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INTRODUCTION GENERALE

En 1931, la branche locale d’Alnwick rattachée au London College of Music
décerne un prix en diction a Kitty Woods'. Celle-ci recoit en récompense un exemplaire
de Tennyson’s Guinevere and Other Poems illustré par Florence Harrison. Il appartient a
la collection Beautiful Poems” (1923) de Blackie and Son, maison d’édition spécialisée
dans les classiques de la littérature anglaise, la littérature jeunesse et les reward books,
ces livres de prix offerts par les établissements a leurs éleves les plus méritants”.
L’exemplaire de la lauréate est une réédition abrégée de Tennyson’s Guinevere and Other
Poems, un ouvrage destiné a un public adulte, publié pour la premiere fois en 1912, et
dont I’esthétisme fait la fiert€ de Blackie. La maison d’édition tient en haute estime son
illustratrice (aussi parfois poete), « for her verses had a romantic and magic quality that
appealed to all ages. The same qualities showed in her illustrations, which were much in
the Pre-Raphaelite tradition. Her sense of colour was characteristic and outstanding »".

Le classique de Blackie est aussi un classique littéraire, car il contient une
sélection de huit ceuvres composées par le poete le plus emblématique du siecle
précédent, Alfred, Lord Tennyson (1809-1892). Le recueil se compose notamment de
« Guinevere » (1859), « Sir Galahad » et « Morte D’ Arthur » (1842), trois poeémes qui
évoquent quelques uns des héros charismatiques de la geste arthurienne. « Guinevere »
s’impose d’emblée comme 1’ceuvre la plus représentative d’Alfred Tennyson puisqu’elle
inaugure le volume de 1912 et sa réédition abrégée. Le poeme, tiré des Idylls of the King
(1859), a connu un succes retentissant a sa publication. Pourtant, il ne fait pas 1’apologie
de I’amour entre la reine et le meilleur chevalier d’Arthur ; au contraire, il évoque les
conséquences dévastatrices de ’adultere sur le royaume. La couverture congue par
Florence Harrison montre une femme enchainée a un amour qui pese sur sa conscience
(fig. 51). La morale est donc sauve autant dans 1’ouvrage de 1912 que dans le livre de
prix.

Blackie a donc associé la poésie victorienne d’ Alfred Tennyson a 1’art édouardien

de Florence Harrison’. En dépit du demi-sidcle qui sépare la publication de ce texte de la

! Notre exemplaire de I’ouvrage est celui de Kitty Woods. En face de la page de faux-titre a été collée
I’étiquette émanant du London College of Music faisant état de cette distinction.

* Alfred Tennyson, Tennyson’s Guinevere and Other Poems, illustré par Florence Harrison (London :
Blackie & Son, 1912).

’ Agnes Anna Coventry Blackie, Blackie and Son, 1809-1959: A Short History of the Firm (London ;
Glasgow : Blackie & Son, 1959), 38.

*Ibid., 51.

> On reviendra incessamment sur la définition du terme « édouardien » qui sert de cadre a cette étude.



conception de I'image, ce livre illustré, I'un des fleurons de la maison d’édition, ne fait
pas figure d’exception. D’autres ouvrages mettant en image les poemes des Idylls font
également I’objet de publications (et de rééditions) durant les deux premicres décennies
du XX° siecle. Le cycle arthurien d’Alfred Tennyson est une source d’inspiration

inépuisable pour les artistes depuis sa parution en 1859.

1. Présentation des Idylls

1.1. Le contexte du renouveau arthurien

Le médiévisme, le désir de faire revivre et d’honorer les accomplissements
artistiques, socioculturels et éthiques de 1’époque médiévale, a vu le jour a la fin du
XVIII® siecle en Grande-Bretagne sous 1’impulsion de 1’Antiquarianism, du renouveau de
la pensée médiévale dans le roman gothique par exemple (ce que Michael Alexander
appelle « imaginative revival »') et du romantisme. Il émerge en réaction a une société
redéfinie par la Révolution industrielle. Le médiévisme est un élan vers un passé rassurant
qui prend appui sur la société médiévale, un ordre social régi par un systeme stable de
classes’. Tous les domaines culturels et artistiques sont affectés par cet engouement. En
littérature, on retiendra évidemment le nom de Sir Walter Scott avec Ivanhoe (1819),
roman emblématique des Waverley Novels. The Broad Stone of Honour, or Rules for the
Gentleman of England (1822) de Kenhelm Digby exhorte ses contemporains a adopter le
code d’honneur du chevalier. Sur le plan architectural, Horace Walpole inaugure le style
gothique avec la transformation de son chateau de Strawberry Hill (sa résidence de 1747 a
1796), qu’il orne d’un cloitre, de vitraux, de meubles et d’ornements directement inspirés
des abbayes et des églises3. En 1820, I’enthousiasme pour I’architecture néogothique est a
son comble ; on considere que le Gothic(k) appartient au patrimoine national et que la
variante insulaire en est la forme la plus accomplie’. Le nouveau palais de Westminster,
détruit par un incendie en 1834, est reconstruit et décoré dans le style néogothique. Le

batiment rappelle ainsi a tous la longévité et la puissance des institutions du pays, dont les

! Michael Alexander, Medievalism: The Middle Ages in Modern England (New Haven : Yale University
Press, 2007), xxii.

? Inga Bryden, « The Arthurian Legacy », in The Arthur of the English: The Arthurian Legend in Medieval
English Life and Literature, éd. par William Raymond Johnston Barron (Cardiff : University of Wales
Press, 1999), 252.

? Veronica Ortenberg, In Search of the Holy Grail: The Quest for the Middle Ages (London : Hambledon
Continuum, 2007), 53.

* Ibid., 55. On renverra le lecteur aux ouvrages de Charles Eastlake et de Kenneth Clark, qui étudiérent les
premiers ce renouveau. Charles L. Eastlake, A History of the Gothic Revival (London : Longmans, Green,
1872). Kenneth Clark, The Gothic Revival: An Essay in the History of Taste (New York : Charles
Scribner’s Sons, 1929).
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fondements remontent au X° siécle!. La salle de Robe (Robing Room) abrite des
représentations d’un personnage qui est en passe de devenir le héros national : Arthur. La
piece est ornée de bas-reliefs en bois sculptés par Henry Armstead et, surtout, de fresques
murales (1851-1854) executées par William Dyce, inspirées du Morte D’Arthur de
Thomas Malory (1485), qui retrace en détail la destinée du roi et de son royaume. Arthur
et les chevaliers du prestigieux ordre de la Table ronde deviennent les champions
britanniques de la foi, du patriotisme et de la noblesse de cceur, comme en témoigne par
exemple la peinture murale Mercy: Sir Gawain swears to be merciful and ‘never be
against ladies’. Le mythe, employé aux XVI® et XVII® siecles pour stimuler le sentiment
nationaliste ou pour légitimer les dynasties au pouvoir, est ainsi ravivé’.

Le médiévisme a logiquement conditionné le retour en force du roi Arthur’. Le
contexte de la fin du XVIII® et du début du XIX" siecle se préte a la recherche historique,
folklorique ou littéraire sur la Matiere de Bretagne. Le Morte D’Arthur est un cas d’école
en la matiere. Tombé dans 1’oubli pendant pres de deux siecles, il est réédité en 1817 par
le poete romantique et poete lauréat Robert Southey. Les sources ressurgissent et
abondent”. Les écrivains s’intéressent d’abord 2 la figure du roi et a sa réalité historiques,
particulidrement dans les années 1830-1840°. Des les années 1850, 'intérét se déplace
vers les histoires sentimentales évoquées sous la forme de poemes’, tendance qui perdure

tout au long de la seconde moitié du XX° siecle.

1.2. Le succes des Idylls

Lorsque les Idylls paraissent en 1859, la Matiere de Bretagne est connue d’un

public plutot averti®. Un an auparavant, William Morris a publié The Defence of

' Alexander, Medievalism, 127.

* Ortenberg, In Search of the Holy Grail, 146.

? « Eighteenth-century Antiquarianism, Romanticism and Medievalism, as part of the Gothic Revival, set
the conditions for a major Arthurian revival in the nineteenth century. » Inga Bryden, Reinventing King
Arthur: The Arthurian Legends in Victorian Culture (Aldershot : Ashgate, 2005), 18. De plus, la légende
était tombée en disgrice entre le XVI® et le XVIII® siecle en grande partie en raison de ses liens avec le
catholicisme et la dynastie des Stuart. Christine Poulson, The Quest for the Grail: Arthurian Legend in
British Art, 1840-1920 (Manchester : Manchester University Press ; St. Martin’s Press, 1999), 8-12.

* Roger Simpson, Camelot Regained: The Arthurian Revival and Tennyson, 1800-1849 (Cambridge : D.S.
Brewer, 1990), 221.

> Christine Poulson cite en exemple 1’ouvrage de Joseph Ritson, Life of King Arthur, écrit en 1803 mais
publié en 1825. Poulson, The Quest for the Grail, 12.

® Bryden, Reinventing King Arthur, 95.

7 Ibid., 95-96.

¥ Les classiques étaient accessibles au public, mais il fallut attendre les Idylls pour que la légende soit
connue du plus grand nombre. Rebecca Cochran, « William Morris: Arthurian Innovator », in The
Arthurian Revival: Essays on Forms, Tradition, and Transformation, éd. par Debra N. Mancoff (New
York : Garland, 1992), 78.



Guenevere', recueil de poésie dans lequel on trouve quatre poémes arthuriens ; mais
I’ceuvre ne trouve pas son public, car ce dernier est déconcerté par un monde médiéval
violent qui s’éloigne du monde idéalisé de Walter Scott ou de Thomas Carlyle®.

Toutefois, Alfred Tennyson a contribué a la redécouverte et a la popularisation de
la 1égende avec les poemes « The Lady of Shalott » (1832, republié en 1842), ainsi que
« Sir Launcelot and Queen Guinevere », « Morte d’Arthur » et « Sir Galahad », qui
apparaissent dans Poems* (1842). Le recueil assure la renommée du poete, grace
notamment aux poemes tels que « Locksley Hall », « Ulysses », mais aussi « The Lady of
Shalott ».

D’aprés son fils Hallam®, Alfred Tennyson avait Iintention d’écrire un cycle
arthurien depuis vingt ans déja lorsqu’il entreprit ses Idylls, mais il hésitait sur la forme
poétique que celui-ci devait prendre®. Selon John Eggers, le podte était confronté a deux
difficultés. D’une part, il cherchait la forme poétique la plus apte a rassembler un
ensemble de sources et de sujets aussi hétéroclites que la Matiere de Bretagne. D’autre
part, il pensait que le grand public n’était pas encore prét a apprécier la littérature
arthurienne ; aussi proposa-t-il dans un premier temps ses poemes arthuriens dans Poems,
volume qui connut un vif succes’.

Pour les quatre poemes qui composent les Idylls, « Enid », « Vivien », « Elaine »
et « Guinevere » dans leur ordre d’apparition, Alfred Tennyson s’inspire en grande partie
du Morte D’Arthur®, mais exploite également d’autres sources’. Il choisit les épisodes et

les personnages les plus attrayants de la légende'” et articule son recueil autour de quatre

" William Morris, The Defence of Guenevere and Other Poems (London : Bell and Daldy, 1858). On
dénombre « The Defence of Guenevere », « King Arthur’s Tomb », « Sir Galahad, A Christmas Mystery »
et « The Chapel in Lyoness ».

2 Cochran, « William Morris: Arthurian Innovator », 77.

3 Dans le poeme, la dame, victime d’un sort qui la contraint a vivre recluse et a tisser les scénes du monde
extérieur a travers un miroir, abandonne son ouvrage a la vue de Lancelot. Consciente que mort va
s’ensuivre a la suite de sa trangression, elle se rend a Camelot en barque pour y retrouver celui qui a
provoqué sa perte.

* Alfred Tennyson, Poems (London : E. Moxon, 1842).

> Hallam Tennyson, Alfred, Lord Tennyson: A Memoir by His Son, vol. 1 (London : Macmillan, 1897), 414.
Tennyson donna a son fils le nom de son meilleur ami de jeunesse, Arthur Henry Hallam, qui succomba a
une hémorragie cérébrale en 1833 a 1’dge de 22 ans. Son souvenir est commémoré dans 1’élégie «In
Memoriam A.H.H. » (1850).

® Lorsqu’il commenga la redaction d’une autre idylle, « The Holy Grail », le poete déclara a son fils : « At
twenty-four I meant to write an epic or a drama of King Arthur ». Hallam Tennyson, Alfred, Lord
Tennyson: A Memoir by His Son, vol. 2 (London : Macmillan, 1897), 89.

7 John Philip Eggers, King Arthur’s Laureate; A Study of Tennyson’s Idylls of the King (New York : New
York University Press, 1971), 5.

¥ Simpson, Camelot Regained, 225.

? John Eggers cite de nombreux matériaux employés, « Anglo-Saxon social customs, bardic ideals, classical
myths, Welsh myths, Victorian ethics, renaissance imagery, and many Arthurian legends ». Eggers, King
Arthur’s Laureate, 7.

1M Gray, Thro’ the Vision of the Night: A Study of Source, Evolution, and Structure in Tennyson’s
Idylls of the King (Montreal : McGill-Queen’s University Press, 1980), 5.
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héroines. Dans sa premiere idylle, le poete vante la fidélité et le courage d’Enid lorsque
son mari Geraint, un preux chevalier tres passionnel et tres irascible, I’emmene en quéte
d’aventures pour reconquérir I’honneur qu’il pense avoir perdu. Dans « Vivien », la
perfide jeune femme provoque la disparition de Merlin, qui a succombé a ses charmes.
Dans la troisieme idylle, Elaine, une toute jeune fille vivant éloignée de la cour a Astolat,
meurt d’amour pour Lancelot. Enfin, « Guinevere » relate les remords éprouvés par la
reine, qui a fui la cour apres la révélation de son adultere. Les intrigues sont donc moins
axées sur les prouesses du roi et de ses chevaliers que sur les histoires sentimentales qui
agitent le royaume. D’ailleurs, de I’avis de M. Shaw, les idylles sont méme plutdt osées
pour leur époque, car elles parlent d’adultere et de séduction’.

Alfred Tennyson commence la rédaction du recueil par « Nimué », plus tard
rebaptisée « Vivien », en février 1856, avant de poursuivre par « Enid » ; les deux idylles
sont alors imprimées sous le titre Enid and Nimué, The True and the False a I’6té 1857°.
Puis, en juillet 1857, il s’attelle a « Guinevere », qu’il termine au début de 1’année 1858*.
Enfin, il commence la rédaction d’« Elaine » durant 1'été 1858. Au printemps 1859, les
quatre idylles sont prétes a €tre publiées5.

Le recueil est, dans I’ensemble, favorablement accueilli par la critique6. Dans une
lettre datée du 20 juillet 1859 destinée au pocte, le duc d’Argyll déclare : « The applause
of the ‘Idylls’ goes on crescendo, and so far as I can hear without exceptions. Detractors
are silenced’. » L’ouvrage se vend 2 10 000 exemplaires la premitre semaine de sa
parutiong. L’ceuvre est réimprimée au bout de six mois, les 40 000 livres disponibles a la
vente ayant tous été écoulés. Entre le premier et le deuxieme volet des Idylls (1869), on

N

comptabilise pas moins de six réimpressions’. Grice a elles, Alfred Tennyson, podte

' M. Shaw, « Tennyson and His Public, 1827-1859 », in Tennyson, par D.J. Palmer (London : G. Bell,
1973), 83.

* L’idylle est achevée en un mois. Tennyson changea le prénom de Nimué par celui de Vivien a la
publication du poeme. On reviendra sur les raisons de cette modification.

3 Tennyson, Alfred, Lord Tennyson, 1897, 1:414 et 418.

*Ibid., 1:419 et 424.

> Ibid., 1:428 et 436.

% Les plus élogieuses étaient celles du Spectator, Edinburgh et Quarterly d’aprés Hallam Tennyson. Ibid.,
1:443-44. On renverra le lecteur a I’article de M. Shaw, qui contient des extraits de critiques publiées a la
sortie du recueil. Shaw, « Tennyson and His Public », 83.

" Tennyson, Alfred, Lord Tennyson, 1897, 1:450.

¥ Shaw, « Tennyson and His Public », 82. Donald Read précise cependant que la popularité du poste déclina
dans les années 1880. Le public s’était lassé des idylles suivantes, qu’il trouvait parfois trop « mielleuses ».
Donald Read, England, 1868-1914: The Age of Urban Democracy (London ; New York : Longman, 1979),
90. Par ailleurs, selon son fils, le poéte avait également conscience que les critiques n’appréciaient plus ses
derniers poemes arthuriens. Tennyson, Alfred, Lord Tennyson, 1897, 1:588.

o Anthony H. Harrison, « Arthurian Poetry and Medievalism », in A Companion to Victorian Poetry, éd. par
Richard Cronin, Alison Chapman, et Anthony H. Harrison (Oxford : Blackwell, 2002), 247.



lauréat depuis 1850, popularise la légende pour de bon'. Le recueil devient un classique
de la littérature. Selon la formule de John Eggers, «[i]t was read, memorized, and
lived »”.

Ce succes tient a la fois a I’approche poétique adoptée et a ses protagonistes.
Alfred Tennyson réussit a atteindre un large public grice a une ceuvre qui repose en
grande partie sur sa forme proche du roman et de la prose’. De plus, le podte a su
transformer des personnages légendaires en des hommes et des femmes dotés d’une
personnalité complexe 2 laquelle les Victoriens peuvent s’identifier*. Le choix des titres,
d’abord des noms de femmes (jusqu'en 1870) puis de couples, est assez éloquent a ce
propos’. Ses héros sont confrontés a des choix ou des actes lourds de sens, propices 2
émouvoir le lecteur. Enfin et surtout, les Idylls refletent les valeurs des classes moyennes
supérieures victoriennes’. Ces dernieres constituent d’ailleurs le lectorat du pote’. Alfred
Tennyson touche aussi un public plus féminin, ainsi que le révele la remarque de F.
Harrison formulée a I’égard des Idylls dans Tennyson, Ruskin, Mill and Other Literary
Estimates (1899). L’auteur estime ainsi que 1’ceuvre de Thomas Malory découverte par

Robert Southey, le précédent poete lauréat, y a été « émasculée pour devenir une lecon de

! « Tennyson brought Arthurian materials to a large reading public rather than insisting on an elite literary
model accessible only to the educated few ». Linda K. Hughes, « Tennyson’s Urban Arthurians: Victorian
Audiences and the “City Built to Music” », in King Arthur through the Ages, éd. par Valerie M. Lagorio,
vol. 2 (New York : Garland, 1990), 46. Méme si ses lecteurs avaient déja eu un avant-gofit de ses poemes
arthuriens dans Poems (1842), les tenants et les aboutissants de la Matiere de Bretagne n’étaient encore pas
tout a fait connus du grand public, si bien que les critiques accompagnaient leurs analyses des Idylls
d’explications a ce propos. Shaw, « Tennyson and His Public », 83.

2 Eggers, King Arthur’s Laureate, 53.

3 Herbert Tucker définit le recueil comme « a book that looks and feels like a work of fiction in so many
respects: its physical size and shape; its mode of third-person narrative omniscience, governing four
extended episodes whose sequence suggests a novel-like seriality; its domestic and marital focus, signaled
by the eponymous heroine titles; and above all its author’s ambition to bring traditionary materials home by
conforming antique legend to contemporary ethical and narrative canons. » Herbert F. Tucker, « Trials of
Fiction: Novel and Epic in the Geraint and Enid Episodes from Idylls of the King », Victorian Poetry 30, n°
3/4 (1992) : 442-43.

* « Tennyson struck a cord of familiarity—in feeling, in words, in sentiment—that encouraged his readers
to see the modern soul in the medieval knight and lady, a habit of interpretation that had endured from the
earliest days of the Gothic Revival in literature. » Debra N. Mancoff, « “Pure Hearts and Clean Hands:
The Victorian and the Grail », éd. par Dhira B. Mahoney (New York : Garland, 2000), 449. Le méme
sentiment apparait également dans 1’analyse d’Inga Bryden, mais, d’une facon plus générale, elle considere
que cela n’est pas uniquement spécifique a la poésie de Tennyson : « [T]here is an emphasis throughout
nineteenth-century Arthurian literature on the flawed nature of Arthurian knights; cast as fallible men rather
than saints, they seem more directly related to the Victorian gentleman or aspiring gentleman ». Bryden,
« The Arthur of the English », 76.

> Simpson, Camelot Regained, 249.

