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A jest’s prosperity lies in the ear
Of him that hears it, never in the tongue
Of him that makes it.
(Love’s Labour’s Lost5.2.838-40).
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INTRODUCTION

Approche du sujet et méthodologie

L’entreprise qui consiste a étudier « la voix denthéatre de Shakespeare » se
heurte, d’emblée, a deux difficultés. Si on la ¢dase comme une parole ou
un mot, la voix est ce qui permet de faire vibrerrésonner les vers qui
constituent la piece, donc de donner vie au te&epose alors le probleme de
savoir de quel texteon parle, car on sait qu’il existe plusieurs vamsi de
chaque piéce (les bons et les mauvais in-quaiitofdlio), et que le texte
initial écrit par le dramaturge demeurait sujet & djustements constants
lorsqu’il était joué sur scene. C'est ce qu’'a mémndrew Gurr dans un article
consacré a I'extraordinaire plasticité du textekslpearien. Il y met au jour le
décalage qui existe entre le texte écrit (« thdtevriplaybook ») et le texte

oralisé lors de la représentation (« the text taggrs performed ») :

The essential qualification that needs to be appiethe

ideal of a written text from the Shakespeare peli®d
recognition that the authoritative written text waesigned
from the outset to be an idealized text, and thatyeone of
the early performances altered it into more raalisr

reali?able shapes, often as a quite drastic rerfrove the

ideal.

L’acteur, et notamment le clown, pouvait improviser ajoutant du texte et /
ou des pointes d’humour pour susciter les réactthngublic ; a l'inverse, le
texte était susceptible de subir des coupes osidh croit ce que dit le choeur
dansRomeo and Julieta piéce dure deux heures (« two hours’ traffioor
stage », Prologue, 1.72)Or, un temps de représentation aussi court imeliq
nécessairement que des scenes entiéres ne sofefiugas, puisqu’aucune
mise en scene contemporaine de la piéce a laqumle ayons assisté ne durait
moins de trois heures, quand bien méme quelqugmesattaient faites. Il en va
de méme dddamlet: « whether the four thousand lines of the Félamlet

were ever spoken even at the Globe is a questiomhtoh we can give no

! Andrew Gurr, “Maximal and Minimal Texts: Shakespew. the Globe”Shakespeare Survey
Vol.52, 1999, p.70.

2 ShakespeareRomeo and JulietJill L. Levenson, Oxford World’s Classics, The Ondo
Shakespeare, Oxford University Press, 2000.
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confident answer », écrit Gdrr De surcroit, les représentations étaient
soumises a des contraintes d’ordre matériel :desliions climatiques, le bruit
extérieur, la taille de la scéne, les ressourced dsposait le lieu théatral
(balcon ou trappe par exemple) influaient sur lanigr@ dont la piece était
jouée, et ils pouvaient conduire les acteurs a réeowu a supprimer des
scenes. S'il y a donc bien un texte «idéal » &mait le dramaturge, il n’en

subit pas moins des altérations, car chaque regsdsm y inscrit sa marque :

In their inception, in their conception, they [Shageare’s

plays] are not books but scripts, designed to bhézed in

performance ; and in this form they are not affiaéd by

their material embodiment, whether Quarto or Fliosay

nothing of the Riverside, Oxford or Norton), butifl and

open-ended. To realize them requires an infinitelmer of

collaborative, often non-authorial, decisions, bttktual

and interpretive, which in turn eventuate in comdh

increasingly non-authorial, revisions, excisiondditons.

In this respect, Shakespeare’s plays have alwags te

free-floating signifiers of postmodern theory, siizng for

an infinitely variable range of signifieds. The ylahat is,

is always a proce$s
Etudierle texte dramatique pour y trouvenevoix peut ainsi sembler vain et
dérisoire, ou alors relever de la gageure. On géstlors décider d’envisager
la voix comme '« ensemble des sons produits psrvibrations des cordes
vocales 8, autrement dit considérer le son de la voix detéar du XVFm®
siecle. Mais comment alors parler d’'une voix qua Ih’entend pas ? Bien que
des scénes contemporaines comme celle du Théatedote nous permettent
d’entendre la piéce dans des conditions acoustigoesnes de celles des
contemporains du dramaturge, I'anglais du ¥Xkiécle n'a ni le méme son,
ni la méme prononciation que ceux qu'il avait donps d’Elisabeth®® et de
Jacques®l, et le jeu de I'acteur n’est pas le méme. Enfirargl bien méme
nous avons parfois I'occasion d’écouter une piém#eg en prononciation

d'époqué, la voix de lacteur est éphémeére, fluctuante dficde a

% |bidem p.79. Sur cette question, voir aussi Brian Gilshdiis Brevity the Soul of Wit?
Copiousness in Shakespeare”,Lilesprit du théatre : d’Aristote a ShakespeaBominique
Goy-Blanquet ed., Bruxelles, in’hui/Le Cri, 200594-96.

* Stephen Orgel, “Macbeth and the Antic Round’Sirakespeare Surveyol.52, 1999, p.143.

® Le Petit Robert de la langue francaise, 1.A.1.

® Ce fut le cas avec IRomeo and Julieinis en scéne par Tim Carroll au théatre du Globe a
Londres en 2002. Voir I'étude de David CrystBrkononouncing Shakespeare: the Globe
ExperimentCambridge, Cambridge University Press, 2005, 188p
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circonscrire. Phénomene physiologique et organigue The thing-ness of
voice consists of 1) the body tissues of lungsyngr and mouth, 2) moving
molecules of air, and 3) the cartilage, flesh, Isomed nerves of the eaf, la

voix humaine n’en est pas moins

un lieu qui échappe a toute science, car il n'estuae

science (physiologie, histoire, esthétique, psyahyse) qui

épuise la voix: classez, commentez historiquement,

sociologiguement, esthétiquement, techniquement la

musique, il y aura toujours un reste, un supplément

lapsus, un non-dit qui se désigne lui-méme : la'voi
« Matérialité du corps surgie du gosié€r eouleur sonore ou étoffe vocale, le
« grain » de la voix, comme l'appelle Roland Basthest propre a chacun, et il
charme et émeut autant qu’il suscite I'hostilité l@aversion sans que nous
sachions toujours pourquoi. Musique expressivegar@e I'organisme humain
dont elle émane et lieu de jonction entre I'amdeetorps, la voix peut, pour
autant, étre appréhendée selon des critéeres quid faut exposer.
Elle peut, en effet, étre déterminée selon leere# qualitatifs et quantitatifs
gu’ont établis les classiques tels qu’Aristad®hétoriqué, Cicéron Rhétorique
a Herennius, De l'orategr et Quintilien (institution oratoire dans leur
tentative de la définir. Dans le premier cas, elielangue ou langage, fruit de
I'inventio et de ladispositiq et elle peut étre étudiée sous I'angle rhétorique
dans le second, elle est percue comme un sorigag€pbnd donc a des critéres
de volume, d’intonation, de rythme et de haufeiEn dépit des difficultés que
pose le matériau textuel et malgré I'absence de toaale, c’est biefa voix
produit de l'articulation de la parole et du soraquelle la présente étude est
consacrée. Cette derniere se nourrit d'une ledussi aigué que possible du
texte dramatique, et elle se fonde sur le métadiscque les personnages qui
peuplent I'oeuvre du dramaturge dressent de la,veir les métaphores
auxquelles ils ont recours pour la figurer, etlawoix elle-méme comme tissu
rhétorique et matériau sonore. Nous n’'avons pas pawbition d’examiner

chaque version des piéces de Shakespeare que ossé&dpns ; au-dela des

" Bruce Smith,The Acoustic World of Early Modern England — Atiegdto the O-factar
Chicago, University of Chicago Press, 1999, p.222.

® Roland Barthed, obvie et I'obtus. Essais critiques IIRaris, Seuil, 1982, p.247.

° Roland Barthespp. cit, p.226.

9 Sur ces critéres, voir Bruce Smitp. cit, p.222-61.
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questions que ces derniéres peuvent poser et gsuraisons pratiques, nous
n'utiliserons qu’une édition de référence par piecaous ne mentionnerons les
différences d’un texte a I'autre que lorsqu’ellesis permettent d’éclairer notre
propos. Nous avons essayé de rendre a la voixrgandion vive et vivante afin

de ne pas la réifier, et donc d’'imaginer, avedis grande prudence, la voix de

I'acteur et son impact sur la scéne théatraleAfegieterre du XVi™siécle.

Choix du titre

Jusqu’a la fin des années 1990, les ouvrages a@ssaa vers shakespearien
ont majoritairement porté sur le langage et domed & des analyses de type
rhétorique, stylistique, linguistique, ou encongidelogique. Ainsi des travaux,
notamment, de Jane Donawerth, de Madeleine Doratend Suhamy, de
Caroline Spurgeon, de Marion Trousdale ou de B¥akers®. En 1999, la
Société Francaise Shakespeare a organisé un odllotpnsacré a
« Shakespeare et la voix » : par opposition a gdge », « rhétorique », ou
encore « style », le terme de « voix » implique Hoe considére le vers non
seulement comme la succession de paroles, de Imoitiscet organisés selon
des principes qui relevent de I'art oratoire ouadpoétique, mais aussi comme
I'entrelacement de sons qui possédent des propraéustiques particulieres
et une musique propre. En effet, ainsi que le pegkavant-propos aux articles
réunis et publiés par la Société Francaise Sha#espéa voix est « cette
incongruité entre l'univers des signes et les dditemtions lourdes de la
matiére %% Dés lors, quand Margaret Jones-Davies soulépeolsiéme d’une
voix douteuse qui, en se libérant des principetaddétorique, émanerait de
cavités obscures du corps contaminées par I'arténdliarc Bonini concoit la
voix comme un souffle que le corps tente de coetréh vain, et Jean-Louis
Claret insiste sur la polyphonie séductrice quid&beuvre dandacbetH?

La communication intitulée « Voices in the new Globdonnée par Pauline

1 voir notre bibliographie, « Ouvrages de référence

12 patricia DorvalShakespeare et la voiRatricia Dorval et Jean-Marie Maguin eds., Actas
congrés de la Société Francaise Shakespeare 199®tpéllier, Presses d’Arceaux, 1999,
Avant-propos, p.9. Patricia Dorval cite ici Paulnzihor, Introduction a la poésie orajdParis,
Seuil, Collection Poétique, 1983, p.10.

'3 Margaret Jones-Davies, « La voix suspecte : desodiles et des hommes »,Shakespeare
et la voix op. cit, p.131-58 ; Marc Bonini, « La voix et le souffleez John Marston ihidem
p.63-74 ; Jean-Louis Claret, « Des voix de la stdoc a I'écoute déMacbeth», ibid., p.75-
88.
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Kiernan souligne, quant a elle, que la configuratin Globe, sa dimension,
son ouverture sur I'extérieur, les matériaux quidenposent, la proximité des
acteurs et du public, et les conditions climatiqdass lesquelles se déroule la
représentation, créent un environnement acoustsjogulier qui exige de

I'acteur un travail vocal spécifiqlie C’est parce que le terme « voix » fait
s’entrecroiser les idées de son, de souffle etadelgy que nous avons choisi
d’intituler notre étude « Shakespeare et la voigtiude dans laquelle nous

envisagerons ces idées conjointement.

Problématiques, bilan critique, et choix du corpus

En dépit des analyses de Lukas Erne, selon lesgushakespeare écrit avant
tout pour un public de lectedPsil nous parait bien que I'oeuvre du dramaturge
ne s'adresse pas tant & I'oeil qu’a I'oreille, ke dimensions orale / aurdiet
acoustique y ont une importance considérable. Brdandu, le sens du vers est
véhiculé par les mots enchassés sur la page, ¢tugsde lettres, que nous
incluons dans ce travail, font partie des astuaesjelles Shakespeare a
recours pour ajouter au sens ou élaborer des ctchfais le vers tire
également son sens des sons qui le constituert let Musique de la voix qui
le porte lorsqu’il est oralisé par I'acteur au sei@ I'espace éminemment
acoustiqgue qu'est le théatre. A une époque ol lésord demeurent
rudimentaires et ou les costumes désignent eskem@mt des fonctions
sociales ou des origines géographiques, c'estvailaque revient la tache de
faire jaillir la piece: c'est elle qui, par son ypwir évocatoire, stimule
I'imagination du public et le transporte dans dsgaees qu’elle crée de toutes
pieces, a linstar de la musique d’Amphion. La veist matricielle et, si la

parole fait sens, il n’en va pas moins du son esaluffle du vers, car les jeux

4 pauline Kiernan, “Voices in the new Glob#,, p.159-72.

5 Lukas ErneShakespeare as Literary Dramati€ambridge, Cambridge University Press,
2003, 288p.

8 Henri Meschonnic définit « I'oral comme un pringat rythme et de la prosodie » et I'oralité,
qui se distingue de dcrit et duparlé, « comme une organisation du discours régie par le
rythme » (a Rime et la vieParis, Verdier, 1990, p.236 et 246). Paul Zumttiiffiérencie

I oralité, c’est-a-dire ce qui est produit et transmis pavaix, de lauralité, qui renvoie a la
réception et a la conservation par 'oreilral vient du latinos, oris « la bouche »aural, de
auris, I'« oreille ». Au concept d'« oralité », Zumthpréfére cependant celui de « vocalité »,
qui implique que « le texte n'existe qu'en vertus dearmonies de la voix & Lettre et la
voix, de la « littérature » médiévalParis, Seuil, 1987, p.205 gassim. Dans notre étude, le
terme d'« oral » renvoie a la rime et au rythmesan de la voix et, plus généralement, a ce
qui est transmis par la voix et le son.
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de rimes et de mots, le lyrisme, 'emphase, lesaiefgents ou les brisures de
la voix comme les effets d’homophonie et d’échadtisent des émotions et
des idées gu'’il nous faut écouter et entendre.dsom de l'intérét que nous
portons au son de la voix et a 'acoustique auttBg¢hous avons exclu de notre
corpus de recherche I&onnetset la poésie narrative. Nous nous sommes
efforcée de prendre en compte les conditions aicuest dans lesquelles les
représentations des piéces du dramaturge se diérdulde considérer I'aspect
sonore de la voix, et d’étudier la multiplicité siens et de bruits qui I'entoure
et a laquelle elle s’articule sur scéne afin d’énhdffrer les codes dramatiques.
Les travaux d’Andrew Gurr, de Bruce Smith ou de|Paumthor, dans le
sillage desquels nous nous plagons, nous ont derodeéles pour la présente
démarch&. Quand Cicely Berry et Andrew Wade — tous deuxgémde faire
travailler la voix des acteurs de la Royal Shakasp&ompany — tentent de
définir « la voix shakespearienne » et de trougembniére dont I'acteur du
XXI®Mesjigcle peut dire le texte, Andrew Gurr nous regrseisur le style de jeu
de l'acteur du X\VA™® siécle, sur sa diction et sur sa gestuelle, ebahtre
qu'au théatre des Blackfriars comme au Globe, #espthéatral est un
instrument dont la voix du comédien doit apprendrgouer. Bruce Smith
pousse les investigations plus avant sur cetteigterigquestion puisque, dans
son ouvrage intitul&he Acoustic World of Early Modern England — Atiagd
to the O-factor il tente de batir ce qu'il appelle uaeoustemologyautrement
dit une histoire, une phénomeénologie et une phibsode I'acoustique, et il se
livre & un examen minutieux des propriétés acousticdu Globe et de celles
des Blackfriars. Il analyse la propagation physidas sons que produit la voix
de I'acteur dans I'enceinte de ces deux théattdktraite en particulier du son
[0 :] : cri originel qui signale la venue au moretedonc la genése, au sein du
«wooden O » qu’est le Globe, le [0 :] est aussde le plus volumineux que
la voix puisse produire. Bruce Smith s’intéressalé&ment a I'univers sonore
des pieces de Shakespeare et, au cours de midyses)ail explore la
répartition des voix aigués et des voix graves @upointant du doigt le bruit
qui caractérise certaines piecé&dchard Ill) ou la subtilité musicale qui en
définit d’autres Twelfth Night The Tempekt Enfin, le médiéviste Paul

"Voir la bibliographie, « Ouvrages de référence ».
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Zumthor explore le concept de « vocalité st il montre que «le rythme
constitue la force magnétique du poémeste rythme repose sur des
manipulations sonores et sur des effets de réaeren de parallélisme qui
engendrent une musique de la voix — allitératicssoaance, consonance,
parataxe, syncope, apostrophe, exclamation, riggétietc. L'oralité / auralité
constitue donc I'un des prismes a travers lesquals appréhenderons la voix
dans le théatre de Shakespeare. Nous tenterosdaphement, de comprendre
comment la conjugaison de la rhétorique, du someats, et du son de la voix
du personnage-acteur, agit (sur) l'auditeur auttbéa

Un examen rapide du corpus dramatique suffit a reogjue Shakespeare met
souvent en scene le pouvoir de la voix, que cedamsTwelfth Night ou la
voix de Viola-Cesario séduit Olivia et Orsino ; dadthello, ou Desdemone
succombe aux récits envodtants du Maure tandiseukernier voit son oreille
empoisonnée par le calomniateur qu’est lago ; dRormeo and Julietou la
voix lyrigue méne a la communion des ames et anéespace amoureux ; dans
Richard Ill encore, ou la voix du tyran a I'apparence monssaeenjble ses
proies avant de les faire taire, ou datemlet ou la voix se fait poignard et
perce les oreilles. Dartdenry Venfin, ou la voix civilise et instaure I'ordre,
faisant chanter les hommes a l'unisson d'un coupsifféeet rassembleur :
« Hear the shrill whistle, which doth order giveT6 sounds confus’d »
(Prologue, 3.9-16Y. Pouvoir de séduire, de fertiliser I'esprit etfdée naitre
le désir, pouvoir d’atteindre 'ame et de la fa@recéder a des espaces célestes
ou imaginaires, pouvoir de contrdler, d’ordonned’aarmoniser, et pouvoir de
blesser, ou méme de tuer : voila les quatre grpndsoirs que déploie la voix
au théatre.

Le premier pouvoir de la voix est donc de susdéeplaisir ou la passion, et
elle est alors liée au corps. D’abord, car ce derast son allié redoutable et
indispensable : seule leur conjugaison charme igteste public. Ensuite, car
la voix séductrice (é)meut son auditeur, le désaemsuscite méme le désir
charnel. Enfin, car la voix qui envolte émane satinBun corps dont elle

semble s’émanciper pour prendre des voies oblidqdassThe Rhetoric of the

18 \/oir note 16;supra

19 paul Zumthor|ntroduction a la poésie oral®aris, Seuil, Collection Poétique, 1983, p.165-
66.

0 Shakespearéjenry V, J.H. Walter ed., The Arden Shakespeare, Lon&Restledge, 1990.



| INTRODUCTION 24 |

Body from Ovid to Shakespe&telLynn Enterline étudie le rapport de la voix
au corps, en particulier a travers la figure d’EdBlte y explique que, danses
Métamorphosessource d’influence considérable pour le drama&tulg mythe
d’Echo, comme celui de Philomeéle, de Méduse ou attAné, montre que ce
qui fascine Ovide est la disjonction entre le cogp$a voix : au corps violé,
mutilé, ou démembré, répond la dissémination, lagrfrentation, ou
l'aliénation de la voix — ce qu’Enterline appellehe moment of speaking
“beside oneself” %%. C'est le cas, notamment, dans le mythe de Phimnoé

la langue littéralement coupée du corps continupatker alors qu’elle git sur
le sol ; dans le mythe d’lo, ou la nymphe perddetdle de sa voix et ou la
parole laisse place a des mugissements qu’elle akrise pas; et c'est
également ce qu'illustre le mythe d’Echo, ol laufiy de la répétition fait
prendre au sens des vers des directions inatteneluéstales. « Language
exceeds its speakers in tiMetamorphoses- a predicament in which the
narrator is included® : chez Ovide, les mots trahissent souvent ceuxXesui
prononcent. Lynn Enterline analyse également levpiolet les limites de la
voix dansLes Métamorphoseen particulier dans les épisodes ou la rhétorique
échoue a persuader l'auditeur de répondre a unartdsn que cette derniere
soit une imploration a la pitié ou une supplicatiamoureuse. Ainsi de
Philoméle, dont les prieres ne convainquent pafelde |'épargner, ou
d’Orphée, qui ne parvient pas a extraire Eurydiceayaume des morts. Chez
Ovide, ces moments sont pourtant ceux qui donneatdux tirades les plus
éloguentes ; paradoxalement, c’est lorsque la \s@mble impuissante ou
vaine, donc lorsqu’elle révele ses limites, qu'eléploie les plus grands trésors
de rhétorique et posséde un pouvoir de persuasiordee séduction

extraordinaire :

Resistance to another's address underlines language
formal beauty, its unexpected and uncontrolled iditp)
or, more generally, its moving forée

L Lynn Enterline,The Rhetoric of the Body from Ovid to Shakespe@aenbridge, Cambridge
University Press, 2000, 272p.

2| ynn Enterline pp.cit, p.11.

