionysiaque. Pendant le cortéege du chosur nommé parabasis, le public est accablé de
moqueries et de quolibets et les sujets visés sont montrés du doigt. La comédie ancienne
dérivée des rites de fertilité en I'hnonneur de Dionysos, est une satire violente, politique,
souvent grotesque et obscéne. Le costume phallique des joueurs, les masques du cheeur,
notamment les masques d'animaux, constituent des usages millénaires : les Guépes, les
Oiseaux, les Grenouilles d'Aristophane consacrent une tradition de figuration sous la
forme animale '

Rappelons-nous que la tragédie , de méme, a son origine, est un jeu sacré. Le mot
"tragédie" est empruntée au latin tragoedia , lui-méme pris au grec fragédia, chanson du
bouc. On I'a interprété comme :

celui qui chante et danse pour obtenir le prix du concours, qui aurait été un bouc,
ou a cause du sacrifice d'un bouc : I'helléniste F. Robert part d'une analogie de
destination entre le sacrifice du bouc de Délos et le sacrifice mis en scene dans
la tragédie , tous deux chargés comme le pharmakos (pharmacie) de libérer la

cité d'une souillure *** .

Tragédie et comédie se trouvent toutes les deux dans la sphére de la compétition, que
nous pouvons intituler jeu . Les poeétes rivaux créent leurs oceuvres a l'occasion du
concours de Dionysos . La teneur du drame méme, notamment de la comédie, est de
caractére agonal : un combat y est livré, ou bien un individu ou un point de vue s'y
trouvent attaqués ha L'atmosphére du drame est empreinte de I'extase dionysiaque, de

Huizinga, Homo ludens, p. 37.

163 Il est intéressant de remarquer que le costume du Vice garde des vestiges de cette figuration : un certain nombre de détails
sont comparables a celui du Fool ou du Capitaine des danseurs de Morisque. Ces personnages ont par exemple en commun le port
d'une queue d'animal attachée au chapeau ou a une extrémité d'un petit baton, la marotte du "fou", qui est terminé a I'autre bout par
une vessie gonflée. Le costume du Vice est bigarré, comme celui du fou de cour et du "fou", chef de la bande des danseurs de
morisque. Voir l'article de Francis Hugh Mares, "The Origin of the figure called the "Vice" in Tudor Drama", The Huntingdon Library
Quarterly, Nov. 1958, vol. XXII no. 1, pp. 11-29. Mares se référe a son costume comme étant "a crude version of the variegated
dress of the professional Fool of Tudor times, with animal relics in the place of the stylized cockscomb and the long ears on the
head" (p. 28).

164
Dictionnaire historique de la langue francgaise, Paris: Dictionnaires le Robert, 1995.
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l'ivresse solennelle, de la passion dithyrambique. La distinction entre le sérieux et le
non-sérieux s'efface. Le vrai poéte, suivant la définition que préte Platon a Socrate , doit
étre tout ensemble tragique et comique, toute la vie humaine " doit étre considérée a la
fois comme une tragédie et une comédie :

[...]Socrate les (Agathon et Aristophane ) avait amenés a reconnaitre qu'il
appartient au méme homme de savoir traiter la comédie et la tragédie , et que,
quand on est poéte tragique par art, on est aussi poéte comique **’

5.4 Le double jeu du Vice

B. Spivack attire notre attention sur la double dimension de la convention du Vice : la
dimension homilétique qui relie le personnage intimement au spectateur et la dimension
véritablement dramatique de son intrigue stéréotypée. Cette "intrigue" donne a penser a
une démonstration, ce dont témoignent certains termes récurrents ayant trait au jeu
théatral : "see" et "show", "game" et "gear" font partie de son répertoire fixe, attirant notre
attention sur ses exploits en qualité de "playmaker". Le mot "gear" est presque toujours
adressé au spectateur, que le Vice invite a formuler une appréciation sur I'excellence de
ses stratagémes. Nichol Newfangle, le Vice de Like Will to Like , est doté du réle de
personnage médiateur, ce personnage pivot que I'on appelle couramment stage manager
character en langue anglaise :

| trowe you shall see more knaves come to me, Which whensoever they doo,

They shall have their meed, as they deserve indeed, And you shall shortly see

these two. When they doo pretend to have a good end Mark wel, then, what shall

insue : A bag and a bottle, or els arope knottle, This shall they prove to true.

But mark wel this game ; | see this geer frame. (Like Will to Like , v. 588-596)
Plus tard dans la piéce, les objets qu'il présente aux spectateurs symbolisent ses
machinations pour conduire a la perdition Cuthbert Cutpurse, et Pierce Cutpurse. I
sollicite I'approbation de I'auditoire directement :

And for Cuthbert Cutpurse and Pierce Pickpurse heere is good fare : This is the

land of the two legged mare, Which | to them promised, and devide it with

discretion. Shortly you shall see | wil put them in possession. How like you this

marchandise, my maisters ? Is not this trim ? (Like Will to Like , v. 912 -916)

Ce personnage médiateur a la capacité de naviguer entre lI'espace-temps des regardants

5
Aristophane , par exemple, exerce sa verve contre Socrate dans Les Nuées (423 av. J.-C.) le présentant comme un sophiste et

un physicien niant I'existence des dieux.

166
Comme nous le fait remarquer Walter Benjamin , la mort de Socrate ne ressemble que superficiellement a une fin tragique : elle

correspond a une expiationordonnée par une loi ancienne, une mort sacrificielle qui contribue a l'instauration d'une nouvelle
communauté. Socrate, comme le Christ, meurt volontairement et sa mort est plutdt celle du martyr que celle de la victime du
tragique de la condition humaine. A l'inverse du héros tragique qui s'enveloppe d'un mutisme révélateur de son incompréhension,
Socrate converse longuement et avec lucidité sur lI'immortalité de I'étre : voir Walter Benjamin , The Origin, pp. 113-114. Les

derniers moments de Socrate sont racontés dans le dialogue du Phédon.
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Platon , Le banquet, (223 d), traduit par Emile Chambry, Paris: Flammarion, 1992, p. 96.
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et des regardés sans briser le jeu . Il y a fusion, mais non confusion entre la scéne et la

salle et ce qui fut une relation binaire devient tripartite alliant trois espaces-temps en un
. . . T o 168

seul espace-temps dramatique, primordial pour la création scénique

Le Vice de The Marriage between Wit and Wisdom, (Francis Merbury, 1579),
Idleness, fait son entrée en scéne dans la plus grande intimité avec le spectateur :

Ah I'sirrah ! my masters ! how fare you at this blessed day ? What, | ween all this
company are come to see a play ! What lookest theee, good fellow ? didst see
ne'er a man before ? Here is a gazing ! | am the best man in the company, when
there is no more! As for my properties, | am sure you know them of old ! I can
eat till I sweat, and work till  am a-cold. (The Marriage between Wit and Wisdom
169 , V. 87-92)

et, aprés avoir annonceé son nom, sa nature, et son stratagéme, il procéde par la suite a
I'organisation de la piéce promise que le spectateur était censé voir :
But what is that to the purpose - perhaps you would know ? Give me leave but a
little, and I will you show ! My name is Idleness, as | told you before. And my
mother, Ignorance, sent me hither. | pray thee, sirrah | what more ? Marry, my
masters ! she sent me the counterfeit crank for to play ; And to lead Wit,
Severity's son, out of the way ! (v. 103-109)

Selon B. Spivack , cette intimité avec l'auditoire contribue partiellement a la popularité du
Vice et a sa survie :

He outlives the decay of the allegorical drama because he has developed into a

stage personality [...] His performance in consequence is double, both choric and

dramatic, and as such it survives in both comedy and tragedy . *"
Le double role de médiateur et d'index allégorique que joue le Vice lui permet d'évoluer
dans les piéces élisabéthaines sous le nom de Diccon ainsi que sous le nom de Richard
lll . Les partisans des genres séparés voient une trop grande différence entre le contexte
environnant de ces deux intrigants pour leur attribuer des points de convergence. Mais les
réalités de la scéne élisabéthaine font que ces deux intrigants relévent de la méme
convention ; ils sont dotés des mémes caractéristiques, et ceuvrent dans le méme but
amoral en employant les mémes astuces histrioniques pour réussir leur entreprise. Le
Vice appartient a la fois a la tragédie et a la comédie ; il est a I'aise dans I'une comme
dans l'autre et fait perdurer I'esprit tragi-comique anglais si réticent a se soumettre aux lois
rigides du drame classique.

5. 6 Le Vice comme acteur
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La relation entre I'aire de jeu et I'auditoire dans le théatre Tudor est bien développée dans les travaux de Norah Phoenix dans

Dramaturgie de I'espace-temps sur la scéne Tudor : Etude de quelques formes c.1520-c.1564. Thése de doctorat nouveau régime,

Université Frangois-Rabelais de Tours, 1997, pp. 90-91.
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La métaphore du theatrum mundi est trés ancienne, étant associée surtout a la littérature
non-dramatique. Ann Righter maintient que c'est au XVle siécle, lorsque le théatre devient
davantage sécularisé que l'idée de la piece comme illusion, que I'image du monde comme
scéne de théatre entre dans le théatre anglais. Elle affirme d'autre part que c'est le Vice
qui établit la connexion ancienne entre l'acteur et limposteur : le Vice a les
caractéristiques de I'hypocrite " , comme l'acteur :

As counterfeits, deep dissimulators, they persuaded honest men of things which

were not so and, to aid them in their task, assumed names and costumes not of

their own 2 .

L'analogie entre le Vice et I'acteur émane du Psychomachia de Prudence : pendant le
combat qui est engagé entre les vices et les vertus, Avarice décide de gagner la bataille
par la ruse, plutét que par les moyens chevaleresques plus honorables. Elle change son
nom en Thrift et se déguise en mante blanche pour voiler son allure de Méduse, et trompe
finalement ses adversaires crédules. Les exemples de Vices qui se déclarent étre des
acteurs en train de monter des saynétes ou des jeux abondent. Dans le cas de
Respublica nous assistons a une véritable répétition : afin de bien simuler leurs identités
feintes, le groupe-vices doit apprendre a prononcer ses nouveaux nhoms. Le seul moyen
d'y parvenir est par l'astuce du solfége qui se préte bien a l'apprentissage du mot
reformation si rebelle a la langue d'Adulacion, qui, avec beaucoup de clins d’ceil aux
spectateurs confond allegrement "Dyffamacion” et "Defformacion" avec "Reformation”
AVARYCE And what callest thowe hym here ? ADULACION Dyffamacion.
AVARYCE Itolde the, he shoulde be called Reformacion. ADULACION Veraye
well. AVARYCE What ys he nowe ? ADULACION Deformacion AVARYCE Was
ever like asse borne in all nacions ? ADULACION A pestell on hym, he comes of
the Acyons. AVARYCE Come on, ye shall learne to solfe : Reformacion ! Sing
on nowe : Re. ADULACION Re. AVARYCE Refor. ADULACION Reformacion.
(Respublica, I. iv. v. 64-69)
La musique est employée par Avaryce pour dompter le récalcitrant Adulacion : ce premier
nous rappelle alors les exploits d'Orphée , qui charmait mémes les pierres avec sa lyre :
Avaryce figure ici comme une sorte d'anti-Orphée, ou d’antéchrist, qui s'emploie a
emmener les ames égarées a leur perdition.

Une constellation d'images ayant trait au théatre et a la notion play s'associe
naturellement au Vice dont le réle de l'intrigant solitaire et intelligent s'étoffe parallélement
a la panoplie d'artifices dont dispose la dissimulation. Dans The Play of Love (John
Heywood , 1533), "the vyse nother louer nor beloued" déclare qu'il s'est bien amusé a
feindre I'amour pour une femme dont il savait que les sentiments étaient faux :
When thou laughedest dissymulying a wepyng harte Then | with wepynge eyes
played euen the lyke parte. (The Play of Love, *® v. 649-50)

1
Le dictionnaire Le Robert Dictionnaire historique de la langue frangaise définit le mot hypocrite, emprunté du grec hypokrités
comme"celui qui interpréte (un songe, une vision)", puis 'acteur' et, tardivement 'fourbe’, issu du verbe hupokrinesthai”. Le sens de
ce dernier verbe grec est explicité dans la définition du mot hypocrisie : "[...] hupokrinesthai 'répondre’, 'jouer un réle' et 'mimer,

feindre'. Le jeu de ressemblance de |'acteur, du mime, est dénommé d'aprés la caractérisation imparfaite de I'objet imité."
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Cacurgus, le Vice ambidextre de Misogonus (1570), piéce fortement marquée par
l'influence du modéle latin, se montre trés conscient des deux rdles distincts que l'auteur
de la piéce lui confie, l'intrigant rusé et le fou naturel Will Summer :

CACURGUS Now will I goe play will sommer agayne And seme as verie a gose as |
was before. (Misogonus e , V. 79-80)

5.7 Le jeu entre la scéne et la salle

Le théatre a partie liée avec le jeu dans ses principes et régles sinon dans ses formes. La
question du jeu peut étre posée en termes de sincérité/hypocrisie du comédien ainsi qu'en
termes de complicité avec le public : la piéce n'a de chance de réussir que si le spectateur
joue le jeu d'accepter le systéme codifié de comportements et d'actions passant pour
vraisemblables, réalistes ou artificielles et théatralisées. Une sorte de compétition existe
entre la scéne et la salle : il s'agit pour cette premiére, dans la plupart des cas, d'obtenir
I'adhésion de la salle, de faire en sorte que le regard public fasse de la scéne un univers
autonome "

L'expression "to play the part" et ses variations ("to play the orator", par exemple)
étaient trés en vogue chez les Elisabéthains, étant d'usage courant pour désigner une
attitude ou une fonction. Shakespeare , cependant, emploie ces expressions pour
renvoyer explicitement a la notion de duplicité inhérente dans le réle de [l'acteur,
connotation a laquelle les personnages Vice ont beaucoup contribué. Pour Anne
Ubersfeld I'acteur "est aussi loin que I'atome d'étre un signe simple, un, indivisible : il est
un tissu de signes : un 'texte™ " Un arrét sur le concept "texte" et son association a
l'acteur s'impose ici. Visitons de nouveau le mot grec hypokrités et sa désignation
originelle. Des recherches récentes menées par Jesper Svenbro """ ont mis en lumiére la
nature ambigué du verbe hupokrinesthai dont ce mot est issu. Selon George Thomson,
auquel J. Svenbro fait référence, ce verbe revét deux sens distincts dans les poémes
homériques : "répondre" et "interpréter" (un présage ou un songe). Thomson trouve
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John Heywood , The Play of Love, dans Richard Axton et Peter Happé, éds. The Plays of John Heywood, Cambridge:
D. S. Brewer, 1991.
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ainsi la division du public sur les solutions narratives et politiques”. Citation empruntée a Patrice Pavis, Dictionnaire du théatre,
Paris : Dunod, 1996, p. 184.
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Anne Ubersfeld, Lire le thééatre Il. L'école du spectateur, Paris: Belin, 1996, p.7.

1 Notre texte concernant ces recherches reprend certains éléments de la communication donnée par Jesper Svenbro au congrées
annuel de la Société Frangaise Shakespeare de 1996. Consulter : "Le théatre et l'invention de la lecture silencieuse en Gréce
ancienne,"Variations sur la lettre, le métre et la mesure Shakespeare", textes présentés par Dominique Goy-Blanquet, directeur de
la publication : Richard Marienstras, Amiens : Collection Sterne, CRDP de I'Académie d'Amiens, 1996, pp. 177-184.
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I'explication de cette double signification dans un passage du Timée ou il est dit que "les
prophétai sont bien des hupokritai de paroles et de signes énigmatiques, mais qu'ils ne
sont nullement des mantai (des devins proférant leurs paroles en extase). Il arrive a la
conclusion suivante : hupokrités désigne a l'origine un personnage a qui des questions
sont posées concernant "des paroles et des signes énigmatiques”, et l'interprétation
qui en est faite constitue la réponse sollicitée. J. Svenbro précise que plus tard, lorsque
les "réponses-interprétations" sont proférées sans que les spectateurs-auditeurs les
demandent, I'hupokrités est en voie de devenir acteur : "La séparation entre I'espace
scénique (désormais autonome) et les spectateurs (désormais passifs) s'est
installée" '"® . La recherche de J. Svenbro sur linvention de la lecture silencieuse
démontre que I'écriture visait la production d'une voix, non pas sa représentation. Il arrive
a la conclusion qui suit :

Pour le poete dramatique, I'acteur regoit une inscription [...] L'intérieur de I'acteur

est un espace scriptural. Ce qui veut dire que le texte dramatique est "inscrit"

dans I'esprit de celui qui le dit sur scéne ' .