% Poulson, The Quest for the Grail, 245.

7 M. Shaw rappelle a ce propos que les critiques littéraires enthousiastes de 1’époque sont représentatives
des gofits des classes moyennes supérieures. En outre, il pense que I’ceuvre ne fit pas mouche aupres des
couches les plus populaires de la société, en dépit de toutes les rééditions abordables proposées a la vente.
Shaw, « Tennyson and His Public », 85.
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morale »' destinée 2 des jeunes filles vertueuses. L’aspect moralisateur, sur lequel on

reviendra, est en effet essentiel aux Idylls et a son public.

1.3. Les conséquences des Idylls dans I’art arthurien

Avant 1850, peu d’ceuvres d’art dépeignant la 1égende arthurienne ornent les murs
des expositions. Le théme est encore confidentiel ; mais lorsqu’ils sont présentés a la
Royal Academy, les tableaux inspirés de la Matiere de Bretagne sont (déja)
principalement tirés de « The Lady of Shalott »*. La situation évolue cependant durant
cette décennie cruciale.

Apres le palais de Westminster qui abrite les fresques de William Dyce, c’est au
tour de la toute nouvelle bibliotheque et salle de débat de la Oxford Union a Oxford’
(connue aujourd’hui sous le nom de Old Debating Hall) d’étre parée de détrempes
inspirées essentiellement du Morte D’Arthur. Elles sont exécutées par un trio d’artistes
déterminant dans I’histoire de 1’art arthurien (et de I’art victorien): Dante Gabriel
Rossetti, William Morris et Edward Burne-Jones, rejoints par Val Prinsep, Arthur
Hughes, John Pollen et R.S. Stanhope. Ces trois premiers artistes sont les grands noms du
mouvement préraphaélite, qui a émergé avec fracas sur la scéne artistique britannique en
1848. Prenant pour référence les peintres antérieurs a Raphaél, ce qui est a ses débuts la
« Fraternité Préraphaélite » fustige alors la formule esthétique de son temps (notamment
sa tendance a I’affectation), et défend une peinture qui restitue avec authenticité le sujet
du tableau et les sentiments de I’artiste*. Leurs sources d’inspiration sont surtout bibliques
et littéraires ; elles comportent de nombreux auteurs, dont Alfred Tennyson, qui figure

: 2 . 5 X . . . .
dans leur liste de héros « immortels »”. A D’instar de leurs compatriotes victoriens, les

' Cité dans Alan Lupack, « Popular Images Derived from Tennyson’s Arthurian Poems », Arthuriana
Arthuriana 21,1n° 2 (2011) : 92.

* Poulson, The Quest for the Grail, 45. Voir également Simpson, Camelot Regained, 251-52.

? Les locaux se trouvent 4 Frewin Court.

* William Michael Rossetti, I'un des premiers biographes du mouvement, résume ainsi les premiers
principes préraphaélites : « They hated the lack of ideas in art, and the lack of character; the silliness and
vacuity which belong to the one, the flimsiness and make-believe which result from the other. They hated
those forms of execution which are merely smooth and prettyish, and those which, pretending to mastery,
are nothing better than slovenly and slapdash, or what the PRBs called ‘sloshy’. Still more did they hate the
notion that each artist should not obey his own individual impulse, act upon his own perception and study
of Nature, and scrutinize and work at his objective material with assiduity before he could attempt to
display and interpret it ». William Michael Rossetti, The Germ: Thoughts Towards Nature in Poetry,
Literature and Art; Being a Facsimile Reprint of the Literary Organ of the Pre-Raphaelite Brotherhood,
Published in 1850 (London : E. Stock, 1901), 7. Parmi tous les titres constituant une impressionnante
bibliographie préraphaélite, on recommandera plus particulierement celui de Danielle Bruckmuller-Genlot,
qui a été notre ouvrage de référence en la matiére. Danielle Bruckmuller-Genlot, Les Préraphaélites : 1848-
1884. De la révolte a la gloire nationale (Paris : Armand Colin, 1994).

> William Holman Hunt, Pre-Raphaelitism and the Pre-Raphaelite Brotherhood, vol. 1 (London :
Macmillan, 1905), 159. L’admiration pour le poete se poursuivit en dépit de la dissolution de la Confrérie,
chez les anciens « confreres » comme chez les nouveaux sympathisants du courant préraphaélite. En 1853,
Edward Burne-Jones, tout jeune étudiant a Oxford, demanda a William Morris d’apprendre par coeur « Sir



Préraphaélites sont attirés par le Moyen Age, qui représente un univers aux antipodes de
la société industrialisée du XIX" siecle.

L’approche des Préraphaélites est radicalement différente de celle adoptée par
Willam Dyce, qui purge les épisodes percus comme les plus immoraux du récit médiéval
en ne mentionnant jamais 1’adultere de la reine ou de Tristan'. En effet, son texte source,
le Morte D’Arthur, a beau vanter les exploits des chevaliers de la Table ronde, il souffre
d’une réputation sulfureuse, puisqu’il relate également les aventures sexuelles de ses
protagonistes. L’ceuvre fait méme 1’objet de réécritures”. A Oxford, ’avénement et le
départ d’ Arthur sont certes représentés, mais les artistes font la part belle aux histoires
d’amour passionnées (Guinevere faisant obstacle a Launcelot dans la quéte du Graal,
Nenyve emprisonnant Merlin sous un rocher...). Cette différence de meeurs va s’avérer
déterminante dans I’art arthurien de I’époque.

Durant les années 1850, la poésie d’Alfred Tennyson gagne progressivement du
terrain. En 1857, a la suite du succes de Poems (1842), une nouvelle édition parait a
I'initiative d’Edward Moxon, I’éditeur d’Alfred Tennyson, qui sollicite huit artistes
réputés, dont a nouveau trois Préraphaélites, Dante Gabriel Rossetti, William Holman
Hunt et John Everett Millais*. Parmi les 55 illustrations ornant le volume, 6 portent sur
des sujets arthuriens. « The Lady of Shalott » fait I’objet d’une apre bataille entre ces

deux derniers artistes’ ; « Sir Galahad » est illustré par Dante Gabriel Rossetti.

Galahad » dans I’intention de fonder un ordre de jeunes hommes célibataires dédié au chevalier. Voir
Poulson, The Quest for the Grail, T4.

" Poulson, The Quest for the Grail, 27-28.

* Simpson, Camelot Regained, 205.

? Dans cette étude, nous avons choisi de ne pas franciser les noms des personnages, mais de conserver les
noms propres d’AlfredTennyson. Par ailleurs, 1’orthographe des prénoms variant selon les auteurs et les
artistes, nous avons choisi de respecter ces différences.

4 George Somes Layard, Tennyson and His Pre-Raphaelite Illustrators: A Book About a Book (London ;
Boston : E. Stock ; Copeland and Day, 1894), 4. Le poete semble s’étre montré quelque peu mal a I’aise
face a la réédition de ses premiers poemes. Comme ’explique Beckie Lewis, Alfred Tennyson avait pris ses
distances avec son image de poete romantique depuis sa nomination en tant que poete lauréat. Becky
Wingard Lewis, « A Conflict of Intentions: Tennyson versus Pre-Raphaelite Illustrators », in Collecting the
Pre-Raphaelites: The Anglo-American Enchantment, éd. par Margaretta Frederick Watson (Aldershot,
England ; Brookfield, Vermont : Ashgate, 1997), 175.

> En effet, Dante Gabriel Rossetti reproche 2 William Holman Hunt de s’étre accaparé un sujet qu’ils ont
tous les deux a cceur d’illustrer. Ils finissent par trouver un terrain d’entente. William Holman Hunt illustre
le moment ou le sort s’abat sur I’héroine, tandis que son confrére met en scene I’arrivée de la dame sur sa
barque a Camelot. Poulson, The Quest for the Grail, 180-81.
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Les Idylls ont un impact immédiat et profond sur I’art arthurien'. Dés 1860, on
dénombre huit tableaux accrochés aux murs des différentes expositions. Huit autres
suivent en 1861, dont cing sont exposés a la Royal Academy®. 1l s’agit généralement
d’ceuvres de petite taille qui privilégient largement 1’aspect sentimental plutot que
moralisant des Idylls’. La légende d’Alfred Tennyson devient tout simplement le gagne-
pain des artistes. Produire ou acheter une ceuvre inspirée des poemes est signe de bon
golt artistique et moral”.

L’illustration n’est pas en reste. En 1860, 1’Art Union of London organise un
concours pour illustrer le recueil, qui est remporté par Paolo Priolo”. Trois ans plus tard,
c’est au tour d’Amy Butts de publier ses propres illustrations®. La légende d’Alfred
Tennyson est ensuite illustrée par Gustave Doré, dont la réputation dépasse les frontieres
francgaises. Chaque poeme, qui contient neuf illustrations, est publié séparément en 1867
(a I’exception d’« Enid » qui parait un an plus tard) chez Edward Moxon. Les volumes
remportent un certain succes commercial’ et sont réédités grice a la notoriété de I’artiste®.
[lustrer les Idylls est tout simplement un honneur pour Julia Margaret Cameron. La
photographe victorienne sait qu’associer son nom a celui du poete sur la couverture d’un
ouvrage va lui assurer la postérité’. Pourtant, le résultat n’est pas 2 la hauteur de ses
attentes. L’éditeur Henry S. King n’avait retenu que deux reproductions de petite taille
des clichés « Arthur » et « Elaine » dans ce qui est connu sous le nom de Cabinet Edition

(1874)'°. Aussi, la photographe publie de son c6té un ouvrage composé de deux volumes

! 1bid., 144, 203, 209 et 216. On renverra également le lecteur aux deux catalogues de Christine Poulson,
qui répertorient les ceuvres d’art arthuriennes (a I’exception de I'illustration). Christine Poulson, « Arthurian
Legend in Fine and Applied Art of the Nineteenth and Early Twentieth Centuries: A Catalogue of Artists »,
Arthurian Literature 9 (1989) : 81-142. Christine Poulson, « Arthurian Legend in Fine and Applied Art of
the Nineteenth and Early Twentieth Centuries: A Subject Index », Arthurian Literature 10 (1990) : 111-34.
2 Beverly Taylor, « Victorian Camelot and the Pictorial Imagination », in Moderne Artus-Rezeption, 18.-20.
Jahrhundert, éd. par Kurt Gamerschlag (Goppingen : Kiimmerle, 1991), 53-54.

? Poulson, The Quest for the Grail, 45.

* Ibid., 206-7.

> Pour les conditions du concours, voir Paolo Priolo, lllustrations of Alfred Tennyson’s 1dylls of the King,
éd. par The Art Union of London (London : The Art Union, 1863).

® Amy Butts, Sixteen Illustrations to the 1dylls of the King (London : Day & Son, 1863).

7 June Steffensen Hagen, Tennyson and His Publishers (London : Macmillan, 1979), 113.

¥ Barbara Tepa Lupack et Alan Lupack, Hllustrating Camelot (Woodbridge : D.S. Brewer, 2008), 17.

? En 1874, le poete, alors voisin de la photographe sur I'ile de Wight, lui rend visite pour lui demander si
elle accepterait de fournir des photographies inspirées des Idylls. Celles-ci seraient transformées en gravures
sur bois pour un ouvrage qui composerait le douzieme volume des Collected Works. Dans une lettre datée
du 29 novembre 1874, Julia Margaret Cameron écrit a Alfred Tennyson : « Now you know Alfred that I
know it is immortality to be bound up with you, and that although I bully you I have a corner of worship for
you in my heart & so I consented—I have worked for three months putting all my zeal and my energy to
my high task. » Brian Hinton, lllustrations by Julia Margaret Cameron of Alfred Lord Tennyson’s 1dylls of
the King and Other Poems (Freshwater Bay : Julia Margaret Cameron Trust, 2004), 1.

10 Alfred Tennyson, Idylls of the King, The Works of Alfred Tennyson, illustré par Julia Margaret Cameron,
vol. 5-7, 10 vol., The Cabinet Edition (London : Henry S. King, 1874).



(publiés respectivement en décembre 1874 et mai 1875) regroupant les photographies
qu’elle avait sélectionnées’.

Autre conséquence des Idylls sur le monde de I’art et de I’art arthurien, celles-ci
sont une source d’inspiration pour les artistes femmes qui percent progressivement dans
le milieu”. On citera en exemple Elizabeth Siddal, qui produit des illustrations de « The
Lady of Shalott » dés 1852, mais aussi Sophie Anderson, dont le tableau Elaine (1870,
Walker Art Gallery, Liverpool) est la premiere ceuvre féminine a entrer dans un musée
public en 1871°.

Les Idylls sont parfois exploitées jusqu’a saturation, comme le révele cette
remarque formulée par le critique du Art Journal a ’occasion de 1’exposition de la
Society of Female Artists de 1868 : « Poor Elaine, is she yet, season after season, to suffer
more at the hands of tyros? Female artists seem to have a weakness for this ready-made
sentiment. In kindness the painters shall be nameless who have desecrated the Laureate’s
verse’. » Profaner la 1égende d’Alfred Tennyson, voila qui renseigne le lecteur d’hier et
d’aujourd’hui sur I’appréciation d’un art féminin jugé sentimentaliste, sur I’estime dont
jouit Alfred Tennyson, ainsi que sur la présence des Idylls dans la peinture. Le poete fait
sans conteste partie des auteurs dont I’ccuvre a considérablement influencé I’art
arthurien’. Entre 1850 et 1869, une soixante d’ceuvres arthuriennes, principalement
inspirées d’ Alfred Tennyson, sont accrochées aux murs des expositions®.

Les Idylls éveillent I’intérét du public et des artistes pour la littérature arthurienne,
bien que certains ne voient en elles qu’une pale version de la légende médiévale
accomodée a la sauce victorienne, tel le critique Sydney Colvin, qui se dit « terriblement
décu » (« grievous[ly] disappoint[ed] ») : « In spite of their sustained and their subtle
filagree finish of execution and many exquisite passages, we felt they were but tame

drawing-room versions of the great Arthur legends, versions into which the taint of the

! Julia Margaret Cameron, Illustrations to Tennyson’s Idylls of the King and Other Poems, 2 vol. (London :
Henry S. King, 1874).
? « A less polemical Tennyson protagonist proved to be Elaine from the Idylls. Her companions in that
work, Enid and Guinevere, were also frequent subjects among female artists both prominent and obscure,
though the morally questionable Vivien was conspicuously absent from women’s output. » Pamela Gerrish
Nunn, « Between Strong-Mindedness and Sentimentality: Women’s Literary Painting », Victorian Poetry
33, n° 3-4 (1998) : 440. Voir également Muriel Whitaker, The Legends of King Arthur in Art (Woodbridge :
D.S. Brewer, 1990), 221.
? Deborah Cherry, Painting Women: Victorian Women Artists (London ; New York : Routledge, 1993),
100.
* Art Journal (March 1, 1868), 46. Cité dans Nunn, « Between Strong-Mindedness and Sentimentality »,
441.
> Muriel Whitaker écrit a ce propos : « On the nineteenth-century revival of Arthurian legend the greatest
gingle influence was Alfred Tennyson ». Whitaker, The Legends of King Arthur in Art, 207.

Ibid., 214.
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Victorian age and of Victorian ethics had passed with paralysing effect'. » Deux camps
d’artistes s’opposent alors durant la seconde moitié du XIX® siecle : d’un cété, ceux
attirés par les Idylls, une version moderne, accessible au plus grand nombre, aux accents
sentimentaux et moralisateurs ; de 1’autre, ceux, dont un grand nombre de Préraphaélites,
qui se tournent vers Thomas Malory ou d’autres sources médiévales considérées comme
plus authentiques®. Richard Altick voit aussi 12 une marque de snobisme : se référer a des
écrits médiévaux difficiles d’acces plutdt qu’a la version de « monsieur tout le monde »
permet a ces artistes de revendiquer une autre légende, plus élitiste et surtout plus

libérée”, un point qui retiendra notre attention.

2. La place de VDillustration dans D’art arthurien

édouardien

2.1. La continuation d’une tradition esthétique

La littérature et ’art arthuriens poursuivent leur évolution tout au long du XIX*
siecle. Dans les arts, la 1égende se décline sous une multitude de formes : tableaux,
tapisseries, vitraux, etc. Signe que les mceurs évoluent, les amours passionnelles et
adultéres remportent davantage de succes a la charniere des XIX® et XX° siecles. Par
exemple, I’histoire de Tristram et Iseult se popularise, débarrassée de 1’étiquette immorale
qui lui collait dans les années 1850-1870, grace a I'opéra de Wagner (joué pour la
premiere fois en Allemagne en 1865 mais seulement en 1882 en Grande-Bretagne). Elle
orne aussi progressivement de nombreux objets d’art de nature variée®. La légende
d’ Arthur poursuit sa mutation pour s’imprégner de 1’esprit « fin de siecle » : I'intérét pour

la chute ou la mort du roi trahit ’angoisse d’un empire en perte de vitesse. La légende se

! Sidney Colvin, Memories and Notes (New York : Scribner’s Sons, 1921), 66. Cité dans Shaw, « Tennyson
and His Public », 86.

2 En 1855, Edward Burne-Jones et William Morris découvrirent Le Morte D’Arthur, dont Dante Gabriel
Rossetti chantait les louanges durant I’exécution des fresques arthuriennes a Oxford. Le recueil médiéval
devint leur ceuvre arthurienne de référence. Du reste, William Morris n’était pas sans réserves a 1’égard de
la poésie tennysonnienne du temps de ses études. A la parution de « Gareth and Lynette », il fit ce
commentaire cinglant : « We all know pretty well what it will be, and I confess I don’t look forward to it. »
Sans surprise, certains Préraphaélites se mirent a écrire leurs propres arthuriades. Si Dante Gabriel Rossetti
s’en tint a un poeme inachevé, « God’s Graal » (1858), William Morris composa ses poémes arthuriens
publiés dans The Defence of Guenevere, ainsi que les fragments « In Arthur’s House », « The Maying of
Queen Guenevere », « Palomydes’ Quest » et « St Agnes’ Convent ». A ce propos, voir Fiona MacCarthy,
William Morris: A Life for Our Time (London : Faber and Faber, [1994] 1995), 58 et 61 et Norman Kelvin,
éd., The Collected Letters of William Morris, vol. 1 (Princeton, N. J. : Princeton University Press, 1984),
169.

? Richard D. Altick, Paintings from Books: Art and Literature in Britain, 1760-1900 (Columbus : Ohio
State University Press, 1985), 345.

* Poulson, The Quest for the Grail, 160-161 et 171.



décline aussi au théatre'. Les créations artistiques 2 grande échelle ou exposées au grand
public (fresques, tableaux, vitraux) laissent place a des ceuvres plus intimes de plus petites
dimensions. Les livres, jadis employés pour des lectures collectives, se parent
d’illustrations et deviennent des objets personnels contemplés par une seule personne a la
fois?.

L’illustration est intimement liée a 1’essor de la vogue arthurienne. Mieux encore,
elle est vectrice de nouveauté dans 1’art et I’art arthurien. Julia Margaret Cameron impose
la photographie comme un art. Avec le Morte Darthur mis en image par Aubrey
Beardsley (1893-1894), la 1égende devient inquiétante, pis, provocante. Ses images
suggestives (a la limite de la pornographie pour ses détracteurs) ainsi que ses personnages
androgynes et languides, marquent les esprits et laissent apparaitre 1’esprit décadent de la
fin de siecle grace au dessin en noir et blanc reposant sur la ligne et sur de vastes aplats de
noir.

D’apres Debra Mancoff, le nombre de livres arthuriens illustrés a triplé entre 1890
et 1910, en comparaison a celui des ouvrages produits entre 1840 et 1890°. A notre
connaissance, il n’existe pas de liste exhaustive d’ouvrages illustrés arthuriens publiés en
Grande-Bretagne au début du XX° siecle, mais la liste de gift books (ces livres précieux
que I’on offre ou que I’on s’offre)*, dressée par Michael Felmingham dans The Illustrated
Gift Book, 1880-1930°, fournit quelques indications a ce propos. A I’exclusion des
poemes arthuriens d’Alfred Tennyson, les textes médiévaux ou modernes ainsi que leurs
réécritures sont variés. On citera The High History of the Holy Graal, la traduction de
Sebastian Evans de Perceval le Gallois ou le conte du Graal, illustrée par Jessie M. King
(1903), Aucassin et Nicolette (1913), un fablieau picard souvent associé¢ a la geste
arthurienne, mis en image par Katharine Cameron et Jessie M. King. Thomas Heath
Robinson (le frere de I’illustrateur William Heath Robinson) illustre Una and the Red
Cross Knight (1905). The Defence of Guenevere de William Morris fait I’objet de deux
ouvrages illustrés, I’'un par Jessie M. King (1904), I’autre par Florence Harrison (1914).