#bid., p.78.

bid., p.14.
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Si les prieres de Lucréce ne conduisent pas Tagayliépargner, sa voix n’en a
pas moins un impact considérable : elle attiseekrale son violeur et ravit le
lecteur / auditeur. C’est dans le prolongement €& idées que nous avons
souhaité envisager la voix comme arme de séduciiams les pieces de
Shakespeare, la séduction vocale est souvent liéehwo, a la répétition, au
détournement et a la duplicité. C’est parce querlets s’émancipent du corps
qui les profére, qu’ils empruntent des directiompriévues et qu’ils générent
simultanément plusieurs sens, qu'’ils séduisentleliteurs. Leur équivocite,
contr6lée ou non par le locuteur, et la musiqueigaébqui en résulte, leur
conférent un charme irrésistible. La critique s'ééja beaucoup penchée sur
The Rape of Lucrecainsi que sufTitus Andronicuset elle a confronté les
mythes ovidiens aux piéces shakespeariennes pourtranod’'une part
I'érotisation du corps violé et la lubricité queopoque involontairement, ou
non, la voix qui implore, et d’autre part, les iglgue trouve la voix pour
s'exprimer quand le corps est privé des organek gmrolé”. Aussi avons-
nous choisi d’étudier cette idée essentiellememis déeasure for Measure
dans Twelfth Night et dansOthello, trois pieces au coeur desquelles la
séduction vocale et charnelle est mise en scéndepdramaturge. Dans la
premiere piéce, Isabella, jeune novice en pass#rdteau couvent, se lance
dans un plaidoyer qui vise a atténuer la faute @@amise son frére et a
susciter la clémence de l'austére Angelo. Si sEsqw et arguments semblent
dénués d'effets, puisque le rigoriste refuse d'decéd sa demande, elles
engendrent pourtant, et contre toute attente, & di& ce dernier. En effet,
comme dangwelfth Nightou, déguisée en eunuque, Viola charme Olivia par
sa voix suave et musicale, la voix donne naissanges échos incontrélables
qui fertilisent I'organe auditif et éveillent la ggion. Dans la troisieme piece
gu’estOthello, un étranger parvient a susciter le désir d’'unegefille par ses
récits de voyage ; copieuse, musicale et troubleplx de siréene du Maure la
fait vaciller et captive les autres personnagela gece.

Le deuxieme pouvoir que possede la voix est cehgidsur les émotions
comme sur I'esprit et I'imagination de l'auditeute le faire accéder a des

espaces imaginaires, et de l'inciter a créer e¢c@éer. Inspirée, la voix est

5 'ouvrage de Lynn Enterline fournit toutes lesérénces bibliographiques consacrées a cette
guestion.
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alors souvent concue comme un souffle, un air gtikte de le guérir de ses
maux. Cette représentation de la voix est notamiliastrée parThe Tempest
et par The Winter's Tale Dans la premiere, créée pour étre jouée aux
Blackfriars, des instruments de musique rustiquesphistiqués, ainsi que de
multiples voix tour a tour grossiéres et subtifgsplent I'lle et y oeuvrent de
concert pour servir le projet d’'un Prospero maiies airs et des voix. Dans la
seconde, ou les signes hermétiques abondent, ungiqueu inspirée
commandée par la voix de Paulina orchestre unerregsion sur scene.
Invocatoire et évocatoire, telle que la concoiviEst néoplatoniciens et les
courants occultes qui les traversent, la voix, cemiamusique, est uesprit
capable d’animer les étres et les choses. Ellatietians 'ame de l'auditeur et
y fait écho, y insufflant un mouvement. C’est ce guieu dans la tragédie
qu’estRomeo and Juliepiece dans laquelle I'inspiration de Roméo conéui
une scene de révélation amoureuse. La voix s'yague et céleste, et I'écho
y est utilisé par le poéte pour donner du seng ¢a guissance aux mots et aux
noms ainsi qu'aux sons et aux lettres qui les ca@apb Dans notre analyse de
I’écho, nous avons choisi de ne pas inclirblidsummer Night's Drearmpour
plusieurs raisons : bien que I'écho y soit évoqyBudieurs reprises et que le
cadre nocturne de la piéce soit propice a son égssemerft — « Dark night,
that from the eye his function takes / The ear nuuiek of apprehension
makes. / Wherein it doth impair the seeing sen#tepdys the hearing double
recompense », rappelle Hermia (3.2.179-81) —, ilsna semblé qu’il n’était
que I'une des formes du traitement du théme du ldowalont le coeur réside
dans le sens visuel. Dans cette piéce ou I'ondaitble avant de trouver son
chemirf’, 'écho n'a donc pas I'ampleur qu'il a daRemeo and Julieou il
constitue la matrice de la tragédie.

Le troisieme pouvoir que possede la voix, celuinteurtrir ou d’anéantir, a
donné lieu a un grand nombre d’articles et d’ouesagNathalie Vienne-

Guerrin, en particulier, a consacré sa these tid@af’injure dans le théatre de

% Sur I'écho dans la piéce, voir, en particulierarigois Laroque, « “Such sweet thunder”
(4.1.117) : Le trouble dand Midsummer Night's Dream, La Revue LISAe-journal, 2004,
19p ; Francis GuinléThe Concord of this Discord : La structure musicdieSonge d’une nuit
d’été de William Shakespearé&aint-Etienne, Publications de I'Université denB&tienne,
2003, 224p. ; Janet Galligani Casey, “Hounds atttbeén conjunction’: Musical Structure in
A Midsummer Night's Dreain Studies in the Humanitiggol. 21, N°1, 1994, p.31-44.

27 Voir Pierre Iselin, « “Seeming parted” (lIl, ii209) : la vision double dans Midsummer
Night's Dream», Etudes Anglaised/0l.55, N° 4, 2002, p.387-97.
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Shakespeare et elle a également analysé la langleude et le versant
malfaisant de la voix, autrement dit les images fjnt d’elle une arme
destructric®., Quant & Kenneth Gross, il a amplement traité ouveir de
nuisance de la voix comme rumeur, comme bruit cquirtc se répand, et
entache la réputation de celui ou celle qui enviestime comme de celui ou
celle qui le proféré. Bien entendu, nous ne ferons pas I'économie de ce
problématiques, mais nous ne les appréhenderondamsele cadre d’analyses
plus larges, centrées sur les rapports entre baetoiautorité. Ainsi que nous
I'avons dit, et c’est la le quatrieme pouvoir queus voudrions évoquer, la
voix est orphique en ce qu'elle a la capacité dsambler les hommes et
d’établir I'harmonie civile. Entourée et aidée diruments de musique et de
bruits, la voix qui fait autorité soude les commutés au sein de ce que Barry
Truax a appelé desoundscapesc’est-a-dire des espaces ou les sons qui
résonnent sont des signes et des signaux qui émst Reprenant ce concept,
Bruce Smith explore les sons qui parcourent etperdent I’Angleterre de la
Renaissance, et il reconstitue tout en les déahifffes « paysages sonores »
des différentes spheres qui la composent : la d@égljse, la campagne, les
rues de Londres, etc. II montre qu’EIisabeﬂ‘F Btait toujours entourée
d’'instruments qui manifestaient son pouvoir et He’enettait un soin tout
particulier a orchestrer ses discours et ses iattions orales. De fait, la voix
est aussi un instrument machiavélique, un organeaigrdle qui permet
d’endoctriner un auditeur et donc d’asseoir un paupolitique, ainsi que I'a
montré Wes Folkertfl. Le théatre de Shakespeare met en scéne cedalées
de nombreuses piéces. Daldius Caesarpar exemple, les bons stratéges que
sont Brutus et Marc-Antoine jouent le jeu du pqliee et manipulent les
Romains de facon & les rallier a leur cause. an®lan, a I'inverse, Martius
manie I'épée mieux que les mots, et son environnemm@nore est violent et
agressif. Son incapacité a faire preuve d’éloquextade flatterie a I'égard du
peuple fait partie des raisons pour lesquelleslioée a gagner les voix des
citoyens ; le soldat promis consul se voit alort®eré de cris de protestation et
de huées, signes du désordre et de la discordancegnent dans la cité.

28 \/oir notre bibliographie, « Monographies et ag&kritiques ».

29 Kenneth GrossShakespeare’s Nois€hicago et Londres, The University of ChicagosBre
2001, 282p.

% Wes FolkerthThe Sound of Shakespearendres, Routledge, 2002, 147p.
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L’'univers acoustique qui caractérise un royaumelgéven effet, la nature du
pouvoir en place. Cacophoniques, harmonieux ouod&sds, les tableaux
sonores qui émergent sur scene commentent la read@t le gouvernant
dirige ses sujets autant qu’ils en dressent lergitrtCela est parfaitement
illustré dansHenry V, dansRichard Il et dansRichard Ill, trois piéces qui
offrent I'intérét de présenter autant de figureslaleoyauté bien différentes.
Dans la premiére, le roi établit I'ordre et I'hnami@ entre les hommes ; dans
les deux autres, des tyrans s’emparent du pouvaitement leur peuple a la
ruine, mais si Richard de Gloucester parvient, miar@ment du moins, a
couvrir la voix de ses opposants, Richard Il esbldéaet incapable de
s'imposer. Enfin, dans toutes ses piéces, le dumget fait un usage
remarquable du bruit et des bruitages, comme I'antréol’'ouvrage de
référence de Frances Ann Shirley intitubdakespeare’s Use of Off-Stage
SoundsElle y montre que les bruitages, dont elle exditp réalisation sur et
hors scene, font partie de la trame dramatiquer'ds gloivent étre considérés
comme un type de voix auquel il faut préter I'deeilParmi les pieces de
Shakespeare, les tragédies sont celles dans lesgjlesd indications scéniques
sont les plus stables d’'un manuscrit a l'autret evuétant les plus exhaustives
et les plus nombreusgs Nous prendrons I'exemple déamlet et celui de
Macbeth deux tragédies dans lesquelles bruits et bristggennent une
importance considérable : ils structurent la piécen annoncent l'issue, alors
méme que des voix discordantes et hostiles résbsnerscene pour produire

des espaces acoustiques dissonants, stridentpueitants.

Plan de la thése

Plusieurs considérations ont guidé la maniére donis avons déterminé le
plan de cette étude. En premier lieu, nous avowssicde traiter le corpus
shakespearien de facon a la fois diachronique rethsgnique. Diachronique,
dans I'économie générale de la these, afin de enettrlumiere I'évolution de
la représentation de la voix ddhe Two Gentlemen of Vero@daAll is True
(Henry VIII), de montrer que le passage du Globe aux Blackftie®09) influe
sur la maniere dont Shakespeare joue avec lesssoia scene théatrale, et de

31 Frances Ann ShirleyShakespeare’s Use of Off-Stage Sourldscoln, University of
Nebraska Press, 1963, p.42-50.
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révéler les facettes successives de la voix queoudée l'oeuvre du
dramaturge. Synchronique, dans nos parties respectafin de mettre en
évidence les relations des pieces entre elles ebuhgprendre le traitement qui
est fait d'une méme idée d'une piece a l'autre.sEnond lieu, nous avons
choisi d’analyser les piéces selon un ordre fonadesdegré d’élaboration et
de complexité avec lequel elles figurent la voiett€ approche est illustrée,
par exemple, dans notre deuxieme partie, consact@gticulation de la voix
au corps. Nous commencons par y analyser la visaloglla dandleasure for
Measure(1603-1604), puis nous examinons celle de Violasdamelfth Night
(1600-1601), et nous terminons par celle d’Otheléms la piece éponyme
(1603-1604). Nous pensons, en effet, que si le diamge met en scene la
séduction vocale et physique daMeasure for Measuteil I'explore bien
davantage dans les deux autres pieces : nous gasswmi du pouvoir de la
rhétorique quand elle s’allie a un corps attirat,pouvoir de la combinaison
de la rhétorique séductrice, du corps attirantues@h de la voix charmant, et
nous finissons par montrer la force qui réside diamngon de I'éloquence, de la
poétique, de laopiaet de la musique qui caractérise la voix du Mawreorps
troublant. Il en va de méme dans la troisiéme @aotii nous nous penchons sur
les dimensions pneumatique et spirituelle de lac.vbious partons de son
aspect élémentaire (I'air) et matériel (le son dtsy, pour aboutir a sa version
la plus éthérée (I'esprit) et a sa réalisationlies subtile (I'écho). Aussi cette
partie commence-t-elle pdrhe Tempes{l611), car la voix y apparait sous
toutes ses formes, de la&ntositasa l'air de musique guérisseur, et elle
s’'achéve parRomeo and Julie{1595), ou la voix inspirée et incantatoire
engendre des échos célestes et prophétiques. EBiertrte et dernier lieu,
ajoutons que notre recours a la concordance aradgatenflué sur le choix du
corpus ainsi que sur son traitement. Dans notreiéter partie, par exemple,
nous mettons en regard les pieces que Rartard 111 (1591-1593) eRichard

I (1595-1597). De fait, toutes deux envisagent lax vayale notamment
comme un souffle. C’est ce que réveéle la concoreldmrsqu’elle indique que,
si 'on excepteKing John(1591-1596)Richard Il est la piece dans laquelle on
trouve le plus grand nombre d'occurrences du vetleeathe » et de ses
dérivés, tandis que « smother » est répété a phssieprises darRichard Ill.

Pour des raisons principalement thématiques, Kaeatle ces deux dernieres
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pieces est précédée de celleHnry V(1598-1599) : la représentation de la
Voix royale civilisatrice est ainsi opposée a ceales voix tyranniques et
corrompues.

Nous nous sommes donc efforcée de donner vie da t@xd’imaginer sa
projection sur les scenes élisabéthaine et jacolecafin d’essayer d’entendre
une voix d’époque qu’aucun enregistrement n’estcequiible de restituer.
Aussi est-ce par une courte partie introductivesaorée a une « anatomie de la
Voix » au théatre que nous ouvrirons cette étudsusNy avons entrepris
d’établir a la fois la typologie des voix que l'oentend sur la scene
shakespearienne, l'acoustique des théatres danselesces derniéres se
produisent au XVA™ siécle, et le jeu de l'acteur. Nous chercherorsuiéa a
comprendre comment la voix engendre la passionelsqtypes de voix
envoltent leurs auditeurs et comment font-ellesrendie désir charnel ?
Quelles sont les techniques de séduction qui opetgrourquoi ? Quelles sont
les armes rhétorigues qui égarent l'auditeur etjakdle maniere s’articulent-
elles au corps pour placer le public sous le ch&nfelles sont les questions
auxqguelles nous tenterons de répondre dans laparé nous avons intitulée
« La voix et le corps : désir et séduction ». Nierrogerons également la
dimension spirituelle de la voix, sa capacité a@)voir 'ame de l'auditeur, a
influer sur ses émotions et sur ses pensées. 8aiffsprit, la voix a cela de
magique que, lorsqu’elle résonne dans le « wooden I8s jeux de mots, de
sons et de lettres qu’elle tisse ouvrent des espataginaires au spectateur-
auditeur qui sait les écouter et les entendre. |Baiée, la voix recéle, en effet,
des sens cachés gu'il convient de chercher daréchess sonores, ce que nous
tenterons de démontrer dans notre troisieme pattiBetentir, animer,
inspirer ». Enfin, dans la derniére partie — « la@xvde l'autorité et son
paysage sonore » — nous étudierons en particaliggure du monarque. Nous
montrerons que la voix royale, comme celle de tlass personnages qui
représentent l'autorité, est décrite par le biggdébeaux d'images acoustiques
qui témoignent de sa puissance, ou de son impuiss@es bruits violents aux
sons les plus harmonieux, en passant par les no¥egphmusicales et
aériennes, les piéces historiques et les tragéaui¢smment, placent la voix de
I'autorité au milieu de tableaux sonores qu'il fdéchiffrer.
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Les annexes

Nous avons mis en perspective la voix dramatiquessbuvrages d’anatomie
et de médecine qui circulaient au XU siécle. Nous avons consulté les
ouvrages d’Aristote, de Galien et d’Hippocrate,saique ceux des medecins,
anatomistes et physionomistes de I'époque de Speéss tels que Thomas
Vicary, Helkiah Crooke, ou Jean-Baptiste della ®08i la lecture des ces
derniers nous a permis de comprendre la manier¢ ldsnsavants de la
Renaissance concevaient le role et le mécanisniiapereil vocal, ainsi que
de saisir la relation de la voix aux humeurs ett@axpéraments, elle ne nous a
pas permis d’embrasser véritablement la voix shmdasenne. En effet, a
I'exception de quelques pieces comme les deuxgsadHenry IV et The
Merry Wives of Windsordans lesquelles on trouve des résidus des tkéorie
humorale¥, il ne semble pas que les écrits scientifiquesens large aient
influencé la représentation de la voix qu’avait I&speare. Son théatre n’est
pas celui de Ben Jonson, et la voix de ses pergesnavest pas
fondamentalement marquée au sceau physionomiqpéymiologique. Quant
aux écrits atomistes, ils auraient pu influencedri@maturge et nous en avons
donc consulté un certain nombre afin de voir siNsient eu un impact sur
I'image qu’avait Shakespeare de la voix ; nous aveuivi les pistes tracées
par les chercheurs qui ont tenté de montrer, pamele, l'influence de
Lucrece a la Renaissance. Cependant, non seuldmension de la voix
comme agrégat de particules matérielles n'appara#, ou pratiquement
jamais, dans les pieces, mais les traités que aourss trouvés sur le sujet sont
trés majoritairement postérieurs a la mort de S$d@re. Francis Bacon seme
bien les premiéres graines des théories matéeslisti atomistes, mais seuls

les savants des années 1650-1670 les développéusravarnt’.

32 Voir, par exemple, Grace Tiffany, “Falstaff's FalStaff: ‘Jonsonian’ Asexuality ifThe
Merry Wives of Windsdr Comparative DramaN°26, 1992-1993, p.254-70; Giséle Venet,
« Shakespeare — des humeurs aux passiditsides épistéma°1, 2002, p.85-102.

% Sur les théories atomistes, leur influence a laaisance et les traités de I'époque de
Shakespeare qui y sont consacrés, voir, par exer@ia Bloom,Voice in Motion, Staging
Gender, Shaping Sound in Early Modern EnglaRtiladelphie, University of Pennsylvania
Press, 2007, ch. 2, “Words Made of Breath: Shalasp®acon, and Particulate Matter”, p.66-
110 ; Brook Holmes, Deadala Lingua Crafted Speech iDe rerum naturg American
Journal of Philology Vol.126, N°4, 2005, p.527-85 ; Jonathan Gil Harri'Atomic
Shakespeare’Shakespeare Studjegol.30, 2002, p.47-54 ; Stephen M. Buhler, “NoeBipe,
No Sceptre: The Agon of Materialist Thought in Séspkeare’dulius Caesdr, E.L.R, Vol.26,
N°2, printemps 1996, p.313-32 ; lvo Kamps, “MatkstaShakespeare: An Introduction”, in
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Nous avons également consulté les traités consacrésing sens, et nous
avons constaté que l'ouie, systématiquement agsadi voix, était placée en
haut de I'échelle des sens, ou elle rivalisait daeeue en tant que vecteur de
connaissances. L'oreille est un organe jugé esdenia Renaissance, comme
en témoignent les écrits politiques ou religieux leusujet. Par exemple, de
nombreux sermons d’époque traitent de I'éducatioditae du fidele a
I'église, et ils font de la voix du prédicateur uneurriture que I'oreille doit
macher et digérer, ou encore une graine qu’il faavoir cultiver afin
d’engendrer une récolte. Véritabléspoi a la Renaissance, ces images se
rencontrent également dans les traités éducatiivd&™ siecle, mais elles ne
sont que peu exploitées dans l'oeuvre dramatiquéSikespeare ou elles
apparaissent essentiellement pour ridiculiser Ersgnnages situés dans les
sphéres éducatives ou religieuses. Les sourceaapsevenons de mentionner
ne nous auraient donc permis d’éclairer que trétselament la notion de voix
dans le théatre de Shakespeare. Pour autant, agesmet représentations de la
VOix constituent le socle de connaissances et edidéecues ou non, sur lequel
se fonde la société dans laquelle évolue le dragmatet nous en ferons donc
état dans la premiére annexe.

La deuxieme annexe, elle, prolongera notre réftfexor la représentation du
corps et de la voix dans le théatre de Shakespedie sera consacrée a la
figure de 'eunuque dans les oeuvres antérieurBbakespeare comme dans
celles de ses contemporains, et au statut ainaugqréstume du personnage de
Viola dans Twelfth Night Enfin, la troisieme et derniére annexe donnera
guelques exemples de poemes dont les refrainsampsar la répétition de
sons en [o:] et [ai], deux diphtongues que noudiénis dans la troisieme partie

de cette étude.