Shakespeare écrit dans la mémoire de ses acteurs. Ce passage de Hamlet illustre notre
propos :
HAMLET My tables. Meet itis | set it down That one may smile, and smile, and be
avillain (Hamlet, 1. 5. 107-108)
Harold Jenkins fait un rapprochement dans I'édition Arden de 1982 "% avec I'embleme de
Whitney qui est centré sur I'hypocrite ("saints in show, with Judas hearts") et qui
recommande de contréler la correspondance exacte entre les actions et les dires d'un
homme en les inscrivant sur une tablette " . Remarquons que le "I can smile, and
murder whiles | smile" de Richard Ill (3 Henry VI, 3.2.182) établit la méme analogie
entre I'acteur et I'hypocrite. De fil en aiguille nous remontons aux origines de l'association
entre l'acteur et I'nypocrite. Roland Barthes nous apporte quelques éclaircissements
la-dessus aussi. S'appuyant sur les recherches de J.P. Vernant, il met en lumiére la
nature ambigué de la tragédie grecque :
[...] le texte y est tissé de mots a sens double, que chaque personnage comprend
unilatéralement (ce malentendu perpétuel est précisément le "tragique"); il y a
cependant quelqu'un qui entend chague mot dans sa duplicité , et entend de plus,
si lI'on peut dire, la surdité méme des personnages qui parlent devant lui : ce
guelqu'un est précisément le lecteur (ou ici l'auditeur). Ainsi se dévoile I'étre total
de I'écriture : un texte est fait d'écritures multiples, issues de plusieurs cultures
et qui entrent les unes avec les autres en dialogue, en parodie , en contestation ;
mais il y aun lieu ou cette multiplicité se rassemble, et ce lieu, ce n'est pas
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I'auteur, comme on I'a dit jusqu'a présent, c'est le lecteur : le lecteur est I'espace
meéme ou s'inscrivent, [...] toutes les citations dont est faite une écriture ; [...]Le
lecteur, la critique classique ne s'en est jamais occupée ; pour elle, il n'y a pas
d'autre homme dans la littérature que celui qui écrit. [...] il faut en renverser le

mythe : la naissance du lecteur doit se payer de la mort de I'Auteur.

182

Le Vice profére bien des réponses-interprétations. Ce faisant il répond aux questions qu'il
anticipe de la part des spectateurs-auditeurs. Ses énoncés sont construits sur le fond
aperceptif de son interlocuteur dans la salle. Une illustration extraite de Like Will to Like
est représentative de nombreux épisodes similaires qui émaillent le théatre du Vice :
Nichol Newfangle laisse partir ses semblables, Haunce, Tom Tosspot et Phillip Fleming
avant de s'adresser directement a la salle dont il anticipe l'intérét qui s’amenuise :

Wel doon, gentle lone, why begin you to mone ? Though they be gone, | am in
place. And now | wil daunce, now wil | praunce, For why I have none other work :
(Like Will to Like , v. 570-573)

L'aire du jeu dans le théatre du Vice n'est pas encore séparée de l'espace occupé par le
spectateur. La séparation s'effectue a partir de la construction des théatres publics.
Certains dramaturges percoivent I'utilité d'un personnage médiateur de la trempe du
personnage-Vice car le texte qu'il vocifere peut générer un véritable dialogue entre
l'auteur et le spectateur/auditeur. Le "dialogisme " que M. Bakhtine découvre dans les
ceuvres de Dostoievski est présent non seulement dans le texte dramatique, mais
également dans les signes extratextuels, ce que I'on peut appeler le langage théatral du
spectacle Tudor.

A l'unicité du sujet parlant est opposé le concept de polyphonie : I'énoncé signale
dans son énonciation la superposition de plusieurs voix. La plurivocité du mot est au coeur
du concept de dialogisme qui entretient une relation naturelle avec le concept
d'intertextualité. Nous suggérons que "l'espace scriptural" dont parle J. Svenbro devient
"espace scriptural intertextuel" au fil des siécles avec I'acteur qui recoit l'inscription du réle
du Vice dans les interludes et davantage avec l'acteur investi d'un texte de William
Shakespeare. Shakespeare a cette conscience et cette expérience de la plurivocitédu
langage maintes fois exposée dans les écrits de M. Bakhtine .

Conclusion

La connotation de duplicité inhérente au réle de I'acteur (et particulierement au réle du
Vice) permet a un dramaturge comme Shakespeare de jouer avec la complicité de la
salle. A l'aide du palimpseste qui inscrit sur le corps de I'acteur, par couches successives,
les conventions théatrales des époques antérieures, il peut générer un tissu de signes qui
rend possible I'exploitation des structures dialogiques du langage. Ainsi, le didactisme
ouvert se voile et permet au poéte dramaturge de masquer sa prise de position ; la voix
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"officielle" vocifére les attitudes acceptables a adopter par lintermédiaire (souvent
obliquement) du personnage médiateur (souvent protée) jouant son rdle d'index
allégorique (ou tout simplement d'hypokrités) officieusement cautionné par la censure.

Shakespeare ordonne magistralement un ensemble disparate en un systéme original
orchestré par des thémes intentionnels qui sont suffisamment dialogiques pour ne pas lui
attirer les ennuis engendrés par un satirique trop acerbe, et pourtant suffisamment
impressionnistes pour évoquer par petites touches suggestives une vision différente des
préoccupations de I'époque, suffisamment ludiques pour créer des formes de
représentation théatrale vibrantes d'ingéniosité.

La stratification professionnelle du langage joue son role dans l'orchestration de cette
vision : le langage de l'avocat, du médecin, du commergant, de I'nomme politique
contribuent par leurs contextes d'appartenance a I'extraordinaire coexistence des
contradictions socio-économiques entre présent et passé, entre différentes époques du
temps présent, entre courants, écoles, et cercles qui constituent le message composite
des acteurs imprégnés du dialogisme des textes de Shakespeare.

Un deuxiéme arrét sur le concept "texte" s'impose ici pour éclairer notre propos. Pour
Roland Barthes,

[...] un texte n'est pas fait d'une ligne de mots, dégageant un sens unique, en
guelgue sorte théologique (qui serait "le message" de I'Auteur-Dieu], mais un
espace a dimensions multiples, ou se marient et se contestent des écritures
variées, dont aucune n'est originelle : le texte est un tissu de citations, issues des
mille foyers de la culture. [...] la littérature (il vaudrait mieux dire désormais
I'écriture), en refusant d'assigner au texte (et au monde comme texte) un "secret",
c'est-a-dire un sens ultime, libére une activité que I'on pourrait appeler
contre-théologique, proprement révolutionnaire, car refuser d'arréter le sens,

c'est finalement refuser Dieu et ses hypostases, la raison, la science, la loi ***.

L'espace verbal est chronotopique : un jeu évaluatif peut se fonder sur le degré de
détermination sociodiscursive sur le discours du locuteur. Les traces de ce jeu évaluatif
apparaissent dans les prologues, anatomies et critiques qui étaient échangés entre
détracteurs et apologistes du théatre. Les contrats passés directement avec le spectateur
témoignent du souci de l'auteur non seulement de plaire, mais aussi de ne pas
outrepasser le seuil délimitant la liberté d'expression. La duplicité inhérente au réle de
I'acteur permet au poéte de jongler avec cette liberté restreinte et par touches suggestives
d'imprimer une vision différente du monde sur l'imaginaire du récepteur, une vision qui
n'est plus en noir et blanc, mais en demi teintes.

Ces "contrats" témoignent des énoncés doxiques mais aussi du désir croissant des
écrivains et dramaturges d'usurper la parole officielle et, pour emprunter une expression a
Louis Lecoq, de remplir la fonction d'un "sermonnaire laic" afin d'exposer leurs idées
propres sur la morale et la bonne conduite, d'imiter la franchise (acerbe certes) de
Juvenal, moins miévre que celle d'Horace plus tolérant et mitigeé. Comme le précise L.
Lecoq 184 , les satiriques revendiquent, consciemment ou non, un privilege exorbitant, que
I'Eglise ne peut pas leur accorder étant officiellement la seule a détenir le droit de corriger
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184

les meeurs. Dés que le mot / commence a remplacer le mot God dans les dénonciations
un conflit s'installe, malgré I'audace modérée du contenu de la satire religieuse ou sociale
de I'époque.

Nous proposons d'étudier dans un prochain chapitre certains des échanges entre
dramaturges, détracteurs et spectateurs afin de situer le dramaturge par rapport aux
canons officiels de l'esthétique littéraire et de la liberté d'expression et par rapport a son
auditoire qui le faisait vivre a partir du moment ou le théatre anglais devient une affaire de
commerce lui aussi. Le théatre "providentiel" s'inscrit dans une ére nouvelle qui
transforme la signification du mot "providence" pour l'allier a la notion de prévoyance en
matiere de gestion des ressources matérielles.

Nous focaliserons notre attention dans I'immédiat sur 'un des "super-Vices" de
Shakespeare, Richard Gloucester, prince usurpateur qui se hisse au rang de monarque
par le biais d’intrigues dignes d’'un Machiavel .

Louis Lecoq, La satire en Angleterre de 1588 a 1603, Paris: Didier, 1969, pp. 108-109.
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Chapitre 2 : Shakespeare et le
personnage-Vice : Richard lll et Falstaff

1. Richard lll et le personnage conventionnel du Vice

Introduction : convergence et divergence

Dans ce chapitre nous nous proposons d'analyser les machinations du personnage
shakespearien Richard Il lequel, a nos yeux, incarne bien des proceédés conventionnels
mis en lumiére dans notre exploration du théatre du Vice. Richard Ill est plus marqué du
sceau du manipulateur maléfique que du sceau du bouffon plein de malice. Il atteint la
stature du vilain élisabéthain tout en assimilant les conventions que les prédécesseurs de
Shakespeare avaient mis au service de leurs Vices protéiformes. Shakespeare exploite
aussi le comique grotesque gothique pour faire de son personnage un Vice-manipulateur
du sur-scéne comme de la salle.

1. 1 Richard lll , héros tragique ?
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La piece Richard Il 199 appartient aux chroniques historiques de Shakespeare
Soumettons d'abord que le dramaturge élisabéthain est peintre de I'histoire : son souci
n'est pas de donner une représentation historiquement exacte des événements mais de
tendre un miroir supposé d'un temps historique, I'histoire étant, selon la description de
Norton,

[...] aglass wherein each man may see things past, and thereby judge justly of

things present, and wisely of things to come ™ .
Une telle vision de I'histoire est soustraite au niveau syntagmatique et au niveau
paradigmatique : ce dernier englobe une conception ancienne de I'histoire comme trésor
d'exemples ou répertoire de topoi , de lieux communs dont la valeur a la permanence de
la nature humaine ; le niveau syntagmatique comprend une histoire orientée, dotée d'un
sens, que ce dernier dépende de la confiance chrétienne en un salut historique, ou, plus
tard, de l'idéologie profane du progrés historique. Le régne de Richard Il (1483-1485),
malgré sa proximité dans le temps, est déja oblitéré dans sa vérité originelle quand il
atteint Shakespeare : d'une part par la manipulation que Thomas More fit subir a cette
"histoire" dans The History of King Richard the Third (c.1513), puis plus généralement par
I'attitude complexe des historiographes et des historiens contemporains devant
I'événement historique en tant qu'histoire et en tant que déroulement historique, attitude
d'ordre syntagmatique et paradigmatique. La proximité des sources contraint
Shakespeare a faire de Richard ce roi monstrueux qui s'inscrit dans une vision
providentielle, et le contexte de conception providentielle de ['Histoire cautionne
l'allégorisme plus théologique o7 que politique de tout le "bestiaire " infernal par lequel
Shakespeare associe la "bestialité" de Richard au blasphéme satanique :

QUEEN MARGARET: From forth the kennel of thy womb hath crept A hell-hound

that doth hunt us all to death : That dog that had his teeth before his eyes, To

worry lambs and lap their gentle blood ; That foul defacer of God's handiwork,

That reigns in galléd eyes of weeping souls ; (Richard Il , 4. 4. 47-52)
Certes Richard Il s'inscrit parmi les tragédies shakespeariennes : mais, a travers le
dépouillement du personnage Vice , que maints critiques ont décelé dans la composition
de Richard Ill, nous appréhendons le bien-fondé du postulat de Glynne Wickham cité
préalablement dans ce travail concernant la tragi-comédie comme la racine des genres
séparés que devinrent la tragédie et la comédie . La doctrine chrétienne rejette le
dualisme et concoit le divin comme une entité exclusivement juste. Pour cette raison la
notion de tragédie véritablement chrétienne est difficile a envisager. Michael Grant 188
souligne cette contradiction lorsqu'il fait ressortir le contraste qui existe entre les fautes

Les références aux piéces de Shakespeare ont été empruntées a I'édition en un volume du Norton Shakespeare, éd. Stephen
Greenblatt, New York: W. W. Norton & Company, Inc., 1997.

1

8 Cité par J.B. Black, The Oxford History of England, Oxford: Clarendon, 1957, vol. VI, The Reign of Elizabeth, p. 285.
187

E. M. W. Tillyard, Shakespeare ‘s History Plays, London: Penguin Books, 1962, p. 9 : "History in fact grows quite naturally out of

theology and is never separated from it."

188
Michael Grant, Myths of the Greeks and Romans, New York: Signet, 1962, pp. 199-200.
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commises par les individus dans le drame antique et la faute d'homo genum liée a la
doctrine biblique de la Chute selon laquelle :
[...] all men become leprous and unclean until Jesus Christ redeems them. For
Christians see evil as the harbinger of blessing, as something which always
permits of reconciliation and atonement, a relief from what Dostoevsky saw as
our complete and terrifying freedom : "O happy fault that has won for us so
loving, so mighty a Redeemer." **
Dans le cas de Richard Ill , I'ambition peut étre posée comme le théme central qui
organise la structure dramatique, et cette ambition motive le double mouvement
dramatique : mouvement ascensionnel, par l'effet d'une hubris, image d'un désir
démesuré de puissance, puis chute, par l'effet de Némésis , reflet de cette justice
immanente providentielle. Dans les ceuvres dramatiques du début de la période que nous
nous efforgcons d'étudier c'est I'ambition luciférienne de la tradition chrétienne que I'on
retrouve mise en scéne le plus freqquemment. Dans la version tragique de l'idéologie
élisabéthaine la tradition antique, remodelée par les interprétations humanistes, s'associe
a la tradition chrétienne : cette version est appuyée par une théorie des passions dominée
par la pensée stoicienne qui considérait I'ambition, passion excessive individuelle,
capable de mettre en péril I'ordre infaillible du cosmos. Dans les deux traditions il
s'agissait de rejeter, au nom de principes moraux, I'ambition individuelle. Dans les deux
cas l'individu, doté du libre arbitre, était condamné a en payer le prix.

On peut se demander dans quelle mesure Richard Il est un héros tragique . Il s'agit
tout d'abord de clarifier la notion de "héros tragique". Selon Aristote le héros tragique doit
subir une chute provoquée par une erreur de jugement de sa part (harmartia ) ce qui
ouvre la breche a la catastrophe. D'autre part, ce héros tragique ne doit pas étre ni
entiérement bon, ni totalement dépravé :

Reste par conséquent le héros qui occupe une situation intermédiaire entre
celles-la. C'est le cas de I'homme qui sans étre éminemment vertueux et juste,
tombe dans le malheur non a raison de sa méchanceté et de sa perversité mais a
la suite de I'une ou l'autre erreur qu'il a commise, et qui est de ceux qui sont
situés dans un haut degré de renommeée et de prospérité, comme, par exemple,
(Edipe, Thyeste et les membres fameux de pareilles familles. [...] et il doit y avoir
revirement non du malheur au bonheur mais au contraire du bonheur au malheur,
ce revirement survenant non a cause de la perversité mais a cause d'une erreur

grave d'un héros ou tel que je viens de dire ou meilleur plutét que pire *° .