Le Morte D’Arthur et ses adaptations pour un public juvénile réapparaissent

! Bryden, « The Arthur of the English », 263.

? Debra N. Mancoff, The Return of King Arthur: The Legend Through Victorian Eyes (New York : H.N.
Abrams, 1995), 135.

3 Debra N. Mancoff, The Arthurian Revival in Victorian Art (New York : Garland, 1990), 264.

* Frederick Faxon propose cette definition : « These volumes were intended as gifts, and were such that
they might ornament the drawing-room table of the most fastidious without offence either to mind or eye. »
Frederick W. Faxon, Literary Annuals and Gift Books: A Bibliography, 1823-1903 ([Boston : Boston Book
Co., 1912] Pinner : Private Librairies Association, 1973), xxi.

> La liste, non exhaustive, regroupe 2 500 gift books publiés entre 1880 et 1930 en Grande-Bretagne et aux
Etats-Unis. On compte 77 livres arthuriens britanniques, dont (seulement ?) 18 sont illustrés par des
femmes. Michael Felmingham, The Illustrated Gift Book, 1880-1930: With a Checklist of 2 500 Titles
(Aldershot : Scolar Press, 1988).
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régulierement’. Par exemple, le trés populaire Sir William Russell Flint fournit 48
aquarelles a la Medici Society, qui publie son édition du canon médiéval entre 1910 et
19117

2.2. Des ceuvres dans ’air du temps grace a I’essor de I’illustration

2.2.1. Les origines d’un tel succes
Selon Richard Altick, entre 10 000 et 12 000 huiles sur toile ayant des sujets

littéraires ont été peintes entre 1760 et 1900° et le déclin de ce genre coincide avec I’age
d’or de I'illustration (ou plutot I’'un des ages d’or) que Michael Felmingham situe entre
1880 et 1930, a une époque ou les grandes ceuvres littéraires victoriennes tombent dans le
domaine public4. La popularité de I’'image littéraire s’explique par le succes de la lecture
en tant que passe-temps’, succds qui ne se dément pas 2 I’époque édouardienne’®. La
lecture d’ceuvres littéraires reste cependant le loisir des classes supérieures, en particulier
des femmes’. Les maisons d’édition s’efforcent alors de fournir des livres de qualité pour
un public capable d’en apprécier la valeur littéraire et esthétique.

L’illustrateur a longtemps été sujet a la critique. D’un coté, les auteurs voulaient
défendre leur seule autorité sur leurs ceuvres. Ils dénoncaient le caractere perturbateur des
images au cours de la lecture, ou pensaient parfois que celles-ci étaient mal placées dans
le texte®. De I’autre, I'illustrateur ne pouvait prétendre étre 1'égal d’un peintre ou d’un

sculpteur : il n’existait pas de formation ni de société spécifique ; certains considéraient

! Par exemple, Arthur Rackham illustra Morte D’Arthur, Stories of King Arthur (1905). Comme le font
remarquer Alan Lupack et Barbara Tepa Lupack, les illustrations et le texte avaient pour ambition de
révéler le valeureux chevalier qui sommeillait en chaque gargon. Lupack et Lupack, lllustrating Camelot,
155. Sur les illustrations arthuriennes pour enfants, voir notamment 1’article d’Andrew Lynch, « Le Morte
Darthur for Children: Malory’s Third Tradition », in Adapting the Arthurian Legends for Children: Essays
on Arthurian Juvenilia, par Barbara Tepa Lupack (New York : Palgrave Macmillan, 2004).

* Si certains critiques saluent son travail, d’autres se plaignent que ses aquarelles ne soient pas adaptées a
I’ceuvre. A I’occasion de la sortie du deuxieéme volume, le critique du Burlington Magazine s’exclame :
«[Allas! As usual, the illustrations are of the same distressing Lyceum-stage kind as heretofore, and
completely dispel the visions which the perusal of Malory in a beautifully printed edition might be expected
to arouse. Woodcut, whether plain or coloured, is the only possible accompaniement to such type as this. »
Ce commentaire est d’autant plus intéressant que le journaliste associe I’ceuvre a une technique déja
pratiquée au Moyen Age, la gravure sur bois. « Le Morte D’Arthur », The Burlington Magazine 19, n° 102
(1911) : 365.

? Le critique avance plusieurs raisons 2 cela : dans les années 1860, les sujets avaient été épuisés et les
illustrations littéraires et « littérales » manquaient de profondeur, si bien qu’au début du XX° siécle, elles
étaient désuettes. Altick, Paintings from Books, 3, 236-241 et 245.

* Felmingham, The Illustrated Gift Book, 29.

> Richard D. Altick, The English Common Reader: A Social History of the Mass Reading Public, 1800-
1900 (Chicago : University of Chicago Press, 1957).

® John Boynton Priestley, The Edwardians (London : Heinemann, 1970), 122.

7 Anthony Sutcliffe, « Culture in the Sceptr’d Isle », in A Companion to Early Twentieth-Century Britain,
par Chris Wrigley (Oxford : Blackwell, 2003), 487.

8 Sybille Pantazzi, « Author and Illustrator: Images in Confrontation », in A History of Book Illustration: 29
Points of View, éd. par Bill Katz (Metuchen, N.J. ; London : The Scarecrow Press, 1994), 587 et 591.



I’illustration comme une pratique commerciale qui vendait de I’art en série ; elle était
autant un « tremplin » qu'un « lieu de relégation » pour celui qui voulait percer dans les
hautes spheres de 1art'. Toutefois, entre 1800 et 1850, I'illustrateur britannique acquiert
un statut presque égal a celui de 1’auteur”. En effet, grice aux artistes préraphaélites de la
premidre génération, I’illustration acquiert ses lettres de noblesse en tant que forme d’art’.
Bien que la publication de I’édition dite « Moxon » des Poems de 1842 ait été un échec
commercial®, I’ouvrage, riche de 55 images, est généralement considéré comme la pierre
angulaire de I'illustration’. Dans ce luxueux volume surgit I’idée que I'illustrateur n’est
pas un simple exécutant transposant un texte en image. Il est un artiste-critique qui met en
lumiere certains aspects particuliers de 1’ceuvre littéraire. Parfois méme, d’autres
significations étrangdres au texte surgissent de son illustration’. Par ailleurs, grice aux
avancées techniques (notamment de la gravure sur bois)’, I’illustration connait un premier
age d’or dans les années 1860. L’introduction de la photogravure, qui permet de
reproduire avec plus de fidélité le dessin de I’artiste®, puis une meilleure maitrise de la
quadrichromie a la fin du siecle, menent a un second age d’or de I’illustration a la

charniere des deux siécles.

2.2.2. Un nouveau support raffinée...

L’illustration pénetre les spheres du grand art lorsque des ouvrages qui lui sont
consacrés apparaissent. Dans Of the Decorative Illustration of Books Old and New
(1896), Walter Crane, I’un des grands praticiens de I’illustration, déclare que 1I’image est

une étape ressourcante dans la lecture :

! Philippe Kaenel, Le métier d’illustrateur (1830-1880) : Rodolphe Topffer, J.-J. Grandville, Gustave Doré,
2° éd. ([Paris : Messene, 1996] Geneve : Droz, 2005), 140, 172 et 170. On conseillera cette étude au lecteur
désireux d’en apprendre davantage sur la condition d’illustrateur au XIX° siecle.

2 Edward Hodnett, Five Centuries of English Book Illustration (Aldershot : Scolar Press, 1988), 107.

’ Simon Houfe, The Dictionary of British Book Illustrators and Caricaturists, 1800-1914: With
Introductory Chapters on the Rise and Progress of the Art (Woodbridge : Antique Collectors’ Club, 1978),
90.

* Sur 10 000 exemplaires disponibles (au prix d’une guinée et demi), 7 790 n’avaient pas été écoulés a la
mort d’Edward Moxon en 1858. Lewis, « A Conflict of Intentions », 176-77.

> Malcolm Salaman décrit 1’édition comme « the herald of a glorious and ever-memorable period of British
book-illustration ». Apres la publication de cet ouvrage, Iillustration devient un passage obligé pour les
artistes les plus connus. Malcolm C. Salaman, British Book Illustration Yesterday and to-Day, éd. par
Geoffrey Holme (London : The Studio, 1924), 17 et 19. Simon Houfe déclara a propos de 1’ouvrage :
« Moxon was to remain a rich mine for Pre-Raphaelite followers. The ‘Lady of Shalott’ and other themes
appear and reappear from Burne-Jones to Fortescue Brickdale. » Houfe, The Dictionary of British Book
Hllustrators and Caricaturists, 1800-1914, 94.

® « [N]o great Pre-Raphaelite illustrator ever fails to interpret intelligently or add significantly to the written
word with which it is associated ». Gregory R. Suriano, The Pre-Raphaelite Illustrators: The Published
Graphic Art of the English Pre-Raphaelites and Their Associates, with Critical Biographical Essays and
Lllustrated Catalogues of the Artists’ Engraved Works (New Castle, Del. ; London : Oak Knoll Press;
British Library, 2000), 32.

" Hodnett, Five Centuries of English Book Illustration, 143.

® Ibid., 187-88.
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In a journey through a book it is pleasant to reach the oasis of a picture or an

ornament, to sit awhile under the palms, to let our thoughts unburdened stray, to

drink of other intellectual waters, and to see the ideas we have been pursuing,

perchance, reflected in them.'
Si DIartiste illustre I’ceuvre avec intelligence, il est méme parfois plus proche du lecteur
que ne I’est auteur. Outre sa capacité a accompagner la lecture, I’illustration constitue
un pilier majeur dans 1’élaboration et 1’appréciation du livre-objet, au méme titre que le
papier et la couverture. Cette conception du livre héritée de William Morris* transparait
dans I'une des critiques des Idylls de 1911, I’'un des ouvrages du corpus illustré par

Eleanor Fortescue Brickdale :

We have commented elsewhere in this number on the drawings executed by
Miss Brickdale for this edition of “The Idylls of the King,” and it only remains
for us therefore to say that the reproductions of them seem to us to be very
satisfactory, but we think the border used as a setting for all of them is rather
too obtrusive and detracts from the effectiveness of the pictures. In other
respects the get-up of the volume is excellent; the type though not large is clear
and restful, and the binding at once pleasing and appropriate to the contents.’

L’illustration atteint alors son but lorsque, intégrée dans un ouvrage bien congu, elle

concilie I’esthétique et I'interprétation littéraire. En ce sens, Eleanor Fortescue Brickdale

semble avoir relevé le défi si I’on se fie a une autre critique du magazine Studio :

Very charming in all her pictures is the refreshing sense of green fields and

rivers—with a very elaborate and much-worked method she succeeds in

retaining in all her glimpses of the country the sensation of a genuine and

unfaded impression. This in itself contributes not a little to the poetry of her

style in the interpretation of a great poem.”
Reléguer I’illustration a une simple image séduisante qui parseéme un livre reviendrait a
renier son role fondamental, qui est de signaler au lecteur les enjeux du texte et méme de
I’inciter 4 appréhender I’ceuvre sous de nouveaux angles’, une mission parfois secondaire
face au succes de certains livres luxueux®. Le gift book est fort distingué dans une

demeure édouardienne. L’ouvrage n’est pas destiné a la lecture ; il procure du plaisir a

"'Walter Crane, Of the Decorative Illustration of Books Old and New (London : G. Bell, 1896), 17.

? « This highly original sense of a book as a composite of quasi-architectural elements had great influence
not just on the productions of Morris’s own Kelmscott Press in the 1890s. It motivated the English private
presses. It percolated through to influence the avant-garde in Europe in the 1920s and 1930s. » MacCarthy,
William Morris, 267-68.

? « Reviews and Notices », Studio 54 (octobre 1911) : 143-44. La marge des illustrations dont il est question
consiste en des entrelacs dorés finement ciselés se finissant en feuillage. Elle fait plus de deux centimetres
de large.

* « Studio Talk [article consacré aux Idylls illustrées par Eleanor Fortescue Brickdale] », Studio 54, n° 224
(1911) : 143-44.

> « [L]a notion d'illustration doit aussi étre comprise comme un processus dynamique, comme un élément
qui interagit dans l'imaginaire de la lecture et du texte, et non comme un objet autonome ou une image fixe,
arrétée, isolée. » Kaenel, Le métier d’illustrateur, 17.

% Felmingham, The Illustrated Gift Book, 32.



son propriétaire qui I’apprécie comme un bel objet décoratif'. Le beau livre refléte le bon
golt et la culture de son propriétaire, qui appartient le plus souvent aux classes moyennes
supérieures, comme 1’explique Lorraine Kooistra: « The contemporary link between
poetry and painting in the unattainable realm of fine art added further impetus to the
middle-class desire to own the symbolic goods of the sister arts in the miniaturized form
offered by decorative art®. » D’ailleurs, le magazine Bookman annonce la sortie des Idylls

illustrées par Eleanor Fortescue Brickdale dans la rubrique « art publications »°.

2.2.3. ... alagloire de l'artiste

A I’époque édouardienne, Iillustrateur a toutes les cartes en mains pour prospérer.
Non seulement il bénéficie des avancées de la technique, mais le marché est dynamique :
le public est en demande d’illustrations. Le livre devient la vitrine des talents de 1’artiste.
Une publicité du Morte Darthur illustré par Sir William Russell Flint, étalée sur toute une
page de Bookman 40 (face p. 272), vante les mérites de I’artiste et du livre. L ouvrage
atteint le statut d’une ceuvre d’art, justifiant par la méme occasion son prix tres élevé de
63 £ : «even such a sum as that, if you have it to spare, is a small sum to pay for so fine a
piece of artistry ». Les illustrations de William Russell Flint lui valent son titre de
noblesse’. Peu importe alors si I'illustrateur ou ses compositions ne s’accordent pas
toujours a I’esprit du texte. C’est le cas des Idylls de Gustave Doré, qui n’a tres
certainement pas lu les poémess. Le nom de Doré accolé a celui de Tennyson est a lui seul
un argument de vente.

L’illustration est également un tremplin artistique pour les femmes. Bien que
celles-ci aient travaillé dans ce milieu depuis la fin du XVIII® siecle, elles étaient réduites
a copier des créations destinées 2 étre reproduites’. Toutefois, la demande grandissante en

illustration pour les livres et les magazines de 1I’époque victorienne leur permet de devenir

! Ibid., 2 et 5. D’ailleurs, le livre d’Eleanor Fortescue Brickdale constitue un excellent cadeau pour Noél :
« This edition of Tennyson’s Idylls with its clear, legible type, its tasteful binding, and above all its dozen
charming illustrations in colour by Miss Fortescue Brickdale, will doubtless prove one of the most popular
gift books of the present season. » « Reviews and Notices. Idylls of the King. By Alfred Lord Tennyson.
Mlustrated in colour by Eleanor Fortescue Brickdale (London : Hodder and Stoughton). », Studio 63 (Oct.
1913-Jan. 1915) : 238.

% Lorraine Janzen Kooistra, « The Illustrated Enoch Arden and Victorian Visual Culture », Journal of
Preraphaelite Studies 14 (2005) : 46.

? « Art publications: Idylls of the King. Illustrated in Colour by Eleanor Fortescue Brickdale », Bookman 40
(1911) : 40.

* Felmingham, The Illustrated Gift Book, 31.

> Il minore les personnages féminins au profit de paysages sublimes dans lesquels il est passé maitre.
Whitaker, The Legends of King Arthur in Art, 223-25. La méconnaissance du texte est flagrante dans
« Guinevere’s Flight to Amelsbury » tirée de « Guinevere ». La fuite de la reine ressemble plus ici a une
balade nocturne.

® Clarissa Campbell Orr, « Introduction », in Women in the Victorian Art World, éd. par Clarissa Campbell
Orr (Manchester : Manchester University Press, 1995), 12-13.
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des illustratrices a part entiere, plus particulierement a la charniere des XIX® et XX°
siecles'.

Les ouvrages du corpus sont une excellente synthése de cet état des lieux de
I’illustration édouardienne. Leurs artistes, dont trois femmes, ont atteint la renommée

grice a ce marché destiné aux catégories sociales les plus aisées.

2.3. Présentation des ouvrages du corpus

Les Idylls sont régulierement publiées au début du XX° siecle, ce que 1’on appelle
plus communément 1’époque édouardienne, celle qui retiendra notre attention. Celle-ci
débute en 1901, lorsqu’Edouard VII succede a Victoria, et se termine théoriquement en
1910, a la mort de celui-ci. Toutefois, comme de nombreux historiensz, on prolongera
cette période jusqu’a 1914 afin de cerner le caractere de ces ouvrages qui n’appartiennent
pas au XIX® siécle, ni ne sont affectés par la Premiére Guerre mondiale. En effet, le
conflit est un traumatisme qui sonne progressivement, mais siirement, le glas des idéaux
chevaleresques3. Par ailleurs, il touche terriblement le milieu de I’illustration, qui ne s’en
remet jamais véritablement en termes humains et économiques4. Support de masse par
son omniprésence dans les livres et dans la presse, I’illustration est par la suite supplantée
par le cinéma et la radio’. Avec la guerre, I’imagerie arthurienne est celle d’un temps
révolu ; la page est tournée. Les ouvrages étudiés ici représentent donc une sorte
d’épilogue des Idylls en image.

Ont été retenus dans ce corpus les ouvrages qui mettent en image au moins I’un
des quatre poemes du recueil d’Alfred Tennyson, et qui contiennent plus d’une
illustration. En effet, il existe de nombreuses rééditions des Idylls, mais qui ne comportent
qu’une seule illustration (généralement un frontispice), voire aucune. Or nous souhaitons
ici étudier les illustrations des poemes qui se présentent sous la forme de séquence, ce
qu’on appellera aussi un « récit » visuel élaboré par les artistes. La liste des ouvrages (que
I’on espere exhaustive) est assez restreinte. Elle se compose de six livres illustrés publiés
entre 1903 et 1912 que I’on présentera chronologiquement et par artiste. Chacun des

illustrateurs étudiés est plus ou moins directement rattaché au Préraphaélitisme6, ce qui

! Hodnett, Five Centuries of English Book Illustration, 225.

? Cette dénomination a été donnée rétrospectivement par les historiens qui avaient connaissance du
bouleversement engendré par la Premiere Guerre mondiale. David Powell, The Edwardian Crisis: Britain,
1901-14 (New York : St. Martin’s Press, 1996), vii.

> Mark Girouard, The Return to Camelot: Chivalry and the English Gentleman (New Haven: Yale
University Press, 1981), 290. The Romance of King Arthur and His Knights of the Round Table, illustré par
Arthur Rackham et publié par Macmillan en 1917, clot cette vague d’illustration en couleur de la 1égende.

* Felmingham, The Illustrated Gift Book, 29 et 67.

> Lisa Tickner, Modern Life and Modern Subjects: British Art in the Early Twentieth Century (New Haven :
Yale University Press, 2000), 81.