Materialist Shakespeare: A Histgryivo Kamps ed., New York, Verso, 1995, p.1-19 ;
Alessandro Schiesaro, “The Palingenesi®efrerum naturg Proceedings of the Cambridge
Philological SocietyVol.40, 1994, p.81-107 ; Douglas Lanier, “Stigioal in Making’: The
Material Character ofhe Comedy of ErrofsE.L.R, Vol.23, N°1, 1993, p.81-112 ; Elizabeth
Asmis, “Rhetoric and Reason in Lucretiug¥merican Journal of Philologywol.104, N°1,
1983, p.33-66 ; Paul Friedlander, “The Pattern @adnd and Atomistic Theory in Lucretius”,
American Journal of PhilologyVol.62, N°1, 1941, p.16-34. Voir aussi Mickaélgetard,

« Faustus, Prospero, Salomon: la représentatiorsaant a I'‘époque de la révolution
scientifique en Angleterre », Thése présentée etesaa le 8 décembre 2007, Université
Sorbonne Nouvelle — Paris Ill, 490p + 24p. annexes.
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Les questions exclues de notre champ de recherche

La voix lyrique a été I'un des objets que nous avenvisagé de considérer.
Les adaptations de Shakespeare a I'opéra nous@nessée a la suite de la
lecture deShakespeare and Opeda Gary Schmidgall, et a celle de I'article de
Gilles de Van intitulé «La rencontre de Verdi e¢ &hakespearé®
Schmidgall étudie les points de correspondancee®téthos entre I'oeuvre
dramatique de Shakespeare et les adaptationsega’alscitées a I'opéra (les
liens entre le soliloque et I'aria par exemple)jlatonclut de ses recherches
gue les compositeurs et les librettistes ont at@rttcherché a recréer a I'opéra
la musique et le rythme du vers shakespearien. Qu&illes de Van, il pose
la question de «lincidence de Shakespeare damspport de Verdi a la
voix »>° et il explore les choix stratégiques du compositeuplan musical. I
essaie, par exemple, de montrer comment Verdi itradocalement la
puissance démoniaque de la rhétorique de Lady Macbe la désagrégation
du langage qu’engendre la descente aux enfers ell®tiBien que ce type
d’approche ait d’abord retenu toute notre attentiariechnicité du sujet et les
connaissances pointues gqu’il implique dans le doede la musicologie nous
ont conduite a I'exclure de notre étude. Opérepdesage de Shakespeare a
Verdi, par exemple, nécessitait une approche de tgmparatiste entre le
XVI®Me et le XIX*M®siécle d’une part, et entre les langues angldigal@nne
d’autre part, ce qui a ajouté a notre impossibdigétraiter de la voix dans les
adaptations opératiques. Quant a la voix chantées da théatre de
Shakespeare, elle ne fera pas I'objet d’'une étudsog qui elt en effet exigé
gue nous soyons spécialiste de musique ancienrig,noas lui consacrerons
des analyses ponctuelles car elle se pose en pointrelu texte et commente
ce qui se dit comme ce qui se joue sur scene.

Nous avons également décidé de ne consacrer aacahgse exhaustive a la
guestion de la voix (chantée et parlée) fémininestjon traitée, par exemple,
dans le volume édité par la Société Francaise Shakee, par Claire

% Gary SchmidgallShakespeare and Operlew York et Oxford, Oxford University Press,
1990, 394p. Gilles de Van, « La rencontre de Vetdie Shakespeare », $fakespeare et la
VOix, op. Cit, p.109-17.

% Gilles de Vanijbidem p.111.
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Bardelmanr® et par Pascale AebiscfierLa premiére s'intéresse au chant :
I’éducation musicale a notamment pour fonction @ermer la voix féminine
afin de la conformer a un idéal ou a une normeéfois, la bonne chanteuse
est suspecte car I'apprentissage de la musigusegent envisagé comme une
initiation & la sexualité. A l'idéal de la femme lath s’oppose alors celui de la
femme a voix de « cloche », en rupture avec la rotra seconde appréhende
la réduction de la voix féminine au silence dabthello et dansTitus
Andronicus et elle remarque que dans les deux cas, la v@ixinine est
étouffée malgré ses efforts pour se faire entendette derniére guestion a
déja fait I'objet d’'un grand nombre d’articles, sius'y reviendrons-nous pas
Enfin, nous ne traiterons pas non plus ici de lestjon de la prononciation a
I'époque de Shakespeare, car nos compétences etgjuz nous permettent
a peine d’aborder I'ouvrage de référence qu’estiad Helge Kdkeritz en la
matiéré®. Nos travaux n’ont pas non plus pour objet derdgteer le poids de
la culture orale ou celui de la culture écrite démssociété qui environne
Shakespeare, et nous n'avons pas pour visée dereandat maniére dont
s'opére la transition entre les deux cultures. Qasstions sont au coeur des
travaux de Walter Ong et de Marshall McLuhan, peanaple, et nous n’'en
ferons pas état itl Nous n'aborderons pas non plus la voix sous l&ng
psychanalytique parce que celui-la ne reléve pasotte domaine d’études, et
aussi parce qu’il nous semble étre une approchehamraque lorsqu’il s’agit
de comprendre le pouvoir de la voix a I'époque dak8speare.

% Claire Bardelmann, « “Born to sit still and singléducation de la voix dans le théatre
élisabéthain », ihakespeare et la voip. cit, p.47-61.

37 pascale Aebischer, «“Yet I'll speak”: Silencirfgetfemale voice iTitus Andronicusand
Otehllo», ibidem p.27-46.

¥ voir la bibliographie des deux articles cités.

% Helge Kokeritz, Shakespeare’s PronunciatioiNew Haven, Yale University Press, et
Londres, Geoffrey Cumberlege, Oxford University$3rel 953, 516p.

0 Walter Ong,Orality and Literacy: the Technologizing of the \Wotondres et New York,
Routledge, 1982, 201p. ; Marshall McLuhahhe Gutenberg Galaxy. The Making of
Typographic ManToronto, University of Toronto Press, 1962, 294p.
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CHAPITRE 1. Au théatre

Voir ou écouter une piece ?

Shakespeare semble n’accorder sa préférence & aesudeux sens
visuel ou auditif : tant6t il exalte le pouvoir ten, tant6t celui de l'autre, et si
certaines pieces montrent la défaillance de I'd&lytres associent l'oreille a la
tromperie. Il suffit de songer, par exemple, a @thehez qui la vision de
Desdémone est altérée par le chant de la sirenéfiqua qu’est lago ; ou
encore a Claudio danduch Ado About Nothingqui accorde du crédit aux
détracteurs de la vertueuse Hero et décide denlarravant de se réformer et
d’épouser une Hero voilée, dérobée a son regams Thee Rape of Lucrecée
poéte fait de I'ceil le premier organe de perceptible véhicule des émotions :
« To see sad sights move more than hear thenvtett, then the eye interprets
to the ear / The heavy motion that it doth beho(d.£324-26) ; dan®Romeo
and Juliet I'oeil est associé a Narcisse et a la superifiéialu sentiment, non a
I'amour véritable. Pour le roi Henri V, les deuxganes des sens sont
complémentaires et trompeurs a la fois, commaeaffitme lorsque, apres que
le complot visant a le tuer lui a été révélé, iheoque les traitres que sont
Grey, Scrope, et Cambridge :

[...] Show men dutiful?

Why so didst thou. Seem they grave and learned?
Why so didst thou. Come they of noble family?
Why so didst thou. Seem they religious?

Why so didst thou. Or are they spare in diet,
Free from gross passion, or of mirth or anger,
Constant in spirit, not swerving with the blood,
Garnished and decked in modest complement,
Not working with the eye without the ear,

And but in purgéd judgment trusting neither?
(Henry V, 2.2.123-33).

Si les personnages de Shakespeare ne trancheatveur fd’aucun des deux
sens, on peut se demander auquel des deux leetlss@diresse en priorité. Le

public est-il invité avant tout a voir une piécealientendre et a I'écouter ?
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Selon Andrew Gurr, cette question suscite destdédrdre les poetes et

les dramaturges des X¥Fet XVII°*siécles :

The idea that poets wrote plays as poetry rathan th

spectacle and more as a treat of intellectual itvemess

than a traditional festival started early in thetesnth

century, mostly for the surviving court plays. [.Their

chief requirement was eloquent speech, not drarmaation

or scenic extravagante
Comme George Chapman et John Marston, Ben Jonsbarede ceux qui ont
contribué a opérer cette distinction. Presque esiprologues des pieces qu'il
a écrites entre 1599 et 1626 précisent que le gpdbit écouter les vers et non
se contenter de regarder ce qui se passe sursthnan avant que Jonson ne
décide de présenter ses pieces au public réptittect cultivé des Blackfriars
(1600),Every Man Out of His Humouwgst joué au Globe. Asper y exprime les

ambitions du poeéte :

To please; but whom? attentigaditors

Such as will join their profit with their pleasure,

And come to feed their understanding parts

(Inductiony.
On trouve la l'idée de la supériorité du sens d@uditsqu’il s’agit de s’enrichir
et d’acquérir des connaissante@uant &Cynthia’s Revelspremiére piéce de
Jonson interprétée par les troupes d’enfants aaxkBiars, elle en appelle
aussi a I"érudition d’'un public choisi (« learneat®», Prologue, v.11)Enfin,
presque trente ans plus tard, Jonson réaffirme@®agctions dans le prologue

deThe Staple of Newd626), piece écrite pour la cour :

For your own sakes, not his, he bade me say,
Would you were come to heare, not see a Play.
Though we hisactorsmust provide for those

Who are our guests, here, in the way of showes,
The maker hath not so; he'ld have you wise,

! Andrew Gurr,Playgoing in Shakespeare’s Londd@ambridge, Cambridge University Press,
1987, p.105.

2 lbidem p.2-3.

% Ben JonsonEvery Man Out of His Humouin Ben JonsonBrinsley Nicholson et C.H.
Herford eds., Londres, Ernest Benn Ltd., et NewkyY@&harles Scribner's Sons, Vol.l, n.d.,
p.123. C’est nous qui soulignons.

* Voir la sous-partie de I'annexe 1 intitulée « Coéiension des hommes et connaissance du
monde ».

® Ben JonsonCynthia’'s Revelsin The Complete Plays of Ben Jons@.A. Wilkes ed.,
Oxford, Clarendon Press, 1981, Vol. Il, p.7.
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Much rather by your eares, then by your eyes.
(The Prologue for the Stade)

Aux spectateurs raffinés qui sauront écouter laeyide poéte oppose le
parterre bruyant, « [the] vulgar sort / Of nutcrack that only come for sight ».
Notons que si Jonson condamne le godt du public leswitreries des acteurs
et les effets visuels spectaculaires — ce qui &iitvde nombreuses querelles
avec Inigo Jonés—, il dénigre également les effets sonores, quige
outranciers, comme on le voit daigery Man in His Humour

[...] neither chorus wafts you o’er the seas;

Nor creaking throne comes down, the boys to please;
Nor nimble squib is seene, to make afeard

The gentlewomen; nor rolled bullet heard

To say, it thunders; nor tempestuous drum

Rumbles, to tell you when the storme doth come.
(Prologue, v.15-26)

Qu’en est-il de Shakespeare ? Selon Andrew Gudrdmaturge n‘'emploie le

terme « auditeurs » (« audience / auditor ») p@sigher le public que jusque

dans les années 1590, période aprés laguelleéradtux idées de Jonson :

Shakespeare changed his own terminology in 1600 in
Hamlet with its first use of the word ‘spectator’ [...] ¢n

1600 onwards Shakespeare abandoned the idea of an
auditory and called his customers spectators. [...He]
evidently gave some ear to Jonson’s grievance sigain
spectators. The poets who adopted Jonson’s viewtabo
going to see voices chiefly expressed their opiniothe

first two decades of the seventeenth ceritury

Si I'on considerdHamlet on peut en effet penser que le dramaturge bredard
grossiereté du public puisque le prince s’y fagicho des idées de Jonson.
Alors qu’Hamlet utilise le verbécouterlorsqu’il parle de la piéce qu'il choisit

de donner en I'honneur de Claudius (« Follow hirenids. We'll hear a play

® Ben JonsoriThe Staple of Newin Ben JonsonC.H. Herford, Percy et Evelyn Simpson eds.,
Oxford, Clarendon Press, 1938, Vol. VI, p.282.

" Voir, par exemple, D.J. Gordon, “Poet and Arctiitélee Intellectual Setting of the Quarrel
between Ben Jonson ans Inigo Jonekjurnal of the Warburg and Courtauld Institutes
Vol.12, 1949, p.152-78.

8 Ben JonsonEvery Man in His Humourin Ben JonsonBrinsley Nicholson et C.H. Herford
eds.,op. cit, p.5.

® Andrew Gurr Playgoing op. cit, p.110-11.
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tomorrow », 2.2.5249, c’est au verbeoir qu'il a recours quand il se souvient

avoir assisté a une mauvaise représentation :

O there be players that | have seen play, and hethets
praise, and that highly, not to speak it profandhat,
neither having the accent of Christians, nor thé ga
Christian, pagan, nor no man, have so struttecbatidwed
that | have thought some of Nature’s journeymenrnade
men, and not made them well.

(3.2.26-32).

Plus tard,il utilise le terme « spectators » dans un cont@dpratif, et il lui

adjoint un adjectif dépréciatif :

And let those that play your clowns speak no mbemtis
set down for them; for there be of them that wiltrinselves
laugh to set on some quantity of barren spectatolaugh
too, though in the mean time some necessary quesfio
the play be then to be considered.

(3.2.35-41).

De méme, dan€oriolan (1608), Volumnia affirme que la partie du pubkc |
moins fine — celle que Hamlet appelle « the grouggl» (3.2.10) — est plus
sensible aux actes qu’aux paroles : « Action ig@oce, and the eyes of th’
ignorant / More learned than the ears » (3.2.76Bién entendu, Shakespeare
a eu vent de l'idée selon laquelle la partie dulipudrudite est censéscouter
la piece tandis que l'autre ne fait quegarder la scene. Cependant, son
utilisation des termes « audience / auditor / beat « spectator(s) / see » ne
traduit pas nécessairement son adhésion aux igedsron, bien qu’elle en
soit empreinte et les réfléchisse. Plus pragmatigune, elle semble liée au
contexte dans lequel se situe son personnage etfaix recherchés (I'ironie
ou la parodie, par exemple) dans les piéces pestés comme antérieures a
Hamlet

Dans le prologue d&he Taming of the Shre{e593-94), le verbe
« hear » est utilisé a deux reprises. La premieie duand le Lord décide de
jouer un tour a l'ivrogne qu’est Sly et qu'il s’adse aux comédiens arrivés a

sa cour pour leur en faire part :

19 Shakespearé¢jamlet G.R. Hibbard ed., Oxford World's Classics, Thef@d Shakespeare,
Oxford, Oxford University Press, 1987.
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Well, you are come to me in happy time,

The rather for | have some sport in hand

Wherein your cunning can assist me much.

There is a lord will hear you play tonight;

But | am doubtful of your modesties

Lest, over-eying of his odd behaviour —

For yet his honour never heard a play —

You break into some merry passion,

And so offend him; for | tell you, sirs,

If you should smile he grows impatient.

(Induction 1, 86-95).
Le Lord se moque ici de I'ignorance et de l'atteuculgaire de l'ivrogne, et le
verbe « hear » est employé ironiquement, tout comraelord », ou comme
I'expression « his honour » qui désignent Sly. keaoside occurrence a lieu
lorsque ce dernier est convié a la représentatiéattale par un messager, et le

verbe « hear » a alors la méme visée :

[Enter a messenger]

Your honour’s players, hearing your amendment,

Are come to play a pleasant comedy,

For so your doctors hold it very meet,

Seeing too much sadness hath congealed your blood,
And melancholy is the nurse of frenzy.

Therefore they thought it good you hear a play

And frame your mind to mirth and merriment,

Which bars a thousand harms and lengthens life.
(Induction, 124-31).

Fidele a I'ivrogne et au spectateur grossier astl, Sly s'interroge d’abord sur
la définition de la comédie (« Is not a comonty /CAristmas gambol, or a
tumbling trick ? », 132-33), puis il déclare gwitrra la piece : « Well, we'll
see’t » (136). Dan& Midsummer Night's Drearf1596), lorsque le dramaturge
fait dire a Thésée le jour de ses noces @gcduterala piece des artisans (« |
will hear that play », 5.1.81), il suggére en premieu la fonction de ce
dernier : I'étymologie d’'« audience » renvoie apdnére juridique et signifie le
fait de « donner audience a un cas » ; or le dpésente la loi athénienne.
Lorsque Puck se réjouit@couterla répétition des artisans et qu’il a recours au
terme « auditor » (« What, a play toward ? I'll & auditor — / An actor, too,
perhaps, if | see cause », 3.1.67-78), c’est pgutkest malicieux et se moque
d’'une piéce dans laquelle il n'y a, a priori, ri@récouter si ce n'est des mots
écorchés et malmenés. Si le genre comique, patitegpose en grande partie

sur des jeux de mots, s'adresse sans doute daeaatiagreille qu’a I'oell, les
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pieces de Shakespeare, qu’elles soient destinéess@nes publiqgues ou
privées, ne décrient aucun des deux sens visualditif, mais s’adressent a
leur conjugaison.

DansThe Comedy of Errorgar exemple, les quiproquos sur lesquels se
fondent les effets comiques sont d’ordre a la fasiel (les deux paires de
jumeaux sont prises 'une pour l'autre) et audiifle nombreux malentendus
résultent des dialogues entre les personnagen. Mhale méme danBwelfth
Night, ou la comédie repose a la fois sur la confusigyerdrée par la présence
des jumeaux et sur les jeux de mots de Feste. Fdtte complémentarité de
I'ceil et de l'oreille est remarquablement illustignsHamlet ou I'acteur sait

susciter la réaction des deux organes, ainsi qrerarque le jeune prince :

Is it not monstrous that this player here,

But in a fiction, in a dream of passion,

Could force his soul so to his own conceit
That from her working all his visage wanned,
Tears in his eyes, distraction in’'s aspect,

A broken voice, and his whole function suiting
With forms to his conceit? And all for nothing.
For Hecuba! [...] What would he do,

Had he the motive and the cue for passion
That | have? He would drown the stage with tears
And cleave the general ear with horrid speech,
Make mad the guilty and appal the free,
Confound the ignorant and amaze indeed

The very faculties of eyes and ears.
(2.2.539-54).

Metteur en scéne et dramaturge dans la scene aade 8, Hamlet va ainsi
mettre a I'épreuve le pouvoir du théatre pour preral piege la conscience de
Claudius par le truchement de deux méthodes :dmigre consiste a monter
une pantomime destinée uniquement a l'oeil, tagdes la deuxieme exploite
les ressorts d’'une piece de théateeSouricierg et fait appel aux deux sens
que sont l'ouie et la vue. Dans son article inditut The Dumb-Show
Revisited », Norman Holland se pose la questiosal®ir pourquoi Claudius

ne réagit pas a la pantomime :

When Hamlet thinks of drama, like any good Elizabet
he thinks of it specifically as entering the eal Claudius,
then, by a sort of symbolic necessity, cannot réadhe
‘inexplicable dumb-show’ as he does to the playhdfdid,
it would destroy Shakespeare’s careful distinctietween
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words and actions. Similarly, had Shakespearenuiided

the dumb-show as a contrast to ‘The Mousetraplfjtie

would not be so clear that Claudius loses contraf,at the

mere sight of his deed, but, as Hamlet says, ‘upertalk

of the poisoning’ (Ill. ii. 300; italics min&)
D’autres critiques, derriére qui nous nous rangeons affirmé que la vue et
I'ouie étaient présentées non comme des sens gppwE8 complémentaires.
C’est le cas de Don Parry (« only when hearsas well asseesthe play-

within-the-play does he react?; ou de Mary Anderson,

The role of the theatre as a medium which incoresraoth

the eye and the ear in the transmission of ideadsis a
central theme in the play. Shakespeare shows that a
dialectical relationship exists between the fundiof the

eye and the ear [...] We note that language andhtegre

can be both seen and heard, and that in the simeoites
engagement of both faculties in the experiencehehtre,

the one informs the othér

La vue et I'ouie ceuvrent de concert, ce que Shalespuggére trés souvent
en faisant se croiser les deux sens : Bottom /rRysadéclare qu’il voit une
Voix (« | see a voice », 5.1.190), et Quince indiguFlute comment il lui faut

jouer par la méme image :

Flute Must | speak now?
Quince Ay, marry must you. You must understand he
[Bottom as Pyramus] goes but to see a noise that
he heard, and is to come again.
(3.1.78-79).
Quant a Gloucester, il est invité par Lear a vair les oreilles (« Look with
thine ears », 4.6.14%7) alors qu’Hamlet voit le fantdme de son pére nan p
I'oreille mais par I'ceil de I'esprit qu’est I'imagation : « methinks | see my
father [...] in my mind’'s eye » (1.2.185). L’interamt des deux sens et le
travail de I'imagination qui en découle sont néages pour donner vie a la
piéce, comme on le voit parfaitement datenry V. A la fin du premier

prologue, le Choeur commence par enjoindre le puldil’écouter :

' Norman Holland, “The Dumb-show revisitedlptes and Queried/0l.203, mai 1958, p.191
2 Don Parry, “Very Like a Whale”: the Problem of Kwledge inHamlet, E.L.H., Vol.46,
N°4, hiver 1979, p.563.

13 Mary Anderson, “Hamlet: the Dialectic Between Ewad Ear”, Renaissance and
ReformationVVol.27, N°4, automne 1991, p.300-05.

14 Shakespear#ing Lear, R.A. Foakes ed., The Arden Shakespeare, Londtesnas Nelson
and Sons Ltd., 1997.
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Admit me Chorus to this history;

Who Prologue-like your humble patience pray
Gently to hear, kindly to judge, our play.
(Prologue, 1.32-34).

Puis, plus tard, c’est I'ceil et I'imagination duespateur qu'il sollicite :

And let us, ciphers to this great account,

On your imaginary forces work.

Suppose within the girdle of these walls

Are now confined two mighty monarchies [...]

Think, when we talk of horses, that you see them

(Prologue, 1.17-26).
Au théatre, l'oreille écoute et entend la voix tectieur, tandis que I'ceil de
I'esprit est invité a imaginer des lieux, des parsages, ou encore des nuages
qui se changent en dragoAntony and Cleopatrad.14.2-7%°. Enfin, dans
Antony and Cleopatrala tirade d’Enobarbus décrivant I'arrivée de éne

égyptienne implique une véritable synesthésie :

I will tell you.

The barge she sat in, like a burnished throne

Burned on the water. The poop was beaten gold;
Purple the sails, and so perfuméd that

The winds were lovesick with them. The oars welkesi
Which to the tune of flutes kept stroke, and made
The water which they beat to follow faster,

As amorous of their strokes.

(2.2.200-07).