Shakespeare , en adoptant pour Richard Il les conventions du théatre du Vice, et en
prenant un scélérat confirmé de lignée princiére pour héros tragique , nous légue une
conception de la tragédie qui va a l'encontre des théories d'Aristote ; théories largement
ignorées par la plupart des dramaturges Tudor, ou seulement connues a travers les
interprétations qu'en firent les théoriciens italiens ¥ Le concept aristotélicien, remodelé
en partie par Castelvetro parmi d'autres, qui requiert un protagoniste ni entierement bon ni
totalement dépravé, une erreur de jugement de sa part (hamartia ), des retournements

189
Ibid., p. 200.

190
Aristote , Poétique, chapitre 13, traduit par J. Hardy, Paris: "Les Belles Lettres", 1985, p. 47.
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imprévus (peripeteia ), un effet cathartique (catharsis) et le respect des trois unités
n'existe guére en dehors des universités dans le théatre élisabéthain. Ce qui existe en
revanche, c'est le spectacle de gens vertueux entrainés a leur perte par la méchanceté
d'antagonistes malicieux et le spectacle d'autres formes diverses de dépravation ou de
bonté humaine : les dénouements et circonstances fortuits ne sont pas les seuls
régisseurs de ce théatre. Un monde autonome est représenté dans lequel I'attention est
focalisée sur la valeur morale de I'homme et sur sa lutte contre la fatalité. L'homme,
comme le souligne Pico della Mirandola 192 , peut se baisser jusqu'au niveau des bétes ou
se hisser jusqu'a la sphére des anges. C'est ce monde que Shakespeare soumet a notre
estimation en qualité de membres d'une communauté chrétienne. C'est la vision du
monde des humanistes qui rend 'homme directement responsable de son salut ou de sa
damnation. La notion d'un plan divin organisant les accidents fortuits régissant les affaires
humaines n'apparait pas ; 'hnomme se doit de poursuivre le chemin de la justice et de la
bienfaisance, et de se réjouir de savoir que Dieu surveille tout ce qui se passe et ne
manquera pas de récompenser chacun pour ses souffrances dans un ailleurs futur. Selon
Rocco Montana c'est l'analyse de Manzoni qui nous permet d'avoir la meilleure
compréhension de la nature chrétienne de la tragédie telle que des humanistes comme
Shakespeare la concevaient. Bien que longue, cette citation mérite son insertion dans ce
travail car elle met l'accent sur la transition qui s'effectue a partir du moment ou les
dramaturges se détournent des piéces de la famille des "moralités" pour contempler
I'histoire :
It is in the pure realm of a disinterested contemplation, and at the sight of the
purposeless sufferings and vain pleasures of men that one is more profoundly
seized by terror and pity for himself... It is from history that the poet draws forth,
without any forcing, sentiments of humanity : they are always the noblest and
those we most need. It is through the vision of the passions which have
tormented man that the poet can make us apprehend that common fund of misery
and weakness which may lead us to feelings of indulgence made up not of laxity
or contempt, but of understanding and love. By having us witness events in
which we are not involved as agents, in which we are only spectators, he can help
us to acquire the habit of fixing our mind on those calm and grand thoughts

191
Nous pensons ici surtout a Sir Philip Sidney dont The Defence of Poesy (1579-80) est partiellement inspiré de commentaires

italiens sur la Poétique d'Aristote . Sidney ne fit pas beaucoup de cas de la notion de catharsis, qui est au coeur de la littérature
fondée sur l'aristotélisme, et sa conception du drame tragique en tant que moralité a la fin de laquelle le vilain est nécessairement

puni ne correspond pas aux spéculations des italiens ni aux pratiques du théatre élisabéthain de son époque.

192
Dans son traité On the Dignity of Man Pico met les paroles suivantes dans la bouche de Dieu qui s'adresse a Sa créature : "The

nature of all other things is limited and constrained within the bounds of laws prescribed by me : thou, coerced by no necessity, shalt
ordain for thyself the limits of thy nature, in accordance with thy own free will, in whose hands | have placed thee. | have set thee at
the world's centre, and thou mayest from thence observe more easily what is in the world. | have made thee neither of heaven nor of
earth, neither mortal nor immortal, so that thou mayest with greater freedom of choice and with more honour, as though the maker
and moulder of thyself, fashion thyself in whatsoever form thou shalt prefer. Thou shalt have the power to degenerate into the lower
forms of life, which are animal ; thou shalt have the power, out of thy soul's judgement, to be reborn into the higher forms of life,
which are divine." Cité par Muriel C. Bradbrook, Shakespeare and Elizabethan Poetry: a Study of his Earlier Work in Relation to the
Poetry of the Time, Harmondsworth: Penguin Books Ltd, 1951, p. 17.
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which are obliterated and vanish under the pressures of daily realities of
understanding and love. By having us witness events in which we are not
involved as agents, in which we are only spectators, he can help us to acquire the
habit of fixing our mind on those calm and grand thoughts which are obliterated
and vanish under the pressures of daily realities of our life and which when
thoughtfully cultivated and kept present can surely strengthen our wisdom and
our dignity .

R. Montano attribue a Shakespeare une forme de tragédie qu'il appelle "humanistic

Christian tragedy " dans laquelle le regnum hominis est le lieu de bataille ou I'ame est

conquis ou perdu :
[...]the spectacle of man's misery and greatness, of the often calamitous turns of
fortune, and the consideration of good and depraved deeds, are the aptest means
to arouse appreciation for what is noble and worthy, and to create feelings of
submission to the unknown will of God ***.

Lorsque Shakespeare écrivit cette tragédie , Richard Il était assimilé a un scélérat.
Shakespeare reproduit, pour la scéne, la vision populaire en exploitant les conventions
associées au Vice, devenu au fil des années le vilain manipulateur flanqué de subalternes
complices (a qui est souvent transféré I'aspect bouffon du réle 19 ) et exergant ses talents
sur des dupes crédules. Richard se présente lui-méme comme une espéce de monstre.
Son corps déformé refléte la laideur de son ame, complaisamment exhibée. Mais au fil du
drame on voit se dessiner un monde de complots politiques sanguinaires et défiler les
personnages adultes de la piéce qui ont tous commis ou exploité un meurtre si ce n'est
plus. La Guerre des Deux-Roses prend l'allure d'un systéme de rivalité et de vengeance
politiques ou les participants sont tour a tour tyran et victime. Richard est le dernier
anneau de cette spirale endiablée et tue le plus de monde. Cependant, la logique du
handy-dandy semble fonctionner lorsque Shakespeare a recours a la malédiction

chaque personnage passe son temps a maudire tous les autres de fagon si massive que
les victimes et les coupables deviennent indissociables ! L'impression globale frise le
comique, selon l'état d'esprit du spectateur. La convergence de toutes les malédictions
sur Richard entraine sa déconfiture finale, qui en méme temps débouche sur une fin
heureuse pour le royaume dépeint : le retour de la paix et un projet de mariage prometteur
d'un avenir glorieux et stable pour I'Angleterre. Cette chronique est enchassée par un

193

Rocco Montano, Shakespeare 's Concept of Tragedy. The Bard as Anti-Elizabethan, Chicago: Gateway Editions, 1985,
pp.138-139. La référence donnée pour cette citation est : A. Manzoni, Lettre a M. Chauvet, in Tutte le opere, éd. Bruno
Cagli, Rome: Avanzini e Torraca, 1965, p. 1066.

104 Montano, Shakespeare 's Concept, p. 182.

19 Spivack , The Allegory, p. 373 : "These tool villains, diminished copies of the same image stamped on their masters, represent a
technical innovation of some consequence. Farce, which in the climate of tragedy slowly evaporates out of the Vice, does not
actually depart from the play. It survives in the sotteries of such underlings, each a sliver of the old Vice, split off to free the major
figure from impediments. They contribute to the development of the tragic process by supplying the absolute need for comic
diversion in early Elizabethan tragedy while permitting the Vice, now a nobleman or merchant-prince, some accession of sobriety
and decorum. They also contribute a new element of complication and flexibility to the old stratagems by doubling the conspiratorial

manpower. In the end they die, as much the victim of the Vice's mechanical duplicity as any other dupe."
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cadre providentiel : aprés I'hiver d'une guerre civile le nouveau régime s'installe comme le
printemps du renouveau.

Le tragique de I'histoire est congu dans les chroniques historiques de Shakespeare
comme un grand mécanisme qui ne fait que répéter ses chapitres successifs fondés sur la
méme image : la roue de la Fortune qui entraine dans ses révolutions inexorables les
occupants de la place la plus élevée vers la place la plus basse. C'est ce mécanisme
auquel fait allusion la reine Margaret sortie de sa cachette pour participer aux
lamentations de la duchesse de York et de la reine Elisabeth dans l'acte 4 de Richard IlI :

QUEEN MARGARET | called thee then, poor shadow, 'painted queen'— The
presentation of but what | was, The flattering index of a direful pageant, One
heaved a-high to be hurled down below, (Richard Il , 4. 4. 83-86)
L'histoire dans les chroniques shakespeariennes est analogue a un grand escalier que
monte sans tréve un corteége de rois. Chaque marche gravie est marquée de meurtre, de
parjure, ou de trahison ; paradoxalement, la derniére marche conduit au sommet qui
ouvre sur I'abime.

Bien que le portrait de Richard fait de lui "l'actualisation d'un destin, dynastique ou
personnel” 19 , la duplicité du langage laisse croire jusqu'a un certain point qu'il agit
librement. "Sent before [his] time" (1. 1. 20) Richard tient de sa naissance a contretemps
une difformité physique qui le prédétermine a la monstruosité criminelle historique et
métaphysique. Il est conscient de sa difformité et du réle qu'il est destiné a assumer — "/
am determinéd to prove a villain" (1. 1. 30). Cependant dans le jeu et l'ironie du
langage a double sens Richard domine le jeu dramatique :

Thus, like the formal Vice, Iniquity, | moralize two meanings in one word.

(Richard 1l , 3. 1. 82-83)
Comme I'a souligné Gisele Venet :

Richard découvre et 'agit' sa liberté, mais aussi, finalement, ne fait peut-étre que

‘mimer’ la liberté. [...] ce produit d'une 'dissembling nature' aboutit a la

'production’ au sens théatral du 'dissembler’, de I'acteur. **’
La métaphore du theatrum mundi est omniprésente dans la piéce, et c'est la connexion
ancienne établie entre 'acteur et l'imposteur qui passe par la connotation de dissimulation
associée aux deux vocables qui scelle le pacte entre la scéne et la salle : I'allusion au
Vice dans cet aparté agit comme un levier de la mémoire collective sans pour autant
briser l'illusion créée par le spectacle ; elle releve en quelque sorte de I'ésotérisme car
Iniquity,outre le fait que le nom fait référence explicite a la somme des péchés officiels,
était un personnage connu de ceux qui fréquentaient le théatre, ce monde fictif qui produit
un effet de réel grace a la reconnaissance psychologique et idéologique par le spectateur
de phénomenes qui lui sont déja familiers. Le "maitre de cérémonie" du "théatre du Vice"
d'origine populaire, fusionne ici avec le protagoniste d'une tragédie sénéquienne qui se
confie au spectateur par le biais d'une allusion dotée de l'autorité d'une citation qui fait

6
Gisele Venet, Temps et Vision Tragique. Shakespeare et ses contemporains, Paris: Service des publications Université de la
Sorbonne Nouvelle Paris Ill, 1985, p. 128.

197
Giséle Venet, Temps et Vision Tragique, p. 128.
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I'écho des paroles de personnages Vice de piéces antécédentes, et ceci dans le but
d'orienter la réponse du spectateur. Richard endosse ainsi tout le poids d'un passé
dramaturgique remontant jusqu'au drame sous forme de psychomachia et son allusion a
I'autorité d'un aphorisme qui, malgré sa briéveté, lui confére une épaisseur plurivalente.

1. 2 Justification du choix de ce "Vice" shakespearien

Notre focalisation sur le personnage de Richard Ill comme exemple shakespearien
représentatif du personnage-Vice, personnification de I'esprit tragi-comique Tudor, se
justifie en partie par ses facilités a transformer les expressions anglaises les plus
inoffensives en termes de duplicité a connotation sinistre. Aussi nous nous attarderons sur
ce personnage a cause des associations entre Richard et I'histrionisme lié dans son cas
au réle du tyran , affiliations qui font exploser la métaphore du theatrum mundi , Richard
étant un acteur qui joue son rdéle dans le monde réel et qui parvient, a I'aide du pouvoir de
l'llusion a aveugler bon nombre d'honnétes gens afin d'effectuer leur renversement dans
le monde politique représenté. C'est un Roscius qui commet des assassinats dans la vie
pour de vrai " Le pouvoir que manie l'acteur est mis en avant : ce pouvoir reléve de
procédés théatraux dont la visée est une harmonie entre identification et dénégation 199
qui engendre les deux axes paradoxaux de la réception d'une piece. Nous touchons ici a
la problématique du fonctionnement de l'illusion 200 , qui est étroitement lié au phénoméne
de rapprochement-éloignement faisant partie du contrat tacite par lequel le dramaturge,
dans sa quéte de vraisemblance, introduit le spectateur dans l'univers fictionnel sans
abolir I'équilibre précaire entre resserrement de la communication entre scéne et salle et
distanciation, qui crée les conditions de "the willing suspension of disbelief" 201 , forme de
jeu auquel le spectateur se préte d'emblée en acceptant d'assister a une représentation.
Nous touchons aussi, dans le cas précis de la piece de Richard lll, aux problemes des
limites de la satire et de la comédie , genres intimement liées chez les écrivains
élisabéthains. Jusqu'ou pouvait aller un auteur dans I'abaissement d'un monarque sans
donner l'impression de s'en prendre en méme temps a la reine elle-méme ? Est-ce que la
tyrannie avec son lot de terreur et d'assassinats peut étre traité sous un angle comique ?
Ou est-ce un théme que le décorum si cher aux Elisabéthains réserve a la tragédie ?

Nous proposons dans les pages qui suivent de repérer les traits que le Vice et le
personnage shakespearien Richard Ill ont en commun lors de la concrétisation de leurs
pulsions ludiques. Ce repérage nécessitera de faire des aller-retour dans le texte afin de

198
Henry VI fait I'assimilation avant d'étre poignardé : "What scene of death hath Roscius now to act ?" 3 Henry VI (5. 6. 10).

9
"Terme de psychanalyse désignant le processus qui fait venir a la conscience des éléments refoulés et qui sont en méme
temps niés [...]. La situation du spectateur qui subit l'illusion théatrale, tout en ayant le sentiment que ce qu'il pergoit n'existe pas

vraiment est un cas de dénégation." Pavis, Dictionnaire du théatre, p. 86.
0 . . s A . . . . . by . . . . .
"Il 'y a illusion théatrale lorsque nous prenons pour réel et vrai ce qui n'est qu'une fiction, a savoir la création artistique d'un
monde de référence qui se donne comme un monde possible qui serait le nétre." Ibid., pp. 167-168.

201
Expression bien connue, devenue une sorte de talisman, inventée par Samuel Taylor Coleridge.
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faire ressortir clairement les points de convergence relevés et les dépassements des
conventions, fruits de I'apport personnel de Shakespeare qui fait de son personnage un
séducteur inoubliable de la scéne tragi-comique.

1. 3 Richard Ill : un personnage qui évolue

Avant d'aller plus en avant, gardons-nous d'associer totalement le personnage Richard Il
au personnage Vice . L'épaisseur du vilain de Shakespeare , émanant de I'antécédent
historique qu'il représente, manque chez le Vice Ambidexter de Cambyses, par exemple,
qui incarne la notion abstraite de duplicité . Ce personnage Ambidexter est tout d'un trait ;
c'est un personnage-type qui figure dans une composition épisodique constituée de
scénes-motifs qui sont relativement indépendants. Un tel personnage ne se construit pas
de véritable identité en cumulant des traits au cours de ces épisodes qui constituent
l'action. Le trait saillant qui caractérise Ambidexter est I'ambiguité, le double jeu ,
I'équivoque : mais il est, comme d'ailleurs bien d'autres personnages Vice :

un équivocateur tout simple, presque naif, puisqu'il se pose "sincérement" en
trompeur, de fagcon constante et irrévocable. |l n'est donc pas susceptible d'étre

202

trompeur dans satromperie = .

Au sein de la piéce Ambidexter est reconnu comme adepte du double jeu par le
personnage Cambyses lorsqu'il dit : "thou plaiest with both hands"”. Cette réplique fait
partie du jeu théatral, tandis que le "I am determined to prove a villain" de Richard Il 208
est adressé directement au public sous forme d'un monologue, situation ambigué ou
l'acteur se pose en confident du public mais ou, dans le cas de Richard lll, cette
"confidence" renferme une certaine "réalité" empruntée a I'histoire a laquelle allusion est
faite. Richard lll se dissocie du personnage Vice par I'épaisseur historique dont il est
investi et la fagon dont le personnage évolue tout au long de la piéce. Richard accumule
les fautes et descend rapidement I'échelle verticale qui va du Ciel aux Enfers. Dans le
personnage de Richard Il le drame nouveau fait éclater le cadre de I'ancien : le Vice est
transfiguré étant doté d'une réalité biographique, avec des relations personnelles ou
professionnelles avec ses victimes et des motivations humaines pour I'agression
traditionnelle promulguée.