6 L histoire du mouvement pourrait étre succintement abordée sous les trois phases de son évolution définie
par William Fredeman : la Confrérie, le Mouvement Préraphaélite et le Préraphaélitisme. Jan Marsh et



n’arien d’étonnant si I’on prend en considération la définition de 1I’illustration arthurienne

britannique de Muriel Whitaker :

From 1870 to 1940, the predominant influence on Arthurian illustration was

Pre-Raphaelitism. Landscapes recreated with botanical accuracy, neo-Gothic

furnishings, bright colors, complexity of pattern and symbol, and sensuously

beautiful women were the illustrator's stock in hand.'
En outre, les éditeurs entretiennent le lien intrinseque entre Alfred Tennyson et les
Préraphaélites, des peintres-poctes, et I'auteur des Idylls, un poete-peintre. En effet,
I’étiquette de peintre-poete a été attribuée aux Préraphaélites en raison de leur originalité,
leur inventivité et leur capacité a faire surgir des sentiments dans leurs ceuvres picturales,
généralement inspirées d’ceuvres littéraires”. Inversement, les poemes d’Alfred Tennyson
ont souvent été abordés sous I’angle pictural’. De plus, beaucoup de Préraphaélites
victoriens ont mis en image les Idylls, ou I’ensemble de 1’ceuvre arthurienne d’Alfred

Tennyson, malgré le désamour flagrant de William Morris, Edward Burne-Jones et Dante

Pamela Gerrish Nunn proposent une présentation en trois générations d’artistes, qui correspondent assez
bien a ces phases. La premiére est celle des artistes actifs au milieu du XIX® siécle, et qui sont animés des
principes artistiques définis dans The Germ, la revue de la Fraternité. La seconde génération prolonge la
premiere avec des peintres actifs dans les années 1860 et 1870, tandis que la derniere génération incorpore
des artistes nés dans les années 1870 actifs au début de 1’ere édouardienne. Progressivement accepté dans
les années 1850, le courant mue dans les années 1860 et 1870 sous I’influence de 1’Esthétisme. Les sujets
sociaux sont abandonnés au profit d’allégories. Les artistes puisent leur inspiration dans 1’art italien. La
vision du passé s’apparente plus a un réve ou a un romance qu’a une reconstitution historique, notamment
dans les peintures d’Edward Burne-Jones. La troisieme génération, qui émerge peu apres la mort de Gabriel
Dante Rossetti, remet I’ceuvre de ce dernier au goiit du jour. En parallele, toujours sous I’égide d’Edward
Burne-Jones, I’art préraphaélite se retranche du monde moderne, et est influencé par la vague symboliste de
la fin de siecle. Elle pénetre également d’autres spheres artistiques comme 1’illustration et les arts appliqués,
sous I'influence du mouvement Arts and Crafts. William E. Fredeman, Pre-Raphaelitism: A Bibliocritical
Study (Cambridge : Harvard University Press, 1965), 1. Jan Marsh et Pamela Gerrish Nunn, Women Artists
and the Pre-Raphaelite Movement (London : Virago, 1989), 14-20.

' Muriel Whitaker, « Book Illustration (British) », in New Arthurian Encyclopedia, éd. par Norris J. Lacy
(London : St. James, 1991), 45.

* Kate Flint rappelle que I’expression « poetical painters » a été employée par John Ruskin pour décrire les
Préraphaélites. Kate Flint, The Victorians and the Visual Imagination (Cambridge ; New York : Cambridge
University Press, 2000), 200. Evoquant les fresques arthuriennes d’Oxford, William Bell Scott déclarait
qu’elles étaient « plus des poemes que des images ». Cité dans Elizabeth Brewer, « Medieval and Arthurian
Subjects in the Work of the Pre-Raphaelites », BAM 45 (1994) : 812.

? Condé Pallen décrit ainsi les Idylls : « Like any other picture, it has its colouring, its lights and its
shadows, massing effects here, softening its points there, with its foreground and its background, yet the
whole breathing the same organic inspiration. » Condé Benoist Pallen, The Meaning of the Idylls of the
King: An Essay in Interpretation (New York : American Book Co., 1904), 17.
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Gabriel Rossetti pour I’arthuriade du pote lauréat'. A 1’époque édouardienne, les artistes

choisis pour illustrer les Idylls appartiennent a la troisieme génération préraphaélite.

2.3.1. Elaine et Guinevere de Jessie M. King (1903)

Elaine® et Guinevere® sont deux ouvrages publiés par George Routledge and Sons
en 1903, 1ls appartiennent 2 la série The Broadway Booklets composée de quatre titres
(les deux autres étant The Morte D’Arthur, le poeme d’ Alfred Tennyson, et The Rubdiydt
of Omar Khayydm, a I’époque un classique de I’ouvrage illustré). Il s’agit de livres de
poche contenant chacun un poeme orné de quatre illustrations en noir et blanc exécutées
par Jessie M[arion]. King (1875-1949), bien que son nom ne soit pas mentionné sur la
couverture ni sur la tranche de I’ouvrage (fig. 45).

Jessie M. King est une artiste écossaise alors en pleine ascension révélée par 1’art
du livre. Francis (« Fra ») Newbery, directeur de la Glasgow School of Art depuis 1885,
repere les talents particuliers de la jeune fille, qui integre 1’école en 1892. Douée en
dessin et dotée d’une grande imagination, elle éprouve cependant des difficultés a
maitriser la perspective’. Elle est alors orientée vers le Department of Book Decoration
and Book Binding afin d’y exploiter pleinement ses capacités. Elle y apprend les
différentes étapes de la conception d’un ouvrage: reliure, couverture, lettrage,
1llustration, etc.’. C’est une étudiante brillante. Avant méme 1’obtention de son diplome,
Newbery lui propose un poste d’enseignante dans 1’école en 1899’. Un jury admiratif de
son ouvrage The Light of Asia de Sir Edwin Arnold lui décerne le Queen Prize®. Dix ans
apres son admission a la Glasgow School of Art, elle obtient une médaille d’or a la
premiere exposition internationale d’art décoratif moderne a Turin pour la conception et
la réalisation de L’Evangile de [I’enfance’. Cette reconnaissance nationale puis
internationale lance sa carriere en tant qu’illustratrice, puisqu’elle est immédiatement

contactée par Routledge en 1902. Elle s’investit aussi dans la vie artistique locale (elle

" Arthur Hughes, peintre associé a la premiére génération, peignit Elaine with the Armour of Lancelot
(1867, Tate Gallery) ou encore The Brave Geraint (c. 1860, collection privée). Ses confréres avaient
régulierement dépeint la Dame d’Escalot. William Holman Hunt I’immortalisa dans The Lady of Shalott,
toile qu’il n’acheva qu’en 1905 (Ella Gallup Sumner and Mary Catlin Sumner Collection, Wadsworth
Atheneum, Hartford, Connecticut), au tout début 1’époque édouardienne donc.

? Alfred Tennyson, Elaine: An Idyl of the King [1859], illustré par Jessie M. King (London : George
Routledge and Sons, 1903).

3 Alfred Tennyson, Guinevere: An Idyl of the King [1859], illustré par Jessie M. King (London : George
Routledge and Sons, 1903).

* La maison d’édition fut fondée en 1836 a Londres. Ce n’est qu’au début du XX° siécle qu’elle se
spécialisa dans les ouvrages universitaires.

> Colin White, A Guide to the Printed Work of Jessie M. King (London ; New Castle : British Library ; Oak
Knoll Press, 2007), 11.

®Ibid., 5.

" Colin White, The Enchanted World of Jessie M. King (Edinburgh : Canongate, 1989), 29.

® Ibid., 21.

o White, Guide to the Printed Work of Jessie M. King, 5.



enseigne a la Glasgow School of Art jusqu’en 1907 et expose régulierement a la Glagow
Society of Lady Artists et jouit d’une réputation a I’échelle nationale lorsque les Bruton
Street Galleries lui offre sa premiere exposition en 1905.

Jessie M. King trouve rapidement son public, qui apprécie la délicatesse de son
dessin. Elle puise son style dans le Glasgow Style, les Arts and Crafts, le
Préraphaélitisme, le romantisme gothique et méme I’ Art Nouveau'. Son trait s’exprime le
mieux a ’encre. Il repose sur une ligne délicate, parfois constituée de minuscules perles
ou étoiles, qui confere a I’image une atmosphere irréelle.

La liste d’ouvrages arthuriens ornés par Jessie M. King est conséquente et variée,
allant du romance a des ceuvres plus modernes. Ses premieres commandes correspondent
a ses premilres ceuvres arthuriennes, puisqu’elle concoit le frontispice des Mabinogion®,
un recueil de quatre récits médiévaux gallois, en 1902, avant de poursuivre par The High
History of the Holy Graal, un luxueux ouvrage en velin richement décoré par ses soins”.
En 1903, I’artiste exécute donc les quatre Broadway Booklets, parmi lesquels Guinevere,
Elaine et Le Morte D’Arthur®. Elle illustre également les poémes arthuriens de William
Morris® et congoit la couverture des ceuvres de Maurice Maeterlinck, Alladine and
Palomides® (1907) et The Death of Tintagiles7 (1908). On citera encore des illustrations
pour The Faerie Queen8 (1906) ainsi qu’Aucassin and Nicolette’ (1913). Les deux
premieres décennies du XX° siecle sont incontestablement arthuriennes pour I’artiste.

Jessie M. King ne s’est pas cantonnée a I’illustration arthurienne et ses ceuvres
montrent que 1’art arthurien, encore dynamique, a toujours les faveurs du grand public ou

des pédagogues. L’artiste produit une aquarelle en collaboration avec Elise Prioleau, How

" Elle et son mari fondent I’atelier Shealing (1911-1920) a Paris et ils gardent un studio dans la capitale
francaise juqu’en 1928. Janice Helland, « King, Jessie M(arion) », in Dictionary of Women Artists, éd. par
Delia Gaze, vol. 2 (Chicago : Fitzroy Deaborn Publ, 1997), 781.

* Charlotte Guest Lady, trad., The Mabinogion, illustré par Jessie M. King (London : Dent, 1902). Le
frontispice s’intitule « The youth came back ».

’ White, The Enchanted World of Jessie M. King, 44. L’auteur dit de ce dernier ouvrage: « Although it
came early in her career, this sumptuously produced book, even more opulent in its de-luxe edition with a
vellum binding tooled in gold and blue, and with the illustrations printed on Indian paper, was one of
Jessie’s most important achievements. » L’ouvrage était composé d’ornements, de bordures rouges et de 22
illustrations.

* Alfred Tennyson, The Morte D’arthur: An Idyl of the King [1842], illustré par Jessie M. King (London :
George Routledge and Sons, 1903).

5 William Morris, The Defence of Guenevere and Other Poems [1858], illustré par Jessie M. King
(London : John Lane, the Bodley Head, 1904).

® Maurice Maeterlinck, Alladine and Palomides: A Play [Alladine et Palomides : Intérieur (Bruxelles :
Edmond Deman, 1894)], illustré par Jessie M. King (Toronto : Musson, 1911).

7 Maurice Maeterlinck, The Death of Tintagiles: A Play [La mort de Tintaliges (Bruxelles: Edmond
Deman, 1894)], illustré par Jessie M. King (Toronto : Musson, 1908).

¥ Edmund Spencer, Poems, illustré par Jessie M. King, éd. par William Butler Yeats (Edinburgh : T.C. &
E.C. Jack, 1906). Ann F. Howey et Stephen R. Reimer, A Bibliography of Modern Arthuriana (1500-2000)
(Cambridge : D.S. Brewer, 2006), 666.

° Prancis William Bourdillon, trad., Aucassin and Nicolette, illustré par Katharine Cameron et Jessie M.
King (Edinburgh and London : T.N. Foulis Ltd., 1913).
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Four Queens Found Sir Lancelot in the Wood (1909, localisation inconnue). Il existe une
seconde création du mé€me titre, un dessin a I’encre sur velin de 1928 faisant partie d’un
ensemble de sept dessins destinés a 1’école de Mossend, Lanarkshire. « Elaine Gives
Launcelot the Embroidered Sleeve » fait également partie de cette série'. Elle
confectionne aussi des costumes arthuriens a 1’occasion du Scottish National Pageant of
Allegory, Myth and History qui se tient en juin 1908 a Craigmillar Castle, et en octobre de
la méme année a Glasgowz. Plus tard, elle crée un batik ayant pour theme « Queen
Guenevere Goes a-Maying » (1921, localisation inconnue)’. Ainsi, I’artiste s’ appuie sur
des sources autres qu’ Alfred Tennyson®, peut-étre Le Morte D’Arthur de Thomas Malory

dans le cas du batik’ et des dessins de Launcelot® et Elaine’.

2.3.2. Geraint and Enid et Guinevere de John Byam Shaw (1906)

Geraint and Enid® et Guinevere® sont deux livres de poche publiés par T.C. &
E.C. Jack en 1906. Chacun est orné de quatre illustrations en couleur exécutées par
I’artiste britannique John Byam Shaw (1872-1919), dont le nom apparait sur la couverture
(fig. 46). En revanche, ces deux livres ne figurent pas parmi la liste des gift books établie
par Michael Felmingham, suggérant qu’ils n’avaient peut-étre pas vocation a étre
collectionnés.

John Byam Shaw entre a la St John’s Wood Art School a I’age de quinze ans. En
1892, il remporte I’Armitage Prize, puis I’année suivante rafle le premier et le deuxiecme
prix du Gilbert-Garrett Sketch Club avec The Princess and the Swineherd (dans la
catégorie «figure ») et Chivalry (dans la categorie « design »). L’année suivante, il
expose pour la premiere fois a la Royal Academy avec Rose Mary, une ceuvre tirée d’un
poeme de Dante Gabriel Rossetti du méme titre. L’année 1899 est fondamentale dans sa
carriere. Il est sollicité par les Dowdeswell Galleries pour exposer 39 ceuvres sur le theme
Thoughts Suggested by some Passages from British Poets. La méme année est publiée

The Chiswick Shakespeare, 1’ceuvre intégrale de Shakespeare pour laquelle il fournit pas

' Howey et Reimer, Bibliography of Modern Arthuriana, 666.

* White, The Enchanted World of Jessie M. King, 71. Elle créa notamment un costume pour la Dame du
Lac, Morgan le Fay et Sire Percival (que son mari porta).

? Ibid., 101.

* Néanmoins, elle participa 2 1’élaboration de onze recueils de poésie tennysonnienne. White, Guide to the
Printed Work of Jessie M. King.

> L’épisode est raconté au chapitre 1 du livre XIX. Thomas Malory, Le Morte D’Arthur, éd. par Janet
Cowen, vol. 2 (Harmondsworth : Penguin Books, 1969), 427-28.

% Voir le chapitre 3 du livre VI. Thomas Malory, Le Morte D’Arthur, éd. par Janet Cowen, vol. 1
(Harmondsworth : Penguin Books, 1969), 197-98.

7 L’épisode est mentionné dans le chapire 10 du livre XVIIL Malory, Le Morte D’Arthur, 2:389-91.

¥ Alfred Tennyson, Geraint and Enid [1859], illustré par John Byam Shaw (London ; Edinburgh : T.C. &
E.C. Jack, 1906).

? Alfred Tennyson, Guinevere [1859], illustré par John Byam Shaw (London ; Edinburgh: T.C. & E.C.
Jack, 1906).



moins de 500 illustrations. Il est élu au Royal Institute of Painters in Water Colours en
1898 et a la Royal Society of Painters in Water Colours en 1913. Par ailleurs, John Byam
Shaw se tourne progressivement vers 1’enseignement (il rejoint Rex Vicat Cole au
Women’s Department du King’s College de Londres en 1904, puis fonde avec ce dernier
leur propre école d’art en 1910) et surtout vers I'illustration'. D’aprés Rex Vicat Cole,
I’artiste aurait exécuté au moins mille illustrations durant sa vie.

Peintre de formation, John Byam Shaw est parfois connu pour €tre a la téte d’une
école esthétique appellée The Label School’, mais il se distingue avant tout pour son
allégeance au Préraphaélitisme. Par exemple, il exécute sa propre version de The Blessed
Damozel (1895, Guildhall Art Gallery), inspirée du poeme de Dante Gabriel Rossetti
(1850)".

Si, comme pour Jessie M. King, I’illustration tient une place importante dans la
carriecre de I’artiste, John Byam Shaw est un nom que 1’on associe moins a la 1égende
arthurienne. On dénombre quelques tableaux arthuriens. Dans sa toile Love the
Conqgueror (1898, localisation inconnue), considérée par 1’artiste comme son tableau le
plus important, le peintre fait apparaitre Lancelot, Arthur et Guinevere’. La méme année,
il exécute une toile intitulée The Lady of Shalott (Christian A. Johnson Memorial Gallery,
Middlebury College, Middlebury, Vermont)®. Plus tard, en 1905, peut-étre a I’époque ou
il élabore ses illustrations arthuriennes, il expose a la Royal Academy The Greatest of all
Heroes is One (localisation inconnue), montrant Galahad aupres du Christ’. Cette
peinture correspond tres probablement a Sir Galahad mentionnée par Muriel Whitaker
dans The Legends of King Arthur in Art’. Enfin, The Marriage Procession of Arthur and

Guinevere est la derniere peinture arthurienne attribuée au peintreg.

! Certains artistes semblaient particulierement doués pour I'illustration, ce que déclare Malcolm Salaman 2
propos de John Byam Shaw : «I have always thought that Byam Shaw will be even more gratefully
remembered as a book-illustrator in black and white than a painter, although in his painting he was always
first and foremost a pictorial story-teller. But in his book-designs, which were usually decorative with
special reference to their place in the book, he aimed always at a true interpretation of the text. He was
admirably equipped for the task by the breadth of his sympathies, his happy intuitions for character and the
romantic and dramatic elements in any situation or story, with a flexibility of humour and fancy expressible
in true pictorial terms. » Malcolm C. Salaman, British Book Illustration Yesterday and to-Day, 37.

2 Rex Vicat Cole, The Art and Life of Byam Shaw (London : Seeley Service and Co. Ltd, 1932), 203. Ce
chiffre impressionant rappelle que I’illustrateur a beau €tre un artiste, il travaille pour un média de masse, le
livre illustré.

? Cette appellation provient de I’habitude des peintres affiliés a signer leur toile en inscrivant leur nom dans
un cartouche. Christopher Newall, Victorian Watercolours (Oxford : Phaidon, 1987), 110.

* Dante Gabriel Rossetti transposa lui aussi son poéme en peinture entre 1875 et 1878 (Fogg Museum of
Art, Harvard University, Cambridge, Massachusetts).

> Cole, The Art and Life of Byam Shaw, 95.

® Poulson, « Arthurian Legend in Fine and Applied Art: A Catalogue of Artists », 133.

7 Cole, The Art and Life of Byam Shaw, 140.

8 L ceuvre est aussi datée de 1905. Whitaker, The Legends of King Arthur in Art, 217.

% Sa date d’exécution et sa localisation sont inconnues. Pour finir, on mentionnera deux livres illustrés
indirectement liés a la 1égende. Dans The Operas of Wagner, Their Plots, Music, and History (London :
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2.3.3. ldylls of the King d’Eleanor Fortescue Brickdale (1911)

Contrairement aux ouvrages arthuriens précédents, le volume orné de 21
illustrations en couleur par Eleanor Fortescue Brickdale (1871-1945) contient I’ensemble
des idylles. L’ouvrage est I’archétype méme du gift book. La publication de ces Idylls par
Hodder and Stoughton' est mentionnée par les magazines d’art ou bibliophiles. L’ auteur
et I'illustratrice sont quasiment sur un pied d’égalité sur la couverture (fig. 47), car le nom
d’Eleanor Fortescue Brickdale apparait, dans une police 1égerement plus petite, juste en-
dessous du nom du poete. Pour les plus fortunés, une édition de luxe est tirée a 350
exemplaires signés de la main de l’illustratrice. Ce tirage signé, en quantité limitée,
témoigne a lui seul de la réputation dont la jeune artiste anglaise jouit. Le folio est tout en
velin ; la reliure et le lettrage de la couverture sont dorés, et chaque illustration est
protégée par une page. L’ouvrage, livré dans un coffret de protection, colite deux
guinées’. I bénéficie également d’une édition complémentaire moins précieuse publiée la
méme année. Vendue au prix de 15 shillings3, elle contient douze illustrations®.

La conception de ces Idylls est intéressante. Les illustrations sont commandées en
1909 par les Leicester Galleries’. Eleanor Fortescue Brickdale dispose alors de deux
années pour exécuter 37 aquarelles, dont 28 tirées des Idylls®. Dans un premier temps, les
ceuvres sont exposées aux Leicester Galleries avant que celles illustrant le recueil de 1859

ne soient envoyées a Hodder and Stoughton pour la publication du livre.

T.C. & E.C. Jack, 1908), I’artiste fournit quatre illustrations pour Lohengrin, de méme que pour Tristan and
Isolde. On dénombre également trois autres images pour une édition des ceuvres de Wagner adressée aux
enfants, Stories from Wagner Told to the Children (London : T.C. & E.C. Jack, 1909). Howey et Reimer,
Bibliography of Modern Arthuriana, 443, 444 et 701.

" La maison d’édition fut fondée en 1868 a Londres par Matthew Henry Hodder et Thomas Wilberforce
Stoughton.

? Ashmolean Museum, éd., Centenary Exhibition of Works by Eleanor Fortescue-Brickdale, 1872-1945, 1
December 1972-7 January 1973 (Oxford : Ashmolean Museum, 1972), 9.

P« Art publications: Idylls of the King. Illustrated in Colour by Eleanor Fortescue Brickdale », 237.

* «Reviews and Notices. Idylls of the King. By Alfred Lord Tennyson. Illustrated in colour by Eleanor
Fortescue Brickdale (London : Hodder and Stoughton) », 238.