L'ceil est d’abord ébloui par I'éclat du navire flaoyant, puis c’est I'odorat
qui est sollicité par les voiles pourpres de laghar voiles teintées de désir
dont le parfum enivre et fait se pamer les ventgar® aux rames argent, elles
progressent en cadence au son de flites dont ladimétaresse doucement
I'oreille. Un peu plus tard, ce sont les cordagesdie et les mains moites de
désir qui convoquent le toucher : « The silken la¢kSwell with the touches
of those flower-soft hands » (219-20). Tous les ssmst convoqués pour

appréhender la sensualité de Cléopatre et troleofmiblic.

> ShakespeareAntony and Cleopatra David Bevington ed., The New Cambridge
Shakespeare, Cambridge, New York, Madrid, le Capgepour, Sao Paulo, Cambridge
University Press, 2005.



| Au théatre - Acoustique 45

Shakespeare n'opere donc pas de réelle discrimmantre la vue et
'oute, méme si c’est sur cette derniere, matiiejefjlue repose en partie la
piece. En effet, si le corps du comédien, les ddguents et le décor titillent
I'imagination du public, au sein de I'espace somquiéest le théatre, c’est a la
voix de l'acteur gu’'incombe la tache de créer kcpi de faire vivre le texte et
d’emporter le public dans un autre espace. Auteumetteur en scéné®et
acteur, Shakespeare avait sans doute parfaiterapstience du pouvoir de la
voix et des ressorts que lui offraient les deuxndsathéatres dans lesquels
étaient jouées ses piéces : au plan acoustiqtiedere du Globe — sur la scéne
duquel les piéces du dramaturge font leur apparigio 1599 — n’avait pas les
mémes caractéristiques que le théatre des Blackfiaa elles sont également

représentées a partir de 1608-1609.

Acoustique

L'influence de Vitruve

La source majeure dont s’inspirent les architecleda Renaissance
anglaise pour construire les théatres est certaneriétude fournie par
Vitruve dans some Architectura La premiére édition a laquelle ils ont accés
est celle de Léon Baptiste Alberldé Re AedificatoriaFlorence, 1485-86)
dont le livre 8 reprend les observations de Vitru@ette édition ne contient
aucune illustration, aussi les architectes de lzaR®sance lui préferent-ils celle
gu’établit Cesare Cesariano (Milan, 1521) car flanit un grand nombre de
dessins qui mettent en forme la pensée de Vitillwelisposent également des
analyses du Francais Jacques Ducerceau, d@gdend Livre d’Architecture
est publié en 1561 a Paris, de celles de SebaSedio (Regole generale di
Architettura 1511), ou encore des quatre livres d’André Palladrchitecte
qui, avec l'aide de son éleve Vincent Scamozzistroisit a Venise pour la

Compagnia della Calza le Teatro Olimpico, un theéd# bois circulaire (1565-

16 A I'époque de Shakespeare, le statut de mettescéne n'existe pas encore tel qu'il est
défini aujourd’hui ; voir Tiffany Sterniiaking Shakespeare: The Pressures of Stage to,Page
New York et Londres, Routledge, 2004, p.88-89.
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87)". Le traité de Vitruve témoigne d’'un vif intérét yola question de
I'acoustique puisque, empreint des préceptes muwsiétablis par Aristoxene,
il lui consacre une partie de son livré.5

Afin d’améliorer la propagation du son et d’amiglifle volume de la
voix de l'acteur, Vitruve conseille de placer deses d’airain dans des niches
situées sous les gradins. Ces vases doivent étsesilon des proportions
mathématiques définies et «leur grandeur doit &tlle que, venant a étre
frappés, ils rendent des sons qui répondent eniréida quarte, a la quinte et
aux autres consonances, jusqu’a la double octavéls>doivent étre posés de
telle sorte gu’ils ne touchent pas le mur du fohdLeils soient entourés d’'un

espace vide. Alors,

grace a cette disposition, la voix, partant decéne comme
d’'un centre, s’étendra en rond, viendra frapperckestés
de chaque vase, et prendre plus de force et de,ctmion
la consonance que son degré d'élévation aura avease
qui y correspondfd

En outre, Vitruve signale que les matériaux eslasaces réflexives du théatre
permettent d’obtenir un surcroit de puissance wcala Rome [...], tous les
théatres publics sont de bois avec plusieurs p&schQui résonnent
nécessairement. Qu’'on examine les musiciens j®atfaire entendre des sons

élevés ? lIs se tournent vers les portes de laesdent le retentissement vient

" Sur ces éditions, voir Lily B. Campbell, “The Rifdition of Vitruvius”, Modern Philology
Vol.29, N°1, ao(t 1931, p.107-10.

'8 Sur I'influence de Vitruve sur les architectes t&satres dans I'’Angleterre de la Renaissance
et la question de I'acoustique, voir Robert G. Aeh®Bret E. Crawford, “Resonant Cavities in
the History of Architectural AcousticsTechnology and Culturé/ol.36, N°1, janvier 1995,
p.104-35 ; Louis Callebat La Tradition vitruvienne au Moyen Age et a lanRissance :
éléments d'interprétation xournal of the Classical TraditigriVol.1, N°2, septembre 1994,
p.3-14 ; Felix Carrére, «Vitruve et le théatresatiéthain » Etudes Anglaises « De
Shakespeare a T. S. Eliot. Mélanges offerts a Hedncheére », Vol.63, 1976, p.13-18 ; Donald
C. Mullin, “An Observation on the Origin of the Efibethan Theatre’Educational Theatre
Journal Vol.19, N°3, “Shakespearean Production”, octolt&67, p.322-26 et, du méme
auteur, “The Influence of Vitruvius on Theatre Aitelsture”, Educational Theatre Journal
Vol.18, N°1, mars 1966, p.27-33 ; Frederick G. Kilg, “Vitruvius and the Early History of
Wave Theory”,Technology and Culturé/ol. 4, N°3, été 1963, p.282-86.

19 Vitruve, De I'architecture traduit par M. Ch.-L. Maufras, Paris, C.L.F. Plemacke, 1847,
numeérisation de la BNF, 1995, Tome 2, Livre V, ¢h« Des vases au théatre », p.477.

2 Ibidem p.479. Marin Mersenne fait référence au role gilificateur sonore joué par ces
vases dans sddarmonie Universelld1636), au Livre intitulé « De ['utilité de I'harnmge »,
proposition 5, corollaire 3, facsimilé de I'exemipdaconservé a la Bibliotheque des Arts et
Métiers et annoté par l'auteur, introduction paarfeois Lesure, Paris, Editions du C.N.R.S.,
1963, tome 3, p.34-36.
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aider leur voix %" Le lieu théatral lui-méme doit étre construitdaniére a
faciliter 'expansion de la voix, laquelle « netg'®®d pas seulement en largeur
[...mais] monte, [...] s'éléve par degré®»Aussi faut-il que I'architecte veille
a ce que «la voix puisse régulierement se dévelppgpans que rien la
repousse, la heurte et I'empéche d’apporter a illerdes paroles bien
accentuées® Dans I'Angleterre de la Renaissance, guidés etiepaar ces
instructions, les architectes et batisseurs qusttoisent les théatres ont le
souci d’en faire des lieux propices a la propagatle la voix. Bruce Smith a
étudié l'acoustique des deux théatres principauns desquels le dramaturge a
produit ses piéces — le Globe, théatre publiceeBlackfriars, théatre privé —
et il a montré que l'acteur devait s’adapter awacigristiques acoustiques de

chacun d’eu¥.
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1. Hauteur requise pour les vases servant d’amgaldurs sonores dans
un large théatre selon Vitrute

L Vitruve, ibid., p.481.

2., p.469.

2 1b., p.493.

4 Pour les données relatives & I'acoustique du Ghtbaes Blackfriars, je suis redevable a
'ouvrage de Bruce Smiti,he Acoustic World of Early Modern England — Atiagdo the O-
factor, Chicago, University of Chicago Press, 1999, p-208

5 “|arge theatres required a greater number of vasesiged in three horizontal rows (one for
theharmoniag a second for thehromaticand a third for theliatonig”, in Rob Godman, “The
enigma of Vitruvian resonating vases and the relegeof the concept for todayWorking
Papers in Art and Desigrvol.4, 2006, p.8. Au sujet de ces vases, Rob Gadnote : « In
Europe there are examples found in St. ClementadW@ah, Kent, St. Peter Mancroft,
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Le théatre du Globe

Théatre circulaire d’environ trente cinq metresdimeétre, le Globe
est, comme le Swan Theatre (illustration 2), uratteéa ciel ouvert, et il est
constitué de matériaux qui véhiculent parfaitemlest sons. D’une part, le
mélange de platre et de poils de chéevre qui reeolesa murs du théatre ainsi
que le plafond qui surmonte le balcon («the Lofd@moms ») fait tres bien
rebondir la voix des acteurs, celle des chanteire son des instruments de
musique qui s’y produisent : les ondes issues deset des sons graves y sont
réfléchies a hauteur de 86%, et celles des vaiegisons aigus a 90%. D’autre
part, le bois — dont est constituée la scene fonpa¢ales planches fixées a des
solives, mais aussi le toit qui la coiffe (« then@py ») — transmet lui aussi

85% des ondes vocales graves et 90% des aigués :

Made of reverberating material, it translated Mioras in
the air above into standing waves in the air unskm
producing a harmonically rich amplification of theices of
actors positioned on top. [...] As a twenty-sidealygon,
the Globe provided plenty of reflexive surfaies

Si la configuration des galeries et du balcon péaiteau son de la voix de
I'acteur de résonner, celle du parterre (« the yugbuvait I'atténuer a hauteur
de 15 a 60%, selon la densité de spectateurgjenlaité de cendres et de brins
de tabac, de trognons de pommes et de coques dettasi que le public
consommait pendant le spectacle et qui jonchagéesbl. Les places les moins
cheres étaient donc celles qui se situaient antkbd : non seulement il fallait
rester debout et lever la téte pour voir ce quiassait sur scene, mais on était
au pied des spectateurs de la premiere galerigj giure le supposent les

chercheurs qui travaillent a la reconstruction diob@ :

We are now revisiting one of the decisions madentheés
Globe reconstruction was built in the mid-1990s,
concerning the height of the lower gallery above yard.
The decision to sit the timber frame on four cosirsgbrick
was based on both the builders’ contract for theure

Norwich, Fountains Abbey, York, UK and St. Martiingers, Bjeresjoe, Sweden ibjdem
p.22.
6 Bruce Smithjbidem p.209-11.
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Theatre of 1600 and on the supposition that thergtavas

originally flat. It is now thought that it was shexp with

shovels to give a dished depression for the yaith &

raised ‘ring’ on which the foundations for the gaikes were

laid. [...] We are now experimenting with a temporary

revision of two bays of the lower gallery: to raidem

level with the stage and, also, to make the rakbebench

seating in them steeper. Apart from improving thewy

this will bring the configuration of the lower gaty more

in line with the two galleries above, and do awathwhe

blank space of wall currently above the heads eflihick

row which forms a band of white wall round the playse

at the lower levél.
Placé en contrebas de la scéne et de la premikngegée parterre était creusé
dans le sol et trées peu propice a I'acoustique ¢asdiguration signifiait la
position sociale la plus basse. En revanche, lestafeurs de la premiére
galerie avaient une trés bonne vue de la scéne ettendaient parfaitement la
voix de l'acteur, si I'on fait exception des bruis$ des cris qui pouvaient
émaner du parterre. A l'instar du théatre décrit\fiZruve, le Globe est donc
un instrument dont doit savoir jouer le comédighv&ut amplifier sa voix : a
moins qu’il ne veuille partager un moment privé @les spectateurs les plus
populaires («the groundlings »), il n'a pas intéaébaisser la téte vers le
parterre lorsqu’il dit son texte car sa voix y absorbée. Le meilleur moyen
pour lui d’étre entendu clairement par tous estsdenlacer au milieu de la
partie arriere de la scene, la bouche dirigée &geént vers le haut afin que le
son de sa voix se répercute a la fois sur le toitrgcouvre la scene (« the
canopy ») et sur tous les murs du théatre (illtistia 3 et 4). Les meilleures
places pour le public sont donc celles qui soniésis sur le balcon au-dessus
de la scéne (« the Lord’s Rooms »), car non seuleglies permettent d’'étre
vu de tout le public, de voir jusqu’aux traits desteurs et de contempler
I'expression de leur visage, mais elles offrent desditions acoustiques
exceptionnelles. Encadrée en haut par les caigdom®is qui forment le toit,
en bas par les planches de bois de la scene,fenhdyar le mur de platre, la

voix de l'acteur y est presque contenue et y résqanfaitement.

%" Architectural Research Group, “Raising the bagtakespeare’s Glob&lobe Education’s
Online Resource Center.
<URL>http://www.globelink.org/research/architectureresbgroup/raisingthebays/
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% |n Stephen Orgel, “Shakespeare Imagines a The&egtics TodayVol.5, N°3, “Medieval
and Renaissance Representation: New Reflectiof84,1p.555.
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Figure 8.2. Top view of the Globe Theater (1599).
3. La propagation de la voix de I'acteur au thédtreSlobé.

9 In Bruce Smithpp. cit, p.212.
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Prates 27 The 1996 stage in use.

4. Photographies du théatre du Gfbe

% In J.R. Mulryne et Margaret Shewring edShakespeare’s Globe Rebpiltambridge,
coedition Cambridge University Press et Mulryne i8e@ring, 1997, p.160 bis.
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Quant au théatre des Blackfriars, que la troupekilegs Men occupe toute la
durée de I'hiver a partir de 1609, moment ou lesiges d'acteurs-enfants
s’apprétent a quitter la scene, il présentait desaatéristiques totalement

différentes de celles du Globe.

Le théatre des Blackfriars

Rectangulaire et fermé, il était fait de murs derng, d’'un sol pave, et d’une
scene, de galeries et de bancs constitués dellmsianurs de pierre y étaient
encore plus propices a la résonance que ceux tie pld Globe, puisqu’ils
réverbéraient les ondes vocales presque intégratef@® a 99% selon Bruce
Smith). Le sol réfléchissait également les sonauwdur de 97% tandis que les
vitres de verre le renvoyaient a 80-90%. EnfintHéatre était sans doute
couvert d’'un toit voQté qui contribuait a conserlgsr sons et a en prolonger la
durée.

With or without a vaulted ceiling, the rectilinesurfaces of

the Blackfriars theatre would have produced a ‘cbun

sound quite different from the ‘broad’ sound of tBl®be —

just the reverse of the effect suggested by thesipaly
shape of the two structurés

Ces caractéristigues acoustiques exigeaient deliaquelques aménagements

lorsqu’il passait de la scéne du Globe a celleBlaskfriars :

The players must have had remarkable volume coiftrol
they managed the transfer from amphitheatre towitiut
damaging a few eardrums. Some late comments about
players with extra-wide mouths may reflect the nieshift

the decibel level between the different kinds ofud?”.

Alors que les spectateurs choisis des Blackfriaggant étre assez peu
bruyants, d’autant que le théatre fermé ne corttequa cinq a sept cents
personnes toutes assises, il n'en allait pas de emémes théatres publics
comme le Globe. La voix de I'acteur devait y rigali avec les bruits extérieurs

tels que ceux provoqués par les lourdes pluiegeswiages, et avec les bruits

31 Bruce Smithjb., p.217.
%2 Andrew Gurr Playgoing op. cit, p.43.
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qui résonnaient a l'intérieur du théatre : des ewssations de quelque trois
mille spectateurs potentiels aux craguements dseties ou de pommes, en
passant par les bagarres éventuelles et par ks tes sifflets, les cris de
protestation et les applaudissements d’'un pubdéis téactif. Ces différences
acoustiques impliquaient également I'utilisationndtruments de musique
adaptés au lieu théatral. La trompette, le tamleble canon étaient utilisés a
un grand nombre de reprises au Globe lors des semiations des pieces
historiques notamment, tandis qu’aux Blackfrialagdustique plus subtile se
prétait davantage a la flite et au luth, ou eneole voix gréle deboy actors

qui chantaient, par exemple, durant les quatre mesneu la piece

s’interrompait, le temps que les bougies qui illoaent la salle soient

changées.

: Jg-‘-sa -—': L".-L 11!. =ce= A, -w
-'14;:‘.-5- 10 A
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5. Le théatre des Blackfriars, dessin d’aprés Fatrar*.

% Sur les instruments utilisés aux Blackfriars emianiére dont Shakespeare les exploite dans
The Tempestvoir Andrew Gurr,The Shakespearian Playing Companidew York, Oxford
University Press, 1996, ch. 21, “The King's Men 868642", p.366-93 ; et, du méme auteur,
“The Tempess tempest” Shakespeare Survegyol.41, 1989, p.91-102.

* URL < http://www.luminarium.org/encyclopedia/blddkrs.htm >
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Les deux théatres constituaient donc de véritatdesses de résonance
pour la voix et les sons qui y étaient produitstasit est que l'acteur et le
musicien sachent jouer de et avec l'instrumentttaBa&Mais quelles voix le
public y entendait-il exactement ? Comment I'acidigait-il son texte, et quel

était le style de jeu qu’il adoptait ?






\ L’acteur sur la scene shakespearienne - Typolaggdithbres et des registres F?

CHAPITRE 2. L’acteur sur la scene shakespearienne

Typologie des timbres et des registres

Femmes, jeunes filles, jeunes hommes, hommed|auils, enfants :
tous les ages et lggenressont représentés sur la scéne shakespearienng. Dan
As You Like [tJaques déclare que les hommes ne sont que @essastir la
scéne du monde, et il fait référence aux sept dge$homme. A chacun

d’entre eux correspond un type de voix, de styld@discours :

At first the infant,
Mewling and puking in the nurse’s arms.
Then the whining schoolboy with his satchel
[...] And then the lover,
Sighing like furnace, with a woeful ballad
Made to his mistress’eyebrow. Then a soldier,
Full of strange oaths, and bearded like the pard,
Jealous in honour, sudden, and quick in quarrel,
Seeking the bubble reputation
Even in the cannon’s mouth. And then the justice,
In fair round belly with good capon lined, [...]
Full of wise saws and modern instances;
And so he plays his part. The sixth age shifts
Into the lean and slippered pantaloon, [...]
His youthful hose, well saved, a world too wide
For his shrunk shank, and his big, manly voice,
Turning again toward childish treble, pipes
And whistles in his sound. Last scene of all,
That ends this strange eventful history,
Is second childishness and mere oblivion,
Sans teeth, sans eyes, sans taste, sans everything.
(2.7.142-65).

La boucle est bouclée lorsque le vieillard retorebeenfance et que sa voix
grave et puissante se réduit a un filet entrecalgpéifflements, autrement dit
lorsque cette derniére subit une mue inversée ajdait passer du grave a
I'aigu. Or, Falstaff nous offre une illustration dette altération vocale dans les

deux parties delenry IV.
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Le sixieme age : 'exemple de Falstaff

Falstaff est un personnage farcesque et créatihbam vivant qui use
d’'une prose des plus truculentes et joue les jelmesmes alors qu'il a
manifestement passé le cinquieme age et s’apprétdrar dans le sixieme.
Ainsi le trouve-t-on souvent dans les tavernesugtea lieux de mauvaise vie,
ou il n’a de cesse de semer la pagaille. Il eninsi dans la scene 2 de I'acte 1
de la deuxieme partie [denry IV ou, largement relayé par I'hétesse qu’est
Mistress Quickly, il déclenche une véritable émeute charivari effroyable
dans lequel insultes et interjections font bon myénat s’enchainent a un
rythme effréné. Seule I'arrivée du représentant'atere finit par mettre un

terme au tohu-bohu :

[Enter the Lord of Justice and his men.]

How now, Sir John? What, are you brawling here?

(2 Henry 1V, 2.1.58).
Braillard, Falstaff ingére autant qu'il dégoise reange comme il parle : la
bouche grande ouverte, et a I'engloutissement derihare gargantuesque
répondent les braillements bovins caractéristiqiilesoquin. En effet, des la
premiere partie de la piece, le terme « roar e$tiisouvent associé, comme on
le voit dans I'épisode des voleurs volés : le vaury prend ses jambes a son
cou de peur de se faire prendre par les faux marasdjue sont le prince et
Poins, tandis que ce dernier note que le filoup#da son pareil pour rugir :
« How the fat rogue roared ! & Henry I\, 2.3.19). Un peu plus tard, c’est Hal
qui a recours au verbe «roar » lorsqu’il se moduepleutre et décrit ses

rugissements de couardise :

Falstaff, you carried your guts away as nimbly,hwits

quick dexterity, and roared for mercy, and stilhrand

roared, as ever | heard bull-calf.