Selon Bernard Spivack , Richard Ill conserve I'aspect archaique du personnage-Vice
conventionnel qui fut principalement la personnification d'une faute dans la nature
humaine : le Vice dissimule son nom et sa qualité

[...] because it is an obvious trait of frail humanity to disguise under a fair
semblance the moral evil to which life is prone ; and the plays themselves are not

chary about providing this psychological explanation for his typical behaviour

204

202
Debax, Vice, p. 450.

203
Richard Ill, (1. 1. 30).

204
Spivack , Shakespeare and the Allegory, p. 156.
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Ce réle dominant, en la personne du Vice, constitue un théme important que I'on retrouve
dans de nombreuses piéces. Pour ne citer qu'un exemple parmi tant d'autres, Avaryce, le
Vice de Respublica , résume bien les nouvelles tendances sociales des années 1550. |
interpréte son nom selon un code moral changeant :
My veray trewe unchristen Name ys Avarice, Which | may not have openlye
knowen in no wise ; For though to moste men | am found commodius, Yet to
those that use me my name is odius. For who is so foolishe that the evell he hath
wrought For his owen behouff he wolde to light sholde be brought ? Or who had
not rather his ill doinges to hide Thenne to have the same bruted on everye syde
? Therefore to worke my feate | will my name disguise And call my name Polycie
in stede of Covetise. The name of Policie is of none suspected ; (Respublica,v.
13-25)
Certes, nous retrouvons la logique homilétique derriere les diverses dissimulations
effectuées par Richard lll pour réaliser ses projets ambitieux. Mais dans le débat entre la
conscience et le pouvoir qui structure de nombreuses scénes et se présente comme une
allégorie morale % enchassant la piéce entiere, nous discernons le défaut de la nature
humaine qui aime a déguiser par une nomination acceptable un mal inacceptable auquel
on ne veut pas dévoiler son addiction. Spivack maintient que Richard Il arrive a un stade
ou il n'est plus motivé plausiblement par la couronne d'Angleterre, ou il redevient
purement et simplement la convention archaique de la personnification du mal intériorisé
qui provoque la confusion et déstabilise I'ordre établi. Nous percevons dans la constitution
de Richard Il la dramatisation de cet élément agonistique que Huizinga souligne comme
étant a la base de l'activité humaine : le jeu pour le jeu, pour la supériorité acquise
pendant le temps du jeu. L'enjeu est modifié, s'adaptant aux nouvelles valeurs et loyautés
qui motivent les membres de la société élisabéthaine : I'enjeu prend un caractére
socio-politique, sectaire, domestique, ou méme romantique venant en remplacement des
valeurs associées aux rites chrétiens et de la loyauté primaire de I'ame envers le Divin.
C'est dans son rdle de tyran que ce que nous pouvons appeler la "motivation par le jeu"
ressort le plus, surtout dans le portrait grotesque que Shakespeare nous légue. La
formule homilétique du combat entre les vices et les vertus est rendu plus pénétrant et

° Au lieu de représenter la conscience par un personnage allégorie , Shakespeare adopte la technique de morcellement des
moralités mais la modifie en faisant participer plusieurs personnages a la figuration de ce "débat". La reine Margaret introduit le
théme la premiére dans une de ses malédictions lancée a I'encontre de Richard Gloucester : "The worm of conscience still begnaw
thy soul.” (1. 3. 219); il est ensuite développé dans la scéne ou les assassins de Clarence hésitent a accomplir le meurtre damnable
: le personnage du Second Murderer 'associe a la couardise (1. 4. 127) et I'appelle "this passionate humour" (1. 4. 113) et
"blushing, shamefaced spirit, that mutinies in a man's bosom." (1. 4. 130-131). La notion de conscience feinte intervient dans la
comédie jouée par Richard Gloucester pour dissimuler son désir le plus profond d'usurper le trébne : Buckingham nous l'indique :
"My lord, this argues conscience in your grace. "(3. 7. 164). Le récit des circonstances du meurtre des princes détenus a la Tour fait
ressortir I'intrépidité de Richard qui n'est aucunement la proie des remords comme ces serviteurs de Tyrrell qui versaient des larmes
tout en racontant leur crime et qui, selon Tyrrell, "Hence are both gone, with conscience and remorse."(4. 3. 20). C'est la conscience
de la cause juste, a laquelle les partisans de Richmond adheére, qui, selon Oxford, fournit "a thousand swords / To fight against this
guilty homicide."(5. 3. 17-18) et démentit le diatribe de Richard Il , prononcé a deux reprises, a la scéne 5 de l'acte 5 — "O coward
conscience, how dost thou afflict me? (133) et a la scéne 6 de l'acte 5 — "Conscience is but a word that cowards use, / Devised at

first to keep the strong in awe. / Our strong arms be our conscience ; swords, our law." (39-41)
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mordant par sa transformation en spectacle d'un protagoniste doté d'une réalité
spatio-temporelle imposant sa volonté a son entourage de figurations aux réactions
humaines.

1. 4 Richard lll I'acteur

Ce prince qui donne l'impression de connaitre certains ouvrages de Machiavel a une
intertextualité spécifique au monde fictionnel de Shakespeare . Il se présente sous les
traits du machiavel et du bouffon diabolique dés la fin de la piéce Richard Duke of York (3
Henry VI) :
RICHARD OF GLOUCESTER Why, I can smile, and murder whiles | smile, And
cry 'Content !" to that which grieves my heart, And wet my cheeks with artificial
tears, And frame my face to all occasions. I'll drown more sailors than the
mermaid shall ; I'll slay more gazers than the basilisk ; I'll play the orator as well
as Nestor, Deceive more slily than Ulysses could, And, like a Sinon, take another
Troy. | can add colours to the chameleon, Change shapes with Proteus for
advantages, And set the murderous Machiavel to school. (Richard Duke of York,
3. 2.182-93)

Richard s'inscrit dans la tétralogie comme un acteur doué prét a jouer tous les rbles
nécessaires pour atteindre son but, la couronne d'Angleterre. Son assimilation de
certaines des conventions propres au Vice lui vaut I'association au paria de la Bible a
plusieurs occasions : non seulement sur le plan moral acquiert-il une réputation
démoniaque, mais sur le plan politique le nouveau "chien" de la scéne européenne
s'appelle Machiavel , et notre personnage shakespearien se vante de connaitre
davantage de ruses que lui (Richard Duke of York, 3. 2. 193). La conjonction de Protée et
de Machiavel est significative : le personnage de Richard Il indique clairement la
transgression des pratiques d'auteurs humanistes qui puisent dans les répertoires des
classiques afin de présenter des paradigmes idéaux de la vertu. Richard differe du Vice
de la convention traditionnelle en ce qu'il est, pendant un certain temps, motivé par
I'ambition. Le Vice-personnage de la piéce morale s'efforce de malmener le genre humain
pour le simple plaisir de propager le mal alors que les vilains de Shakespeare cherchent a
se promouvoir en faisant du mal a autrui. En cela ils sont plus humanisés. Bien que
Richard Il soit fortement amusé par ses tours de force, il n'échappe pas a la crise de
conscience, momentanée mais authentique. Celle-ci est constamment feinte par le Vice
de l'aire de jeu conventionnel qui fait de la souffrance humaine le prétexte pour un jeu
grotesque d'ostentation dans lequel les fausses larmes se substituent a tout acte de
contrition. Ambidexter , le Vice de Cambyses , fait preuve du manque de remords
caractéristique de tant de Vice-personnages tout au long de la piece et plus
particulierement pendant la période de deuil en I'honneur de la reine défunte : la notion de
souffrance humaine est tournée en dérision et parodiée irrespectueusement :
AMBIDEXTER : Ah, ah, ah, ah ! | cannot choose but weep for the queen ! Nothing
but mourning now at the court there is seen. Oh, oh, my heart, my heart ! Oh, my
bum will break ! Very grief so torments me that scarce can | speak. Who could
but weep for the loss of such alady ? That cannot | do, | swear by mine honesty.
(Cambyses , v. 1126-1131)
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Bernard Spivack 2% met I'accent sur I'aspect archaique du personnage de Richard Il et
maintient que Shakespeare exploite la méthode épisodique des moralités pour permettre
a Richard de faire des démonstrations a répétition de son talent comme subtil
dissimulateur. Richard souffre d'une crise de conscience certes, mais cette crise est
courte et fait ressortir combien son humeur est changeante, alternant comme les gyrovagi
et son ancétre le Vice . Sa dextérité a passer des larmes au rire illustre cette inconstance
qui fait partie des traits conventionnels associés au personnage du Vice. Richard llI
surpasse ses comparses dans l'art de faire couler les larmes.

1. 5 L'ambiguité des larmes

Les larmes ne sont jamais loin du rire et c'est souvent une question de l'angle sous
laquelle on voit une situation qui fait que I'on en rit plutét que d'en pleurer. Le rire du
personnage Vice est particulier. Les "Ah, ah, ah ... I" de ce comédien entrainent le rire du
spectateur — ils sont complices et communicatifs. Le Vice a toujours un clin d'ceil en
direction du public. Bien qu'il semble privilégier le jeu par rapport a I'aspect didactique, le
rire du Vice doit néanmoins étre mis en relation avec sa Iégéreté qui est signe de son
indifférence pour ce qui afflige les hommes. Cette indifférence par rapport a la souffrance
eéprouvée par ses victimes est rendu ostensible par sa propension a danser et a chanter
au milieu de I'affliction.

Richard Ill ne nous divertit pas de cette maniére, mais parle souvent d'aller diner et
boire pendant que ses victimes attendent leurs bourreaux (3. 1. 196); (3. 4. 77); (4. 3. 31).
Comme le Vice , il est souvent cynique et ne se réjouit pas plus du bonheur 207 qu'il ne
s'afflige du malheur qui I'environne. Si le Vice est "le supréme indifférent" 2% c'est moins le
cas de Richard qui ne dirait pas avec son comparse de The Play of the Wether 209 , Mery
Report, "For, in fayth, | care not who wynne or lose"(v. 215). Richard est rongé par
I'ambition et son penchant pour le jeu est d'ordre agonistique : il lui importe de gagner.

Les pleurs du Vice ne sont jamais des larmes améres, ni sincéres. Ambidexter nous
fournit un exemple de la fagon dont I'humeur du Vice est changeant, a limage des
gyrovagi , représentants de l'inconstance auxquels les peres de I'Eglise étaient si hostiles.
Dans les vers cités ci-dessus, il rit lorsqu'il pleure pour la reine assassinée. Richard nous
fournit d'amples occasions de le féliciter de son faux-semblant dramatique et de ses
larmes de crocodile. Clarence, Anne, le Maire, le fils de Clarence (2. 2. 23) se laissent
berner par ses larmes. Ses affinités avec le Vice et son jeu de scéne sont rendu explicites
ala scene 3 de l'acte 1 :

206

Spivack , Shakespeare and the Allegory, p. 403.
207

Aprés avoir séduit Anne nous remarquons qu'il se réjouit a peine de sa conquéte car il songe aussitdt a s'en débarrasser ! (1. 2.
217).

208
Debax, Vice, p. 250.

209
John Heywood , The Play of the Wether, dans Tudor Interludes, éd. Peter Happé.
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RICHARD GLOUCESTER : Clarence whom | indeed have cast in darkness | do
beweep to many simple gulls — (1. 3. 325-326)

Les larmes du Vice ont un caractére parodique et contribuent a I'apparence homilétique.
Dans la dévotion médiévale, les larmes donnent accés a la porte du salut. Celles du Vice
sont connotées de blasphéme car elles représentent une attitude d'indifférence, ce qui
tient une place fondamentale dans le paysage moral chrétien du Moyen Age. Cette
attitude est considérée diabolique car associée au péché d'Accidia qui empéche toute
appétence envers les choses, et gate et détruit I'esprit 1% Richard Il , comme son
ancétre le Vice , ne tient pas compte de la dimension morale de la vie, ce qui, aux yeux du
spectateur de la fin du Moyen Age, le condamne d'emblée aux ténébres éternelles. Si le
parti pris d'insouciance du Vice s'exprime dans les chansons et dialogues celui de Richard
se manifeste par son manque de charité et par le défi qu'il lance en opposition a la paix
céleste. Pour lui, comme pour le Roi de Vie dans Pride of Life, (c.1425) toute préparation
pour la vie dans l'autre monde, représentée par la notion de conscience dans la piéce de
Shakespeare , est digne d'un couard —"a womanis tal” dit le Roi de Vie (Pride of Life, v.
60 " ). Ce portrait théophrastien de I'ambitieux que fait Joseph Hall , bien qu'appartenant
au XVlle siécle, illustre convenablement l'insouciance dont Shakespeare accable son
personnage :
His wit so contrives the likely plots of his promotion, as if he would steale it away
without Gods knowledge, besides his will : neither doth he ever looke up, and
consult in his fore-casts, with the supreme Moderator of all things ; as one that
thinks honour is ruled by Fortune, and that heaven medleth not with the
disposing of these earthly lots : and therefore it is just with that wise God to
defeat his fairest hopes, and to bring him to a losse in the hottest of his chace ;
and to cause honour to flie away so much the faster, by how much it is more
eagerly pursued.

A la fin de la piéce Richard apparait comme une série de masques creux, vidé de toute

motivation rationnelle a la recherche d'un cheval, présent¢é comme le seul moyen de
213

regagner son royaume

2. La nature du discours tenu par Richard Ill : Babel
revisitée

0
Debax, Vice, p. 251.

21
Edition utilisée : The Pride of Life (Fragment) in Tudor Interludes, éd. Happé.

212
Joseph Hall , Heaven vpon Earth and Characters of Vertves and Vices, 1608, éd. Rudolf Kirk, New Brunswick, New
Jersey: Rutgers University Press, 1969, p. 193.