> Les Leicester Galleries, installées depuis 1902 dans le quartier londonien de Leicester Square,
accueillaient également les productions des aquarellistes et des illustrateurs les plus renommés de 1’époque,
tels Arthur Rackham ou Edmond Dulac. Les Leicester Galleries ainsi que les Dowdeswell Galleries
(installées sur New Bond Street a Londres depuis 1880) étaient les deux principales galeries d’art dans
lesquelles Eleanor Fortescue Brickdale exposa. Felmingham, The Illustrated Gift Book, 29.

% Lupack et Lupack, lllustrating Camelot, 128. Toutefois, il ne s’agit pas du recueil de 1859, mais bien du
cycle arthurien complet, composé de douze poemes (et accompagnés d’une dédicace, « Dedication », et
d’un épilogue « To the Queen ». Les poemes qui completent le recueil de 1859 ont été écrits en 1869 (« The
Holy Grail », « The Coming of Arthur », « Pelleas and Ettarre » et « The Passing of Arthur »), 1871 (« The
Last Tournament »), 1872 (« Gareth and Lynette ») et 1885 (« Balin and Balan »).



Eleanor Fortescue Brickdale est alors au sommet de sa popularité'. La jeune artiste
a d’abord fréquenté la Crystal Palace School of Arts ou elle obtient une bourse a la fin de
I’année 1890-1891°. Elle entre a la St John’s Wood Art School en 1897 ou elle se lie
d’amitié avec John Byam Shaw’. Elle expose d&s 1896 et son travail est repéré par la
presse en 1898*, I’année ot elle recoit sa premiere commande d’illustrations de la part de
I’éditeur Murray pour A Cotswold Village de Joseph Arthur Gibbs. En 1899, les
Dowdeswell Galleries lui commandent une série d’aquarelles qui font 1’objet de sa
premidre exposition en 1901, qui la révele au grand public’. Elle devient membre associé
de la Royal Watercolour Society en 1902 et le premier membre féminin du Royal Institute
of Oil Painters en 1903. Peintre de genre, aquarelliste mais aussi décoratrice, Eleanor
Fortescue Brickdale déploie un style résolument préraphaélite. Ses productions, tres
souvent tirées de grands classiques de la littérature, mettent en scéne des personnages
expressifs, et sont riches en détails et en couleurs. Ses aquarelles s’adaptent

particulierement bien a la technique de I’illustration si I’on en croit Malcolm Salaman :

Miss Eleanor Fortescue-Brickdale is another prolific illustrator served by the

three-colour process, and she faithfully entrusts to it her graceful pictorial

inventions, tenderly rendered in water-colours and imbued always with a

sincere and intelligent sympathy with the author she is illustrating.’
C’est d’ailleurs en tant qu’illustratrice qu’Eleanor Fortescue Brickdale se fait remarquer
aupres d’un certain E.B.S., qui intitule son article « Eleanor F. Brickdale: Designer and
Tlustrator »'.

La légende arthurienne est aussi associée aux débuts de D’artiste. Ainsi, elle
présente un dessin a 1’encre en noir et blanc sur bristol intitulé « Sir Launcelot du Lake »
a la Royal Academy (1896, localisation inconnue). Il représente Lancelot au secours d’une
demoiselle dans une forét hostile®. En 1905, I’artiste compose Enid and Geraint, une
aquarelle qui sert plus tard de source d’inspiration pour illustrer les Idylls’. La méme
année, I’artiste en vue est choisie pour illustrer les fameux Poems d’Alfred Tennyson

publiés en 1842. Elle propose des images en noir et blanc trés fortement inspirées de

' Pamela Gerrish Nunn, A Pre-Raphaelite Journey: The Art of Eleanor Fortescue-Brickdale (Liverpool :
Liverpool University Press and National Museums Liverpool, 2012), 24.

* Ibid., 12.

? A notre connaissance, il s’agit du seul lien amical et professionnel qui unit les illustrateurs de ce corpus.

4 E.B.S., « Eleanor F. Brickdale: Designer and Illustrator », Studio 13 (1898) : 103-8.

> Ashmolean Museum, Centenary Exhibition of Works by Eleanor Fortescue-Brickdale, 1.

% Malcolm C. Salaman, British Book Illustration Yesterday and to-Day, 39.

"E.B.S., « Eleanor F. Brickdale: Designer and Illustrator ».

% Ashmolean Museum, Centenary Exhibition of Works by Eleanor Fortescue-Brickdale, 3. D’aprés Ann
Howey et Stephen Ray Reimer, il s’intitule plus précisément « Sir Lancelot and Sir Tarquin » et illustre un
épisode tiré de la ballade The Noble Acts Newly Found of Arthur of the Table Round attribuée a Thomas
Deloney. Howey et Reimer, Bibliography of Modern Arthuriana, 641-42.

? Elle fait aujourd’hui partie de la collection de la Walker Art Gallery (Liverpool). Howey et Reimer,
Bibliography of Modern Arthuriana, 640.
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I’édition de 1857'. Le recueil contient une illustration pour « The Lady of Shalott » ;
I’héroine est représentée de dos observant Lancelot depuis sa tour. « Sir Galahad » est
illustré d’une vignette, une épée ornée d’un crucifix et auréolée d’une couronne d’épines.
Une aquarelle datée de 1911 (collection privée) fait débat’. Elle représente probablement
une jeune fille morte dérivant dans une barque. Peut-€tre s’agit-il de la Dame d’Escalot
ou d’Elaine (celle-ci aurait pu étre exécutée dans la perspective d’étre incorporée aux
Idylls). 11 existe aussi une aquarelle intitulée Lynerte (1911, collection privée) exposée aux
Leicester Galleries, qui n’a pas trouvé sa place dans le volume de 1911 puisque le poeme
éponyme (« Gareth and Lynette ») n’appartient pas au recueil de 1859. Guinevere et Una
sont les dernieres héroines arthuriennes dépeintes par I’artiste dans The Golden Book of
Famous Women (1920)3. On retrouve la reine dans I’illustration de « [Sir Launcelot and]
Queen Guinevere: A Fragment » d’ Alfred Tennyson, et Una pour un extrait de « Una and
the Red Cross Knight » tiré de The Faerie Queen de Spencer’. Eleanor Fortescue
Brickdale est ainsi plus associée a la légende d’Alfred Tennyson que ne 1’est Jessie M.
King, qui a davantage travaillé sur d’autres auteurs arthuriens. Cette adéquation entre
I’artiste anglaise et le poete lauréat est d’ailleurs soulignée dans un article intitulé
« Tennyson and Shelley » écrit a ’occasion de la sortie des Idylls illustrées par Eleanor
Fortescue Brickdale. L’auteur fait non seulement état du lien qui existe entre la poésie
d’Alfred Tennyson et I’art visuel, mais se félicite que 1’artiste ait fourni des images

respectant 1’esprit des poemes :

Tennyson’s style is essentially pictorial: even when he was didactic, as in ‘In
Memoriam,’ he still thought and wrote continually in pictures, so that almost all
his poetry cries out to the artist to give its crowding fancies and glittering
imagery visible shape and colour, and none of it more insistently than those
glamorous mediaeval stories that Miss Brickdale has illustrated very happily in
this fresh edition of “The Idylls of the King.”’
2.3.4. Tennyson’s Guinevere and Other Poems de Florence Harrison
(1912)
Tennyson’s Guinevere and Other Poems (1912) illustré par Florence Harrison est
un ouvrage différent de ceux produits par ses homologues. Il se présente sous la forme
d’une anthologie et ne contient qu’une seule idylle, « Guinevere », qui est ornée de sept

illustrations dans 1’édition de luxe (dont cinq en couleurs). Sa publication est également

! « The artist must have been consciously archaizing in these designs, many of which seem to derive from
the Pre-Raphaelite illustrations of the Moxon Tennyson or the drawings of M.J. Lawless. » Gordon Norton
Ray, The Illustrator and the Book in England from 1790-1914 (New York : The Pierpoint Morgan Library,
1976), 184.

* Howey et Reimer, Bibliography of Modern Arthuriana, 641.

? Eleanor Fortescue Brickdale, Golden Book of Famous Women, illustré par Eleanor Fortescue Brickdale
(London : Hodder and Stoughton, 1920).

* Marsh et Nunn, Women Artists and the Pre-Raphaelite Movement, 148.

> « Tennyson and Shelley », Bookman 41 (octobre 1911) : 138.



mentionnée dans les revues de 1’époque’. L’édition la plus prestigieuse est protégée par
une jaquette. Elle contient 24 illustrations en couleurs (toutes sous une page de
protection) et 12 en noir et blanc. Sur la couverture (fig. 51), le nom d’Alfred Tennyson
est inséré dans le titre, Tennyson’s Guinevere and Other Poems*. Celui de I’artiste
apparait juste en-dessous.

Les récentes recherches de Mary Jacobs ont permis d’établir avec certitude la
véritable identité de Florence Susan Harrison (1877-1955), qui a longtemps été confondue
avec la paysagiste Emma Florence Harrison’. Néanmoins, sa biographie reste parcellaire.
Par exemple, on ignore toujours le nom de son école d’art (ou méme si elle en a fréquenté
une) ainsi que les raisons 1’ayant incitée 2 s’installer en Belgique au début du XX siécle®.
L’auteur-illustratrice est spécialisée dans I’illustration de la poésie et de la littérature pour
enfants, principalement chez I’éditeur Blackie’. Son premier ouvrage, Rhymes and
Reasons, qu’elle a écrit et illustré, est publié en 1905. Elle est rapidement remarquée par
la critique, puisqu’a la publication de son ouvrage In the Fairy Ring (1908), The Pall
Mall Gazette déclare : « So excellent are the drawings to these rhymes that they must give
Florence Harrison a very high place among the illustrators of children’s books »°.

Son style, aux couleurs intenses, mettant en avant la silhouette féminine, est
largement hérité du Préraphaélitisme. Ce n’est donc pas un hasard si elle illustre une
réédition des poemes de Christina Rossetti, la sceur du peintre, intitulé Christina
Rossetti’s Poems (1910). L’ouvrage est décrit par le magazine Bookman comme un
«livre d’art somptueux », et 1’Evening Standard estime que I’illustratrice a su saisir

I’esprit de la poétesse préraphaélite. Sa ligne se démarque de celle de Jessie M. King par

" L’ouvrage est ainsi décrit par le magazine Bookman (la ponctuation et les majuscules ont été respectées) :
«A new colour book by FLORENCE HARRISON/Guinevere and Other Poems by/Alfred, Lord
Tennyson/Illustrated in colour and line by FLORENCE HARRISON/24 Coloured and 12 black-and-white
illustrations, with decorative headings and tailpieces. Large quarto, cloth gilt, gilt top, 12s. 6d. net. » « New
books of the month [annonce la publication de Tennyson’s Guinevere and Other Poems illustré par
Florence Harrison] », Bookman (Christmas Supplement) 41 (1911) : 100. On rappelle que I’édition abrégée,
richement décorée d’ornements, contient huit illustrations en couleurs et six en noir et blanc. En revanche,
le prix des ouvrages de Jessie M. King et John Byam Shaw nous est inconnu. Dans le numéro 31 de la
revue Bookman (p. 198), la parution des deux volumes de lillustrateur est mentionnée sans plus
d’indications.

? Florence Harrison fut sollicitée pour illustrer d’autres poémes de Tennyson dans deux manuels scolaires
au titre similaire, Blackie’s New Systematic English Readers (1913 et 1916). 11 s’agit de « Sweet and Low »
et « The Beggar Maid ». Mary Jacobs, « Florence Susan Harrison », Studies in Illustration 46 (2010) : 40 et
42.

? D’apres la précédente biographie établie par Robert Coupé, elle serait née dans le comté de Redditch en
Angleterre en 1863, et aurait étudié a la National Arts Training School de Londres, ville ou elle aurait vécu.
Elle aurait exposé a la Royal Academy entre 1887 et 1891. Robert L.M. Coupé, Illlustrated Editions of the
Works of William Morris in English: A Descriptive Bibliography (New Castle, Delaware ; London : Oak
Knoll Press ; The British Library, 2002), 49 et 51.

4 Jacobs, « Florence Susan Harrison », 23-25. L’artiste revint vivre en Angleterre dans les années 1920.

5 Fondée en 1809 par John Blackie, Archibald Fullarton et William Sommerville, la maison d’édition prit le
nom de Blackie and Son en 1842. Ses bureaux se trouvaient 2 Londres, Glasgow et Edimbourg.

6 Jacobs, « Florence Susan Harrison », 26-27.
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son épaisseur, une particularité qui déplait néanmoins au Journal of Education, qui parle
- o 1
d’un « effet vitrail » pour décrire son style .
Tennyson’s Guinevere est le seul ouvrage ayant trait a la légende arthurienne

qu’elle ait illustré.

Conclusion

Le corpus laisse apparaitre plusieurs similitudes entre les illustrateurs, a
commencer par leur point commun le plus flagrant, leur affiliation au Préraphaélitisme,
courant esthétique lui-méme déterminant dans le renouveau de I’art arthurien, mais aussi
souvent associé a la poésie d’Alfred Tennyson. Ces liens devront retenir toute notre
attention. En choisissant ces artistes, les éditeurs ont fait le choix de la tradition plutdt que
de I’originalité.

Outre le fait que les ceuvres arthuriennes des artistes sont souvent des ceuvres de
jeunesse (mais ce sont aussi des ceuvres a la mode a cette époque), on remarque que ces
quatre personnes ont aussi été révélées par leurs talents d’illustrateurs. En résumé, les
livres du corpus sont tres proches stylistiquement et thématiquement. Pourtant, cette étude
aura pour objectif de montrer que ces artistes ne proposent pas tous une vision uniforme
des Idylls et que chacun est doté de sa propre individualité.

On émettra enfin une derniere remarque d’ordre technique. L’intitulé des ouvrages
varie. Hormis Geraint and Enid illustré par John Byam Shaw, les autres ont pour titre les
prénoms des héroines®. Aussi, lorsque I’on fera référence a I'un des quatre poemes, on

choisira de conserver le titre féminin d’origine.

3. Introduction aux Idylls

Le sous-titre initial des Idylls, The True and the False, association d’adjectifs
antonymes accolés a Enid and Nimué (1857) donne le ton. Il s’agit d’opposer la vertueuse
et fidele Enid a Nimué (devenue entretemps Vivien), la femme perfide et dépravée. Si le
sous-titre disparait a la publication du recueil entier en 1859, les mots «true » and
« false » réapparaissent régulierement dans les Idylls. En effet, les poemes se développent
autour des interprétations erronées, principalement dans le cadre des relations
sentimentales. Les erreurs, les illusions, de méme que les prétextes, les feintes ou les
mensonges, les fautes et les hallucinations ponctuent la lecture et construisent 1’intrigue.
Les héros sont le plus souvent (mais pas toujours) définis en fonction de leur

raisonnement faussé et de I’attitude qui en découle. Cette présentation liminaire de

1 .
Ibid., 27.

2En effet, des 1870, les Idylls de 1859 sont publiées sous de nouveaux titres, « Geraint and Enid », « Merlin

and Vivien » et « Lancelot and Elaine ». Seul le poeme « Guinevere » reste symboliquement inchangé.



chaque poeme expose les circonstances dans lesquelles les personnages sont trompés ou
se trompent, leur réaction, et enfin leur découverte de la vérité.

La vérité est définie comme «I1’adéquation de la pensée au réel : une idée,
formulée dans le langage, est vraie si elle décrit les choses comme elles le sont
effectivement »'. Une autre facon de la définir est par opposition a I’ignorance, au
mensonge, a U'illusion et & I'erreur®. Le latin falsus se traduit a la fois par les adjectifs
« faux », « falsifié », « trompeur » ou bien encore le nom « imposteur »?, englobant ainsi
plusieurs domaines : les apparences, mais aussi la manipulation et la distorsion des faits
ou des mots.

Lever le voile sur la véritable identité d’une personne, voir la réalité en face, ou
méme comprendre qui 1’on est vraiment : les Idylls pourraient se résumer a une longue et
difficile recherche de la vérité a laquelle s’ajoute une question morale, le bien et le mal en
chaque personne. Les adjectifs « true » et « false » ne signifient pas seulement « vrai » ou
«faux »; ils se traduisent alternativement par «loyal », «bon », ou bien encore
« infidele », « malhonnéte » ou « félon ». La part de responsabilité et les intentions ne
sont pas la méme selon qu’un personnage s’enfonce dans I’erreur, la faute, la feinte ou

I’illusion, ce que les Idylls rappellent tout au long des quatre intrigues.

3.1. L’erreur : « Enid »

Symétrique de la vérité, I’erreur se résume aussi par ce chiasme : « I’affirmation
de ce qui n’est pas ce qu’il est ou de ce qui est ce qu’il n’est pas »*. Du latin error, errare,
«aller ¢a et 13, se fourvoyer »°, I’étymologie du mot suggere un parcours, I’homme
partant a ’aventure ou se laissant entrainer, tant6t actif ou passif dans un cheminement
intellectuel ou moral erroné’. « Enid » narre justement le développement d’une erreur
d’appréciation commise par Geraint, le mari de I’héroine éponyme. Le poeme met en
scene les différentes étapes d’un processus complet : la survenue de ’erreur, la réaction
de la personne qui se trompe et son comportement a 1’égard de son entourage, et la

2 oy
découverte de la vérité’.

' Roland Quilliot, « La vérité », Les grandes notions de la philosophie (Paris : Ellipses, 2010), 986.

? Ibid., 989.

? « FAUX : Etymologie de FAUX », [En ligne : http://www.cnrtl.fr/etymologie/faux]. Consulté le 12 février
2013.

* Caroline Guibet Lafaye, « Erreur », Dictionnaire des concepts philosophiques (Paris : Larousse, 2006),
263.

> Ibid.

® Didier Julia, « Erreur », Dictionnaire de la philosophie (Paris : Larousse, 2011), 80.

7 Les références 2 ce poeme seront alternativement tirées de « The Marriage of Geraint » (abrégé ici en
MGQG) et de « Geraint and Enid » (abrégé en GE). En effet, Alfred Tennyson décida de scinder I’idylle en
deux parties en 1873 (I et II) avant d’intituler la premiere « The Marriage of Geraint » en 1886. Nous ferons
donc référence a ces deux poemes lorsqu’il faudra citer « Enid ». John Pfordresher, « Introduction », in A
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3.1.1. Les origines de I'erreur de Geraint

La faiblesse du héros est évoquée des les premidres lignes du poeme'. Geraint,
Prince du Devon, valeureux chevalier de la Table ronde, est trés épris de sa femme Enid,
qui est un modele de vertu. Lorsqu’il apprend que la reine entretiendrait une relation avec
Lancelot, il craint que I’attitude infidele de Guinevere n’influence Enid, dont elle est
proche. Il décide d’éloigner son épouse de la cour en cachant au roi les véritables raisons

de son départ :

[...] and there fell

A horror on him, lest his gentle wife,

Through that great tenderness for Guinevere,
Had suffered, or should suffer any taint

In nature: wherefore going to the King,

He made this pretext, that his princedom lay
Close on the borders of a territory,

Wherein were bandit earls, and caitiff knights,
Assassins, and all flyers from the hand

Of Justice, and whatever loathes a law:

And therefore, till the King himself should please
To cleanse this common sewer of all his realm,
He craved a fair permission to depart,

And there defend his marches [...]. (MG 28-41)

L’expression « taint / In nature » révele 1’effroi que provoque la perspective de 1’infidélité
qui s’apparente a une maladie contagieuse. Geraint veut agir vite et bien, une attitude qui
favorise pourtant la survenue de I'erreur’. A la suite de cet éloignement, les craintes de
Geraint tournent a I’obsession, car Enid devient I’unique préoccupation du chevalier. Ce
dévouement amoureux au détriment des devoirs du prince suscite les moqueries du peuple
envers Geraint, a la grande tristesse d’Enid. Cependant, 1’époux soupconne que cette

peine puisse étre le signe d’une infidélité avérée : « While he that watched her sadden,

Variorum Edition of Tennyson’s ldylls of the King (New York ; London: Columbia University Press,
1973), 27.

' L’ouvrage de référence choisi pour ce travail est celui de John Pfordresher, A Variorum of Tennyson’s
Idylls of the King (New York ; London : Columbia University Press, 1973). Ce texte, connu sous le nom
d’édition Eversley (1908), contient les derniéres modifications apportées par Alfred Tennyson jusqu’a sa
mort. Elle a été préférée a Idylls of the King éditée par .M. Gray (London : Penguin Books, [1983] 1996),
basée sur le méme texte et pourtant plus récente. En effet, I’édition de John Pfordresher fait I’inventaire des
variantes au texte depuis ses ébauches et les premieres éditions. Or, les ouvrages du corpus ne reprennent
pas nécessairement 1’édition Eversley. Il sera possible de retrouver le texte choisi par les éditeurs grace aux
notes inclues dans le Variorum. Pour information, « Enid » contient 1 878 vers, « Vivien » 972, « Elaine »
1 418 et « Guinevere » 692.