(1 Henry IV, 2.5.238-41).
Clameurs et tumultes environnent presque systéowatignt ce personnage
haut en couleurs dont la voix est souvent décrdmme un rale ou un
rugissement bovin (« roar » et « bull-calf »). Em®sequence, lorsqu’il s’agit

d’interpréter son personnage sur scene, la graragerité des metteurs en
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scene choisit un acteur a la voix grave, ampleomitruante, aussi puissante
gue le mugissement du taureau. Pour autant, JohSidér met a mal cette

représentation vocale de Falstaff :

From both parts ofHenry IV, it seems clear that Falstaff

was meant to speak not in deep, sonorous tonesn kaut

voice grown high and thin with advanced years € like

voice of Silence in the recent BBC television prcithns,

or the falsetto of William Hutt's Shallow at Stratfl,

Ontario, in 196%.
Il revient sur le terme «roar », et il préciseralque si, au XX sigcle, le
verbe traduit I'amplitude et la force sonores,’@mva pas nécessairement de
méme a I'époque de Shakespeare, ou il peut renvloyer son de plus faible
intensité. Si 'on consulte ©.E.D, il apparait que certaines occurrences du
verbe « roar » ne se rapportent ni au bruit niuawtte mais a la voix du bébé
ou au bélement de la breffisLe Webster Dictionarycomme leRoget's
International Thesauruprécisent, en outre, que «to roar like a bull b es
synonyme de « scream; (cry out); mew; (animal seyrgtoan, moan, whine,
bellow like a bull; cry out lustily, rend the air Alors que le proverbe anglais
associé au courage consiste a dire que I'on rogiinee urlion (« to roar like a
lion »), I'expression « to roar like a bull » pestiggérer une voix sourde et
faible, des gémissements et des jérémiades. Ewefin'est pas le terme « bull »
gu’Hal utilise dans sa réplique mais « bull-calebce dernier désigne a la fois
un idiot et le petit du taure¥u Falstaff béle et « pleure comme un veau », et
sa Vvoix n'est ni beaucoup plus puissante que cell®ébé qui vagit dans les
bras de sa nourrice, ni plus virile que celle @mfeint qui pleurniche a l'idée
d’'aller a I'école. En effet, bien qu’il s'obstine jauer le jeune homme

impétueux et qu’il use d'une verve piquante a sdultfelstaff atteint le

sixieme age : sa voix est donc peu volumineusd ede souffle court.

% John W. Sider, “Falstaff's Broken Voicehakespeare Surveyol.37, 1984, p.85.

% 0.E.D, roar,n?, 1.ap. c1570Satir. Poems Reformiv. 116 “The Babe he gifis ane rair...".
Roar,v., 2.b. 1398 TREVISABarth. De P.RXVIII. iv. (1495) 751 “The lambe knoweth his
owne moder in somoche that yf she rorith amongeyrshepe in a flocke, anone by bletyng he
knowyth the voys of his owne moder”.

%" 0.E.D, calf, n%, 1. The young of any bovine animaisp.of the domestic cow. “Calf is
applied to all young cattle until they attain oreayold, when they angear-oldsor yearlings
(StephensBk. Farm|1. 179). c.transf. Applied to human beings: A stupid fellow, a dolt;
sometimes a meek inoffensive person. Also as a ¢éendearment.
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Lorsque le prince décide de confronter Falstasadacheté apres

I'épisode des voleurs volés, il recoit pour toipanse une volée de bois vert :

Falstaff 'Sblood, you starveling, you elf-skin, you dried
neat'’s tongue, you bull’'s pizzle, you stock-fish!
O, for breath to utter what is like thee! — you
tailor's yard, you sheath, you bowcase, you vile
standing tuck —
Prince  Well, breathe awhile, and then to’t again, and
when thou hast tired thyself in base comparisons,
hear me speak but this.
(1 Henry 1\, 2.5.226-232).
Hal est amusé par le flot d’interjections et d’ibssl que profere Falstaff, et la
raillerie qu’il lui oppose (« Well, breathe awh#¢ vise a le calmer autant
gu’elle suggere les haletements du pansu a bosouffle. Plus tard, alors que
Falstaff s’est endormi derriére un rideau, Hal f@marquer a Peto que le
coquin respire bruyamment : « Hark how hard heneefdoreath »1(Henry 1\,
2.5.484). A l'acte 5, Falstaff prie son compére lddaisser reprendre son
souffle au beau milieu d’'un vif échange verbalO Hal, | prithee give me
leave to breathe awhile 2 Henry I\, 5.3.44). Enfin, dans la deuxiéme partie
d’'Henry IV, I'état de Falstaff va en déclinant et il préseoies les symptomes
du passage dans le sixieme age, comme on I'enteia lbbuche de I'officier

de justice qui vient le sermonner :

Have you not a moist eye, a dry hand, a yellow khae

white beard, a decreasing leg, an increasing bé#iyfot

your voice broken, your wind short, your chin daybtour

wit single, and every part of you blasted with qnity?

And will you yet call yourself young? Fie, fie, fi€ir John!

(2 Henry I\ 1.2.165-69).
Non seulement il a le souffle court (« your winarh»), mais en outre, sa voix
subit les altérations caractéristiques de la @sde (« your voice broken ») :
double inversée de celle de I'adolescent qui dabihue, la voix du vieillard
opeére la transition du grave a l'aigu et se fisskt-ce a dire, comme le pense
John W. Sider, que l'acteur qui jouait Falstaff aiéwprendre une voix de
fausset ? On peut le penser au vu des indices @ugedonne le texte, mais on
peut imaginer aussi que le comédien qui intergré@istaff jouait de sa voix,
alternant voix grave et tonitruante et voix haute fleette, selon les

circonstances. Par exemple, il pouvait prendre uol volumineuse et
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masculine pour imiter le roll(Henry I\, 2.5.) et emprunter sa voix la plus fine
et aigué lorsque son personnage implorait la clémele ses interlocuteurs ou
lorsqu’il voulait susciter les rires ou l'indulgendu public : « | am withered
like an old apple-John » (Henry I\, 3.3.3-4). Enfin, attribuer a Falstaff une
VOix perchée et ténue pouvait ajouter au comiqueeattaines situations. Par
exemple, dans la scene 2 de l'acte 1 de la secpadee dHenry IV, il est
escorté d’'un jeune page ; or, le fait que deuxqrerages aussi dissemblables
physiqguement (I'un jeune et maigre, I'autre ag@reis) aient des timbres de
Voix assez similaires créait un effet comique. €attération de la voix était la
marque du passage du temps, et elle signalait @efia virilité et de I'autorite.
Des lors, on peut envisager que, dans le dernterdeKing Lear, apres qu'il
s’est égosillé en imprécations, le roi agé et ségili a perdu tout pouvoir et
s’appréte a rendre son dernier souffle ne fait phiendre sur scéne qu’un filet
de voix haletant. C’est ce que Lear lui-méme sermsbbgérer lorsqu’il arrive
sur scene, Cordelia, morte, dans les bras : « Hoovll, howl, how! ! O, you
are men of stones! / Had | your tongues and eyesjse them so / That
heaven’s vault should crack : She’s gone for evé€s.8.255-57). L’acteur
devait redouter ce moment ou la voix bascule dwera l'aigu, car ce
changement vocal ne lui permettait plus de jougrrédes d’hommes ; or, les
voix masculines sont celles que l'on entend le pleisr la scéne

shakespearienne.

Les voix d’hommes

Les pieces de Shakespeare, en particulier legdieg et les pieces
historiques, donnent en effet la primauté a la viéxbasse. D’'une part, la
grande majorité d’entre elles s’ouvre sur une wbhomme dont le premier
role est de solliciter I'attention des spectategsnme pouvaient le faire les
trois coups de trompette qui annoncaient le débuadeprésentation. D’autre
part, les voix d’hommes, notamment celles des p@@ges qui incarnent
I'autorité, ferment souvent les piéces. Cléopatéinit cette voix puissante

lorsqu’elle décrit I’Antoine maitre du monde qué&H vu en réve :



L'acteur sur la scene shakespearienne - Typolaggdithbres et des registres bz

His legs bestrid the ocean; his reared arm

Crested the world; his voice was propertied

As all the tunéd spheres, and that to friends;

But when he meant to quail and shake the orb,

He was as rattling thunder.

(5.2.81-85).
Les voix d’hommes dominent les pieces de Shakespgiafon met a part
quelques rares pieces ddmwelfth Night— ou il n'y a aucune figure d’autorité
et ou les personnages sont tous de jeunes genAntagty and Cleopatraou
non seulement I'un des roles-clés est attribué r&ifee égyptienne mais cette
derniére est entourée de Charmian et de Mardidresapersonnages Supposés
avoir une voix féminine ou efféminée. Il faut rafgraci que les personnages
féminins n’étaient jamais interprétés par des fesynmes dernieres étant
interdites sur scene, mais qu’ils étaient génératenjoués par de jeunes
acteurs («boy actors »). Pour autant, certainiques comme Marvin
Rosenberg ont émis I'hypothése qu’'un réle aussiptexe que celui de
Cléopatre ne pouvait étre joué par un jeune comédiequ’il requerrait le
talent et I'expérience d'un acteur confirmé, dodal&®. Si I'on peut penser
que les personnages féminins comiques, voire giivimmme la nourrice dans
Romeo and Julietou méme Mistress Quickly dariehe Merry Wives of
Windsot pouvaient étre joués par des homiesue penser du personnage de
la reine égyptienne ? Si I'on admet qu’elle étmit§e par un homme, ce dernier
prenait-il une voix de fausset pour contrefaire vigix féminine ? Cette
hypothése est peu probable si I'on se référe dhareaA Midsummer Night's
Dream ou la voix de fausset que Flute est obligé d’emimu pour jouer
Thisbé suscite les moqueries du public dans le diérMichael Hoffman (1 :
36 : 10J°; et d’autre part & ce que dit le textédtony and CleopatraAlors
que Plutarque, dont « La vie d’Antoine » a influer&hakespeare, raconte que

la reine égyptienne était célébre pour la musiealé sa voi¥, le dramaturge,

3 Marvin Rosenberg, “The Myth of Shakespeare’s SkjngaBoy Actor — Or Who Played
Cleopatra?”Shakespeare Bulletitvol.19, N°2, printemps 2001.

%9 Voir Bruce Smithpp. cit, p.232.

% Michael Hoffman A Midsummer Night's Dreani999.

“1 Voir ShakespeareAntoine et Cléopatrein Tragédies Tome Il desOeuvres complétes
publiées sous la direction de Jean-Michel Dépratscale concours de Gisele Venet,
Bibliotheque de la Pléiade, Paris, Gallimard, 200&e 19, p.1546. Plutarque est traduit par
Thomas North en 1579.
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lui, met en scene un échange au cours duquel Gtéogdéfinit sa voix par

opposition a celle d’'Octavia :

Cleopatra Didst hear her speak? Is she shrill-tongued or low?
Messenger Madam, | heard her speak; she is low-voiced.
Cleopatra That’s not so good. He cannot like herlong.
Charmian Like her? O Isis! 'Tis impossible.
Cleopatra I think so, Charmian. Dull of tongue, and

dwarfish.—

[...] Why, methinks, by him,

This creature’s no such thing.

(3.3. 12-39).

Si, lorsqu'’il prend conscience de son erreur, Learemémore sa fille avec
tendresse et associe sa bonté a une voix doucablairt discrete (« Her voice
was ever soft, / Gentle, and low, an excellentghmwoman », 5.3.271-72),
les personnages féminins les plus séduisants dtréhée Shakespeare ne sont
ni des Octavia auxquelles manque le souffle («@yhbather than a life, / A
statue than a breather », 3.3.20-21), ni des Gardebndamnées a la
répudiation et a la mort pour n’avoir pas su trales mots, mais des Rosaline
enjouées et des Portia a I'esprit piquant et arlgue délurée, ou des Cléopatre
a la sensualité déebridée, a la parole alerte aitigeet a I'imagination aussi
débordante et fertile que le limon du Nil. Or, drésvif et séduisant, voix
aigué, «shrill and sound », dit Orsino de la vdix Viola (Twelfth Night
1.4.32). Ainsi que le laisse entendre I'associatitdées qu’opere la reine et
I'ambiguité des termes « voice » et « tongue »i-pguvent désigner a la fois
le timbre de la voix, sa tessiture, sa puissanoersoet les paroles prononcées
— la voix sourde, grave et discrete (« low ») d&@@ n’est que le reflet d’'un
esprit peu inspiré, d’'une langue plate et fade'wtalpersonnalité sans relief.
L’Egyptienne aurait donc la voix sonore et aiguéelke serait jouée par woy
actor ? Joy Leslie Gibson est de cet avis, et elle guplique la preuve doit
étre cherchée dans le rythme des vers attribué@pére : le dramaturge
aurait tenu compte de la faible capacité pulmondirgeune acteur et il aurait
écrit ses tirades de sorte que le comédien puggsendre son souffle au bout
de deux vers et demi tout au pfusQue I'on soit convaincu ou non par ce

dernier argument, tout porte a croire que le r@eCtéopatre était bel et bien

42 Joy Leslie Gibson,Squeaking Cleopatras: The Elizabethan Boy Play8troud,
Gloucestershire, Sutton, 2000, 24@yassim
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écrit pour étre joué par woy actora la voix aigué et musicale. Que dire alors
de la tirade de la reine dans laquelle elle s'imagnterprétée par un acteur a

la voix criarde et instable ?

Saucy lictors
Will catch at us like strumpets, and scald rhymers
Ballad us out of tune. The quick comedians
Extemporally will stage us and present
Our Alexandrian revels; Antony
Shall be brought drunken forth, and | shall see
Some squeaking Cleopatra boy my greatness
I'th’posture of a whore.
(5.2.213-20).
A quelle pratique renvoie Cléopatre ? Quelle va@s boy actorsavaient-ils

exactement et que désigne précisément I'adjestifueaking » ?
La voix du boy actor

Cette question nécessite que I'on détermine emiprelieu I'age
gu’avaient ledoy actorsquand ils jouaient des réles de femmes. La cetigu
estimé qu’ils faisaient leur apparition sur les & publiques vers dix ou
douze ans et gu’ils jouaient les réles de femmsgyia quatorze ans environ,
age auquel la puberté altérait leur voix et lesgeblit & prendre en charge les
réles de jeunes hommes. Elle a aussi noté que upgelacteurs parvenaient a
« manipuler » leur voix, ou qu’ils avaient une puédardive, et qu’ils étaient
des lors capables de continuer a jouer les roleinfas jusqu’a dix-sept ans,
voire jusqu'a vingt-et-un ans pour certdthsCes affirmations sont restées
assez imprécises et peu documentées jusqu’'a ce Dawid Kathman
entreprenne d’apporter une réponse étayée d’argsmanune question
clairement posée dans son article intitulé « How/vekre Shakespeare’s Boy
Actors ? $*. Il défend la thése selon laquelle sy actorsdes troupes qui se
produisaient sur les scénes publiques avaient eltret dix-sept ans, et |l

affirme que, jusqu’'a la fin des années 1650, ce& 80oRr qui ont joué tous les

43 Voir, par exemple, Andrew GurfThe Shakespearean Stage, 1574-16@ambridge,
Cambridge University Press, 1992, p.95, et BrucéltSwp. cit, p.227.

* David Kathman, “How old were Shakespeare’s Boyoks?”, Shakespeare Surveyol.58,
2005, p.220-46.
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réles de femmés Son étude des documents qui mentionnent desrperges

féminins interprétés par des jeunes acteurs danthéatres publics jusqu’en
1642 révele gu’ils avaient entre quatorze et same en moyenne. Il remet
donc en question l'idée selon laquelle les comédiem pouvaient jouer les

réles de femmes que jusqu’a treize ou quatorze ans

Male in sixteenth century Europe did not reach piybe

until age seventeen or eighteen. While some boysgo

undoubtedly started to break earlier than that, estoys

probably retained the ability to sing or speak itreble

voice until the age of tweriy
Kathman s’appuie ici essentiellement sur Henry €uibntThe Differences of
the Ages of Man’s Lifé_ondres, 1607) situe I'achévement de la mue vers d
huit ans, ainsi que sur les travaux des cherclguessont Richard Rastall — ce
dernier montre que le terme « boy » s’applique idbiemn a des garcons pré-
pubéres qu’'a des adolescents ou des jeunes homreeBavid Wulstan, pour
qui I'age de la mue doit étre fixé vers dix-sept din-huit and’. Citons
également deux autres travaux qui essaient dendiétar 'age de la mue au
XVI®™e sigcle et tentent de montrer qu'elle arrive & we Plus reculé

gu’'aujourd’hui. Ainsi de celui d’'Herbert Moller :

Although solid data on voice change in boys are not
available before the mid-eighteenth century, thése
circumstantial evidence to indicate that in eadieres this
aspect of maturation occurred on the average deyeass
later in the lives of boys than it does today and [
probably proceeded more sloly

Quant & F.S. Daw, il établit qu'au XVilt®siécle, 'age moyen de la mue a lieu
vers dix-sept ans — age qui peut encore étre restu garcon grandit a une

période ou seévit la famine ou lorsque les cond#iorlimatiques sont

4 Crest aussi l'avis de Stanley Wells, qui adopteangle de vue pragmatique dans son article
intitulé “Boys Should Be Girls: Shakespeare's FemBRloles and the Boy PlayersNew
Theatre QuarterlyVol.25, mai 2009, p.172-77.

“6 David Kathmanop. cit, p.222.

" Richard Rastall, “Female Roles in All-Male Castsledieval English Theatre/ol.7, 1985,
p.25-50, et plus particulierement les p.25-26 ; iDawulstan, “Vocal Colour in English
Sixteenth-Century PolyphonyJournal of the Plainsong and Medieval Music Sogi®tgl.2,
1979, p.19-60, et plus particulierement les p.25-27

“8 Herbert Moller, “Voice Change in Human Biologicdbevelopment”, Journal of
Interdisciplinary History Vol.16, N°2, automne 1985, p.240-45.
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particulierement rudé% Rien ne peut garantir la validit¢ de ces données
puisqu’aucun document datant du X¥A ou du XVIF™ siécle ne semble
fournir d’'informations exactes a ce sujet. Cepehdzes recherches recoupent
les idées de Kathman: a onze ou douze ans, lee jauteur commence a
interpréter les roles de femmes, et a partir deeseu dix-sept ans, sa voix
pubére I'oblige a prendre en charge les réles ntiascUNotons que Troilus
commence seulement a avoir la barbe qui lui poassenenton (« not past
three or four hairs on his chin $foilus and Cressidal.2.103-04) alors qu'il
est agé de vingt-trois ans (1.2.216-17). @y actor qui jouait Cléopatre
pouvait donc avoir quinze ou seize ans et étre esune d’interpréter le role
difficile de la reine égyptienne. Enfin, si la vabes jeunes comédiens chargés
des réles féminins était immature et mélodieuseargqumi alors Cléopatre fait-
elle référence a de petits cris aigus et grincéntsqueaking voices ») ? I
semble qu'il faille distinguer deux grands typesvdex : celle dedoy actors
qui n'avaient pas encore mue, et celle des comgdjencommencaient a subir
la puberté, dont les effets s’étendaient sur plusienois.

Les premiers avaient encore la voix claire et lpguchée et, selon leur
age, ils interprétaient les réles de jeunes fem(BeEsdémone), de vierges
(Isabella), et d’enfants (ceux de Clarence dichard Ill par exemple). Si
Rosaline affirme que les femmes et les adoles@is peu ou prou faits du
méme bois (« boys and women are for the most atiecof this colour »,
3.2.371), Bruce Smith montre qu’ils ont des vobeggue identiqgues. Non
seulement ils possedent des cordes vocales de rige niégngueur, mais en
outre, la hauteur de leur voix est presque la m&mas.expériences menées sur
des femmes d’age adulte et des garcons de quaanizeauxquels il a été
demandé de lire un texte a voix haute, il ressoetlq fréquence sonore est de
220 Hz pour les femmes et de 241.5 Hz pour lesogarccomparé a une
hauteur moyenne de 120 Hz pour les hommes. Ladesboy actorset celle
des acteurs adultes devaient donc fortement coatrasr scéne. De plus, la
tessiture de la voix de femme et celle de la voenfant sont également tres

semblables, si ce n'est que les femmes montenteunpgius haut que les

49 F.S. Daw, “Age of Puberty in Leipzig, 1727-1748, ladicated by Voice Breaking in J.S.
Bach’s Choir Members'Human BiologyVol.XLIl, 1970, p.87-89.
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garcons dans l'aigu et qu’elles descendent plusdaas le grave. La seule

différence notable concerne le timbre de la voix :

Because their vocal tracts are relatively narrowed
shorter than women’s are, boys when they speakrgive
prominence to the fundamental at the expense ofipper
harmonics. The result is a less complicated souadew
‘purer’ in timber and sharper to the ar
Quant aux acteurs pubeéres, ils avaient la voixabist ainsi que lindique

Portia lorsqu’elle décide de se travestir et d’'mea un adolescent :

I'll prove the prettier fellow of the two,

And wear my dagger with the braver grace,

And speak between the change of man and boy,
With a reed voice, and turn two mincing steps
Into a manly stride, and speak of frays

Like a fine bragging youth: and tell quaint lies,
How honourable ladies sought my love,

Which | denying, they fell sick and died.

(The Merchant of Venicg.4.64-71Y-

Elle compare la voix du jeune homme au son émislgpdiite au timbre
aigrelet («reed »), et cette comparaison « fab@blement allusion au
quintoiement intempestif du chalumeau rustique, lcauee au passage

involontaire de la voix de poitrine & la voix déetéors de la mue$.
La voix pubere
Dans le théatre de Shakespeare

La puberté altere le corps : tandis que la badusse et que les organes
génitaux gonflent et se développent, la trachéenaate en volume et en taille.
En conséquence, la voix gagne en ampleur maissjg&igés de la trachée en
mutation la rendent instable, susceptible de bas@dudainement du grave a
l'aigu. La voix s’apparente alors a un crisseme&oinme le dit Rosaline a
Castilio dansAntonio and Mellidade John Marston (« Youth, thy voice

0 Bruce Smithpp. cit, p.229.

*! Shakespeardhe Merchant of Veniced. J.R. Brown, The Arden Shakespeare, Londres et
New York, Routledge, 1994.