3
Il est a remarquer que le Vice de Like Will to Like , Nichol Newfangle, réclame aussi un cheval a la fin de la piéce, et finit par
étre emporté par le diable : "Now, if | had my nag to see the world wag,/ | would straight ride about : "(v. 1199-2000). Rappel de

I'édition utilisée : Tudor Interludes, éd. Happé.
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Faisant montre de beaucoup d'affection envers les jeunes princes qu'il prétend protéger
en les logeant a la tour jusqu'au couronnement, Gloucester se compare a parte au "formal
Vice, Iniquity" faisant sans doute allusion a de nombreux réles de Vices nommés Iniquity
qui ne nous sont pas parvenues, la plupart des piéces ou ils figuraient étant perdues.
Dans cette piece, Shakespeare semble soumettre comme trait principal du réle du Vice
I'ambiguité, I'nypocrisie, le double langage :
RICHARD GLOUCESTER [Aside] Thus, like the formal Vice, Iniquity, | moralize
two meanings in one word. (Richard Ill, 3. 1. 82-83)
Cette référence que fait Richard a la multiplicité du sens des mots nous fait rapprocher le
dialogisme qu'entretient l'auteur par le canal de son personnage et le spectateur avec les
théories de Bakhtine sur l'interactivité énonciative : ici nhous avons un exemple de la
présence simultanée dans un méme énoncé de plusieurs voix : celle des personnages
antérieurs qui ont porté leur pierre a I'édifice de la convention, celle du Richard lll , roi
d'Angleterre, doté d'un passé historique, et celle de l'acteur en train de piloter son
auditoire. Nous avons disserté sur l'importance des mots dans la piéce intitulée Mankind .
Shakespeare accentue cette importance lorsqu'il attire notre attention sur le procédé
rhétorique mis en ceuvre : I'équivoque, ce véritable Janus a deux tétes, qui entretient la
confusion. Selon M. Bakhtine :
[...] tout signe idéologique vivant a deux visages, comme Janus . Toute critique
vivante peut devenir louange, toute vérité vivante ne peut manquer de paraitre a
certains le plus grand des mensonges. Cette dialectique interne du signe ne se
révele entierement qu'aux époques de crise sociale et de commotion
révolutionnaire.
Richard Gloucester est conscient des imperfections du langage et s'en sert pour maitriser
toutes les situations. L'imperfection du langage, nous l'avons vu, était imputée a une faille
dans l'esprit ou dans le cceur du locuteur par des puritains comme Roger Ascham . Le jeu
verbal de Gloucester fait écho a cette conception théologale : les paroles de Richard
l'inscrivent dans I'histoire de 'homme comme le mauvais génie de la Bible, Ninus, le
constructeur réputé de Nineveh, renfermant ainsi les notions de langage déchu, d'orgueil,
d'ambition, de rébellion. A 'acte 3, scéne 1, Gloucester se confie a la salle en ces termes :
And, if | fail not in my deep intent, Clarence hath not another day to live ; Which
done, God take King Edward to his mercy And leave the world for me to bustle
in. For then I'll marry Warwick's youngest daughter. What though | killed her
husband and her father ? The readiest way to make the wench amends Is to
become her husband and her father, The which will I : not all so much for love,
As for another secret close intent, By marrying her, which | must reach unto.
(Richard 11l , 1. 1. 149-159)
L'homme présomptueux s'éleve démesurément, mais il lui est impossible de dépasser sa
condition humaine. Le fantdme de Buckingham fait allusion & ce passé historique en nous
rappelant une image fréquemment évoquée dans l'iconographie ecclésiastique :
GHOST OF BUCKINGHAM : God and good angels fight on Richmond's side ;
And Richard falls in height of all his pride. (Richard Ill , 5. 5. 129-130)

Une analogie pourrait étre établie entre I'épisode biblique de la tour de Babel (la confusion

214
Bakhtine , Le marxisme, p. 44.
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provoquée par la dispersion des langues et le manque de consensus résultant entre les
hommes suite au chatiment infligé) et la situation en Angleterre a I'époque ou Richard
Gloucester complote pour usurper le trone, dernier anneau de cette chaine d'usurpations
auxquelles il est fait copieusement référence pendant la piéce 21 La confusion
babylonienne est le chatiment, pourrait-on dire, de la tyrannie collective, qui, a force
d'opprimer I'nomme, fait exploser I'humanité en fractions hostiles. L'union ne sera
retrouvée que dans le Christ sauveur. L'antithése de la Tour de Babel, avec son
incompréhension et sa dispersion, est cette vision de la société nouvelle gouvernée par
I'Agneau, ainsi que le don des langues pour la Pentecéte. Cette antithése est représentée
par Richmond qui intervient providentiellement 1% 3 1a fin de la tétralogie avec l'intention
d'instaurer la nouvelle société, la dynastie des Tudors. La conscience humaine révoltée
contre le despotisme se réveille et se retourne vers Dieu, avide d'un nouveau principe
spirituel et d'un nouvel amour et lasse de la société sans ame et sans amour que
représente la tyrannie instaurée par Richard Ill . Le discours d'encouragements de
Richmond a ses troupes fait I'écho de ce désir profond :

God and our good cause fight upon our side ; The prayers of holy saints and
wronged souls, Like high-rear'd bulwarks, stand before our faces ; Richard
except, those whom we fight against Had rather have us win than him they
follow. For what is he they follow ? Truly, gentlemen, A bloody tyrant and a
homicide ; Onerais'd in blood, and one in blood establish'd, (Richard Il , 5. 5.
194-201)

Le contraste entre le discours d'encouragements aux troupes que donne Richard
comparé a celui délivré par Richmond fait ressortir le comportement brut, cruel et fou du

tyran qui néglige totalement les intéréts du royaume et de ses sujets:

RICHARD GLOUCESTER Spur your proud horses hard, and ride in blood !
Amaze the welkin with your broken staves ! (Richard Il , 5. 7. 70-71)

Gloucester s'exprime par hyperboles et lance son défi aux Cieux : rien ne s'oppose a sa

volonté surhumaine car il ne s'arréte a rien.

L'exhortation de Richmond en revanche est teintée du sentiment de la cause juste ;

lutter contre I'ennemi de Dieu et du pays natal :
Then if you fight against God's enemy, God will in justice ward you as his

soldiers ; [...] If you do fight against your country's foes, Your country's foison

pays your pains the hire; (Richard lll , 5. 5. 207-208; 258-259)

Richard est le seul personnage de la piéce a rejeter la notion de Némésis . Il se réveille de
son cauchemar avec les mots "Mercy God" sur les lévres, mais ces mots sortent
automatiquement, presque comme ces jurons toujours au bout des Iévres du Vice et de

ses acolytes , et sont vains et vides de sens. Richard ne sera pas investi de la grace

5
La reine Margaret surtout réitere ses griefs : voir en particulier 1. 3. 158-162 ; 4. 4. 109-110 ; 4. 4. 39-43. Richard Gloucester se

plaint de l'usurpation des postes habituellement réservés a la noblesse a 1. 3. 70-73. Hastings a 3. 4. 92-93 et Buckingham a 5. 1.

25 nous renvoient a la malédiction prononcée par Margaret qui a trait aux usurpations en série dont sa famille était victime.

216

A deux reprises Richmond s'associe a la divine providence : "O thou, whose captain | account myself," (5. 5. 61) ; "Make us thy

ministers of chastisement," (5. 5. 66).
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divine tant qu'il refusera de dialoguer avec sa conscience. Lorsque la conscience de
Richard l'interroge, a la suite de son mauvais réve la veille de la bataille de Bosworth,
Shakespeare nous présente un homme au bord du désespoir, conscient de son aliénation
spirituelle et charnelle :

RICHARD GLOUCESTER I shall despair. There is no creature loves me ; And if |

die no soul will pity me : Nay, wherefore should they ? — Since that | myself

Find in myself no pity to myself. (Richard Il , 5. 5. 156-157)
L'anagnorisis de Richard est tronqué. Il ne meurt pas en héros tragique réconcilié avec la
loi morale et la justice éternelle mais en martyr. Il se lamente de I'absence d'un cheval qui
lui aurait permis de gagner la cause qu'il poursuit dans un entétement obsessionnel. Son
ascension est une "résistible ascension" pour reprendre les paroles de Brecht ® Aucun
signe de remords pour les crimes perpétrés, aucun désir de se repentir. Il a lancé les dés,
son sort tient a l'issue du jeu car il se trouve maintenant entre les mains d'un pouvoir qui
le dépasse :

CATESBY Withdraw, my lord ; I'll help you to a horse. RICHARD GLOUCESTER

Slave, | have set my life upon a cast And I will stand the hazard of the die |think

there be six Richmonds in the field ; Five have | slain to-day instead of him. A

horse ! a horse ! my kingdom for a horse ! (Richard Ill , 5. 7. 8-13)
Richard reste sur sa position tout en reconnaissant, dans un bref moment d'introspection,
qu'il n'est pas maitre du jeu . Le hasard a encore son mot a dire. Le sixiéme Richmond
pourrait bien renverser la situation, a moins qu'entre temps Richard ne trouve un cheval.
L'intrigant qui surveille et manipule les autres est aussi sous surveillance et n'est pas
l'invulnérable qu'il croyait étre. L'ordre final des choses prend le dessus : un ordre
surnaturel domine et Richard est oblige, lui aussi, de s'y plier. La vanité de ses ambitions
apparait clairement dans ses pensées et il prononce la reconnaissance de son hubris en
termes qui parodient la fin tragique d'un héros aristotélicien : un bon cheval vaut
davantage que tout un royaume ! Un cheval lui permettrait de continuer a défier le sort : le
spectacle de ce roi traqué comme un gibier n'inspire pas I'admiration qui serait accordée
au héros romantique dans sa lutte contre un destin hostile. En revanche, il peut inspirer la
répulsion et une méditation sur I'exemple négatif a déplorer.

Selon R. Montano **° on ne peut aucunement réduire les tragédies de Shakespeare a
une formule comme le sermon qui montre comment les transgressions méritent une
punition. L'essence du drame shakespearien résiderait dans une méditation sur le
spectacle de la cécité de 'homme et de ses luttes contre les vicissitudes de la vie,

Voir l'imagerie de la Crucifixion évoquée par les jurons que nous trouvons, par exemple, dans Like Will to Like , d' Ulpian
Fulwell, Tom Tosspot jure allégrement : "Gogs hart and his guts, is this not too bad ? / Bloud, wounds and nailes, it wil make a man
mad !" (v. 230-231).

218
Dans Nice Wanton , de Thomas Ingland, lorsqu' Ismael perd aux dés, il jure d'une maniére semblable : "It is lost by His wounds,

— and ten to one !" (v. 214) Dans Cambyses , de Robert Preston, Ambidexter évoque "the passion of God" lorsqu’ il se sent
soulagé de voir partir la dominatrice Mistress Meretrix :"When | saw her so hard upon them lay on, / Oh the passion of God, thought
I, she will be with me anon !" (v. 298-299). Bertholt Brecht, La résistible ascension d'Arturo Ui, éd. Daniel Mortier, Paris: PUF, 1988.
Le tyran dans cette piéce, inspirée par le personnage Richard Il de Shakespeare est présenté comme un bandit que la populace

suit aveuglément prenant la cupidité pour une idéologie capitaliste.
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souvent irrationnelles. La morale enseignée n'est pas simple : une part de discernement
est laissée au spectateur, ce qui semble répondre aux attentes du spectateur Tudor.
Montano suggére 220 que Shakespeare exploitait la vision de spectacles négatifs afin de
pousser I'nomme vers la contemplation spirituelle 221 , et, nous ajouterons, vers une
remise en question de soi.

Richard ne s'arréte a rien et se fraye un chemin en éliminant tout obstacle, homme ou
femme, qui 'empéche d'avancer. Les instincts du renard et du lion, promulgués par
Machiavel dans le Prince, orientent Richard dans son comportement social et moral.
"Conscience" et "ame" n'ont pas leur place dans le Prince qui présente une vue
matérialiste de la vie gouvernée par l'intérét personnel. Machiavel nous propose une
interprétation utilitaire et égoiste de la notion humaniste de Nosce Teipsum . Shakespeare
ne nous laisse pas l'impression que le mal de ce monde soit inébranlable. Ses lago,
Edmund, Antonio sont les antithéses des Desdemona, Cordelia, et Prospero, et nous
compatissons avec ces derniers. Shakespeare revalorise la quéte des humanistes d'une
humanité idéale dans ses derniéres pieces (dans The Tempest surtout). Shakespeare
n'était ni moralisateur, ni philosophe mais dramaturge avant tout, et il avait la capacité de
présenter le monde a travers les yeux de personnages aux attitudes et aux philosophies
les plus divergentes. Il était aussi un artiste moral pour qui l'adéquation de Nosce
Teipsum a lintérét personnel, a l'affirmation de soi, et a l'auto glorification était
antipathique. lago, Edmund, Richard Gloucester figurent dans le réle des vilains de ses
piéces.

2. 1 Le maitre du double langage

Comme maitre du double langage Richard Il I'emporte sur les Vices issus de la plume
;o ’ 222

des dramaturges précédents. Son langage est structuré et structurant . Son double
entendre ou le Pétrarquisme de ses jeux de mots font de lui le maitre du jeu histrionique
et les mensonges dont il se vante ouvertement —"lies well steel'd with weighty
arguments” (1. 1. 148) — ont valeur d'action, provoquant I'exécution d'une longue série

219
R. Montano, Shakespeare 's Concept, p. 16.Montano s'inspire de Sebestiano Minturno, L'arte poetica (Napoli 1725) p. 77 dont
nous citons le passage sélectionné : "[...] no doctrine is apt to abate passions as tragic poetry, since it makes us see everything may
happen and it most clearly represents our human condition as if in a very lucid mirror in which everybody sees the nature of things

and the vicissitudes of life and human wickedness, so that he is not afflicted when those things come to his mind."

220
Ibid., p. 195.

221
Les sculptures sur les chapiteaux des églises romanes sont congues dans le méme esprit. Les chapiteaux de la basilique sainte

Madeleine a Vézelay (Xlle siécle) sont particulierement riches en eschatologie. L’illustration qui figure en Annexe 9 traduit bien la

confrontation du matériel et du spirituel. Derriére I'aveuglement provoqué par le Veau d’or se cache le démon qui sera exorcisé.

222

Muriel C. Bradbrook attire notre attention sur I'organisation rigoureuse de cette piéce: "Richard Il is Shakespeare 's most
patterned play. There is the rhetorical pattern of the schemes : the alliteration, antithesis, rhetorical symmetry of all kinds. There is
the pattern of the characters, who are set in opposing groups. There is the pattern of the theme, which is Nemesis." Muriel C.

Bradbrook, Shakespeare and Elizabethan Poetry, Harmondsworth: Penguin Books, 1951, p. 117.
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d'ennemis, "aussi efficacement que par l'acier des poignards" 2 Le langage est aussi
action dans le théatre de cette époque. Comme le Vice de la piéce morale, Richard
Gloucester est amoral, et se sent libre des restrictions morales acceptées par le commun
des mortels : comme le prince nourri des propos de Machiavel , tous deux se forgent leur
propre morale dans le seul intérét égoiste de dominer leur entourage. Le jeu du double
langage est instrumental dans cette entreprise 2

Cette conception de la confusion voire méme de l'inversion de la signification du
signifiant selon la moralité en vigueur (thése privilégiée de M. Bakhtine ) a une
permanence qui peut étre attestée aussi par la complainte de Pity dans la piéce
Hickscorner (1516):

Alas ! now is Lechery called love, indeede, And murdure named manhode in
every nede, Extorsyon is called lawe, so God me spede Worse was hit never.
(Hickscorner, v. 557-560)
Dans la scéne ou Richard convainc Elisabeth de lui donner sa fille en mariage, la joute
oratoire atteint son sommet lorsqu'il parvient a faire comprendre que, quelle que soit la
forme du signifiant, cette forme n'a pas de rapport univoque avec le sens — un sens qui
lui-méme est élusif ou que Richard voudrait élusif — car dans le cas présent c'est sa
propre personne qu'il cherche a dissimuler. Outre I'arbitraire du signe, Richard découvre
avant les linguistes modernes I'ambiguité du référent. C'est une manipulation sur les
mots, manipulation sur la permanence du sens. Selon M. Bakhtine :
Toute critique vivante peut devenir louange, toute vérité vivante ne peut manquer
de paraitre & certains le plus grand des mensonges. %
Richard illustre cette thése lorsqu'il veut faire croire a Elisabeth que le Richard Il
d'aujourd’'hui est assujetti a la loi de la mutabilité, et sera forcément un autre a un moment
futur :
KING RICHARD Plead what | will be, not what | have been ; Not my deserts, but
what | will deserve. (Richard Il , 4. 4. 345-346)

Le grand théme des moralités, la dissimulation du vice sous la couverture de la vertu est
mis en lumiére dans une telle scéne. La logique homilétique derriére la dissimulation des
personnages Vice est conforme a l'idée de la dramatisation d'une faille dans la nature
humaine. Le Vice dissimule son nom et sa qualité parce que c'est dans la nature de
I'nomme de cacher ses défauts et de rendre acceptable a la vue des autres le mal dont il
est rongé.

L'auto-présentation de Gloucester, ce procédé conventionnel du théatre médiéval,
pourrait étre comparée avec profit a la premiére scéne de Like Will to Like . Les deux
protagonistes évoquent les conditions de leur naissance et de leur éducation. Nichol
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Venet, Temps et Vision, p. 127.
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Le personnage éponyme de l'interlude New Custom (1571) exprime avant Richard le penchant nouveau de I'époque pour

I'équivoque : "Sin now no sin, faults no faults a whit : O God seest thou this, and yet wilt suffer it ?" (v. 228-229). c.f. J. S. Farmer,

éd. Anonymous Plays, Vol. 3, London: Early English Drama Society, 1905-1908.
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Bakhtine , Le marxisme, p. 44.
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Newfangle se déclare l'apprenti de Lucifer, son parrain, avant de naitre ; Richard se
présente de la maniére suivante :

Cheated of feature by dissembling nature, Deformed, unfinished, sent before my
time Into this breathing world scarce half made up — Richard Il , 1. 1. 19-21)

Une sorte de malédiction plane au-dessus d'eux et ils se sentent destinés a jouer le role
qui leur est attribué. Gloucester tient le réle d'un personnage noble : Shakespeare
travestit la convention en faisant de son personnage principal un amalgame du roi aux
propensions tragiques et du Vice aux talents d'amuseur sinistre.