? Dans le Discours de la méthode (1637), Pascal rappelle que la précipitation et la prévention favorisent la
survenue d’une erreur. Julia, « Erreur », 80.



was the more / Suspicious that her nature had a taint » (MG 67-68). Le soupcon de la
souillure ne le quitte pas. Il s’apparente méme a une sorte d’attitude d’attente, une attitude

« préperceptive »' qui anticipe I’erreur qu’il va faire.

3.1.2. La survenue de I’erreur

Nicolas Rescher classifie 1’erreur en trois catégories. Elle peut étre d’ordre
cognitif, pratique ou évaluatif’. L’erreur cognitive consiste 2 «se tromper dans la
représentation ou la description de la réalité, I’erreur pratique a agir de travers, a s’égarer
ou a se tromper dans I’exécution d’une action, et I’erreur évaluative a se tromper en
matiere d’appréciation (des faits notamment) ou de jugement »°. Une erreur surgit donc
soit lorsqu’un individu se représente mal des événements, soit lorsqu’il n’agit pas ou
n’apprécie pas quelque chose correctement. Geraint va commettre une erreur
d’appréciation et de jugement.

Enid est peinée de voir son mari abandonner ses devoirs princiers mais elle n’ose
pas lui en parler de crainte de le froisser. Un matin, dans le lit conjugal, elle s’apitoie sur
son incapacité a évoquer le probleme, qu’elle associe a un manque d’honnéteté : « O me,
I fear that I am no true wife » (MG 108). Geraint est réveillé par le contact de ses larmes

mais n’entend qu’une partie de ses confidences :

Half inwardly, half audibly she spoke,

And the strong passion in her made her weep

True tears upon his broad and naked breast,

And these awoke him, and by great mischance

He heard but fragments of her later words,

And that she fear’d she was not a true wife. (MG 109-114)
L’expression « commettre une erreur », qui implique un individu actif, prend ici tout son
sens’. Geraint imagine 1’origine de cet aveu: « She is not faithful to me, and I see
her / Weeping for some gay knight in Arthur’s hall » (MG 115-118). Pour lui, « not a true
wife » signifie «infidéle ». L’amour-propre, affect propice a I’erreur selon Pascal’,
envahit le prince: blessé dans sa virilité, il se met en reconquéte d’honneur afin
d’inculquer a Enid le respect qui lui est dii en tant que mari et seigneur. Il décide de partir

a ’aventure aux confins de la principauté en compagnie de son épouse. La jeune femme

' Robert Frances, La Perception, 8° éd. (Paris : Presses universitaires de France, 1963), 58.

* Nicholas Rescher, Error: On Our Predicament When Things Go Wrong (Pittsburgh : University of
Pittsburgh Press, 2000).

’ Barbara Olsewska et Louis Quéré, « Erreurs pratiques, fautes et incongruités », in Dynamiques de
I’erreur, éd. par Christiane Chauviré, Louis Quéré et Albert Ogien (Paris : Editions de 1'Ecole des hautes
études en sciences sociales, 2009), 176.

* L’erreur est imputée 2 quelqu’un, et non  quelque chose ou i une situation. Albert Ogien, « Le non-lieu
de I’erreur », in Dynamiques de ’erreur, éd. par Christiane Chauviré, Louis Quéré et Albert Ogien (Paris :
Editions de 1’Ecole des hautes études en sciences sociales, 2009), 114.

5 Roland Quilliot, L’Illusion ([Paris : Presses universitaires de France, 1996), 60.
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s’exécute sans connaitre les raisons qui poussent son mari a étre soudain si rude envers

elle.

3.1.3. Les incidences

Geraint, le personnage qui a commis I’erreur, et Enid, celle qui I'a
malencontreusement générée, souffrent de cette situation : « They rode so slowly and they
looked so pale, / That each had suffered some exceeding wrong » (GE 35-36). Alors que
I’épouse prie pour que la vie de son mari soit épargnée durant cette quéte (GE 44-45), des
envies meurtricres traversent l’esprit de Geraint (GE 108-109). L’errance dans des
contrées inhospitalieres est périlleuse. Geraint défend son honneur contre deux groupes de
chevaliers scélérats. Plus tard, il défait Limours, un ancien soupirant d’Enid. Blessé lors
de ce combat, Geraint, inconscient, est transporté a la cour du redouté comte Doorm. Ce
dernier a I'intention de faire d’Enid sa compagne. Fidele a son époux jusqu’au bout, la

jeune femme refuse de se soumettre aux désirs de son hote violent.

3.1.4. La révélation et la résolution de la crise

Bien que I’erreur génere des torts, elle n’est pas toujours négative, parce qu’elle
peut aboutir 2 une correction bénéfique et éducative'. Par ailleurs, si elle prend souvent
I’apparence d’une illumination, la découverte de la vérité est en fait le fruit d’un travail
personnel long et difficile’. Le cas de Geraint illustre ces deux points.

La révélation de I'erreur commise par Geraint survient alors qu’il reprend
connaissance dans les bras de sa femme éplorée. Il décide de la mettre a I’épreuve une

ultime fois en feignant d’étre au bord de la mort :

[ ...] ‘She weeps for me;’

And yet [Geraint] lay still, and feigned himself as dead,
That he might prove her to the uttermost,

And say to his own heart, ‘She weeps for me.” (GE 586-589)

Doorm frappe Enid apreés que cette derniere a affirmé sa fidélité indéfectible a son époux.

Geraint réagit immédiatement en décapitant le comte. Il reconnait alors la gravité de son

erreur. Son aveu a Enid inclut une analyse rf’:trospective3 :

‘Enid, I have used you worse than that dead man;
Done you more wrong: we both have undergone
That trouble which has left me thrice your own:

[...]

Not, though mine own ears heard you yestermorn—

! Christiane Chauviré, Louis Quéré et Albert Ogien, éd., « Présentation », in Dynamiques de [’erreur
(Paris : Editions de I’Ecole des hautes études en sciences sociales, 2009), 1.

2 Quilliot, « La vérité », 988.

? Le phénomene a lieu « lorsque I’agent revisite la situation 2 la lumigre des résultats et conséquences non
désirés de ses décisions et actions, et s’efforce de spécifier ce qu’il ‘efit’ fallu ou mieux valu qu’il fasse ».
Olsewska et Quéré, « Erreurs pratiques, fautes et incongruités », 170.



You thought me sleeping, but I heard you say,

I heard you say, that you were no true wife:

I swear I will not ask your meaning in it:

I do believe yourself against yourself

And will henceforward rather die than doubt.” (GE 734-744)
Geraint oppose ce qu’il a entendu (« I heard you say » est répété) a ce dont il est pourtant
désormais convaincu, la fidélité de sa femme. Seule reste I’ambiguité de cette déclaration,
« 1 do believe yourself against yourself ». L’époux ne cherche pas a connaitre toute la
vérité ; ses convictions lui suffisent ; et Enid n’en dira pas plus non plus sur les raisons
qui I’ont poussée a déclarer qu’elle était malhonnéte. Geraint et Enid s’en retournent a la
cour le temps de la convalescence du chevalier, puis retrouvent leur principauté. La-bas,
Geraint reconquiert le respect de son peuple et connait une félicité conjugale sereine et
mesurée.

Ainsi, Geraint a mal jugé sa femme, car il n’a pas su remettre en contexte les mots
d’Enid. L’issue heureuse, quoique ambigué, fait de cette épreuve une expérience
formatrice pour le protagoniste. A défaut d’étre indemne, Geraint en sort meilleur. Ce
récit d’apprentissage jalonné d’étapes bien définies contraste avec les idylles suivantes
qui sombrent progressivement dans la confusion et la douleur. « Vivien » constitue la

premiere étape de cette évolution, relatant la chute de Merlin.

3.2. Au seuil de la faute : « Vivien »

Le poeme traite des apparences trompeuses'. Vivien est un personnage malfaisant
qui souhaite anéantir le royaume. Elle veut révéler a tous I’hypocrisie des valeurs
arthuriennes, la fidélité et la chasteté, car elle est convaincue que 1’adultere entre la reine
et Lancelot, qui n’est pourtant toujours qu’une rumeur a ce stade du recueil, a encouragé
les chevaliers a une conduite licencieuse. Afin d’arriver a ses fins, elle décide de séduire
Merlin, I’un des batisseurs de Camelot. Obtenir le charme lui permettrait non seulement

de démontrer sa puissance, mais aussi la promiscuité des partisans du roi.

3.2.1. La premiére erreur de Merlin

La scéne se déroule en forét de Brocéliande ot Merlin a trouvé refuge pour
échapper a une vision qu’il a eu: Vivien causera sa perte. Des la premiere strophe, la
jeune femme, qui 1’a suivi dans sa fuite, est décrite par un terme négatif : « wily »
MV 5)2. Animée par la haine (« she hated all the knights », MV 148), décriée par les

chevaliers de la Table ronde (« Their lavish comment when her name was named »,

! John David Rosenberg, The Fall of Camelot: A Study of Tennyson’s « Idylls of the King » (Cambridge,
Mass. : Belknap Press of Harvard University Press, 1973), 53.
? « Merlin and Vivien » sera ici abrégé en MV.
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MYV 149), elle désire conquérir les hommes de pouvoir: d’abord Arthur mais elle
échoue ; puis Merlin.

Apres avoir présenté le couple dans la forét, le narrateur fait une analepse afin
d’évoquer le lien qui unit les protagonistes. Merlin a commis une premiere erreur
d’appréciation a 1’égard de Vivien. A son origine se trouve une faiblesse sentimentale, le
désir de revivre I’amour, «his own wish in age for love » (MV 183). La séductrice

s’engouffre dans cette faille, bien que le sorcier se montre méfiant :

And yielding to his kindlier moods, the Seer
Would watch her at her petulance, and play,

[...]
Perceiving that she was but half disdained,
[Vivien] Began to break her sports with graver fits,

£Vt]h such a fixt devotion, that the old man,
Though doubtful, felt the flattery [...]. (MV 172-182)
Il finit par accepter sa compagnie et lui parle d’un charme qui permet d’emprisonner
I’étre aimé dans un refuge auquel personne, a I’exception de celui qui a jeté le sortilege,
ne peut accéder. Vivien ne cesse alors de le lui demander.
Le poeme revient ensuite aux personnages isolés en Bretagne. Merlin déclare

regretter d’en avoir trop dit sur un charme aussi dangereux :

‘I never was less wise, however wise,

Too curious Vivien, though you talk of trust,

Than when I told you first of such a charm.

Yea, if ye talk of trust I tell you this,

Too much I trusted, when I told you that [...]. (MV 355-359)
Les adverbes «less » et «too» suggerent le manque de sagesse. Les nombreuses
allitérations en /t/ mettent en exergue cette prise de conscience. L’assonance constituée
par « trust » et « much » rappelle I’exces de confiance accordée : Vivien en a déja abusé a
ce stade. Pourtant, elle réitere sa demande et présente sa requéte comme un gage d’amour.
Il s’agit d’'un mensonge, car Vivien cherche sciemment a dissimuler la vérité. D’ailleurs,

PR . . 78 . 1 . .

le terme grec pour « vérité », alétheia, de alétheés, «non caché »', fait clairement
apparaitre cet antagonisme. En vérité, I’héroine souhaite acquérir le charme, mue par le

désir de gloire et de puissance :

And Vivien ever sought to work the charm

Upon the great Enchanter of the Time,

As fancying her glory would be great

According to his greatness whom she quenched. (MV 64-67)

L’allitération en /g/ des mots « glory », « great » et « greatness » révelent cette obsession.

Vivien ne lachera pas prise.

! « Vérité », Dictionnaire des concepts philosophiques (Paris : Larousse, 2006), 824.



3.2.2. Dans l’attente de I'ultime faux-pas

Contrairement a « Enid », le poéme ne consiste pas exactement a évoquer les actes
et les sentiments des protagonistes avant, pendant et apres les manifestations de I’erreur,
mais a mettre en lumiere ’attitude d’un personnage incité a commettre un faux-pas.
Merlin est donc la victime de Vivien.

La jeune femme déploie différentes stratégies de séduction reposant sur les
apparences, dans le but de persuader le sage. Vivien y parvient seulement a demi en
donnant I’illusion d’étre sincere (ici le sens de I’adjectif « true ») : « Merlin looked and
half believed her true » (MV 398). Merlin est confronté a une illusion, le résultat d’une
interprétation erronée des données sensorielles, ce qui a généré beaucoup de méfiance a
I’égard des sens, notamment dans la tradition sceptique pour laquelle ceux-ci alterent le
jugement. Toutefois, ’amalgame entre perception sensorielle et illusion n’a pas lieu
d’étre. Caroline Guibet Lafaye rappelle que « [1]es sens ne trompent pas. L’erreur ne vient
pas des sens, mais de 1’entendement, ¢’est-a-dire du fait que nous jugeons'. »

Malgré ses efforts, Vivien s’avere étre une pietre séductrice®. La tension entre les
deux personnages croit lorsqu’elle clame sa détermination a récupérer le charme. Merlin
la soupconne de vouloir employer celui-ci pour se venger des hommes qui 1’ont
probablement repoussée apres qu’elle eut médit d’eux. La jeune femme s’emporte et
dénonce I’hypocrisie des chevaliers qui, selon elle, se moquent des idéaux de chasteté et

de courtoisie pronés par Arthur.

3.2.3. Le passage a l'acte et la sanction immédiate

Une tempéte éclate. La foudre, épargnant Vivien de justesse, est interprétée par
Merlin comme un signe en faveur de cette dernicre. Réfugiée contre lui, la jeune femme
implore sa protection. Sous 1’effet conjugué de ses flatteries et du contact de son corps,
Merlin cede a ses avances et a sa demande. La sanction est immédiate. La scene est

brievement décrite, laissant le lecteur en état de choc :

For Merlin, overtalked and overworn,

Had yielded, told her all the charm, and slept.

[...]

Then, in one moment, she put forth the charm

Of woven paces and of waving hands,

And in the hollow oak he lay as dead [...]. (MV 963-967)

! Guibet Lafaye, « Erreur », 30.

? Beverly Taylor déclare 2 son propos : « Tennyson’s Vivien is not at all a successful vamp ». Beverly
Taylor, « Re-Vamping Vivien: Reinventing Myth as Victorian Icon », in King Arthur’s Modern Return, éd.
par Debra N. Mancoff (New York : Garland, 1998), 68.
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Le désir est souvent 2 Iorigine d’une illusion', mais en dépit de son désir de vivre
a nouveau I’amour, Merlin n’est pas victime de la passion feinte de Vivien. Pour John
Reedz, le sorcier, accablé, « overtalked and overworn » (MV 963, nos italiques), cede a la
vision mélancolique de sa chute et a I’ultime ruse de la jeune femme.

Du reste, lorsque Merlin donne le charme a Vivien, le narrateur déclare : « what
should not have been had been » (MV 962). Le lecteur doit-il alors comprendre que
I’enchanteur a commis une faute, ’acte d’un individu conscient que son attitude va a
I’encontre de la morale ? La faute n’est pas synonyme d’erreur. L’étymologie du mot fait
apparaitre la notion de manquement a une regle connue. La faute a une dimension morale.
Elle représente une « déviation[s] par rapport a la forme d’obligation impersonnelle et
absolue de normes générales »°. En 1’occurrence, la responsabilité de la personne
incriminée est d’autant plus engagée, car 1’ignorance ne peut plus étre invoquée. Ses
conséquences ne sont pas les mémes au regard de la loi sociale, morale ou religieuse.

Peut-on pourtant accuser Merlin d’assouvir ses pulsions charnelles, du reste
naturelles ? Sa faute n’est-elle pas d’avoir accru la puissance de Vivien et de mettre en
péril le royaume en voulant se soulager d’une situation personnelle pesante (« he let his
wisdom go / For ease of heart », MV 890-891) ? Alfred Tennyson laisse son lecteur juger
Merlin. Surtout, il met en avant les conséquences déléteres d’un tel choix. Si, dans le
précédent poeme, Geraint et Enid sortent indemnes de leur mésaventure, le sage, au
contraire, précipite sa chute et prive le roi de ’'un de ses plus puissants conseillers. Sa
disparition a donc des conséquences publiques. L’histoire sonne comme un premier

avertissement avant « Elaine » et « Guinevere ».

3.3. Quand les erreurs, les fautes et les illusions s’entremélent :

« Elaine »

Le poeme suivant franchit une étape dans la complexité, car il ne se cantonne pas
a un couple, mais A deux triangles amoureux’. En dépit de son titre, I'intrigue se
développe autour de la liaison entre Lancelot et Guinevere a laquelle les précédentes
idylles ont fait brievement référence. Plus particulierement, 1’idylle se concentre sur

Lancelot’. En effet, le lecteur acceéde aux pensées du chevalier a un tournant de sa vie,

' Sigmund Freud, L’Avenir d’une illusion [Die Zukunft einer Illusion (Leipzig, Wien und Ziirich :
Internationaler Psychoanalytischer Verlag, 1927)] (Chicoutimi : J.-M. Tremblay, 2002), 32.

* « Though Merlin, who riddled in truths, is undone by a sly slanderer and his own morose vision, it is not a
surface illusion that quells him. » John R. Reed, Perception and Design in Tennyson’s Idylls of the King
(Athens : Ohio University Press, 1969), 156.

3 Chauviré, Quéré, et Ogien, « Présentation », 12.

* Le titre du poeme est abrégé en LE.

5 Nadege Le Lan, « Ombre et lumiere : Angleterre victorienne, un réveil rayonnant », in Le roi Arthur au
miroir du temps: la légende dans [’histoire et ses réécritures contemporaines (Dinan : Terre de brume,
2007), 65.



alors qu’il s’apercoit des effets néfastes de sa relation adultere. Par ailleurs, a la différence
des précédents poemes, ’idylle introduit deux autres personnages dont les destins sont
directement liés a ceux des amants : Elaine, éconduite par Lancelot, et le roi Arthur, rejeté
par la reine. Les occasions de se tromper se multiplient en conséquence ; apparences

trompeuses, fautes, mensonges, illusions, rumeurs et erreurs saturent le récit.

3.3.1. Le prétexte de Lancelot

Le couple adultere de Lancelot et Guinevere s’inscrit dans la tromperie des la
premiere scene qui les présente, d’abord en compagnie du roi, puis seuls. Guinevere,
souffrante, déclare a son époux qu’elle ne peut assister aux joutes des diamants, un
tournoi qui célebre depuis neuf ans le réegne d’Arthur. Croyant que la reine souhaiterait

qu’il reste aupres d’elle, Lancelot invente un prétexte pour se retirer de la compétition :

[...] and the Queen

Lifted her eyes, and they dwelt languidly

On Lancelot, where he stood beside the King.
He thinking that he read her meaning there,
‘Stay with me, I am sick; my love is more
Than many diamonds,’ yielded; and a heart
Love-loyal to the least wish of the Queen
(However much he yearned to make complete
The tale of diamonds of his destined boon)
Urged him to speak against the truth, and say,
‘Sir King, mine ancient wound is hardly whole,
And lets me from the saddle;’ [...]. (LE 84-95)

Lancelot commet une premiere erreur en interprétant mal un regard, ce que la reine lui
reproche immédiatement apres en privé. Guinevere voit bien que leur absence commune
va attiser les rumeurs d’adultere. Elle propose de maquiller le retrait de Lancelot en un
prétexte bien plus honorable, qui consiste a faire croire que le chevalier souhaite
combattre incognito. L amant quitte aussitot le chateau et se rend au gré du hasard sur les
terres reculées du seigneur d’Astolat. Il fait la connaissance de la jeune et belle Elaine,
fille de ce dernier.