*2 pierre Iselin, « Les références musicales damsiVe dramatique de Shakespeare », Thése
présentée et soutenue fédécembre 1984, Université de Limoges, p.16.
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squeaks like a dry cork shoe », 5.2.15%36pu au grincement d’une porte,
ainsi que le suggere l'utilisation du terme « sdirep» par Francis Bacon :
« you shall have parrots that will [...] imitate][the squeaking of a door upon
the hinges, or of a cart-wheel'»Cette instabilité vocale est la raison pour
laquelle Arviragus et Guiderius refusent de chariteymne funeébre a la

mémoire de Fidele / Imogene dabgmbeline

Arviragus And let us, Polydore, though now our voices
Have got the mannish crack, sing him to th’gun
As once our mother. [...]
Guiderius | cannot sing. I'll weep, and word it with thee,

For notes of sorrow out of tune are worse than

Priests and fanes that lie.

(4.2.236-43).
Le verbe «to crack » exprime généralement la reptliune chair ou d’un
organe : « Heart, once be stronger than thy comtiieCrack thy frail case ! »,
s’exclame Antoine Antony and Cleopatta4.14.40-41), tandis que dans
Pericles Pander encourage Boult a briser un autre typeaetabrane : « Boult,
take her [Mariana] away. Use her at thy pleasurackCthe ice of her virginity,
and make the rest malleable » (scene 19, 158-58anQa I'expression
« mannish crack » appliquée a la voix, elle désigneraquement que produit
la trachée du garcon a la puberté, lorsqu’elle argenen volume, en largeur et
en longueur : mal posée, la voix déraille. Ces gsugens entre I'enfance et
I'age adulte constituaient une catégorie suffisamtnparticuliere pour que les
Anglais de la Renaissance leur donnent un nom : «desacks » («the
appellationcrack signals a fellowship shared by male youths — aataderie
usually cemented through roguish behavidr.»Mauvais chanteurs, ces
adolescents se voient également contraints deerefes roles de femmes au
théatre, comme lindique Hamlet lorsqu’il s’entegti avec la troupe de

comédiens itinérants arrivés a la cour d’Elseneur :

%3 John MarstonAntonio and Mellidain The Malcontent and other PlayKeith Sturgess ed.,
Oxford World’s Classics, Oxford University Pres®9Z. Nous devons cette référence a Gina
Bloom, Voice in Motion, Staging Gender, Shaping Sound &rlyE Modern England
Philadelphie, University of Pennsylvania Press,72Q054.

** Francis BaconSylva Sylvarum, op. Gitvol.2, § 237, p.424.

%5 Voir Gina Bloom,op. cit, p.43. Voir aussi Shakespea@griolanus 1.3. et2 Henry 1 3.2.
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[Enter four or five Players.]

You're welcome, masters, welcome, all. — | am gladee
thee well. — Welcome, good friends. — O, my olerid!
Thy face is valenced since | saw thee last. Cothst to
beard me in Denmark? — What, my young lady and
mistress? By'r lady, your ladyship is nearer heatteam
when | saw you last by the altitude of a chopimayRsod,
your voice, like a piece of uncurrent gold, be oaicked
within the ring. — Masters, you are all welcome.

(Hamlet 2.2.414-21).

L’anneau ou le cercle (« ring ») auquel il est féférence peut évoquer a la
fois le cerclage des pieces de monnaie qui en tatarvaleur, le théatre du
Globe ou se produit I'acteur, et aussi la forméadieachée dont le craquement
partiel signale la transformation de la voix flgett aigué en une voix grave et
sonore. Le jeune comédien pubere est aussi iraltiéspour jouer les roles
féminins que I'est, dans la sphere marchande,deepile monnaie au cerclage

craquelé.

Dans le théatre de Shakespeare, la voix pubersemble pas avoir
constitué de ressort dramatique fondamental. Ont penser que, dans son
imitation de l'adolescent, Portia prend la voix dealumeau qu’elle s’est
promise d’adopter a une fin ironique ou parodiqume,que certains acteurs
pubéres laissaient échapper des « couinements scene mais, de maniere
générale, son utilisation demeure marginale. Lesopmages shakespeariens
évoquent et commentent cette voix pubere, maigloeie surgit de maniere
impromptue sur scéne, l'acteur s’en trouve embsaérad l'inverse, sur les
scenes privées, les troupes d’enfants qui rivaliaeec les troupes adultes dans
les années 1600-1610 mettent probablement en s@ar@x pubére dont ils

jouent.

Dans les troupes d’enfants

Dans Voice in Motion, Staging Gender, Shaping Sound arlyE
Modern EnglandGina Bloom étudie la voix pubere dans les pieeeMdrston
en particulier, et elle déduit de ses recherchesles acteurs qui présentaient

les symptébmes de la mue n’étaient pas exclus sieclae :
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Whether the frequent staging of squeaky voicesairlye

modern plays point to a dramatic convention or rsffe

evidence of a theatrical custom — that boy actorgicued

to perform while their voices were changing — thismmauch

at stake in noting the role of these voices orsthge and in

the culture at large. [...] Rather than displacing timstable

voice from the stage, [...] early modern plays and th

theaters that presented them appear to cultivaigee on

stage for these voic®&s
Selon elle, seuls les comédiens qui avaient toeénmachevé la mue,
autrement dit ceux dont la voix était devenue getv&able, étaient exclus des
troupes d’enfants. Si certains des enfants-comédigaient la voix éraillée, a
quelle fin était-elle exploitée sur scene ?

Les Children of St Paul's dont les membres étaient recrutés
majoritairement parmi les jeunes choristes desécattes, furent rétablis vers
1599 aprés quinze ans d’absence sur la scene. éppakcessivemerithe
Children of the ChapelThe Children of the Revel3he Children of the
Queen’s RevelsThe Children of Blackfriarsou encoreThe Children of
Whitefriarg ils se produisaient sur les scénes privées etétigent de
redoutables concurrents pour les acteurs des #éséatiblics. Ils jouaient les
pieces de Francis Beaumont, de George Chapmamhate Rletcher, de Ben
Jonson, de John Marston, ou de Thomas Midd¥&toAu moment ou
commence la « guerre des théatres » (1600-01),eShaére écritlamletet il

y évoque ces troupes d’enfants par l'intermédid@drosencrantz :

There is, sir, an aerie of children, little eyagbst cry out
on the top of question, and are most tyrannicaliypmed
for't. These are now the fashion, and so berattle t
common stages — so they call them — that many ngari

*% Gina Bloom,op. cit, p.22.

" Sur la popularité des troupes d’enfants, leuruesur les scénes privées dés 1599-1600 et
leur succés au théatre jusqu’'en 1610 environ, kacy Munro, Children of the Queen’s
Revels, A Jacobean Theatre Repert@smbridge, Cambridge University Press, 2005, 267p
Jeanne H. McCarthy, “Elizabeth I's ‘picture in Iét Boy Company Representations of a
Queen’s Authority”,Studies in Philologyautomne 2003, Vol.100, N°4, p.425-62 ; Mary Bly,
Queer Virgins and Virgin Queans on the Early Mod&tage Oxford, Oxford University
Press, 2000, 213p. ; James L. Hill, “What, areytbhildren?’ Shakespeare’s Tragic Women
and the Boy Actors”Studies in English Literature 1500-1900°26, 1986, p.235-58 ; Andrew
Gurr, The Shakespearean Stage, op., @t33 et p.49-55 Playgoing op. cit, p.184-95 ;
Reavley Gair,The Children of Paul's: The Story of a Theatre Camp 1553-1608
Cambridge, Cambridge University Press, 1982, 214blichael Shapiro,Children of the
Revels: the Boy Companies of Shakespeare’'s TimeThaiot Plays New York, Columbia
University Press, 1977, 313p.
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rapiers are afraid of goose-quills, and dare scaaree

thither.

(2.2.335-40).
Trés en vogue a Londres, les jeunes faucons avagemtspécialité de railler
les diverses catégories de citoyens qui peupl&aerité (les « city comedies »),
mais ils jouaient aussi des tragédies, des tragids et des comédies, et ils y
ridiculisaient les rois et les reines ainsi qugdeivernement et les institutions
au sens large, ce qui leur valut d’étre définitieatninterdits de scene par

Jacques® vers 1610 :

In early modern plays that were performed by allana
children companies, [...] real ‘cracks’, male youthsre
behind the performances of adult male roles. [...p Th
appellation of crack is invoked at the moment wienth
mimickry of adult male masculinity denaturalizese th
latter®,

Selon Gina Bloom, les jeunes comédiens demeuraignscene alors méme
gue leur voix subissait les altérations de la mean, cette derniere était

exploitée sur scéne a des fins non seulement ppresli mais idéologiques :

If the voice is a signifier of gender identity, thehe
squeaking, cracking voice that betrays the limistate of
the male body also disturbs the stable functiowihgender
categories. [...] The cracked voice, as it evincdmdy in
transition, reveals the precarious, shifting natafemale
identity. [...] Pubescent boys thus become the rémass
and instigators of social and political anxietles

Les troupes d’enfants comptaient-elles des voboenenfantines et des voix
pubéres ? Il semble qu’il faille opérer une didiime entre le début des années
1600, ou la majorité des enfants-acteurs semblé anbdre dix et quatorze
an$® et les années 1605-1613, ol ces troupes sontosgmp & la fois
d’enfants nouvellement recrutés et des anciens mesmibevenus de jeunes
hommes qui ont entre dix-sept et vingt ans. Naffiaid, 'un des acteurs les
plus réputés deshildren companiesa respectivement treize et quatorze ans
lorsqu’il joue dan<LCynthia’s Revelgt Poetasteren 1600 et 1601, et lorsqu’il

quitte la troupe en 1613 pour rejoindre les Kinlgien, il a presque vingt-six

%8 Gina Bloom,op. cit, p.48-50.
% |bidem p.27-40.
% Voir David Kathmanpp. cit, p.222.
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ans. Notons toutefois que Field est le seul ackeétre encore membre des
Children of the RevelersqueEpicoenede Ben Jonson est représenté en 1609-
10. Les autres enfants-acteurs qui jouaient dampikres datées de 1600-01
ont, a cette époque, intégré des troupes d’actadudtes, puisqu’ils sont
devenus des jeunes hommes dont I'age peut étré siitre vingt et vingt-
quatre an%. En 1604-1605 donc, toutes troupes confonduegramd nombre

de ces jeunes acteurs a entre quatorze et diahsiit

The Paul's Boys were not simply children but adodess:
around this time [1604], they were described imaoount

of their performances as ‘the Youthes of Paules,
commonley cald the Children of Paufés’

Lorsque Shakespeare éctitamlet vers 1600, les acteurs dehildren
companiessont encore des garcons, et ils sont plus jeunedeagiooy actors
des théatres publics : entre dix et quatorze aos lps premiers, et quatorze a
dix-sept ans pour les seconds, dont certains sopagse de muer. Dés lors, on
pourrait penser que dans la scene 2 de I'acter@s aju’Hamlet s’est entretenu
deschildren companiesavec Rosencrantz et Guildenstern et juste avaiit qu’
n’émette ses craintes quant a la voix du jeuneuadke la troupe d’adultes dont
il redoute la mue a cause de la barbe qui lui ppagsmenton, c’est a ces deux
types vocaux (enfantin et pubere) qu’il fait albrsilorsqu’il affirme a
Guildenstern : « | am but mad north-north-west ewlthe wind is southerly, |
know a hawk from a handsaw » (2.2.373-74). Lesattearrs et traducteurs
s’accordent pour dire que I'image utilisée par imge signifie qu'il a I'esprit
plus clair que ne le prétend le roi et qu'on neféua pas « prendre des vessies
pour des lanternes ». Mais a quoi renvoient préuwse les termes « hawk » et
« handsaw » ? Pour certains, Hamlet établit unesippn entre le faucon et le
héron (« heronshaw »), tandis que pour d’autregplose la pioche et la scie a
mairf. Pour d’autres encore, comme Thomas C. Ault, Kjma laquelle il a
recours ici n'est pas d’ordre visuel mais acoustjqet Hamlet distingue ainsi
le raclement de gorge (« hawk ») du grincementfqiida scie qui coupe le

®1 \oir Lucy Munro,op. cit, p.39-41.
%2 |bidem p.47.
%3 voir la note 15 de la Pléiade, p.1462.
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bois (« handsaw $} Cette derniére interprétation est celle a laguelbus
adhérons en partie : les termes « hawk » et « bandspeuvent renvoyer
respectivement aux jeunes faucons et a leurs vgixéa et stridentes (« little
eyases »), et aux acteurs puberes dont la voiablespouvait étre comparée,
au plan sonore, aux grincements irréguliers deita s

Si I'on accepte la these de Gina Bloom, alorct@sédiens des troupes
d’enfants-acteurs continuaient a jouer a la pubettéinstabilité vocale était
utilisée a une fin parodique ; si on la rejette peait tout de méme penser que
les imitateurs et caricaturistes hors pair gu'éttales comédiens des troupes
d’enfants singeaient I'adolescent et notammentbdy actor des troupes
publiques, dont ils parodiaient la conduite etdesiacs produits par la voix
éraillée sur scéne. Quoi gu'il en soit, la répliqies la reine égyptienne que
nous avons citée précédemment laisse clairemesndnet que la voix instable
caractéristique de la mue était présente sur negacenes au moins, et qu’elle

était connue pour ses moqueries :

Saucy lictors
Will catch at us like strumpets, and scald rhymers
Ballad us out of tune. The quick comedians
Extemporally will stage us and present
Our Alexandrian revels; Antony
Shall be brought drunken forth, and | shall see
Some squeaking Cleopatra boy my greatness
I'th’posture of a whore.
(5.2.213-20).

Lorsque Shakespeare fait dire cette tirade a Ctémpd607), les troupes
d’enfants-acteurs sont essentiellement composeald'scents délurés, et il
est fort probable que ce soit & ces derniers queite fasse référence : «to
boy » évoque une attitude impudente et une viséegs@ (« The verb «to
boy » then carried a specific meaning of mockerg disrespect®), tandis
gue «sgueaking voices » désigne la voix instaBle. outre, leschildren

companietaient connues pour leur sens de I'improvisataria reine y fait

6 C. Thomas Ault, “Shakespeareamlet, Explicator, Vol.49, N°4, 1991, p.204-07. Ault
utilise ici Samuel Johnso® Dictionary of the English Languagkondres, 1755 : “Hawk, n.
2. [Hoch, Welsh] An effort to force phlegm up thedat. Hawk v.n. 3. [Hoch, Welsh] to force
up phlegm with a noise. Come, sit, sit, and a soBdall we clap into’t roundly, without
hawking or spitting, or saying we are hoarse, whacé the only prologues to a bad voice.
Shakespeare.”, p.206.

® Marvin Rosenbergyp. cit.



\ L'acteur sur la scene shakespearienne - Typolaggdithbres et des registres r74

également allusion (« extemporally »). Mise en abyugette tirade renverrait
donc a la fois a l'acteur et au personnage quthaine : non seulement la
grande reine d’Egypte exprimerait sa douleur &&idju’elle et Marc-Antoine
soient caricaturés par deux adolescents des traugEnfants » acerbes, mais
il en irait de méme duboy actor qui joue Cléopatre sur la scene
shakespearienne et qui sait qu'au moinmreag il s’expose aux railleries de
ses concurrents des scenes privées — et a cellapéeetateurs.

On peut raisonnablement déduire de nos recherales$'agteur qui jouait la
Cléopatre de Shakespeare avait la voix aigué ettahie. Imaginer qu’un
acteur en pleine mue puisse jouer ce rble paraiitaht plus inconcevable
gu’'un tel choix vocal aurait supposé un traitemeatodique de la part du
dramaturge. Or, le portrait de la reine que dornmak&speare ne vise en aucun
cas a la railler : d'une part, elle accede a utustable et élevé a la fin de la
piece, lorsqu’elle commet le suicide qui la lieatnpis a Antoine et I'éleve au
rang des figures romaines les plus honorablesreiduées. D’autre part, bien
gu'a certains moments de la piece, Cléopatre ajgsarasaugrenue ou
grotesque, rien n’'altéere la majesté et I'érotisraeelte reine a l'infinie variété,
et quand Enobarbus la surprend dans une attitddrile, elle n'en garde pas

moins grace et divinité a ses yeux :

| saw her once
Hop forty paces through the public street,
And having lost her breath, she spoke, and panted,
That she did make defect perfection,
And, breathless, power breathe forth.
(2.2.238-42).

Une fois déterminée la palette sonore des voix lgqueentend sur la scéne
shakespearienne, il convient de s’interroger sundaiere dont ces derniéres

disaient le texte.
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Dire le texte

Mémorisation et improvisation

A une époque ou la concurrence est rude car ¢epes fourmillent,
'acteur doit se distinguer de ses confreres esafdi preuve d'un grand
professionnalisme. Parmi les critéres susceptidedui assurer une bonne

réputation, la mémoire est jugée essentielle :

The performance itself needed to demonstrate cdenple
professional competence, and, for most spectatibes,
indispensable sign of competence was being worfbq&t

L’acteur devait jouer un nombre considérable des@ la fois et mémoriser le

texte des différents personnages qu’il devait inear or, cela pouvait s’avérer

une véritable gageure :

The Admiral's Men (the company that played at
Henslowe's Rose theatre) performed six days a week
during 1594/95, and offered thirty-eight plays il @f
which twenty-one were new. Few of those new plays
remained in the repertory for more than a yearddnuary

of the next year, 1595/96, the Admiral's Men playad
every day except Sunday and presented fourteeeretiff
plays. Of these, six were only ever given one parémce —
and that is for January alone. [...] The plays wEne Jew

of Malta, The Famous Victories of Henry, Barnado and
Phiameta Chinon of EnglandSeven Days of the Week part
2 and Pythagorus Alleyn would, probably, have had to
play Barabas one day, Henry V the next, Barnareodty
after, followed by Chinon, whichever character ratdrin

the lostSeven Daysand Pythagora$

Selon certains critiques, I'acteur n’était pas ezsame de se souvenir de tous
les roles qu’il devait apprendre : il aurait, ealité, mémorisé uniquement les

grandes tirades de la piece et le reste lui agtéisystématiguement murmureé

% | ois Potter, “Nobody’s perfect’: Actors’ Memorieend Shakespeare’s Plays of the 1590s”,
Shakespeare Surveyol.42, 1990, p.89 ; voir aussi Evelyn Tribbl®istributing Cognition in
the Globe”,Shakespeare Quarterly/ol.56, N°2, 2005, p.135-55, en particulier le§46-55
consacrées aux technigues de mémorisation ; BeBeekermanShakespeare at the Globe:
1599-1609 Londres et New York, Macmillan, 1962, p.130. Vanfin notre sous-partie
intitulée « Mémoire et procédés mnémotechniquesinexe 1.

®7 Tiffany Stern,op. cit.,p.63.
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par le souffleuf?. Pour d’autres critiques, mémoriser le texte ftétas la plus

grande difficulté que rencontrait I'acteur, et Eson pour laquelle il avait
parfois des «trous » ou des hésitations n’étast |gge a des problemes de
mémoire mais a l'angoisse d’étre jugé ridicule ncompétent. C'est ce que

suggere Shakespeare dans le Sonnet 23 :

[...] an unperfect actor on the stage

Who with his fear put besides his part

(1-2).
Les réactions du public décidaient non seulementl’aenir des pieces
(Hamlet fait référence a une piéce si sophistiqyudelle fut rejetée par une
partie du public, ce qui entraina sa disparitiomidiate des théatres, 2.2.426-
29), mais aussi de celui des acteurs. Si l'acteait @es trous de mémoire au
beau milieu d’une tirade, la salle pouvait déciderle siffler pour le reléguer
au rang des mauvais acteurs; a l'inverse, lorsqurononcait une tirade
tragique d’'une longueur a couper le souffle, ilitésasceptible de déclencher
des applaudissements et des cris d’enthousiasnikistgér lors de joutes
verbales telles qu'on en trouve daRgchard Il par exemple, pouvait lui
assurer la notoriété : rythmeé par la stichomytl@eluo/el qui réunit Richard et
Elisabeth permet aux acteurs de montrer leur agsaadbale, leur sens de la
répartie et l'infaillibilité de leur mémoire (4.£2-360). Enfin, si I'acteur était
loué pour avoir une bonne mémoire, est-ce a ditié igpstituait le texte de

I'auteurverbatim? Dans quelle mesure I'acteur « collait-il » aueeX

En premier lieu, ainsi que nous l'avons dit, lextée demeurait
extrémement plastique et sujet a de nombreux angstts. Par exemple, si une
scene ou une tirade avait déplu au public lorsaderémiere, elle était coupée
ou raccourcie lors des représentations qui suivaiess contraintes des lieux
dans lesquels ils se produisaient pouvaient égalepeusser les acteurs a

supprimer une scene ou a la réécrire : lorshlaenlet fut joué dans les

% Voir, par exemple, G.E. Bentlefhe Profession of Player in Shakespeare’s Time0159
1642 Princeton, Princeton University Press, 1984, pSR2.le rdle du souffleur, voir Tiffany
Stern, “Behind the Arras: the Prompter’s Place lie tShakespearean Theatr&@heatre
Notebook Vol.55, 2001, p.110-18 ; Peter Thoms&makespeare’s Theatreondres, Boston,
Mass., Melbourne, Henley, Routledge, 1983, p.116et Frances Ann Shirleghakespeare’s
Use of Off-Stage Soundsncoln, University of Nebraska Press, 1963, p482
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universités, I'absence de trappe a di conduirev@irreertains passag&sEn
second lieu, on sait que les comédiens se permetisouvent d'improviser sur
scene. lls ne modifiaient pas nécessairement te t@ais ils y ajoutaient une
réplique ou deux, une interjection ou un cri empghee. Par exemple, dans la
version du « bon quarto » déamlet appelée Q2 (1604-05), le silence de la
mort suit la réplique du prince danois (« the resilence », 5.2.311), alors que
dans la version du Folio de 1623, la méme tirades@sie de rales d’agonie :
« the rest is silence. O, o, o, [@yes] »°. On peut penser que Burbage, qui
jouait sans doute le rdle, a voulu donner a la ndertson personnage une
dimension grandiloquente pour exalter son jeu ghgala faveur du public. Le
comédien qui s’autorisait le plus grand nombre gliovisations était celui qui
jouait le clown, dont le réle consistait non seuteitna servir I'auteur et a dire

le texte, mais aussi a interagir avec le publi ket faire rire.