L'importance du nom dans la pensée mediévale et dans le théatre du Vice a déja été
mentionnée. Dés le début de la Bible, Dieu lui-méme conseille & Moise de faire allusion a
lui en ces termes : "celui qui s'appelle 'je suis' m'a envoyé vers vous" % Grace a la
nomination par le Verbe, Dieu a amené les éléments de Sa Création a I'existence. Cette
prééminence du nom a été renforcée pendant la période scolastique par la pratique de
I'allégorie puisque pour des concepts abstraits de vice et de vertu, 'hnomme est contraint
de se faire I'émule du Créateur et de nommer pour intégrer ces notions dans I'existence.
Les noms des personnages bibliques tendent a étre symboliques d'une qualité, d'un
aspect de la destinée humaine ; nous songeons particulierement a Judas, a Dives, a
Simon, a Paul. Le nom, selon le réalisme platonicien, adopté par la majorité des
scolastiques, révéle I'essence de la personne nommeée.

Le tout premier discours de Richard est consacré a son auto-présentation, ce qui est
la régle pour les participants des mystéres, des festivals folkloriques, et du théatre du
Vice. Les personnages se nhomment lors de leur premiére entrée en scéne, procédure
relativement superflue dans la plupart des cas vu la familiarité des spectateurs avec les
épisodes et les personnages représentés. La répétition du pronom nominal "/"rythme les
vers a partir du vers 14 et finit par étre mis en apposition avec la lettre "G" (vers 39), lettre
autour de laquelle les vingt vers suivants se concentrent. Si la signification du pronom
"I"est révélée explicitement et directement par linterlocuteur qui nous détaille son
auto-portrait doublé de ses ambitions pernicieuses, l'identité du "G" n'est pas si facilement
reconnue, et, une fois transparente laisse planer l'intuition que cet intrigant qui prend
aussi la pose de l'oracle (1. 1. 32-33)se prend également pour I'Alpha et I'Oméga, comme
le comédien qui jouait le réle de Dieu dans les mystéres. Le jeu verbal prend la forme
d'une énigme, facile a décrypter par I'auditoire, avec lequel Richard est entré en contact
direct : Gloucester est ce "G" tout-puissant 21 , manipulateur de I'action et des
personnages qu'il remodéle comme de l'argile a cette période instable de guerre civile (qui
pourrait bien refléter I'atmosphére du Londres élisabéthain troublé par les ambitions 228
des parvenus de tout genre) et metteur en scéne d'une série de meurtres pour lesquels |l
crée des scénarios des plus grotesques, a commencer par celui de son frére :
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Voir I'Exode 3, 14.
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Il nous semble pertinent a cet endroit de mettre en parallele avec cette pose qu'assume Richard Ill I'épreuve de force qui

s'engage entre satiriques élisabéthains et les autorités religieuses qui étaient les seules a détenir le droit de corriger les maeurs.
L'Eglise finit par comprendre, a partir du moment ou le mot "I" se substitue au mot "God" dans les dénonciations, qu'elle doit

renoncer a ses prérogatives morales et spirituelles. Voir Lecoq, La Satire, p. 109.
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RICHARD GLOUCESTER Plots have | laid, inductions dangerous, By drunken
prophecies, libels and dreams, To set my brother Clarence and the King In
deadly hate the one against the other. (Richard Il , 1. 1. 32-35)

Les sous-entendus de Richard sont plus indirects et voilés que ceux de Nichol Newfangle,
qui, faisant partie d'un théatre de démonstration montre et commente davantage les
épisodes joués, tous destinés a illustrer et a pervertir le proverbe "Like will to like", qui
structure les rencontres des personnages aux attributs similaires.

La scene célébre ou Lady Anne est courtisée démontre I'habilité de Gloucester a
manier les Pétrarquismes. Shakespeare enléve a la poésie pétrarquiste sa valeur
symbolique et donne aux métaphores abstraites conventionnelles une réalité concréte. Le
"kill" de la phrase "This hand — which for thy love did kill thy love —" (1. 2. 177) sort
de la bouche d'un humoriste sinistre qui revendique le meurtre d'Edward, époux de Lady
Anne, en se servant des ellipses et du jeu double du langage pétrarquiste. Richard
pratique les pétrarquismes sur le mode de I'humour noir : I'amant cruellement éprouvé par
l'indifférence de l'aimée s'inverse en I'aimée cruellement éprouvée par I'amant pour qui le
manége amoureux n'est qu'un jeu de combat qu'il faut gagner a tout prix. Les obstacles
(la présence du corps du roi Henri VI, la mémoire vive d'Edward assassiné par Richard,
les normes sociales de la bienséance) ne font qu'attiser le désir de Richard de gagner
I'enjeu qui, tel un Tarquin, parvient a posséder Lady Anne lorsque s'effectue le viol de son
identité propre :

RICHARD GLOUCESTER : Look how my ring encompasseth thy finger ; Even so

thy breast encloseth my poor heart. Wear both of them, for both of them are

thine. (Richard Ill, 1. 2. 191-193)
Nous avons dans cette scéne un exemple de la fagon dont la citation, les paroles d'autrui
se font entendre par I'emploi d'italianismes, associés par les puritains a toutes sortes de
vilenies. Shakespeare met la poésie italienne au service de ce renard rusé, ce qui le dote
d'un érotisme pervers : le gothique grotesque se fond avec le langage convoluté italianisé
dans une harmonie surprenante qui se termine en l'acceptation d'Anne de l'offre en
mariage que lui fait le meurtrier de son premier époux. Une scéne d'amour autour d'un
corbillard ! Pétrarquisme, grotesquerie, incongruité, surprise se fondent dans une icéne
économe qui, tout en frisant le mauvais godt, fait de notre protagoniste un séducteur a
I'érotisme malséant. Le langage d'Eros est doublé de celui de Thanatos car l'invitation aux
nuptiales est connotée de double entendre. La malédiction prononcée par Anne finira par
se retourner contre elle, Richard n'en a pas le moindre doute. Agent d'une Némeésis au
rictus sinistre, il prend un plaisir certain a participer a la joute verbale dont le succés
emporté lui permet d'insérer Lady Anne dans le cortége du "direful pageant" (4. 4. 85) qu'il
conduit a la mort :

RICHARD GLOUCESTER Was ever woman in this humour won ? I'll have her,

8 Thomas Nashe publie Christ's Tears Over Jerusalem en 1593, pendant I'épidémie de la peste, dans la deuxieme partie de
laquelle il décrit les péchés dont le Londres élisabéthain est affligé et met en garde les habitants contre une éventuelle vengeance
ceuvrée par le Tout-Puissant : I'ambition est I'une de ses cibles : "London, of many ambitious busy heads hast thou beheld the rising
and downfalling. In thy stately school are they first tutored in their art. With example thou first exaltest them and still liftest them up
till thou hast lifted up their heads on thy gates." Voir Stanley Wells, éd., Thomas Nashe, Vol. 1, p. 178.
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but | will not keep her long. (Richard Il , 1. 2. 216-217)

2. 2 La voix ambivalente de la féte : sa présence dans Richard Il

Si Shakespeare aime mettre en scéne le spectacle et la crise de l'autorité a des époques
charniéres de I'histoire du monde, il s'efforce d'en montrer toutes les facettes, I'envers et
I'endroit de la médaille du pouvoir, avec ses fastes tapageurs ainsi que ses
renversements qui véhiculent une liesse de nature ambivalente. Nous faisons allusion ici
aux festivités carnavalesques, réminiscences des saturnales populaires, nées d'un esprit
de révolte ainsi qu'a l'usurpation du pouvoir au sein de la famille, ou la féte a parfois du
mal a tenir téte.

Dans I'ceuvre de Shakespeare le monde de la féte entretient des liens équivoques
avec le pouvoir. Les rites festifs sont I'occasion de renforcer 'autorité du souverain quand
il s'agit de fastes officiels, de célébrations ou commémorations a I'échelle nationale. Les
progresses d'Elisabeth étaient animés a I'entrée des villes par des tableaux allégoriques
qui s'efforgaient de célébrer le caractére divin de la souveraine. lls célébrent le retour de
I'narmonie sur le chaos et la révolte porteurs du malheur et de la stérilité. lls fournissent
aussi des occasions de subversion et de remise en cause de l'autorité établie et de
I'ordre.

Dans Richard lll la féte se déroule sous des formes perverties : des jeux d'ordre
satanique sont inventés par un maitre de cérémonie qui s'appuie sur le folklore et la
culture populaire associés aux maléfices pour installer une ambiance démoniaque et
réussir ses tours diaboliques. Le versant noir et nocturne de la féte est a 'ceuvre dans
cette piéce. Richard Il joue au bouffon sinistre %29 et son rire rappelle le ricanement
diabolique d'Ambidexter que nous avons rencontré dans Cambyses . Sa perfidie
transperce dans le monologue du début de la piéce lorsqu'il confie ses projets ambitieux a
l'auditoire. Elle est confirmée lors de sa confrontation avec son frére Clarence. Il crée des
devinettes a résoudre (comme, par exemple, l'identité de la personne dont le nom
commence avec la lettre "G") et ses jeux verbaux font figure d'action, ayant comme I'acier
le pouvoir de tuer — "lies well steeled with weighty arguments” (1. 1. 148). D'autre
part il répand la suspicion autour de la reine Elisabeth et Lord Hastings. Comme
Ambidexter, il feint de vouloir du bien a ses interlocuteurs, mais joue le double jeu de la
sincérité feinte : le double langage est son arme principale.

La facilité avec laquelle il module son jeu de scéne, passant de I'adresse directe au
personnage sur scéne a l'aparté destiné au spectateur 2% , communique bien cette
mobilitas qu'il convient de rapprocher aux gyrovagi condamnés par Bernard de Clairvaux
et par extension associée aux déplacements du personnage Vice , qui, rappelons-le,
contrastaient tant avec la gestuelle figée des Vertus dans les piéces a contenu moral. On
reconnaitra aisément une ressemblance a Ambidexter dans l'attitude qu'il feint d'adopter
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C'est ainsi que David Troughton interpréte le personnage dans la premiére partie de la production de 1995 de la RSC, mise en

scéne de Steven Pimlott. Voir la photographie en Annexe 10.
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Voir Richard Il , 1. 1. 115-120.
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lorsque Lord Hastings lui apprend la nouvelle au sujet du roi moribond. Dés que Hastings
quitte la scéne, Richard fait part aux spectateurs de son intention d'aiguiser la paranoia du
roi en lui suggérant des raisons pour hair davantage son frere Clarence — "I'll in to urge
his hatred more to Clarence” (1. 1. 147). Ambidexter use des mémes moyens —
mensonges et diffamation — pour faire assassiner le frére cadet du roi Cambyses , Lord
Smerdis.

2. 3 Féte et sacrifice

La féte est liee surtout a la notion de sacrifice dans cette piéce historique, et les jeux
inventés par Richard Il sont encartés par le jeu plus archaique du rite d'expiation
collective. Richmond tient le réle du prétre sacrificiel donnant la mort au bouc émissaire
criminel pour faire place au renouveau. Le "the bloody dog is dead ! " (5. 8. 2) annonce la
mise a mort du tyran et met fin a la violence sociale accumulée dans ce personnage
scélérat. Dans cette perspective le protagoniste participerait de deux espéces, du tyran et
du pharmakos , si on lui applique la réflexion de Northrop Frye dans Anatomy of Criticism

In the sinister human world one individual pole is the tyrant-leader, inscrutable,
ruthless, melancholy, and with an insatiable will, who commands loyalty only if
he is egocentric enough to represent the collective ego of his followers. The other
pole is represented by the pharmakos or sacrificed victim, who has to be killed to
strengthen the others. In the most concentrated form of the demonic parody, the

two become the same #*.

Richard ressemble ainsi a un Lord of Misrule , le meneur de la révolte qui devient la
victime rituelle des forces salutaires de la vie représentées par la cessation de la guerre
civile et les nuptiales a célébrer a I'avenir.

Un tel protagoniste subit une humiliation trop grande pour obtenir le privilege d'une
posture héroique. Mais puisque Richard Ill assume a I'extréme les conséquences de ses
actes, il exerce une fascination sur nous. Les forces du désordre s'organisent autour de
lui et donnent a cet étre une dimension qui dépasse celle de l'individu ordinaire ou du
tyran scélérat. Mais une fois que I'équilibre par trop instable est atteint entre le Bien et le
Mal, Richard Il laisse pressentir une nécessité sociale morale, historique et métaphysique
qui suscite un individu (Richmond) a faire pencher la balance. Par lI'exemple de sa vie
outrageante, le chemin vertueux est pointé afin que tous puissent s'unir, York et
Lancaster, et "Enrich the time to come with smooth-fac'd peace.” (5. 8. 33). En
derniére analyse, la piéce Richard Il pose dans les termes de la théologie chrétienne le
probléme de la coexistence du mal et de la Toute-Puissance divine, et celui des limites de
la liberté humaine. Malgré le stigmate du péché originel, tout homme reste libre d'obéir a
la voix de Dieu ou a celle de Satan. Richard, dans la piéce, est libre de choisir entre le
bien et le mal : ses crimes, ses usurpations et sa tyrannie, apparaissent alors comme les
moyens nécessaires a la réalisation d'un plan providentiel de I'histoire.

L'esprit de la féte des Fous qui parodie les manifestations de la vie religieuse et du
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Frye, Anatomy of Criticism, p. 148.
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pouvoir officiel se profile derriére la scéne 7 de l'acte 3 qui atteste des préparatifs de
Buckingham et de Richard d'une mise en scéne qui ferait figurer ce dernier comme
candidat réticent mais profondément dévot du trébne d'Angleterre. Le décor est ainsi planté
de la maniére suivante par Buckingham.:
The Mayor is here at hand. Intend some fear ; Be not you spoke with, but by
mighty suit ; And look you get a prayer-book in your hand, And stand between
two churchmen, good my lord ; For on that ground I'll make a holy descant ; And
be not easily won to our requests, Play the maid's part : still answer ‘nay’ — and
take it. (Richard Il , 3. 7. 45-51)
Le canevas de la scéne est communiqué oralement au futur roi par Buckingham qui est
aussi bien versé dans l'art de la dissimulation que Richard :
BUCKINGHAM : [...] ghastly looks Are at my service, like enforced smiles, And
both are ready in their offices At any time time to grace my stratagems. (Richard
I, 3.5.8-11)
Buckingham est son acolyte le plus fidéle : il sait méme esquisser les traits les plus incisifs
de la caricature :
BUCKINGHAM Ah ha! My lord, this prince is not an Edward ! He is not lolling on
a lewd day-bed, But on his knees at meditation ; (Richard Ill , 3. 7. 71-73)

Une inversion de roles s'effectue par l'intermédiaire de Buckingham lorsque Richard Il se
fait passer pour un prince chrétien que les représentants de la cité, aprés beaucoup de
réticence, finissent par supplier d'occuper le trone :

MAYOR See where his grace stands 'tween two clergymen ! BUCKINGHAM Two

props of virtue for a Christian prince, To stay him from the fall of vanity ;

Richard Il , 3. 7. 95-97)
Richard Ill , comme son ancétre le Vice , parvient a tromper son adversaire au moment le
plus inattendu : il reprend la situation a son avantage lorsque ses opposants semblent trés
méfiants et peu enclins a se faire berner. Paradoxalement, alors qu'il parait étre en
position de faiblesse, il se fait prier, ce qui lui permet de se disculper de toute incartade
future ! L'esprit de farce noire régne et le spectateur s'étonne de voir le maire si crédule.
Ce dernier se laisse convaincre par les apparences faussement pieuses de l'usurpateur.
L'ironie du handy-dandy 2% jette un éclairage ambigu sur les responsabilités des actes
futurs de ce roi scélérat : sur qui rejeter le blame ? Sur le manipulateur ou sur le manipulé
? Le maire se fie aux apparences et croit Richard sur parole lorsqu'il maintient que la prise
du pouvoir lui est imposée : la bénédiction de la parole de Richard accompagne le "We
see it, and will say it"(4. 1. 227) qui résonne comme une parodie de la résurrection ! Le
maire est médusé par la transformation de Richard en supplié humble :

GLOUCESTER Cousin of Buckingham, and sage, grave men, Since you will

buckle fortune on my back, To bear her burden, whe'er I will or no, | must have

patience to endure the load ; (Richard Il , 3. 7. 217-220)

Se couvrant de l'autorité du Divin, ce manipulateur collecte les déclarations des témoins,

2
D'autre part, il nous semble que l'esprit de Marcolf rode par la. Ce nain difforme, véhicule de la satire bouffonne, réussit a
tourner en dérision les propos du sage roi Salomon et ainsi met en question l'identité du sage (Salomon ou Marcolf ?). Voir Maria
Corti, "Models and Anti-Models in Medieval Culture, New Literary History, Vol. X, Winter 1979, No. 2, pp. 339-366.
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un peu comme le Titivillus des Mystéres qui, diable invisible armé d'un filet, les faisait
peser dans la balance contre ses victimes le Jour du Jugement Dernier, jour pour lequel
Richard refuse de se préparer, méme lorsqu'il s'apergoit qu'il est en lutte contre des forces
supérieures :

KING RICHARD Conscience is but a word that cowards use, Devised at first to
keep the strong in awe. Our strong arms be our conscience; swords, our law.
(Richard 1ll , 5. 6. 39-41)

2. 4 Le satirique : I'ambiguité de la satire modérée

Le théme de la servitude volontaire, I'asservissement aux passions, est souvent présent
dans le théatre du Vice. Ce théme est exploité avec la plus grande prudence sur le plan
politique par les satiriques. Chez les auteurs élisabéthains l'esprit satirique semble étre
contraint de se réfugier dans des manifestations que les autorités jugent sans
conséquence : les réjouissances populaires telles que les Jeux de Mai, le "Lord of Misrule
" faisaient partie de l'institution bouffonne qui était tolérée pendant la durée de la féte. La
personne royale prend un caractére sacré a partir du jour ou Elisabeth 1er est déclarée le
seul gouverneur supréme du royaume, aussi bien dans les choses spirituelles et
ecclésiastiques que temporelles % Ppouvait-on s'attaquer alors au régime sans s'attaquer
du méme coup a la souveraine ? Les satiriques sont forcés de participer au culte de la
reine, au compromis élisabéthain. lls se posent alors en défenseurs de la dynastie et de
l'intérét national et leurs critiques modérées sont limitées aux hommes qui déshonorent le
régime. Vers la fin du XVle siécle le machiavélisme est associé au mécontentement, deux
vices qui représentent de graves dangers pour la Cour. Le mécontentement est considéré
comme la racine du machiavélisme et le mécontent aux visages multiples fait son entrée
dans la société élisabéthaine, et sur la scene. Ce mécontent aux sombres desseins de
parvenir a se hisser dans le rang des grands par tous les moyens posséde une ame de
traitre. Ses pensées s'élévent travaillées par le levain de I'ambition machiavélique et il
evoque l'insubordination politique 2% C'est un vilain dont I'idée fixe est de répandre la
sédition : "Discord to malcontents is very manna”, dit le mécontent de Marston (The
Malcontent , 251 4. 36).