Elaine tombe immédiatement amoureuse de Lancelot. Le visage du chevalier,
pourtant marqué par le temps et la culpabilité (nos italiques), est le plus beau et le plus
noble qu’il lui ait été donné a voir :

Marred as he was, he seemed the goodliest man
That ever among ladies ate in hall,
And noblest, when she lifted up her eyes.
However marred, of more than twice her years,
Seamed with an ancient swordcut on the cheek,
And bruised and bronzed, she lifted up her eyes
And loved him [...]. (LE 253-259, nos italiques)
L’admiration d’Elaine est rendue par I’accumulation de superlatifs et de comparatifs de

supériorité. Des lors, la jeune fille tombe sous 1I’emprise d’une illusion qui consiste a
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croire que Lancelot s’intéresse a elle. L’illusion, créée par I’esprit de la personne qui en
est victime, se manifeste par « des incohérences flagrantes entre ce que les sens nous
présentent et la réalité objective »'. En effet, en tant que champion de la courtoisie, le
chevalier défend simplement, et en toute sincérité, la beauté de la jeune fille face aux
taquineries de ses freres, « [f]ull courtly, yet not falsely » (LE 236). Lancelot multiplie les
marques d’attention dans la pure tradition courtoise qu’elle interpréte comme une marque
d’intérét («a sudden beaming tenderness/Of manners and of nature: and she
thought / That all was nature, all, perchance, for her », LE 327-329). L’illusion est une
erreur « redoutable » selon Roland Quilliotz, car la victime est sans défense face a des
apparences qui I’abusent sans qu’elle ne puisse s’en apercevoir.

Du reste, la croyance qu’Elaine plait a Lancelot oscille entre I’illusion et I’erreur,
car elle peut s’expliquer aussi par une méconnaissance des regles de la courtoisie. Apres
tout, la demoiselle vit sur des terres isolées et admet méme plus tard a Gawain qu’elle ne
sait pas si elle est au fait des pratiques amoureuses : « I know not if I know what true love
is » (LE 672). Pour Catherine Harland, le poeme souligne le probleme du décodage des
signes, car les protagonistes comprennent mal les signes percus, ou bien ne possedent pas
suffisamment de connaissances pour les interpréter correctement’.

Le lendemain de son arrivée, Lancelot accepte de porter la manche d’Elaine a titre
exceptionnel, a ’occasion des joutes. Il ne cherche pas a lui plaire ; il consent simplement
au raisonnement de la jeune fille. En effet, celle-ci sait que le chevalier tient a garder
I’anonymat. Aussi, lui propose-t-elle de porter ses couleurs : n’ayant jamais combattu
pour aucune dame excepté la reine, Lancelot ne pourra pas étre reconnu par ses pairs s’il
représente Elaine. Lancelot accepte, apres avoir réfléchi aux implications de son geste :
« he turned / Her counsel up and down within his mind, / And found it true » (LE 366-
368). L’acceptation de Lancelot la conforte dans son illusion. Elaine se complait dans
cette double image du réel*. Le désir a aussi envahi la jeune fille ; or, I’illusion trouve son
origine dans, ou est aggravée par, les désirs humains’. Elaine veut connaitre I’amour, et

cette soif n’est ni dans la vérité, ni dans la réalit€ ou dans la morale’.

3.3.2. La survenue de la tromperie
Le stratagéme imaginé par Guinevere et Elaine entraine un déchainement de

violence durant le tournoi. Le clan de Lancelot s’acharne ironiquement sur ce dernier,

! Sébastien Bauer et Pascal Engel, « Illusion », Dictionnaire des concepts philosophiques (Paris : Larousse,
2006), 396.

% Quilliot, L’Hlusion, 4.

? Catherine R. Harland, « Interpretation and Rumor in Tennyson’s “Merlin and Vivien” », Victorian Poetry
35,n° 1 (1997) : 58.

4 Clément Rosset, Le réel et son double : essai sur ’illusion (Paris : Gallimard, 1993), 125.

5 Freud, L’Avenir d’une illusion, 32.

® Nous remercions Mme Isabelle Gadoin de nous avoir suggéré cette dernidre remarque.



refusant 1’idée qu’un inconnu puisse étre 1’égal de leur parent absent. Arthur se rend
ensuite chez la reine pour lui annoncer qu’un participant aussi fort que Lancelot a
remporté le tournoi, mais qu’il en est reparti gravement blessé. Guinevere apprend au roi
qu’il s’agit bien de Lancelot, qui voulait combattre sous couvert d’anonymat. Arthur
poursuit alors en évoquant son espoir que le chevalier ne soit désormais plus un cceur a

prendre :

[...] for goodly hopes are mine,

That Lancelot is no more a lonely heart.

He wore, against his wont, upon his helm

A sleeve of scarlet, broidered with great pearls,

Some gentle maiden’s gift. (LE 598-602)
A cause de la manche, Arthur est porté i croire que Lancelot affiche son attachement 2
une dame, mais il se montre prudent a ce propos. En revanche, Guinevere se fie a la vue
de son mari plutoét qu’a la prudence de ce dernier. Pour elle, croire, c’est voir. La cour
célebre la nouvelle de cette future union. L’information a été transmise par Gawain, le
neveu du roi. Ayant recu I’ordre de remettre un diamant au chevalier victorieux, Gawain
retrouve la trace de Lancelot et s’entretient avec Elaine, qui avoue ses sentiments pour
Lancelot dont elle ne connaissait jusque-1a pas le nom. A son retour 2 la cour, le neveu
bavard rapporte qu’elle aime Lancelot, mais ses propos sont déformés et cet amour est

compris comme réciproque. Une nouvelle fois, il y a erreur d’interprétation.

3.3.3. La sortie des illusions d’Elaine

Si une personne peut faire un retour sur l'erreur qu’elle a commise et la
comprendre, 1’individu victime d’une illusion vit une expérience bien plus éprouvante
lorsqu’il accepte la vérité ; on parle d’ailleurs bien de « perdre ses illusions ». Il arrive
méme que la victime de I’illusion anéantisse la réalité en perdant la raison ou méme la
vie'. Ces différences phases sont vécues par Elaine.

Apprendre la vérité ne fait pas toujours disparaitre I'illusion’. Etant devenue
norme du réel par la force de la persuasion personnelle, I’illusion déploie toute sa
puissance face a la vérité®. Lors de son entretien avec Elaine, Gawain fait allusion a la

relation adultere que Lancelot entretient. La jeune fille coupe court a la conversation :

[...] ‘ye love him well,

But would not, knew ye what all others know,

And whom he loves.” ‘So be it,” cried Elaine,

And lifted her fair face and moved away [...]. (LE 675-678)

! Rosset, Le réel et son double, 8-9.
% Quilliot, L’ Ilusion, 10.
3 Ibid., 4.
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En effet, la réalité peut €tre acceptée mais mise de coté par la personne en proie a une
illusion'. Elaine peut d’autant moins accepter la nouvelle que celle-ci est annoncée sous la
forme d’un sous-entendu par un personnage dont elle désapprouve la conduite. Elaine
veut rester attachée a son illusion lorsqu’elle se rend au chevet de Lancelot pour lui
donner le diamant laissé par Gawain : « His eyes glistened: she fancied ‘Is it for me ?” »
(LE 817). Constatant toutefois I’humeur inégale de Lancelot en sa compagnie, elle
comprend qu’il n’éprouve pas de sentiments envers elle: « “Vain, in vain: it cannot
be. / He will not love me » (LE 887-888). Alors que Lancelot souhaite la remercier de ses
bons soins avant de prendre congé d’elle, Elaine lui déclare son amour et son désir de
mort : « I love you: let me die. » (LE 925). Il tente de raisonner la jeune fille mais n’y
parvient pas. Recluse a la suite du refus de Lancelot, elle réitere son souhait de mourir :
«let me shrive me clean, and die » (LE 1093). Elle anéantit la réalit€ en se laissant
dépérir’. L’image de Lancelot I’habite et se transforme en hallucination® apres le départ
de ce dernier : « But still she heard him, still his picture formed / And grew between her
and the pictured wall » (LE 985-986).

Si la jeune fille a perdu ses illusions sentimentales, elle reste accrochée a I’'idéal de
vertu que Lancelot représente. Son pere tente de la raisonner en lui apprenant que le
chevalier entretient une relation « honteuse » avec la reine (LE 1075). Elle balaye ce
qu’elle considere des «calomnies » (LE 1080). En effet, deés lors que Il’illusion est
motivée par un désir et non un raisonnement, la résolution ne peut pas passer par la
démonstration, mais plutdt par la persuasion4. Pourtant, ses dernieres paroles montrent
qu’elle n’est plus tout a fait aveuglée par I’amour. Dans un premier temps, elle annonce
vouloir présenter sa dépouille non pas seulement au chevalier, mais a « Lancelot et la
reine » (LE 1100). Dans un second temps, elle évoque uniquement Guinevere, comme si
elle voulait étre confrontée a une rivale : «I go in state to court, to meet the Queen. »
(LE 1117). Son dernier veeu prend une tournure ironique, car elle désire paraitre 1’égale
de la reine : « me also like the Queen » (LE 1012). Elle y parvient. Une fois morte, Elaine
est placée sur une barque qui la porte jusqu’a Camelot. La, la cour s’exclame : « the Fairy
Queen, so fair! » (LE 1247).

! Clément Rosset résume cette attitude par cette formule: «j’ai vu, j’ai admis, mais qu’on ne m’en
demande pas davantage ». Rosset, Le réel et son double, 10.

> Ibid., 8.

? L’hallucination est un phénomene d’ordre psychique : Iindividu dans un état second percoit un objet qui
n’existe pas. Il s’agit d’un cas grave d’illusion : non seulement il n’y a pas d’objet, mais 1’individu en est
victime sans le savoir. Il est alors impossible de distinguer I’hallucination de 1’expérience véridique. Jérome
Dokic, Qu’est-ce que la perception (Paris : J. Vrin, 2004), 19.

4 Freud, L’Avenir d’une illusion, 32.



3.3.4. Les conséquences des choix de Lancelot sur Guinevere

Elaine et Lancelot partagent un point commun, celui d’avoir été coupés de la
réalité 2 Astolat'. Le retour a la cour est donc particulierement rude. Le chevalier a eu
vent des rumeurs qui lui prétent une liaison avec Elaine mais il est persuadé que
Guinevere n’y croit pas, grace a la force de leur amour. De plus, le dévouement de
Lancelot pour Guinevere I’a amené a éconduire Elaine. Ne pouvant évoquer son amour
interdit, le chevalier avait alors prétexté son désir opinidtre de célibat, leur différence
d’age, ainsi que I’'immaturité sentimentale de la jeune fille. Contre toute attente, la reine
est convaincue de I’infidélité de Lancelot qu’elle considere €tre un « traitre » (LE 608)2.
S’il a adhéré au stratageme de la manche imaginé par Elaine, Lancelot n’a pas réfléchi
aux conséquences d’une éventuelle découverte de son identité. Bien qu’il ait commis une
erreur de raisonnement en ce sens, sa responsabilité s’en trouve atténuée : il ne pouvait
connaitre 2 I’avance toutes les implications possibles de son acte’. La situation a généré
un terrible quiproquo. Néanmoins, Lancelot ne cherche pas a s’expliquer. Il assiste
silencieux a la violente crise de jalousie de son amante. Peut-Etre estime-t-il que son
comportement est au-dessus de tout soupcon, malgré les apparences ? Guinevere
s’emporte et jette a la riviere le prix de neuf ans de tournois, les neuf diamants gagnés en

son honneur.

3.3.5. Les ultimes révélations

La barque qui transporte le corps d’Elaine, la demoiselle éconduite, accoste a la
cour au méme moment. La révélation des erreurs et des fautes de chacun a lieu a la
lecture d’une lettre d’adieu qu’Elaine a emportée avec elle. Apprenant que Lancelot n’a
jamais retourné I’amour de la jeune fille, la reine demande pardon a son amant, qui le lui
accorde. Par ailleurs, Lancelot s’apercoit que son dévouement amoureux est mal
récompensé. Au-dela de cette déception sentimentale, il prend conscience des ravages que
font les rumeurs. Alors qu’il ne prenait auparavant pas ombrage des commérages sur son
adultere, 1’idée que son nom soit associé a celui de Guinevere lui est désormais
insupportable, car il est synonyme de « péché » (LE 1406). 1l désire mettre un terme a

cette relation.

! « Elaine lives in fantasy, but so does Lancelot, who departs from his customary pattern of behavior and
wanders into her neighbourhood “lost in fancy”. » John R. Reed, « Tennyson’s Narrative on Narration »,
Victorian Poetry 24, n° 2 (1986) : 199.

* La rapidité avec laquelle Guinevere pense avoir été trahie est surprenante, comme le fait remarquer John
Reed: «All of Lancelot’s prior behavior makes betrayal unthinkable, yet Guinevere’s suspicious
imagination willingly accepts what is largely its own creation. » Reed, Perception and Design, 79.

? Certains éléments peuvent ne pas étre connus 2 I’avance. Voir a ce propos Olsewska et Quéré, « Erreurs
pratiques, fautes et incongruités », 170.



INTRODUCTION GENERALE

Le traitement des illusions dans « Elaine » peut étre résumé par cette citation de

John Rosenberg :

The idyll is a study of shattered illusions and broken trusts, symbolized by the

diamonds that are won by Lancelot, slip in dreams from Elaine’s hands, pass

perfidiously through Gawain’s, and are flung in rage from Guinevere’s. Elaine

loves with obsessive fidelity the ‘falsely true,” who half loves her but remains

true to the adulterous Guinevere, who mistakenly believes him false.!
Lancelot n’était pas insensible a la beauté et au dévouement d’Elaine, mais il est resté
fidele a Guinevere : « faith unfaithful kept him falsely true » (LE 872). Cet enchainement
d’oxymores résume la situation du chevalier. Lancelot a beau étre loyal en amour, il est
perfide en amitié, puisqu’il trahit son ami et souverain, Arthur. Son amour sincere est a la
hauteur de sa trahison. Il a accumulé les erreurs et les prétextes dans le seul but d’honorer
la reine : le regard mal interprété, le prétexte au roi, la mauvaise évaluation du stratagéme
de la manche, ou encore la confiance en Guinevere. Inéluctablement, le mensonge initial
en a entrainé d’autres. Lancelot et Guinevere subissent aussi les premieres conséquences
de leur adultére. Elaine est leur victime collatérale. Toutefois, John Reed considere cette
aventure comme libératrice pour Lancelot, dans la mesure ou ce dernier est désormais a
méme de reprendre son destin en main’. Le chemin est encore long, car le poéme
s’acheve sur un personnage toujours prisonnier de son péché, « [n]ot knowing he should
die a holy man » (LE 1417). La fin du poeme prépare le lecteur au repentir de la reine

dans I’idylle suivante.

3.4. Les conséquences de la faute : « Guinevere »

Si les intrigues des trois premiers poeémes sont relativement indépendantes les

3

unes des autres, « Guinevere »~ évoque les conséquences d’une faute qui a été le theme

principal d’ « Elaine ».

3.4.1. L’origine des erreurs étalée tout au long des idylles

Quoiqu’informé de la rédemption prochaine de Lancelot, le lecteur ne connait pas
I’origine de sa faute, son amour illégitime pour la reine. En revanche, les motivations de
Guinevere sont évoquées a deux reprises, notamment dans les précédentes idylles. Dans
« Vivien », le sorcier évoque ce qui aurait ét€ au départ une méprise : « Sir Lancelot went
ambassador, at first,/ To fetch [Guinevere], and she watched him from her walls./ A
rumour runs, she took him for the King; / So fixt her fancy on him » (MV 772-775). Dans

" Rosenberg, The Fall of Camelot, 121.

* « Though Elaine can end her story only with death, the conclusion of that story frees Lancelot to shape his
own history to a higher destiny beyond the limits of this poem. » Reed, « Tennyson’s Narrative on
Narration », 200.

? « Guinevere » sera abrégé en G lorsque 1’on y fera référence.



« Elaine », le lecteur apprend que la reine est convaincue que le roi lui a toujours été
indifférent : « He cares not for me » (LE 127). Guinevere se souvient d’'un homme froid
lors de sa premiere rencontre avec son futur époux Arthur (G 400-403). Elle n’a donc pas
eu de scrupule a étre lui étre infidele. L’insouciance des premiers temps a laquelle
Lancelot fait allusion (« ye were not once so wise, / My Queen, that summer when you
loved me first. / Then of the crowd you took no more account », LE 103-105) fait place a
I’inquiétude dans « Elaine » et a I’angoisse dans « Guinevere ». Modred, le vil neveu du
roi, cherche a faire éclater le scandale. D’abord amusée, Guinevere comprend ensuite

qu’il sera a I’origine de sa perte. Elle incite Lancelot a partir.

3.4.2. La poursuite de I'erreur malgré la découverte de la faute

Modred réussit a piéger les amants durant leur rendez-vous d’adieu. Chacun prend
sa part de responsabilité face a ce coup du sort. Lancelot se blame, « Mine be the shame;
mine was the sin » (G 111). La reine pense étre davantage fautive : « Mine is the shame,
for I was wife, and thou/Unwedded » (G 118-119). Lancelot quitte le royaume.
Guinevere se réfugie incognito dans le couvent d’ Almesbury.

Le poéme porte désormais sur Guinevere. Le mea culpa mutuel ne signifie pas
pour autant que la reine regrette sa liaison ou envisage la portée de ses actes sur autrui.
L’amante a une vision plutdt égocentrique des conséquences' : « With what a hate the
people and the King / Must hate me » (G 155-156). La novice qui lui tient compagnie,
cherchant a la réconforter, la plonge toutefois dans la culpabilité. En effet, la petite
religieuse ignore I'identité de Guinevere, mais déclare que cette derniere ne peut étre la
reine déloyale tant elle parait gracieuse. L’aspirante moniale affirme qu’elle connait la
véritable nature de la reine et de Lancelot, mais la fugitive lui demande ce qu’elle peut
vraiment savoir d’eux, en étant cloitrée dans un couvent. Leur échange invite ainsi le
lecteur a réfléchir sur ce que 1’on entend par « vérité ». Aristote s’interrogeait déja sur ce
qu’était le «vrai » : la réalité, I’état de fait® ? La critique contemporaine défend I’idée
qu’elle varie selon les individus® ; les actions et réflexions de chacun sont analysées
différemment en fonction des points de vue ; accepter 'un d’entre eux n’implique pas
forcément de disqualifier les autres’. La complexité de la vérité incite a revoir la simple

binarité vrai/faux’. Ainsi, au-dela de ce qui est vrai ou faux s’ajoute ce qui est incorrect,

! William Earl Buckler, Man and His Myths: Tennyson’s Idylls of the King in Critical Context (New York :
New York University Press, 1984), 128.

* Michel Blay, « Vérité », Dictionnaire des concepts philosophiques (Paris : Larousse, 2006), 825.

? Roland Quilliot rappelle ainsi qu’« on ne peut plus croire qu’il y ait sur nous un point de vue privilégié qui
permettrait de dévoiler notre vérité essentielle ». Quilliot, L’Illusion, 24.

* Ibid., 28-31.

> «[S]e tromper, c’est se fourvoyer ; et ¢’est étre dans I’incorrect plutdt que simplement dans le faux, cet
incorrect pouvant se décliner sur des registres tres différents, et pas seulement dans la formation et la
fixation des croyances ». Chauviré, Quéré, et Ogien, « Présentation », 13.
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mais aussi vraisemblable'. Définir la vérité sur la reine devient ainsi la thématique du

poeme.

3.4.3. La révélation de la vérité a chaque membre du couple royal

Le roi retrouve Guinevere. Il commence un long monologue dans lequel il impute
la chute du royaume a la reine. Le pays a plongé dans une guerre civile apres la
découverte de 1’adultere de Guinevere : Arthur a poursuivi Lancelot et Modred en a
profité pour usurper le trone.

Arthur déclare s’€tre trompé sur Guinevere qui, selon lui, était a méme de porter
ses réves de vertu (G 481-482). Il ne pensait donc pas étre trahi par sa femme et son
meilleur ami : « I weighed thy heart with one / Too wholly true to dream untruth in thee »
(G 537-38). Malgré son caractere éthéré, Arthur est sujet aux espoirs dégus, au méme titre
que tout individu®. Il a cependant décidé de tourner la page : « And all is past, the sin is
sinned, and I,/ Lo! I forgive thee » (G 540-541). Il garde I’espoir que son épouse
corrigera son attitude lorsqu’ils seront réunis dans la mort. La reine apprend ainsi
qu’Arthur I’a aimée a sa fagon, en dépit des apparences (G 554-557). Guinevere a été
sujette & une erreur d’appréciation a I’égard d’Arthur depuis le début. A I'instar de
Geraint, elle a été blessée dans son amour-propre quand elle a constaté qu’ Arthur n’était
pas expansif avec elle. La souveraine comprend également qu’elle a été aveuglée par ses
sens («my full voluptuous pride, that took/Full easily all impressions from
below, / Would not look up », G 633-635). Il est cependant trop tard pour présenter des
excuses au mari bafoué : Arthur a pris congé de Guinevere pour aller mener son ultime
combat.