6. lllustration de la page de titre #emp’s Nine Daies Wondeune piéce de
William Kempe (1600-

%9 Andrew Gurr, “Maximal and Minimal Texts: Shakespeas. The Globe”,Shakespeare
Survey Vol.52, 1999, p.78.

" Voir Maurice Charney, “Hamlet’s O-Groans and TextGriticism”, Renaissance Drama
Vol.9, 1978, p.109-19.

" |n Tiffany Sternop. cit, p.68.
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Il prenait un malin plaisir a rebondir sur les requees, interpellations et autres

huées qui émanaient de la salle :

And let those that play your clowns speak no mbemtis

set down for them; for there be of them that wiBrnselves

laugh to set on some quantity of barren spectatolaugh

too, though in the mean time some necessary quesfio

the play be then to be considered. That's villagyoand

shows a most pitiful ambition in the fool that uges

(Hamlet 3.2.36-42).
Bien qu’Hamlet condamne la liberté que s’arrogeldsvn le plus souvent aux
dépens des enjeux philosophiques de la piéce, iblsep de Shakespeare
incitent le spectateur a se manifester et a canstoomme a vivre I'histoire
qui se joue sur scéne avec I'actéuhlors que William Kempe, qui joua les
réles de clowns jusqu’en 1599 et qui est sans dadeur auquel Hamlet fait
référence ici, était connu pour ses improvisatiehses échanges avec les

spectateurs, damdenry V, le Cheeur sollicite I'imagination du public :

Piece out our imperfections with your thoughts:
Into a thousand parts divide one man,

And make imaginary puissance.

(Prologue, 1.23-25).

De méme, quand Henri encourage ses troupes au towgibat aussi au
patriotisme de la salle qu'il en appelle : « Crggad for Harry ! England and
Saint George” »Henry V, 3.1.34). Quant a l'acteur qui jouait Coriolan, par
exemple, il ne pouvait manquer de susciter ledessffdes spectateurs du
parterre lorsqu’il calomniait la « valetaille ». fiitp on peut se demander

comment I'acteur disait son texte sur scene et sfytd de jeu il adoptait.

Diction et jeu de I'acteur

Nous ne disposons que de peu de certitudes sstyle du jeu de
I'acteur de la scéne élisabéthaine car il n’existe de traité d’époque consacré
au sujet a part entiere et toute conjecture redose sur les seuls indices que
peuvent nous livrer les pieces de I'époque. Depuis M.C. Bradbrook a

exposé sa thése, avancant que le jeu était alorefola gestuelle codée et le

2 Sur l'improvisation, voir Lois Potteqp. cit, p.88 ; Tiffany Stern,op. cit, p.27-28.
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ton essentiellement déclamatditda critique est tout de méme parvenue a un
consensus, affirmant que deux types de style spiguaient probablement a
I'époque de Shakespeare : celui que décrit M.Cdi@ok, et un style qualifié
de «naturel », ou « réaliste », dont les cherchestiment qu’il est alors en
plein essor et remplace progressivement la manieteique de dire le texfe

En quoi consiste exactement ce « style naturdHarfdlet nous donne quelques
pistes a ce sujet dans la scéne dans laquellplier aux comédiens ce qu'il
attend d’eu :

Suit the action to the word, the word to the actiwith this

special observance, that you o’erstep not the ntpdsfs

nature. For anything so overdone is from the purpofk

playing, whose end, both at the first and now, am@d is to

hold, as 'twere, the mirror up to nature.

(3.2.15-21).
Si I'on en croit Hamlet, il s’agit d’abord d’étregaisemblable et de dire le texte
avec mesure et pondération. Pourquoi le prince idarfwisit-il d'insister sur
ce point et que sous-entend-il ? A I'époque ol Bbp&are écrilamlet (vers
1600), le tragédien déclame encore certainementtisedes d'une voix
tonitruante tout en adoptant une gestuelle que lmwurrait qualifier
d’'« outrée » ou d’« outranciéere ». Ce style degstusans doute celui qui fait la
gloire des grands acteurs tragiques que sont RicBarbage ou Edward
Alleyn dans les années 1580-1600nais il est remis en question a la fin du
XVI®™ sigcle ol le souci de paraitre naturel s'imposBy(¢he timeHamlet

was written, in fact, “Pantomimick action” was operondemned as old-

3 M. C. Bradbrook,The Rise of the Common Player: a Study of Actor Sndiety in
Shakespeare’s Englan@ambridge, Mass., Harvard University Press, 19609 epassim

™ Voir, par exemple, Peter Hyland, “Face/Off: Songe&lations on Elizabethan Acting”,
Shakespeare Bulletiivol.24, N°2, été 2006, p.21-29 ; Peter Thomsdn,Actors and Acting
Exeter, University of Exeter Press, 2000, en paligc p.3-15 ; Robert WeimanAuthor's Pen
and Actor’'s Voice: Playing and Writing in Shakesméa Theatre Cambridge, Cambridge
University Press, 2000, 316p. ; Andrew Gurhe Shakespearean Stage: 1574-1@®42 cit,
p.95-103 ; Michael Hattawalizabethan Popular Theatre: Plays in Performantendres,
Routledge & Kegan Paul, 1982, en particulier p.82-Marvin Rosenberg, “Elizabethan
Actors: Men or Marionettes?R.M.L.A, Vol.69, 1954, p.915-27.

S Voir Athéna Estathiou-Lavabre, “Advising the astém Hamletand The AntipodesRichard
Brome, Shakespeare’s Contemporary ?'Siakespeare et ses contemporaietricia Dorval
et Jean-Marie Maguin eds., Actes du congres deokiéfe Francaise Shakespeare 2002,
Montpellier, Presses d’Arceaux, 2002, p.103-23.

" Sur le style de ces tragédiens majeurs, voir AmdBairr, “Who Strutted and Bellowed?”,
Shakespeare Surveyol.16, 1963, p.95-102.



\ L’acteur sur la scene shakespearienne - Dire le tex 80\

fashioned »Y. Ainsi, dansAntonio’s Revengepiéce de Marston jouée pour la
premiere fois par lePaul’'s Childrenen 1600, Pandulpho critique I'emphase

avec laquelle les acteurs des théatres publicsfjdaelouleur sur scéne :

Wouldst have me cry, run raving up and down

For my son’s loss? Wouldst have me turn rank mad,
Or wring my face with mimic action,

Stamp, curse, weep, rage, and then my bosom strike?
Away, 'tis apish action, player-like.

If he is guiltless, why should tears be spent?

Thrice blessed soul that dieth innocent.

If he is leper'd with so foul a guilt,

Why should a sigh be lent, a tear be spilt?
(1.5.76-84%°.

Les singeries typiques des tragédiens sont ridicelell est temps pour I'acteur

de « réformer » son jeu :

Hamlet Speak the speech, | pray you, as | pronounced it
to you, trippingly on the tongue. But if you
mouth it, as many of our players do, | had ds lie
the town-crier spoke my lines. [...] O, it offends
me to the soul to hear a robustious periwig-pated
fellow tear a passion to tatters, to very rags, t
split the cars of the groundlings [...]. | would
have such a fellow whipped for o’erdoing
Termagant. It out-Herods Herod. Pray you avoid
it. [...]

1* player | hope we have reformed that indifferently with
us, Sir.

Hamlet O, reform it altogether.
(3.2.1-36).

A un moment ol I'on exalte les principes énoncésTp@mmas Hoby danshe
Book of the Courtier(1561), traduction de II' cortegiano de Balthazar
Castiglione (1528), le courtisan se doit de fainreuge d’'une certaine
sprezzaturat I'acteur de paraitre naturel s’il veut étrexaincant. D’une part,
le texte doit étre dit avec |égereté et souplesbautre part, le comédien doit

maitriser le volume de sa voix. Que ce soit au placal ou gestuel, I'acteur

doit cultiver la tempérance :

Hamlet [...] there be players that | have seen play, and
heard others praise, and that highly, not tolspea

" Andrew Gurr,The Shakespearean Stage, 1574-1642cit, p.102.
8 John MarstonAntonio’s RevengdV. Reavley Gair ed., Manchester, Manchester Usitse
Press, 1978, p.78-79.
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it profanely, that, neither having the accent of
Christians, nor the gait of Christian, pagan, nor
man, have so strutted and bellowed that | have
thought some of Nature’s journeymen had made
men, and not made them well.

(3.2.27-32).

Le mauvais acteur «imite abominablement I'humanit€8.2.32-33) parce
gu’il ne fait preuve d’aucune retenue : non seulgnilehurle dans les oreilles
du public, mais sa gestuelle est grossiere et éou(d strutted and
bellowed »°. C'est ce que signale également Ulysse dansilus and

Cressida(1601-02) lorsqu'il déplore les libertés avec lesltgs Patrocle singe

les dirigeants de la cité grecque :

And, with ridiculous and awkward action

Which, slanderer, he ‘imitation’calls,

He pageants us. Sometime, great Agamemnon,
Thy topless deputation he puts on,

And like a strutting player, whose conceit

Lies in his hamstring and doth think it rich

To hear the wooden dialogue and sound

"Twixt his stretched footing and the scaffoldage,
Such to-be-pitied and o’er-wrested seeming

He acts thy greatness in. And when he speaks,
'Tis like a chime a-mending, with terms unsquared,
Which from the tongue of roaring Typhon dropped
Would seem hyperboles. At this fusty stuff

The large Achilles, on his pressed bed lolling,
From his deep chest laughs out a loud applause.
(1.3.149-63).

Taper du pied tout en hurlant pour jouer la cokest courant, et Middleton y
fait lui aussi allusion danghe Puritaine piece qui lui a été attribuée et qui fut
jouée pour la premiére fois par I€aul's Childrenen 1606 : « a stalking,
stamping player that will raise a tempest with tioisgue and thunder with his
heels » (3.5%. Il faut souligner ici que I'acteur qui vociféraitevait étre
particulierement sonore sur scene puisque, comex@lique Bruce Smith, il
n'avait pas besoin de forcer la voix pour emplspace acoustique du Globe :
alors que la conversation normale, autrement dlig cii a lieu hors d'un lieu
bruyant et entre deux personnes situées a un madé&wart, requiert une

puissance sonore de 60 décibels, a 75, la voix aselr se propage

® Andrew Gurr, “Who Strutted and Bellowed®p. cit
8 Thomas MiddletonThe Puritaine or the Widdow of Watling-streete, Acted by the @hit
of Paulesimprimé & Londres par George Eld, 1607.



\ L’acteur sur la scene shakespearienne - Dire le tex 82 \

intégralement dans I'espace thé&fraBelon Hamlet, le mauvais acteur est
donc celui qui en fait trop, ainsi que le suggetestnombreux verbes auxquels
il a recours pour le qualifier: « o’erdoing », wderods », « o’erstep »,
« overdone » a deux reprises, « o’erweigh », (31%&)bon acteur n’en fait
donc ni trop, ni trop peu (« Be not too tame neithe3.2.15), il ne singe pas le
personnage qu’il joue mais linterpréte avec fimess modération. Andrew
Gurr note a ce sujet que s’opere alors une digtimantre les verbes « play »
et «act » d'une part, et « personate » d’autre :p@ndis que les premiers
désignent les acteurs qui « surjouent » le texeddrnier impliqgue que le
comédien contrefasse son personnage afin que o&depit aussi vrai que
naturé?. L'acteur adulte doit donc apprendre&iormer son jeu, mais qu’en
est-il desboy actorsgque I'on trouve sur la scéne shakespearienne ?

Si les troupes d’enfants étaient aimées des dpacsaet réputées pour
leurs imitations caustiques ainsi que pour leuissid la provocation et leurs
jeux de mots obscénes et homo-érotiques — cethéedercaractéristique faisant
surtout la renommée de3hildren of the Whitefriarstroupe qui a joué au
théatre des Whitefriars entre 1607 et 1609 (« beydinother companies in the
obscenity of its plays -, lesboy actorsn’étaient pas en reste et exercaient
une séduction tout aussi irrésistible sur le publlicse montraient audacieux,
impétueux et spirituels, comme le sont les persgemaféminins qui se
travestissent en adolescents d#&ss You Like Itou dansThe Merchant of
Venice et ils faisaient preuve d’'une verve qui délectaipublic. lls étaient
sensuels et séducteurs : au corps androgyne egeéstaelle érotique de ces
jeunes acteurs s’ajoutait le charme d’'une voix fheigué, d’'une langue de

miel et d’'une bouche voluptueuse dont les mots osikddent avec une

8. Bruce Smithpp. cit, p.225.

8 Andrew Gurr, The Shakespearean Stage. cit, p.99-100. Voir aussi Paul Menzer, “That
Old Saw: Early Modern Acting and the Infinite Reggs Shakespeare Bulletivol.22, 2004,
27p. Il oppose les verbes « mimick » et « ape » aerbes «imitate » et « personate »,
expliquant que les deux premiers sont utilisésl@aiauteurs pour qualifier le jeu du mauvais
acteur, tandis que les deux autres verbes, trgegre dés les années 1600-1601, sont associés
au jeu du bon comédien.

8 Joseph Quincy Adams Jr., “Every Woman in Her Humand The Dumb Knight”The
Musical Quarterly Vol.10, N°3, janvier 1913, p.422. Sur les Whitafs, leur répertoire et les
conditions de représentation, voir, notamment, [EBea€Cathcart, “Authorship, Indebtedness,
and the Children of the King’'s RevelsS{udies in English Literature 1500-19000l.45, N°2,
printemps 2005, p.357-74 ; Mary Blgp. cit. (cet ouvrage est entierement consacré aux
Children of the Whitefrians; et Jean Maclintyre, “Production Resources atWHatefriars
Playhouse, 1609-1612Early Modern Literary Studied/ol.2, N°3, 1996 : 2.1-35.
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spontanéité désarmante. C’est cette derniere idaguille semble renvoyer
Hamlet lorsqu’il fait part de sa conception de épartition typique des réles
dans une piéce : « the lady shall say her mindyfree the blank verse shall
halt for't » (2.2.322-23). Le prince danois metliaccent sur la nécessité pour
les boy actorsde travailler la diction et I'éloquence. Comédien amcien
étudiant de Cambridge, Thomas Heywood défend ldepsmn d'acteur et
parmi les mérites qu'il lui attribue figure la mise pratique des principes de

I'art oratoire par les étudiants des universités :

It teacheth audacity to the bashfull Grammarian [an
makes him a bolde Sophister, to argue et contra to
compose his Sillogismes, [...] to reason and frame a
sufficient argument to prove his questions, ordéedd any
axioma.To come to Rhetoricke, it not onely emboldens a
scholler to speake, but instructs him to speakd, vaed
with judgment, to observe his [...] breathing spaged, to
keepe a decorum in his countenance, [...] to fitghiEases

to his action, and his action to his ph?ése

Ces propos font echo a ceux d’Hamlet (« Suit th®@ado the word, the word
to the action »), mais aussi a ceux de Rosenctardgu’il décrit la troupe
d’enfants-comédiens qui arrive au royaume daneian aerie of children, little
eyases, that cry out on the top of question, ardrarst tyrannically clapped
for't » (3.2.335-37). Polémistes et dialecticieagehtueux, quoique effrontés,
les enfants-acteurs se produisaient deux a troiss jpar semaine au théatre
mais le reste du temps, ils étaient entrainés anfha la danse et a I'escrime,
ils étudiaient les Classiques et ils jouaient d@&xgs de théatre. Eduqués
comme degentlemenils avaient connaissance des textes d'Ovide ated&
de Cicéron ou de Quintilien. lls apprenaient nomesaent la rhétorique et la
poésie, mais aussi I'action oratoire, car le jewops devait étre aussi maitrisé
que celui de la vofX. Heywood témoigne de I'importance de la gestuadier

I'acteur, tout en dressant, en creux, les caratiguies d’une bonne diction :

Be his invention never so fluent and exquisite, his
disposition and order never so composed and forrll

8 Thomas HeywoodAn apology for actors Containing three briefe tisas. 1 Their antiquity.
2 Their ancient dignity. 3 The true use of theialify, Londres, imprimé par Nicholas Okes,
1612, C3v.

8 voir Gina Bloom, “Pathetical Rosin’ and MulcasgBoys”, in Voice in Motion op. cit,
p.29-39.

% Andrew Gurr,The Shakespearean Stage, op, pio6.
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eloquence, and elaborate phrases never so matendll

pithy, his memory never so firme & retentive, his

pronunciation never so musicall and plausive, yigtout a

comely and elegant gesture, a gratious and a Hangtc

kinde of action, a naturall and a familiar motidrttee head,

the hand, the body, and a moderate and fit countena

sutable to all the rest, | hold all the rest asimaf”.
L’éducation qu’'ils recevaient leur conférait unetaaité et un ascendant
considérables sur le public, qui devait étre chgparéces créatures a I'aplomb
imperturbable et a la langue hardie et persuaSivesboy actorsde la scene
shakespearienne n’étaient sans doute pas aussinésaffque leurs
« adversaires », puisqu’ils n’étaient formés que lpa acteurs adultes de la
troupe a laquelle ils appartenaintils fascinaient tout autant le public et
faisaient preuve d’autant de verve et de vivacit&ux sur scene. On peut
penser qu'ils étaient influencés par le jeu desmisfcomédiens, d’autant que
ces derniers rejoignaient les troupes d’adultesfoisda mue achevée, comme

le rappelle Hamlet :

What, are they children? Who maintains 'em? Howthey
escoted? Will they pursue the quality no longentkizey
can sing? Will they not say afterwards, if theyddagrow
themselves through common players — as it most like
their means are not better — their writers do tivenong to
make them exclaim against their own succession?
(2.2.341-47).

Notons que, bien gqu’on puisse le penser a premiggele prince danois ne se

livre pas nécessairement a une critigue acerb&agses d’enfants :

Richard Burbage the player of Hamlet who was tbiat t

the boys were usurping the men was in fact, as oointhe

Blackfriars playhouse, their landlord. The statetmeray

have been a company in-joke. The Henslowe playevern

made any complaints about the boy comp&hies
Le style de ces derniers amusait le public, ma®dy actorsn’avaient rien a
leur envier : ils savaient parfaitement user desraes de la voix et de ceux du
corps pour séduire le public, attributs que le dramge n’a pas manqué

d’exploiter.

87 i
Ibidem.
8 Sur la différence d’éducation entre les acteurs tdeupes d’enfants et lémy actorsdes
troupes adultes, voir Andrew Gufithe Shakespearean Stagp. cit, p.95-97.
8 Andrew Gurr Playgoing op. cit, p.188.
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DEUXIEME PARTIE

LA VOIX ET LE CORPS : DESIR ET SEDUCTION

“The sweete, wittie soul @vid lives in mellifluous & honey-tongued
Shakespeare”, Francis MereBalladis tamial598.

! Francis MeresPalladis tamia Wits treasury being the second mdrWits common wealth
Londres, imprimé par P. Short pour Cuthbert Burb&98, p.282.
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Selon Platon, les rhéteurs, comme les poetes,demmenteurs en ce
gu’ils dressent des autels au verbe et se préostspealement de plaire et de
persuader au meépris de la vérité et de la jugfioar lui, la rhétorique doit étre
mise au service de ces deux dernieres, sans gl@in@st qu’un art du
maquillage, une contrefacon semblable a la sophisthocive qui ne sert qu'a
dissimuler I'injustice sous les couleurs du Grairistote, Iui, considére que la
rhétorique est amorale, qu’elle est un art indépehde I'emploi qu’on peut en
faire : elle n'a pas, intrinsequement, I'objectd th science, a savoir le vrai
objectif, ni celui de la philosophie, autrementldibien éthique, et elle ne fait
que chercher les moyens de convaincre un auditdicette fin, il admet que
I'orateur doive recourir a des arguments fondés mon le vrai mais sur
I'opinion, la probabilité ou la vraisemblance. DasaRhétorique il s’emploie
a dénombrer les artifices dont I'orateur disposerpmarvenir a ses fins. Selon
lui, « on persuade [...] quand le discours estatare a rendre I'orateur digne
de foi, car les honnétes gens nous inspirent cocdia ; aussi le discours doit-

il paraitre naturel :

Le travail du style doit [...] rester caché ; ladage ne doit

pas avoir I'air recherché, mais naturel (c'est éaqui est

persuasif ; l'autre style [poétique] produit I'déffeontraire,

car, pensant a un piege, les auditeurs sont préyenmme

devant les vins mélangés)
Si l'orateur a recours a un style trop fleuri, sbiscours devient poétique et ne
convainc plus. Cicéron hérite de cette pensée,iletlistingue le style de
I'orateur de celui du poete — « ils ont non seuleindus de licence que nous
pour la création verbale et la composition, mai$ ils s’attachent aux mots
plus qu’'aux idées » — il souligne néanmoins qupdete a « d’autant plus de
mérite qu’il recherche les qualités de l'orateuret,il admet qu’ «il y a
ressemblance entre eux et nous sur un point, ¢ué eodt dans le choix des

mots ». Enfin, Cicéron rejoint Aristote lorsqu'’il déclageie « dans le discours,

’Platon, Gorgias traduction inédite, introduction et notes, parridme Canto, Paris, GF
Flammarion, 1987, 461b-481b, p.156-211.