Le théatre didactique a pour fonction premiére de montrer I'exemple afin de corriger
celui qui s'égare. L'artifice consiste a voiler la satire par le comique. Plusieurs
personnages sont enchainés au Dieu Mamon dans les piéces de Shakespeare et
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Voir J.B. Black, The Reign of Elisabeth (The Oxford History of England, vol. 8), 2e éd., Oxford: Clarendon Press, 1959, p. 16.

234
Voir Louis Lecoq, La satire , p. 75, qui nous renvoie a H.M.V. Matthews, Character and Symbol in Shakespeare 's Plays,

Cambridge U.P., 1962, chap. |, p. 7-15 pour un résumé de ce qu'évoque l'insubordination politique a I'époque. L. Lecoq cite ce
passage d'une homélie élisabéthaine: "All sinnes possible to be committed against God or man be contained in rebellion : which
sinnes if a man list to name by the accustomed names of the seven capital or deadly sins as Pride, Envy, Wrath, Covetousnesse,

Sloth, Gluttonie and Lecherie, he shall find them all in rebellion and amongst rebels".
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John Marston , The Malcontent , éd. Bernard Harris, London: A & C Black, 1993.
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Richard, tel le Vice des interludes, n'hésite pas a lindiquer au spectateur dans ses
multiples commentaires destinés a orienter I'auditoire dans la jungle des prédateurs aux
dents longues. Ainsi, Shakespeare se concentre sur le manipulateur et ses acolytes et le
sentiment de pathos pour les victimes est éliminé. Comme dans les épisodes des
interludes ou le protagoniste est détourné du droit chemin, le mal ne s'impose pas mais
reste au service de celui qui I'appelle. Il n'y a point d'innocents dans cette piéce. Méme le
peuple est accusé par le personnage choreute du Scrivener de fermer I'ceil trop souvent
sur les pires incartades :
Here's a good world the while ! Who is so gross That cannot see this palpable
device ? Yet who so bold but says he sees it not ? (Richard Il , 3. 6. 10-12)
Les princes n'ont pas une parenté qui les innocente totalement : eux aussi sont
stigmatisés par les crimes de leurs parents.

2. 5 Richard lll et I'allégorie

L'épaisseur" du role de Richard Il , personnage Vice étoffé, provient partiellement, a notre

avis, de ce que Bernard Spivack appelle le processus de naturalisation du personnage

Vice :
The gradual contamination of his allegorical nature by traits and appetites
belonging to humanity... By degrees his original status as a personification
becomes compromised by the inevitable tendency to dramatize him — that is, to
invest him with human traits and to subject him to human experiences and
emotions. But at the same time the whole process is revisited by the allegorical
law of his nature, and he is always more or less hybrid — an amoral, elemental

force overlaid with the traits of humanity > .

Ce personnage Vice shakespearien n'a pas perdu ses attaches avec l'allégorie : comme
le suggére Walter Benjamin en citant I'historien de la littérature, Julius Leopold Klein, ce
personnage ne peut se comprendre qu'a partir de l'allégorie, a partir de Satan que ce
dernier nomme "la figure originellement allégorique" :
Shakespeare 's Richard lll [...] relates himself to the iniquity role of Vice, Vice
swollen into the historical buffoon-devil, and so he reveals, in a highly remarkable
way, his development and descent, in terms of the history of the theatre, from the
Devil of the mystery-plays and from the deceitfully "moralizing" Vice of the
"morality play”, as the legitimate, historical, flesh-and-blood descendant of both :
the devil and the Vice. [...] In the character of Richard Ill, Devil and Vice appear,
according to his own confessional aside, fused into a warlike hero of tragedy with
a historical pedigree. **

W. Benjamin insiste néanmoins sur le fait que Richard n'est pas un héros de tragédie ; il
préfere attribuer le vocable Trauerspiel aux "tragédies" shakepeariennes. Dans
l'introduction de The origin of German tragic drama George Steiner fait ressortir la
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Spivack , p. 198.
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différence entre Tragddie et Trauerspiel telle que W. Benjamin nous la livre :
Tragedy is grounded in myth. It acts out a rite of heroic sacrifice. In its fulfillment
of this sacrificial-transcendent design, tragedy endows the hero with the
realization that he is ethically in advance of the gods, that his sufferance of good
and evil, of fortune and desolation, has projected him into a category beyond the
comprehension of the essentially 'innocent’' though materially omnipotent deities
(Artemis' flight from the dying Hippolytus, Dionysus' myopia exceeding the
blindness of Pentheus). This realization compels the tragic hero to silence.[...]
The Trauerspiel is counter-transcendental; it celebrates the immanence of
existence even where this existence is passed in torment. It is emphatically
'mundane’, earth-bound, corporeal. It is not the tragic hero who occupies the
centre of the stage, but the Janus -faced composite of tyrant and martyr, of the
Sovereign who incarnates the mystery of absolute will and of its victim (so often

himself) > .

Benjamin suggére que la tragédie n'a pas besoin de spectateurs, que son espace
privilégié est le for intérieur et que l'interlocuteur est le dieu caché ?% Traver par contre
signifie la douleur, la lamentation, le cérémonial associé au deuil. La lamentation et le
cérémonial exigent un auditoire : le Trauerspiel est littéralement "a play of sorrow",
"playing at and displaying of human wretchedness" 20

Richard lll excelle dans ce jeu : il ne s'en cache pas dans le monologue adressé aux

spectateurs vers la fin de la scéne 3 de l'acte 1 :
RICHARD GLOUCESTER : | do the wrong, and first begin to brawl. The secret
mischiefs that | set abroach | lay unto the grievous charge of others. Clarence,
whom | indeed have cast in darkness, |1 do beweep to many simple gulls — (1. 3.
322-326)

G. Steiner souligne la distinction cardinale que fait ressortir Benjamin entre le tragique et

le "sorrow-play". Cette différence qu'il reléve attire notre attention par le fait que

l'interprétation de I'Histoire qu'il en fait se rapproche par certains c6tés de celle que nous

rencontrons dans la piéce de Richard Ill :
Tragedy posits an aesthetic of reticence; the 'sorrow-play’ is emphatically
ostentatious, gestural, and hyperbolic. It identifies the earth with the stage in the
notion of the theatrum mundi [...]. It sees in historical events, in architecture, in
the collateral edifice of the human body and of the body politick, properties for a
grievous pageant. The Dance of Death depicted in sixteenth and seventeenth
century art and ritual, is the crowning episode of the game or play of lamentation
241 .

Cette citation fait écho au discours de Margaret dans lequel référence est faite au "direful
pageant" (4. 4. 85-86), ainsi qu'a toute la théatralité drapant le personnage shakespearien

238 Benjamin , The Origin, pp. 16-17.
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Richard Ill dans son réle de tyran et de demi-divin. La mentalité de toute une époque est
reflétée dans la métaphore de la vie interprétée comme une comédie aux cent actes dont
I'nomme est l'acteur et le spectateur et qui se déroule sous les yeux de spectateurs
invisibles surhumains : elle est due a la fois a une vision du monde qui s'exprime en
termes de théatre et a un golt pour le dédoublement. Si le monde est théatre, le théatre
proprement dit s'exprime en termes de théatre dans le théatre : le théatre est inclus dans
le théatre du monde. Par ricochet, en se voulant le miroir du monde, le théatre est amené
a se faire le miroir de son propre univers. Shakespeare porte un intérét particulier au roi
de comédie, développant ce volet de la métaphore plus qu'aucun de ses pairs 2 Nous
sommes amenés a nous demander si sa conception de I'histoire n'est pas celle d'un
spectacle pour des spectateurs, suggestion émanant d'Hermione :
[...] You, my lord, best know — Who least will seem to do so — my past life Hath
been as continent, as chaste, as true, As | am now unhappy; which is more Than
history can pattern, though devis'd And play'd to take spectators. (nos italiques)
(The Winter's Tale, 3. 2. 30-35)

2. 6 L'exploration du theme de la mort et la Danse Macabre

Le théatre du Vice a exploité le théme de la mort, sous forme de personnage allégorique
et aussi, sous formes de scénes composées de fagcon a suggérer un dénouement
dramatique et l'idée que nul ne peut échapper au squelette, personnification de la mort,
qui méne la Danse Macabre . Frances K. Barasch o parle de plusieurs documents en
Angleterre témoignant de I'emploi du mot "anticke " (aussi épelé "antique") pour décrire
ces démons et espiégles qui, selon les légendes des moines, se plaisaient a tourmenter
et a fourvoyer le genre humain. Ce mot est associé aux squelettes qui ménent la Danse
Macabre et au crane souriant représentatif de la mort. L'exemple le plus éloquent de
I'emploi de ce mot dans ce contexte est donné par le personnage shakespearien de
Richard Il
KING RICHARD [Sitting) For God's sake, let us sit upon the ground, And tell sad
stories of the death of kings — How some have been deposed, some slain in war,
Some haunted by the ghosts they have deposed, Some poisoned by their wives,
some sleeping killed, All murdered. For within the hollow crown That rounds the
mortal temples of a king Keeps Death his court ; and there the antic sits,
Scoffing his state and grinning at his pomp, Allowing him a breath, a little scene,
To monarchize, be feared, and kill with looks, Infusing him with self and vain
conceit, As if this flesh which walls about our life Were brass impregnable ; [...]
(nos italiques) (Richard Il , 3. 2. 151-164)

Au Moyen Age le clergé avait appris a leur convertis paiens que les elfes et satyres des
superstitions populaires étaient les agents du diable, ceuvrant constamment pour prendre
humanum genus au piége. Les démons étaient des créatures noires et laides qui

2
Voir le chapitre intitulé "The Player King" pour une analyse détaillé de cet aspect a travers le personnage de Richard Il dans

Righter, Shakespeare and the Idea, pp. 102-124.
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changeaient de forme et qui pouvaient étre aussi bien les cibles des plaisanteries
médiévales que les persécuteurs jubilants des pécheurs damnés. Le Vice hérite de cet
esprit, et comme toute cette diablerie médiévale, il est davantage comique qu'horrifique.
Enid Welsford ** trace le développement du personnage Marcolph , le bossu qui apparait
dans une traduction en anglais d'un dialogue en latin, publié¢ en 1492, dans lequel ce
paysan rustre et scatologique, se montre plus malin et plus spirituel que le roi Salomon.
Marcolph a toutes les caractéristiques du bouffon-nain, la laide créature insultante qui
habitait la cour des rois. En Angleterre les farces de Marcolph sont transférées a The
Merry Jests and Witty Shifts of Scogin, Scogin étant un personnage vagabond qui vivait
de son esprit en Angleterre et en France. Ainsi la ruse diabolique du démon prototype
qu'était Marcolph devient I'esprit farceur du gredin intrigant de I'époque Tudor. Michael
Camille nous invite a réfléchir davantage sur la signification des oppositions binaires
comme le sacré et le profane, I'esprit et la chair ; selon lui la culture médiévale cultivait
I'ambiguité pour le plaisir esthétique, et regardait comme nécessaire le travesti, la
profanation et le sacrilege car ces constituants semblaient essentiels pour la continuité du
sacré dans la société : ces éléments "work to reinstate the very models they oppose" 20
La notion de jeu semble indispensable a la sensibilité religieuse de ceux qui prenaient
part aux mystéres du XlIVe siécle : plusieurs tableaux en témoignent.

Pendant le XVe siecle le squelette qui représente la mort prend une allure comique
lorsqu'il semble s'emparer de ses victimes récalcitrantes dans une danse endiablée.
Lydgate écrit The Falles of Princes pour accompagner de telles représentations, et,
comme nous l'apprend F. Barasch 240 , les frontispices des interludes de John Heywood
sortis de la presse de Rastell étaient illustrés par des danses macabres. Cette tradition
comique associée a la démonologie fuse avec la littérature tragique pour engendrer une
nouvelle esthétique du comique grotesque : le grotesque élisabéthain est issu d'un savant
mélange de thémes élevés et bas, comiques et horrifiants, tous inextricablement
entremélés. Le théme de la mutabilité si cher aux élisabéthains est proche du rituel de la
mort contenu dans l'idée de la Danse Macabre . Une relation existe entre cette danse et
les poémes autrefois populaires, les Ubi Sunt qui listent les noms de gens disparus,
connus et de rang social divers. La Duchesse d'York et la Reine Elisabeth tour a tour
interrogent Richard sur la disparition des membres de leur entourage proche (4. 4.
144-148). Leurs questions résonnent comme des Ubi Sunt pour renforcer l'impression
d'une procession interminable reliant passé, présent et futur, guidée vers les ténébres par
le rictus affreux mais fascinant de I'antic Richard Il . Richard incarne la mort railleuse ;
comme le squelette de la Danse Macabre, il somme le vif de le suivre sur le champ : il n'y
a plus de délai. C'est lui qui décide quand la danse doit s'arréter : I'envoi de Hastings au
billot illustre le caractére péremptoire des décisions prises :

CATESBY Come, come, dispatch : the Duke would be at dinner. Maker a short
shrift ; he longs to see your head. (3. 4. 94-95)
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Shakespeare , comme Erasme , est un transmetteur de connaissances ; il laisse parler
d'autres époques et d'autres auteurs a travers ses ceuvres. Ce n'est pas seulement une
question d'intertextualités car, au théatre, il s'agit également de costumes, de rites, de
musique, de danses, d'emblémes , d'accessoires, d'icones, tous véhicules d'idées a
travers les siécles >* . La notion de la vanité des choses de ce monde, surtout en ce qui
concerne la lutte pour le pouvoir, est cousue dans la trame de cette piéce, ramenée a
I'esprit ponctuellement par les plaintes et lamentations du groupe des femmes réclamant
que vengeance soit faite. Aux yeux du spectateur Tudor, Richard devait apparaitre
comme l'agent de la rétribution divine, un instrument de la colére du Grand Puissant
envoyé sur terre pour empester le genre humain. La reine Margaret le traite de
"cacodemon" (1. 3. 143). de "elvish-mark'd, abortive, rooting hog [...] the son of hell”
(1. 3. 225-227). Pour le spectateur Tudor de 1592 ou 1593 (dates suggérées de la
premiére représentation de la piéce) le spectacle orchestré par Richard Ill ne devait pas
manquer de lui rappeler sa propre condition humaine en qualité de "viande a vers" 248
Nous évoquons ce memento mori qu'était la Danse Macabre car ce motif accompagnait le
fléau de la peste qui sévissait a Londres entre 1592-94 9 , hécessitant la fermeture des
théatres de la capitale. Le théme de la Danse Macabre ne fait pas I'objet d'un
développement formel dans le théatre du Vice ni dans la piéce Richard Ill, mais il est
présent partout en filigrane. Les lamentations de la reine Margaret ne nous laissent pas
oublier ni les disparus, ni le sort qui attend tout son entourage.