3 Aristote, Rhétoriquetexte établi et traduit par Médéric Dufour, Pa@sllimard, Collection

tel, Société d'édition Les Belles Lettres, 1994reil, 1355b, p.22-23.

* Aristote, Rhétorique texte établi et traduit par Médéric Dufour et A@diartelle, Paris,
Gallimard, Collection tel, Société d’édition LeslBs Lettres, 1980, Livre IIl, 1404b, p.209.

® Cicéron,L’orateur, texte établi et traduit par Albert Yon, ParisslBelles Lettres, 2002, XX,
8§ 67-68, p.24.
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I'habileté de I'orateur dissimule I'art pour quiifapparaisse pas et ne soit pas
visible & tous % Quelques années plus tard, Ovide, qui a étudiédmrique a
Rome, définit son art comme une conjugaison de détigue et de l'art
oratoire.

En effet, dans une lettre dBentiquesque le poéte en exil adresse a

I'orateur qu’est Salanus, il écrit :

Our work differs, but it derives from the same sayrwe
are both worshippers of liberal art. [...] Therewdd be fire

in us both: as my numbers receive vigour from your
eloquence, so | lend brilliance to your words. Rjht then
you think my poetry connected with your pursuit arad
believe that the rites of our common warfare shdodd
preserved

Dans la sphere amoureuse qui est cellefaesurset de [Art d’aimer, sources
d’'influence majeures pour les poéetes de la Reraissal’'union de la
rhétorique et de la poétique constitue le coeuradstriatégie dont usent les
jeunes hommes pour courtiser leurs dulcinées. DaAg d'aimer, un
précepteur de I'amour léger enseigne la disciptia@s laquelle il affirme
exceller. Il y conseille avant toute chose détudies arts libéraux, car
I'éloquence est la meilleure arme pour fait pliereufemme (I. 457-63)
Comme Aristote et Cicéron, il souligne que le sttt paraitre naturel, car
I'art non dissimulé détruit la confiance (11.311)14au méme titre que le
maquillage chez les femmes, I'art doit demeurehéguarce qu’il n"'embellit
gu’a cette condition (111.209-12). Il précise gs llarmes ajoutent a la force de
persuasion des mots car elles amollissent le diah&57-60), qu’il faut se
montrer hardi et persévérant, prodiguer prieresmdi&@ et promesses
d’engagement, et qu’il est nécessaire de fairedéldes qualités comme des
déefauts de la femme aimée par des vers suavesi@tiaux. Prendre les dieux
a témoin et user de mots caressants pour louésdge, les cheveux, les doigts

ou les pieds d’'une femme plait, en effet, a cetimidre et la fait succomber

® (Pseudo-)CicérorRhétorique & Herenniusexte établi et traduit par Guy Achard, Pariss Le
Belles Lettres, 2003, Livre IV, § 10, p.137.

" Ovid, Ex Ponto,in Tristia, Ex Pontotraduit du latin par A.L. Wheeler, édition biling, The
Loeb Classical Library, Cambridge, Mass., Harvandivigrsity Press, et Londres, William
Heinemann, 1939, Il, V, “To Salanus”, v.65-72, h3% .

8 Ovid, Ars Amatoria in Ovid: The Art of Love and other Poenigaduit du latin par J.H.
Mozley, The Loeb Classical Library, Londres, WilliaHeinemann, et New York, G.P.
Putnam’s Sons, 1929.
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(1.601-720). Faire des louanges et user d’'une langielleuse, travestir la
vérité tout en paraissant sincere, innocent et tgpeén voila la méthode que
professe cette sorte de docteur es-volupté. Sénpgque donc, notamment,

de charmer l'oreille et de revétir un masque :

Hearts have as many fashions as the world has shtiqee

wise man will suit himself to countless fashionsd dike

Proteus will now resolve himself into light wavesid now

will be a lion, now a tree, now a shaggy boar] And so

comes it that she who has feared to commit hetse¢in

honourable lover degrades herself to the embrates o

mean one.

(1.759-70).
Ce sont ces préceptes que met en pratiqgue le jparmmeme desAmours
ouvrage qu’Ovide écrit quelque vingt ans avaArtl'd’aimer: « Conscience
shall be led along, with hands tied fast behind ek, and Modesty and all
who are foes to the camp of love », annonce-t-Bmblée (1.2.31-33)
Mensonges et parjures se succédent alors, carfautidéployer 'armada de

stratagemes susceptibles de convaincre Corinnall@nslonner a lui :

Take one who would be your slave through long ydake

one who knows how to love with pure faith [...]Jdue good

faith that will yield to none, and ways without repch, and

unadorned simplicity, and blushing modesty. | ant no

smitten with a thousand — | am no flit-about indpyou, if

there be any truth, shall be my everlasting care.

(Amores [.3.5-16).
Ainsi qu’il le déclare ensuite, chants d’amour estiques élégiaques ne
manquent jamais de faire céder les verrous deega@t la résistance des
femmes (11.1.19-38). Chez Ovide, I'éloquence amosee n'est pas sans
rappeler la rhétorique habile et menteuse que aéndtatoh’. Au XVI°me
siécle, Marlowe s’inscrit dans la veine du poetqual il emprunte son style

audacieux :

® Ovid, Amores in Ovid: Heroides and Amorestaduit du latin par Grant Showerman, The
Loeb Classical Library, Londres, William Heinemaret, New York, G.P. Putham’s Sons,
1921.

% Sur la sophistique d’Ovide, voir Leslie Cahoon, PRogram for Betrayal: OvidiaNequitia

in Amores1.1., 2.1., and 3.1."Helios Vol.12, 1985, p.29-39 ; voir aussi M.L. Stapleton
Harmful Eloquence: Ovid’'&moresfrom Antiquity to ShakespearAnn Arbor, University of
Michigan Press, 1996, p.4-5.
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No one recalled the spirit of Ovid more boldly than
Marlowe, who found in Ovid’s myths and poetic ‘tbys
powerful language to represent yearning for worldly
satisfaction'.

Marlowe traduit en partie leSlégieset lesAmoursd’Ovide dans les années
1580, et ces derniers l'influencent sans douteyldilsécrit Hero and Leander
poéme mythologique dont la censure retarde la gafidn a 1598, soit cing
ans apres sa composition et la mort de Marloweniine.Hero and Leander
conte la maniére dont un jeune homme séduit uneejetichaste prétresse de
Vénus. Il lui prodigue les caresses verbales («ekokoly fire, with words,
with sighs, and teares, / Which like sweet musiekteredHeroeseares »¥,
les éloges (« Why should you whirship her [Venusr you surpasse, / As
much as sparkling Diamonds flaring glas$®,»ainsi que les priéres et les

promesses dont Ovide vante la force de persuasion :

And now she lets him whisper in her eare,
Flatter, intreat, promise, protest and sweare,
Yet ever, as he greedily assayd

To touch those dainties, she tHarpy playd™.

Héro tente de résister aux déclarations enflamméeds elle admet leur
impact avant d'y céder : « Who taught thee Rhelterto deceive a maid ? / Ay
me, such words as these should | abhor, / And ljlet them for the Orator's.
Une langue habile et persuasive semble donc étrplue sir moyen de
conquérir une jeune fille, ainsi que le soulignenderateur : « Maids are not
woon by brutish force and might, / But speeched &il pleasure, and
delight »°. Pourtant, d'une part le doute est jeté sur lelitr@é accorder au
narrateur, et d’'autre part, le pouvoir des motsesdaiché de suspicion. En
effet, la critique a montré que le narrateur esmoyen pour Marlowe de se
livrer & des commentaires comiques, burlesquetgegaes et ironiques sur les

jeunes amoureux, et d’avertir son lecteur qu'iltdgarder une distance par

1 Heather James, “Shakespeare’s Learned Heroin€wiilis Schoolroom”, inShakespeare
and the ClassigsCharles Martindale et A.B. Taylor eds., CambridGambridge University
Press, 2004, p.80. Voir aussi, du méme auteur,e“Phet’'s Toys’: Christopher Marlowe and
the Liberties of Erotic Elegy'Modern Language Quarter/ywol.67, N°1, 2005, p.103-27.

12 Christopher MarloweHero and Leander By Christopher Marloweondres, imprimé par
Adam lIslip pour Edward Blunt, 1598, STC (2éme e)13, 19 feuillets

¥ Biv/p.8.

Y Eiii / p.19.

15 Ciii / p.11.

8 Civ/p.12.
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rapport au récit qui est fait Peu fiable et parfois maladroit, le point de vue
gue le narrateur adopte doit étre mis en questian,si ce dernier loue
I'éloquence de Léandre, il insinue aussi le caractéperflu des mots d’amour

des le début du poéme :

He kneel'd, but unto her devoutly praid,;

ChastHero to herselfe thus softly said:

Were | the saint he worships, | would heare him,

And as shee spake those words, came somewhatimeer h
He started up, she blusht as one asham’d;
WherewithLeandermuch more was inflam*d

Les dés sont pipés et la séduction est avant toudrd charnel, puisqu’Héro

prononce ces mots alors qu’elle n'a fait qumr Léandre venu honorer la
déesse de I'amour lors d’'une féte célébrée en sandur. De surcroit, c’est
Héro qui manifeste son amour la premiére, non Leésgret le lecteur sait donc
d’emblée quelle va céder aux sollicitations presss de son bien-aimeé :
« These arguments he us’de, and many more, / Whitbrehe yeelded, that
was woon before$. Si la jeune fille est conquise d’avance et que’est pas

I'éloquence de Léandre qui la charme, en outrejrleérité des mots du jeune

homme est incertaine :

At last, like to a bold sharpe Sophister,

With chearful hope thus he accosted her.

Faire creature, let me speake without offence,

| would my rude words had the influence

To lead thy thoughts, as thy faire lookes do mine,
Then shouldst thou bee his prisoner who is thine.
[...]

O shun me not, but heare me ere you goe,

God knowes | cannot force love, as you doe.

My words shall be as spotlesse as my youth,

Full of simplicitie and naked truth

" Brian Morris, “Comic Method in Marlowe’slero and Leandér in Christopher Marlowe
Brian Morris ed., Londres, Ernest Benn Limited, 896.115-31 ; Paul M. Cubeta, “Marlowe’s
Poet inHero and Leandér College EnglishVol.26, N°7, avril 1965, p.500-05. Voir aussi
Robert A. Logan,Shakespeare’s Marlowe. The Influence of ChristopMarlowe on
Shakespeare’s ArtistryAldershot, Hampshire et Burlington, Vermont, Aatey Publishing
Ltd., 2007, ch.3, Mero and Leandeland Venus and AdonisArtistic Individuality and the
Ideology of Containment”, p.55-81, en particuliet-64.

8 Biv / p.8.

9 Ciii / p.11.

2 lbidem
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Il jure fidélité et sincérité, mais le terme deogpBister » laisse entendre a la
fois que ses paroles sont peu convaincantes cas @égalent celles des
étudiants de premiére ou de deuxieme année a Gigebret Marlowe se
moque alors du style de Léandre ; et que ses asol@ fallacieuses car elles
sont celles du sophiste tromp&uDe fait, les arguments auxquels Léandre a
recours pour séduire Héro sont aussi immoraux guaisonnement qu’il tient
est spécieux, comme c’est le cas lorsqu’il tenteadmnvaincre que la chasteté

n'est pas une vertu mais un outrage a Vénus :

Ah, simpleHero, learne thyselfe to cherish.
Lone women like to emptie houses perish.
Men foolishly doe call it virtuous,

What virtue is it that is borne with us?

Much lesse can honour bee ascrib’d thereto,
Honour is purchac’d by the deedes wee do.
Beleeve meHero, honour is not wone,

Until some honourable deed be done.

Thee as a holy Idiot doth she scorne [Venus],
For thou in vowing chastitie, hast sworne

To rob her name and honour, and thereby
Committ’st a sinne far worse than perjurie.
Even sacrilege against her Deitie,

Through regular and formall puriffe

Si I'on en croit la logique oblique de Léandre,ofimeur réside dans l'acte
charnel lui-méme (« deed »), et renoncer au dé&silemt a commettre un
péché. Quant au style qu'il adopte, il est décat pe narrateur comme

« artificiellement naturel » :

[...] the more she strived,
The more a gentle pleasing heat revived,
Which taught him all that elder lovers know,
And now the same gan so to scorch and glow,
As in plaine termes (yet cunningly) he crav'd it,
Love alwaies makes those eloquent that hdve it

Les mots sont simples, mais la maniére de les erseh&t d’exploiter leur
polysémie est subtile et astucieuse (« Beleevédere, honour is not wone, /
Until some honourable deed be done »), voire reséeanipulatrice : I'art se

cache derriére un discours qui se veut sincere.

21 0.E.D, sophistern. 1. et 2 = sophist. 3. At Cambridge, a student snseicond or third year.
22Ci/p.9 - Cii/ p.10.
23 Diii / p.15.
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Chez Marlowe, comme chez Ovide, I'éloquence appdanc comme
I'arme la plus puissante pour séduire : les proegese sincérité et de loyauté
dites dans un style simple ou enrobées dans desn#ammeés et élogieux ne
peuvent manquer de conquérir une jeune femme. @apéncette idée est
simultanément nuancée, moquée, ou mise en quefigen est-il dans le

théatre de Shakespeare ?

Dans The Two Gentlemen of Vergnkes personnages donnent leur
vision de I'amour et des stratégies dont il fawdrutans le jeu de la séduction.
Ainsi de Protée, dont le nom suggeére la naturenisiamte, qui explique que de
nombreuses techniques permettent de gagner le/amerps d’'une dame, ainsi

gu'’il en fait part a I'imbécile qu’est Thurio :

Proteus But you, Sir Thurio, are not sharp enough.
You must lay lime to tangle her desires
By walilful sonnets, whose composed rhymes
Should be full-fraught with serviceable vows.
Duke Ay, much is the force of heaven-bred poesy.
Proteus Say that upon the altar of her beauty
You sacrifice your tears, your sighs, your heart.
Write till your ink be dry, and with your tears
Moist it again, and frame some feeling line
That may discover such integrity; [...]
After your dire-lamenting elegies,
Visit by night your lady’s chamber-window
With some sweet consort. [...]
This, or else nothing, will inherit her
(3.2.67-86).

Ces conseils rappellent ceux dért d’aimer et, en digne héritier du jeune
homme desAmours Protée n’hésite pas a revétir autant de masques ¢
nécessaire pour venir a bout de ses proies. Quafdlentin, dont le nom
renvoie au patron de l'amour et suggére qu’il éambureux fidéle par
excellence, il est d’'abord hermétique au jeu amoyrau point qu'il ridiculise
I'amour de Léandre pour Héro (« somme shallow stdrgeep love », 1.1.21)
et se moque des soupirs, des pleurs et de la nodilge’'engendre la passion
(1.1.29-35). Pourtant, lorsqu’il tombe amoureuxSgéria, son discours change

et il se fait I'écho de Protée auprés du Duc vernoir pour le piéger :

Flatter and praise, commend, extol their graces;
Though ne’er so black, say they have angels’ faces.
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That man that hath a tongue | say is no man

If with his tongue he cannot win a woman.

(3.1.102-05).
Quant aux jeunes femmes de la piéce, elles réagiddéremment face aux
mots d'amour de leurs prétendants. Sylvia demeeragjldce a I'égard des
louanges de Protée, décidé a user de tous les sopeyinables pour la
séduire (« to compass her I'll use my skill », 20%), car elle sait qu'il a trahi
sa dulcinée : « Thou subtle, perjured, false, gi@lonan, / Think’st thou | am
so shallow, so conceitless / To be seduced byl#ttefy, / That has deceived
so many with thy vows ? » (4.2.89-92). Lorsqu’ibgit de Valentin, elle est
non seulement sensible a son charme mais entrepeceigon égard et, comme
Héro, c’est elle qui déclenche le jeu amoureuxs: ldéscene 1 de I'acte 2, non
dénuée d’esprit, elle s’arrange pour que Valentinékcrive les vers qu’elle
souhaiterait lui adresser en prétendant les deséinen autre qu’elle aime
secrétement. Enfin, pour Julia, 'amour n’existe @il est dit par des paroles
tendres et des mots de miel ; aussi se plaintealees de Lucette du silence de
Protée au début de la piece : « His little speakhmmws his love but small. [...]
/ They do not love that do not show their love »2(29-31). Les mots d’amour
de Protée gagnent ensuite le coeur de la jeune dille’est portée par I'élan

amoureux qu’elle décide de le rejoindre a Milan :

Julia A thousand oaths, an ocean of his tears,
And instances of infinite of love
Warrant me welcome to my Proteus.
Lucetta All these are servants to deceitful men.
Julia Base men, that use them to so base effect.
But truer stars did govern Proteus’ birth.
His words are bonds, his oaths are oracles,
His love sincere, his thoughts immaculate,
His tears pure messengers sent from his heart,
His heart as far from fraud as heaven from earth.
Lucetta Pray heaven he prove so, when you come to him.
(2.7.69-79).

Ainsi que le prédit Lucette, les promesses de Bregréveleront fausses et
superficielles, et ce dernier le laisse entendrenéme des la fin de la scéne 2
de l'acte 2, apres qu'’il a fini de débiter sermeatitsnour et gages de fidélité a

sa bien-aimée du moment :



La voix et le corps : désir et séduction 95

Here is my hand for my true constancy.

And when that hour o’erslips me in the day
Wherein | sigh not, Julia, for thy sake,

The next ensuing hour some foul mischance
Torment me for my love’s forgetfulness.

[...] [Exit Julia]

[...] true love [...] cannot speak,
For truth hath better deeds than words to grace it.
(2.2.8-18).

Si, pour Julia, 'amour se délecte de louangeseefiatteries, les déclarations
enflammées sont menteuses et elles ne peuvent @®IM que des jeunes
écervelées. Danghe Taming of the Shrewucentio, brllant d’amour pour
Bianca, est prét a recourir a toutes les ruses [@ogéduire. Il décide de se
déguiser en maitre et de professer I'art d’aiméa geune fille (3.1.28-29 ;
4.2.8). |l fait alors référence a la premiere kettliesHéroides(adressée par
Pénélope a Ulysse) et dft d'aimerd’Ovide. Cependant, I'éleve s’avéere bien
plus douée que son usurpateur de maitre lorsq@gitsde faire preuve
d’audace et d’esprit dans le jeu amoureux, et @#stqui clot le dialogue sur
un ton espiegle : « And you prove, sir, masterafryart » (4.2.9). C’est aussi
ce qui se passe daheve’s Labour Lostou quatre jeunes hommes tentent de
faire succomber quatre jeunes femmes en les inomidaparfum des fleurs de
la poésie. Si Ovide conseille d’avancer masquenrBiDumaine, Longueville
et le roi décident de se présenter a elles dégeiséRusses apres les avoir
courtisées de leurs vers enflammés (« fiery numiger$.4.296), de leurs
canzones, odes, sonnets mélancoliques, ou blasogieux — « Love doth
approach disguised, / Armeéd in arguments », pré\Beyet (5.2.84-85). Mais
les demoiselles ont tét fait de démaquiller leuglze fardée et, I'esprit acére,
elles démontent un & un tous leurs stratagémeslg®uailler & I'envi. A la fin
de la piéce et a la demande de Rosaline, Biron @ratiabjurer tournures

sinueuses et affectées afin de réformer sa langue :

O, never will | trust to speeches penned,
Nor to the motion of a schoolboy’s tongue,
Nor never come in visor to my friend,

Nor woo in rhyme, like a blind harper’s song.
Taffeta phrases, silken terms precise,
Three-piled hyperboles, spruce affectation,
Figures pedantical — these summer flies
Have blown me full of maggot ostentation.

| do forswear them, and | here protest,
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By this white glove — how white the hand, God knbws

Henceforth my wooing mind shall be expressed

In russet yeas and honest kersey noes.

And, to begin, wench, so God help me, law!

My love to thee is sound, sans crack or flaw.

(5.2.406-15).
L’artifice est mensonge, la vérité est nue, purégebcente, traduite par une
langue simple donc honnéte. Pourtant, la tirad8iden demeure ambigué et
suspecte car il use des ressorts oratoires auxduelirme renoncer et
compose le début d’un sonnet, ce qui laisse ergemqail ne fait que porter le
masque de la vérité et qu’il se moque a son towgadeelle. Cela est confirmé

par son dernier échange avec le roi :

Biron Our wooing doth not end like an old play.
Jack hath not Jill. These ladies’ courtesy
Might well have made our sport a comedy.

King Come sir, it wants a twelvemonth an’ a day,
And then "twill end.

Biron That's too long for a play.
(5.2.851-55).

Les promesses de Biron ont autant de poids qu’lumee: il ne passera pas les
douze mois exigés par Rosaline a visiter les malatiées pauvres, et il n'aura
pas la patience d’attendre sa belle pendant un an.

Les procédés que mettent en place les jeunes hendmdove’s
Labour’s Lostpour courtiser les demoiselles francaises enevigtrencontrent
donc qu’un succés mitigé : le masque de 'amargésentombe avant d’avoir
séduit, et les débats amoureux ne conduisent padlais amoureux, faute de
temps ou de force de persuasion. Fines, avertigasées, les demoiselles
repartent en France non sans avoir ridiculisé égs ge leurs soupirants. En fin
de compte, ainsi que I'a montré Heather Jamest stetout dans la