3. La voix du manipulateur : son index allégorique

Si le Vice des piéces a contenu moral des prédécesseurs de Shakespeare servait d'index

allégorique en montrant que le repentir était nécessaire pour rétablir I'hnarmonie et I'ordre
247 Dans le chapitre intitulé "Richard Ill : A Tudor Climax", Emrys Jones souligne I'influence des nombreuses formes littéraires de
I'époque tudor que Shakespeare a rendu distinctement élisabéthaines. Parmi celles-ci il mentionne notamment les tragédies en vers
de The Mirror for Magistrates dans lesquelles des fantdbmes lamentent leur vie sur terre mal exploitée ou victimisée; les
lamentations sur le motif des ubi sunt ; les emblémes illustrant la vanité du monde telles qu'elles apparaissent dans le volume
intitulé A Theatre for Worldlings (1569) auquel le jeune Spenser contribua. Shakespeare, maintient-il, s'inspire partiellement de cette
matrice afin d'étoffer son drame historique Richard Ill basé sur la narration historique de Sir Thomas More prise comme support
principal. Emrys Jones, The Origins of Shakespeare, Oxford: Clarendon Press, 1977, p. 194.
248 Paroles du "roy mort" dans le texte accompagnant les gravures sur bois de la premiére édition (1485) de la Danse Macabré,
reproduction faite par Iimprimeur Guyot Marchant de la fresque des Saints Innocents a Paris. Actuellement, on ne sait a qui
attribuer la paternité des textes ; peut-étre ont-ils leur origine dans le poéme perdu de Jean Le Févre qui, a son tour, est réputé
avoir suivi un original latin. Pour davantage d'informations sur la vision de la mort communiquée par cette représentation, consulter
Huizinga, L'automne, pp. 148-151. Voir en Annexe 11 les reproductions des peintures murales de la Ferté-Loupiere-Dieu exécutées
a la fin du XVe siécle qui comprend quarante-deux personnages figurant toutes les conditions humaines, avec en filigrane la Mort

qui accompagne chaque personnage.
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tant désirés (et, qui plus est, promulgués par la culture officielle) il n'en demeure pas
moins que dans cette piéce les excés perpétrés par Richard Gloucester renvoient au
fopos de la vanité des ambitions. Un cadre tragi-comique circonscrit le tout. L'escalier qui
méne au pouvoir est peut-étre vite grimpé mais la roue de la Fortune tourne
inexorablement et la résolution finale réaffirme et rétablit le statu quo. Shakespeare écrit
cette piéce a une époque ou les genres dramatiques sont catégorisés selon le
dénouement. Nous nous intéressons surtout au personnage tragi-comique de Richard Il ,
mais il nous importe néanmoins de faire ressortir le caractére générique ambigu de cette
piéce historique. Comme le souligne A.P. Rossiter :

Now if atragedy is a De Casibus tale about the fall of an illustrious but bad man,
it is plainly easy to get muddled about whether it isn't also a comedy, so
right-and-proper is the end, so happying to the virtuous **° .

Il poursuit son argumentation en citant les cas de Cambyses de Thomas Preston et de
Apius and Virginia : la premiére piéce porte le titre "A Comedie of King Cambyses" alors
que la premiére page lui donne une coloration de drame hybride, "A Lamentable
Tragedie mixed full of pleasant mirth". Méme lorsque les vertueux sont sacrifiés, le
drame dans lequel ils figurent peut néanmoins s'intituler "A Newe Tragicall Comedie of
Apius and Virginia” !

Shakespeare exploite les attributs du Vice afin de communiquer sa version propre
d'un royaume maladif. La toile de fond contemporaine est présente sous le masque d'une
époque lointaine. Les satiriques élisabéthains n'avaient pas comme seuls cibles les
puritains, mais aussi les tyrans, les mécontents et les flatteurs : le personnage-Vice
pouvait servir d'index pour ce qui n'allait pas dans une société entiére et pouvait
allégoriser la santé du royaume servant de mise en garde contre les divers formes et
processus de tentation qui s'opéraient au sein de la société.

Le tyran ridiculisé constitue un trait permanent des Mystéres . Il préte a rire parce qu'il
incarne un excés et un comportement obsessionnel. La longue carriere du Vice le fait
évoluer dans des piéces a dominante homilétique, politique et burlesque . Son versant
comique est souvent sinistre et maléfique. Au début de sa carriére il agence une suite
d'actions épisodiques sans conséquences graves pour le protagoniste homo genum.
Dans les années 1590 il dirige souvent, au centre de la piéce, une véritable intrigue
motivée par un désir profond d'éliminer ses antagonistes. La technique de morcellement
exploitée dans les moralités peut encore étre utilisée (comme le fait Shakespeare dans
Richard Il au niveau de la représentation du débat entre la conscience et le désir du
pouvoir), mais tout personnage-abstraction est étoffé et naturalisé. Le personnage Vice
n'est plus ce personnage métaphysique dont le va-et-vient de toute part et de nulle part lui
conférait une aura du supranaturel. Il peut toutefois se forger une aura similaire et inspirer
la crainte ou séduire ses victimes comme son comparse plus archaique 202
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3.1 Le machiavélisme a I'index

Shakespeare cotoyait suffisamment de courtisans contemporains pour lui permettre
d'envisager ce qui pourrait advenir si le monarque, agissant au nom et a I'encontre du
Tout Puissant se conduisait en prince machiavélique pour sauvegarder son pouvoir
usurpé. Bien que Machiavel soit souvent décrit comme un bouffon cynique, personne ne
prend ses traités pour des livres de plaisanteries (jest-books). Cet auteur florentin était
connu en Angleterre % soit dans les éditions italiennes, soit dans des traductions
manuscrites car la publication était interdite. Souvent on ne découvre la pensée de
Machiavel qu'a travers le discours de I'huguenot Innocent Gentillet, Le Discours sur les
Moyens de bien gouverner et maintenir en bonne paix un Royaume (...) contre
Nicolas Machiavel *** , lequel présente une image déformée de la conception
machiavélique du gouvernement. Deux courants se développent parallelement en
Angleterre : celui des admirateurs de son enseignement politique et celui des adversaires
de ses idées religieuses et morales. Le livre de Gentillet agit comme un révélateur : le
terme nouveau découvert par Machiavel et désigné "machiavélisme" par Gentillet dénote
une laicisation de la pensée politique qui ne concilie pas la raison d'Etat avec la loi divine
et avec la conscience. Les Elisabéthains, préférant pour la plupart une personnification de
I'nypocrisie mise au service du crime, se contentent de reproduire I'image du Machiavel
démoniaque et non pas l'image assez fidéle que présente Marlowe dans le prologue de
The Jew of Malta
MACHEVILL : | count religion but a childish toy, And hold there is no sin but
ignorance. Birds of the air will tell of murders past. | am ashamed to hear such
fooleries ! Many will talk of title to a crown : What right had Caesar to the empery
? Might first made kings, and laws were then most sure When, like the Draco's,
they were writ in blood. Hence comes it that a strong built citadel Commands
much more than letters can import.  (The Jew of Malta *®, Prologue, 14-23)

252
On peut établir une analogie entre ce monde fictif et le monde réel des Nazis, qui, sous la direction d'Hitler ont crée un véritable

culte du Nazisme dans le but de justifier et d'authentifier aux yeux du peuple allemand les usurpations qu'ils effectuaient pendant

leur ascension fulgurante pour dominer I'Europe entiére.

5 En 1564 le concile de Trente entérina I''ndex du 30 décembre 1559 qui dénombrait tous les auteurs dont les livres et écrits
devaient étre prohibés. Machiavel ne fut pas omis et cessa désormais d'étre imprimé en lItalie. L'Angleterre ne lui accorda guére
d'audience si ce n'est qu'on trouve parmi les conseillers d'Edouard VI deux grands lecteurs de Machiavel : William Thomas, et
Roger Ascham , un des premiers adversaires anglais du florentin. Une partie de I'élite put lire Machiavel dans les éditions italiennes
ou dans les traductions manuscrites. Les éditions clandestines de John Wolfe dans les années 1580 laissent entendre qu'il existe
une demande importante. Voir Machiavel, Le Prince, "Introduction", traduit par Yves Lévy, Paris: Flammarion, 1992, 2e édition, pp.
23-25.

254 Ce discours, publié en 1602, est traduit dés 1577 par Simon Patericke. Référence fournie par Louis Lecoq, La Satire en
Angleterre de 1588 a 1603, p. 70, n. 92.
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Shakespeare , dans la troisieme partie de Henry VI, nous présente Gloucester sous les
traits d'un personnage machiavélique, projetant d'engendrer une révolution politique en sa
faveur par des méthodes hypocrites et criminelles. Shakespeare nous montre, dans
Richard Il , Gloucester en compagnie d'autres disciples de Machiavel 256 , pratiquant
l'intrigue de cour, s'adonnant a la médisance et a la calomnie, et ne reculant point devant
I'idée du complot ou du crime politique. Il semblerait que le puritain Stockwood, dans un
sermon de 1578, fait allusion au Prince et le dénomme "“the Alcoran and God of
Courtiers", ce qui témoigne de la grande curiosité de I'époque a I'égard des théories de
Machiavel, méme si la connaissance en est imparfaite 27

L'illusion et la duperie sont associées étroitement dans l'imagerie élisabéthaine avec
la vilenie et le machiavélisme **° . L'hypocrisie est d'autant plus redoutée qu'elle a plus de
raffinements. Le théme des faux-semblants devient un lieu commun a la fin du XVle
siécle. Richard Gloucester nous offre a maintes reprises une démonstration de son talent
comme faiseur de dupes. Empruntant au personnage Vice ses fausses larmes, il parvient
a tromper son entourage de nombreuses fois.

Ses succes s'enchainent, et, pour souligner I'aveuglement engendré par I'aspiration
démesurée a grimper I'échelle sociale, le réle secondaire du Scrivener met la folie de
I'époque a l'index :

Bad is the world, and all will come to naught, When such ill dealing must be seen
in thought. (Richard Ill , 3. 6. 13-14)

3. 2 La tyrannie a I'index

Les tromperies successives prennent une allure mécanique et I'on est tenté de faire un
rapprochement avec I'Ubu Roi d'Alfred Jarry qui passe ses victimes a la trappe. "Chop
off his head” (3. 1. 190), "Off with his head !" (3. 4. 76) avec sa variation "Off with
young George's head !"(5. 6. 74) sont prononcés comme par un automate qui ne
réfléchit point sur les propos programmés. L'amitié, la valeur de la vie humaine sont des
notions non reconnues par de tels dispositifs. Le cas de Buckingham est instructif : avant
son exécution, on lui refuse le droit de parler a son inspirateur Gloucester, qui I'avait tant
flatté autrefois :

RICHARD GLOUCESTER : My other self, my counsel's consistory, My oracle, my

prophet, my dear cousin, (Richard Ill, 2.2.121-122)
Richard Gloucester manipule ses dupes de maniere a les faire collaborer a leur propre
esclavage et parfois a leur anéantissement. Le ridicule et le terrifiant coalescent dans la
vision d'un exercice arbitraire du pouvoir absolu par un tyran enraciné dans le mal. La
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crimes politiques dans cette piéce.
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notion de "parvenir" est l'une des cibles des satiriques de I'époque élisabéthaine et
Richard peut étre considéré comme le prototype du scélérat parvenu qui utilise les
procédés les plus infames. |l est difficile de ne pas songer aux machinations de Richard
Gloucester quand on relit ce passage capital de la doctrine de Machiavel :

Et jamais un prince n'a manqué de motifs |égitimes pour colorer son manque de
foi. De cela I'on pourrait donner une infinité d'exemples modernes, et montrer
combien de paix, combien de promesses ont été rendues caduques et vaines par
I'infidélité des princes : et celui qui a su mieux user du renard est arrivé a
meilleure fin. Mais il faut, cette nature, savoir bien la colorer, et étre grand
simulateur et dissimulateur : et les hommes sont si simples et ils obéissent si
bien aux nécessités présentes que celui qui trompe trouvera toujours qui se
laissera tromper. [...] A un prince, donc, il n'est pas nécessaire d'avoir en fait
toutes les susdites qualités, mais il est bien nécessaire de paraitre les avoir. Et
meéme, j'oserai dire ceci : que si on les a et qu'on les observe toujours, elles sont
dommageables ; et que si I'on parait les avoir, elles sont utiles ; comme de
paraitre pitoyable, fidele, humain, droit, religieux, et de I'étre ; mais d'avoir I'esprit
edifié de telle fagcon que, s'il faut ne point I'étre, tu puisses et saches devenir le
contraire. [...] Il faut donc qu'un prince ait grand soin qu'il ne lui sorte jamais de la
bouche chose qui ne soit pleine des cing qualités susdites, et qu'il paraisse, a le
voir et I'entendre, toute miséricorde, toute bonne foi, toute droiture, toute
humanité, toute religion. Et il n'y a chose plus nécessaire a paraitre avoir que
cette derniere qualité. Les hommes en général jugent plus par les yeux que par
les mains ; car il échoit & chacun de voir, & peu de gens de percevoir **°.

Aussi est-il intéressant de voir comment un auteur de complaintes satiriques tel que
Thomas Nashe congoit le personnage de I'hypocrite machiavélique. Pour lui, comme pour
I'ensemble des Elisabéthains, ce personnage correspond au villain :

Under villainy | comprehend murder, treason, theft, cozenage, cut-throat covetise,
and such like. Lastly, under hypocrisy, all Machiavellism, puritanism, and
outward glozing with a man's enemy and protesting friendship to him that | hate
and mean to harm, all underhand cloaking of bad actions with common-wealth
pretences, and finally, all Italianate conveyances, as to kill a man and then mourn
for him, quasi vero 'It was not by my consent’, to be a slave to him that hath
injured me, and kiss his feet for opportunity of revenge ; to be severe in
punishing offenders, that none might have the benefit of such means but myself ;
to use men for my purpose and then to cast them off ; to seek his destruction that
knows my secrets ; and such as | have employed in any murder or stratagem, to
set them privily together by the ears to stab each other mutually for fear of
bewraying me ; or if that fail, to hire them to humour one another in such courses

as may bring them both to the gallows **° .

Le tyran peut transformer ses sujets en marionnettes. Le postulat de base de Henri
Bergson trouve son illustration dans certaines scénes de Richard Il : le rire est en partie

259
Machiavel , Le Prince, p. 142-3.

260
Thomas Nashe , Pierce Penniless his Supplication to the Devil, The Stratford-upon-Avon Library 1, ed. Stanley Wells,
London, Edward Arnold Ltd, 1964, p. 70.

118 Copyright Ruberry Ep. Blanc Pauline et Université Lumiére - Lyon 2 - 2000.Ce document est



Chapitre 2 : Shakespeare et le personnage-Vice : Richard lll et Falstaff

provoqué par le mécanique greffé sur le vivant ! La transformation d'une personne en
objet s'effectue par exemple lorsque Richard Il manipule Anne et Elisabeth ou lorsqu'il
prépare Buckingham a jouer des roles pour lui. La mécanisation dans le monde politique
permet d'endoctriner, de forger des dupes prétes a étre manipulées au gré du tyran. La
métamorphose est le modus operandi d'une dictature : la nature humaine ainsi que la
société sont recréées. Aprés la nuit vient cependant la révélation des absurdités de la
nouvelle société instaurée, et celle-ci se rachéte dans une célébration lors du renouement
avec des principes plus sensés, célébration qui trouve son corollaire dans le dénouement
conventionnel d'une comédie , ce que Northrop Frye définit comme anagnorisis :

Anagnorisis, or recognition of a newborn society rising in triumph around a still

somewhat mysterious hero and his bride, is the archetypal theme of comedy ***.

Richmond décrit le processus qu'engendre l'injustice pandémique instaurée par le tyran :
England hath long been mad, and scarr'd herself ; The brother blindly shed the
brother's blood, The father rashly slaughter'd his own son, The son, compell'd,
been butcher to the sire; (Richard lll, 5. 8. 23-26)

Ni I'amour ni I'hnonneur ne survivent sous une d