La reine connait un sentiment de perte, affection souvent liée a la perte d’une
illusion” : « Gone—my lord! / Gone through my sin to slay and to be slain! » (G 608-
609). A I'instar de Geraint, elle revient sur sa responsabilité et évoque ce qu’elle aurait di

faire :

It was my duty to have loved the highest:

It surely was my profit had I known:

It would have been my pleasure had I seen.

We needs must love the highest when we see it,
Not Lancelot, nor another. (G 652-656)

Guinevere termine son mea culpa en faisant veeu de corriger son attitude. Cette remise en

question s’accompagne d’un espoir, celui de retrouver son mari aimant dans 1’au-dela.

U« Vérité », 824.

* Drailleurs, Clyde de L. Ryals souligne que la reine et Merlin, deux personnages qui ont pourtant fauté,
sont les premiers a avoir remarqué le défaut du roi, qui consiste a croire que ses sujets sont capables
d’adhérer a son idéal de vertu. Clyde de L. Ryals, « The Moral Paradox of the Hero in Idylls of the King »,
ELH 30,1° 1 (1963) : 61.

3 Rosset, Le réel et son double, 13.



Pour ce faire, elle choisit une vie de contrition aux cotés des religieuses qui I’accueillent.
Comme Lancelot, la reine trouvera 1’apaisement : « where beyond these voices there is
peace » (G 692).

Il apparait donc qu’une erreur d’appréciation a conduit Guinevere a fauter :
I’attitude distante du roi I’a amenée a se rapprocher de Lancelot. Par ailleurs, 1’adultere
est percu et présenté différemment selon les amants. Si Lancelot a une conscience plus
précoce de son comportement déloyal, ni le narrateur ni le personnage ne parlent de ce
qui a conduit le chevalier a trahir son roi. En revanche, la faute de la reine est évoquée
dans son intégralité, donnant I’impression que sa responsabilité est davantage engagée.
Cette impression n’est pas anodine et incite le lecteur a examiner la place du narrateur
dans le récit. Comme on le montrera dans la premiere partie de cette étude, ce dernier

joue un role déterminant dans la recherche de la vérité.

Conclusion et pistes de réflexion

Les quatre poemes fonctionnent en réseau pour évoquer la quéte de la vérité.
« Enid » sert de structure de base par sa présentation de I’erreur en étapes successives. Le
poeme contraste avec « Elaine » par sa simplicité et le nombre réduit de protagonistes.
« Vivien » et « Guinevere » fonctionnent en parallele : ’'un s’attarde sur le contexte et les
raisons du faux pas de Merlin tandis que 1’autre s’attache aux suites de 1’adultere de la
reine. Enfin, le lecteur doit se référer aux poemes précédant « Guinevere » pour
appréhender la faute des amants dans son intégralité ; I'idylle fonctionne plus
particulierement en relation avec « Elaine ».

A T’issue du recueil, Geraint est le seul 2 tirer profit de son erreur pour mener une
vie heureuse. Guinevere et Lancelot expient leur péché dans la peine ; Merlin, Elaine et
Arthur disparaissent ; le royaume est réduit a néant. Dans « Elaine », un simple mensonge
a semé la confusion et la douleur, et s’est conclu par la mort d’un personnage. Alfred
Tennyson propose une vision pessimiste de I’humanité en proie a I’erreur, 1’illusion ou a
toute autre forme de fausseté. Cette préoccupation sera 1’objet des chapitres suivants. On
verra qu’il ne s’agit pas pour autant d’un regard manichéen sur le vrai et le faux mais, au
contraire, d’une invitation a la nuance. Rappelons par exemple qu’Arthur serait porté a
croire que Lancelot aime Elaine, mais il se garde de I’affirmer. De fait, les poemes
requierent beaucoup d’attention et de réflexion lorsqu’il est question de mesurer la part de
vérité dans chaque événement, chaque affirmation ou réflexion formulée par les
personnages.

Les illustrateurs édouardiens ont donc un défi de taille a relever, a savoir mettre en
image la délicate quéte de la vérité. Quelles sont les techniques employées pour évoquer

les dilemmes intérieurs, les situations ambigués, les problemes de jugement, autrement
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dit, des choses difficiles a visualiser ? Un premier inventaire de leurs illustations s’avere

nécessaire pour mieux saisir I’ampleur de la tache.

4. Un inventaire des illustrations du corpus

Notre corpus est composé de 44 illustrations, dont pres de la moitié sont isssues
des Idylls illustrées par Eleanor Fortescue Brickdale.

Pour les livres d’Eleanor Fortescue Brickdale et de Florence Harrison, nous avons
choisi d’étudier les éditions de luxe, qui contiennent I'intégralité de leurs illustrations,
plutdt que les éditions qui n’en proposent qu’un nombre limité. Ces éditions « abrégées
en image » ont indéniablement une incidence sur I’analyse d’un ouvrage illustré et elles
sont elles-mémes des objets d’étude qui mériteraient toute notre attention. Néanmoins,
nous avons pris le parti de travailler sur I’ensemble des images, chacune étant le maillon
d’une séquence qui a été construite par les artistes.

Les illustrations sont présentées poeme par poeme, artiste par artiste, dans leur
ordre d’apparition (sauf mention contraire) afin de faciliter les comparaisons entre les
illustrateurs. La ponctuation des titres initiaux a été respectée’.

Nous présentons ici le systeme de référencement des images. Le premier groupe
d’initiales correspond aux initiales de I’artiste : EFB pour Eleanor Fortescue Brickdale,
FH pour Florence Harrison, JMK pour Jessie M. King et JBS pour John Byam Shaw. Le
second fait référence au poeme illustré : GE pour « Enid », MV pour « Vivien », LE pour
« Elaine » et G pour « Guinevere ». Le chiffre accolé correspond a 1’ordre d’apparition de
I’illustration d’apres la liste d’illustrations donnée dans 1’ouvrage ou, le cas échéant, a
I’ordre d’apparition dans 1’ouvrage. L’ajout de la lettre F signale qu’il s’agit du
frontispice. Pour faciliter la lecture, le nom de I’artiste qui a produit une illustration ne
sera pas toujours mentionné, mais celui-ci sera reconnaissable par les références entre

parenth&ses”.

4.1. « Enid »

4.1.1. Par John Byam Shaw (1906)
L’illustrateur propose quatre illustrations en couleurs pour la premiere idylle du
recueil. Les deux premieres reviennent sur 1’analepse contenue dans « Enid », qui évoque

les circonstances dans lesquelles le couple s’est rencontré. Ce retour dans le passé a lieu

"1 ne nous a pas été possible de retrouver les contrats entre les maisons d’édition et les illustrateurs. Aussi,
nous ne savons pas qui des éditeurs ou des artistes a décidé de ces titres.

? Dans nos analyses, les illustrations d’Eleanor Fortescue Brickdale sont généralement présentées en
premier, car elles constituent la majeure partie du corpus (21 images sur 44).



juste apres que Geraint a ordonné a sa femme de la suivre dans sa reconquéte d’honneur.
Enid se remémore alors la venue de celui est qui devenu son époux. En revanche, les deux

dernieres images s’intéressent aux errements de Geraint.

1) « ... There rode / Full slowly by a knight, lady, and dwarf » (JBS GE1F,
fig. 1)

I1 s’agit du frontispice de I’ouvrage. Il reprend les vers 186-187 de « The Marriage
of Geraint » et illustre I’incident qui va provoquer la rencontre de Geraint et Enid. Le
chevalier, qui n’apparait pas dans cette image, cherche a connaitre 1’identité d’un inconnu
(ici représenté de dos en compagnie de sa dame et de son nain) qui a manqué de respect a

la reine.

2) « So Enid took his charger to the stall » (JBS GEZ2, fig. 2)

Cette illustration met en scene Enid prenant soin du destrier de Geraint (MG 382),
immédiatement aprés sa rencontre avec le chevalier (Geraint a suivi ’inconnu et fait
étape pour la nuit chez le comte Yniol). L’image illustre une anecdote, 1I’exécution d’une

corvée parmi d’autres, mais elle permet de faire un arrét sur image sur 1’héroine.

3) « With difficulty in mild obedience, / Driving them on... » (JBS GE3, fig. 3)
L’image tirée des vers 104-105 de « The Marriage of Geraint » montre le couple
parti en quéte. L’épouse mene tant bien que mal les trois chevaux qui appartenaient a la
seconde bande de chevaliers brigands que son mari, presque imperceptible a I’arriere-

plan, a défaits.

4) « ... He turned his face / And kiss’d her climbing... » (JBS GE4, fig. 4)
Derniere image de la séquence, elle immortalise la réconciliation du couple a
travers le baiser donné par Geraint a son épouse (GE 759-760). Elle clot le récit sur la
découverte de la vérité.
Afin de faciliter la lecture, les titres seront respectivement abrégés en :
— « A knight, lady, and dwarf » (JBS GEl, fig. 1)
— « So Enid took his charger » (JBS GE2, fig. 2)
— «In mild obedience » (JBS GE3, fig. 3)
— «Kiss’d her climbing » (JBS GE4, fig. 4).

4.1.2. Par Eleanor Fortescue Brickdale (1911)

L’illustratrice retrace D’intrigue d’« Enid » en cinq illustrations (il s’agit

d’aquarelles, comme pour toutes les autres images du livre).
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1) « To make her beauty vary day by day, / In crimsons and in purples and
in gems. » (EFB GET1, fig. 5)

L’image reprend les premiers vers du poeme qui décrivent Geraint sous le charme
de son épouse (MG 9-10). Les jeunes mariés sont installés dans leurs appartements et le
chevalier admire sa femme, qui a revétu une tenue splendide en son honneur. Cependant,
le prince a délaissé ses deux compagnons de chasse. En d’autres termes, 1’artiste évoque

déja les manquements du héros.

2) « Enid. » (EFB GEZ2, fig. 6)

C’est un portrait de I’héroine éponyme qui pose dans un jardin en fleurs. Il s’agit
de la seule image de la séquence, du livre, mais aussi du corpus, qui n’est pas rattachée a
un passage spécifique du poeme. En quelque sorte, elle suspend le récit le temps que le

lecteur cerne la personnalité de la jeune femme.

3) «Yniol’s rusted arms/Were on his princely person, but thro’
these / Princelike his bearing shone. » (EFB GE3, fig. 7)

L’image est la seule de la séquence tirée de I’analepse. Geraint, qui vient de faire
la rencontre d’Enid et de sa famille, décide de sauver leur honneur a un tournoi. Le prince
va affronter son adversaire (MG 543-545), ici accompagné d’Enid. D’apres le titre,

I’illustration présente le chevalier courtois dans toute sa splendeur.

4) « They rode so slowly and they look’d so pale. » (EFB GEA4, fig. 8)

Le couple erre dans la forét au début de la quéte entreprise par Geraint. L’image
est proche de « They rode » (JBS GE3, fig. 3), mais tandis que I’illustrateur se met en
scéne I’épreuve subie par Enid, son homologue se concentre ici sur la douleur du couple
(GE 35).

5) « And many past, but none regarded her. » (EFB GES5, fig. 9)

Le «récit » visuel s’arréte avant que Geraint ne s’apercoive de son erreur de
jugement. En effet, I’ultime illustration montre Enid en proie au danger dans une forét
sombre (GE 520). Son mari s’est bless€ dans un combat et a perdu connaissance.
Contrairement a « Kiss’d her climbing » (JBS GE4, fig. 4), la séquence ne se conclut pas
sur la réconciliation des époux. Elle coupe court a I’intrigue et indique que 1’illustratrice a
un point de vue bien particulier sur la mésaventure du couple.

On proposera, hormis pour « Enid » (EFB GE2, fig. 6), de rendre ces titres plus
synthétiques en :

— «To make her beauty vary » (EFB GE], fig. 5)
— « Yniol’s rusted arms » (EFB GE3, fig. 7)
— « They rode » (EFB GE4, fig. 8)



— « And many past » (EFB GES, fig. 9).

4.2. « Vivien »

Le poeme a été uniquement illustré par Eleanor Fortescue Brickdale (1911). Dans
la seconde partie de 1’étude, on reviendra sur les raisons de ce manque de popularité. De

méme que pour « Enid », Iillustratrice offre cinq illustrations qui jalonnent I’idylle.

1) « At which the King/Had gazed upon her blankly and gone by. »
(EFB MV1, fig. 10)

Il s’agit du second portrait de I’ouvrage. Il met en scéne Vivien vexée et en colere,
car elle a échoué dans sa tentative de séduire Arthur (MV 158-159). La perfidie de

I’héroine est donc annoncée des le début de la séquence.

2) « O master, do you love my tender rhyme? » (EFB MV2, fig. 11)
Le titre de la seconde image reprend le vers qui conclut la chanson d’amour de
Vivien pour amadouer Merlin (MV 397). La jeune femme séduisante est proche du sage

qui parait trés accablé. Vivien est déja en passe de le vaincre.

3) « Nor saw she save the King, who wrought the charm » (EFB MV3, fig. 12)
Cette scene, dont le titre est tiré du vers 641, illustre le récit (raconté par Merlin)
des origines du charme que Vivien convoite. Elle représente la femme d’un puissant
sultan, la premiere victime du sortilege. En s’arrétant sur ce récit dans le récit,
I'illustratrice déploie ses talents d’artiste orientaliste autant qu’elle signale la dangerosité

d’un tel charme.

4) « Sir Lancelot went ambassador, at first, / To fetch her, and she took him
for the King. » (EFB MV4F, fig. 13)

Il s’agit du frontispice de 1’ouvrage. Il mérite donc toute notre attention pour avoir
été choisi a cette place. Il a la charge d’introduire en image 1’ensemble des poemes. C’est
un portrait rapproché de Lancelot, qui s’appréte a rencontrer pour la premicre fois
Guinevere. Il est tiré du récit de Merlin, qui explique a Vivien les origines de la rumeur

d’adultere MMV 772-774). La faute des deux amants est donc au cceur du recueil.

5) « And in the hollow oak he lay as dead, / And lost to life and use and
name and fame. » (EFB MVS5, fig. 14)

L’illustration reprend les derniers vers du poeme (MV 967-968). Merlin git seul
dans la forét apres avoir cédé le charme a Vivien. Le lecteur est ainsi confronté aux
conséquences d’un tel geste.

Toujours dans le souci de fluidifier la lecture, on suggerera les titres :

— « At which the King had gazed » (EFB MV, fig. 10)
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— « My tender rhyme » (EFB MV2, fig. 11)
— « The charm » (EFB MV3, fig. 12)

— « Sir Lancelot » (EFB MV4, fig. 13)

— «Hollow Oak » (EFB M V5, fig. 14).

4.3. « Elaine »

4.3.1. Par Jessie M. King (1903)

Contrairement a toutes les précédentes illustrations, les quatre illustrations a
I’encre de Jessie M. King sont en noir et blanc. Les titres, parce qu’ils ont été intégrés aux

images, ont peut-étre été choisis par I’artiste.

1) « Stript off the case, and read the naked shield » (JMK LE1F, fig. 15)

Le frontispice représente 1’héroine caressant le bouclier de Lancelot dont elle a la
charge, pendant que le chevalier participe au tournoi. De méme que « To make her beauty
vary » (EFB GE2, fig. 6), il ouvre littéralement le poéme en reprenant ses premiers vers

(LE 15). 1l introduit ainsi le personnage principal et son amour pour Lancelot.

2) « Then came the hermit out » (JMK LEZ2, fig. 16)

L’image présente celui qui hante les pensées d’Elaine : Lancelot. Lavaine, le frere
de la jeune fille, observe un ermite soigner le chevalier qui a été blessé lors des joutes
(LE 517).

3) « Kiss’d the hand to which he gave » (JMK LE3, fig. 17)

Au premier abord, I'illustration semble dépeindre une scéne d’amour courtois
puisqu’un chevalier baise la main d’Elaine en prenant congé d’elle (LE 697). Il ne s’agit
pas de Lancelot mais de Gawain, qui apprend a la jeune fille I’identité de celui qu’elle
aime. Il lui annonce également que Lancelot est blessé et, surtout, qu’il en aime une autre.

Elaine est donc sous le coup des émotions.

4) « And gave the naked shield » (JMK LE4, fig. 18)

Cette fois-ci, Elaine est réunie avec Lancelot qui, une fois rétabli grace aux bons
soins de la jeune fille, lui dit au revoir. Pourtant, cette scéne est absente du poeme. En
effet, I’héroine rend bien le bouclier de Lancelot, mais a une tierce personne (LE 972).
L’illustratrice prend donc ses distances avec le texte-source.

A I’exception de « Then came the hermit out » (JMK LE2, fig. 16), ces titres
seront par la suite abrégés en :

—  « Stript off the case » JMK LEIF, fig. 15)

— «Kiss’d the hand » (JMK LE3, fig. 17)

— « And gave the naked shield » (JMK LE4, fig. 18).



4.3.2. Par Eleanor Fortescue Brickdale (1911)

L’illustratrice propose une nouvelle fois cinq illustrations pour retracer le destin

de I’héroine dans son intégralité.

1) « Elaine » (EFB LE1, fig. 19)

Voici le troisieme portrait féminin de 1’ouvrage. Installée dans sa chambre, la
jeune fille coud une housse pour le bouclier de Lancelot. Comme « Enid » (EFB GE2,
fig. 6), il n’existe pas de vers qui soit spécifiquement rattaché a I’image, mais
I’illustration reprend la premiere scene de I'idylle. Elle est proche de « Stript off the
case » (JMK LEIF, fig. 15) puisque toutes les deux montrent Elaine amoureuse attendant
patiemment le retour du chevalier. « Elaine » fait également référence a un héritage
esthétique trés spécifique. L héroine n’est qu'un des avatars de la brodeuse, qui habite la
peinture victorienne'. La plus célebre de toutes reste cependant la Dame d’Escalot, qui
entre dans I’histoire de I’art grice a Alfred Tennyson’. Si la dame n’est pas montrée
dérivant morte ou mourante sur la barque, elle est alors représentée quittant son métier.
Loin d’étre contenue a 1I’ceuvre qu’elle met en image, I’illustration puise dans un pan du

patrimoine culturel britannique.

2) « Then to her tower she climb’d, and took the shield, / There kept it, and
so lived in fantasy. » (EFB LE2, fig. 20)

Elaine s’appréte a rejoindre sa chambre maintenant que son frere Lavaine et le
chevalier sont en route pour le tournoi. Le titre (LE 395-396) et I’'image signalent qu’il

s’agit d’un moment important. L.’héroine va oublier la réalité pour réver de Lancelot.

3) « But to be with you still, to see your face, / To serve you, and to follow
you thro’ the world. » (EFB LE3, fig. 21)

Dans le jardin du comte d’Astolat, Elaine déclare son amour a Lancelot qui,
maintenant qu’il est rétabli, doit retourner a la cour (LE 933-934). L’héroine est
représentée de dos implorant I’amour du chevalier, qui la repousse, invoquant ses raisons
pour ne pas I’épouser. Cette scene déterminante, le point d’orgue du poeme, montre la

détresse d’Elaine alors que ses espoirs s’effondrent.

" Rappelons que les femmes a I’ouvrage sont légion dans Dart et la littérature, a I'instar de Pénélope. On
citera les cousettes, victimes de la pauvreté qui ravage les masses laborieuses, immortalisées par Anna
Blunden dans The Seamstress (1854, collection privée). Dans un tout autre registre, on pourra évoquer The
Girlhood of Mary Virgin de Rossetti (1849, Tate Gallery). La Vierge finit de broder un lys sous le regard de
Sainte Anne. L’héroine arthurienne d’Eleanor Fortescue Brickdale n’est donc qu’une réminiscence d’un
sujet protéiforme typiquement victorien et préraphaélite, mettant en scéne une femme honorable a
I’ouvrage.

% Son personnage est un lieu commun de la peinture britannique, puisqu’on ne dénombre pas moins de
soixante-huit tableaux du personnage entre 1850 et 1915. Poulson, The Quest for the Grail, 179.
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4) « So those two brethren from the chariot took / And on the black decks
laid her in her bed » (EFB LE4, fig. 22)

La scene est la conséquence directe du rejet de Lancelot. Elle s’est laissé mourir
et, selon ses dernieres volontés, son corps est placé sur une barque devant la mener a la
cour du roi afin que tous connaissent son histoire, un épisode régulierement mis en image
par les peintres victoriens et édouardiens. Ses deux fréres portent sa dépouille, qui sera
conduite au chateau par le vieux servant éploré (LE 1139-1140). L’image ne se concentre
pas seulement sur les ravages des illusions d’Elaine, mais met en évidence leurs
conséquences sur sa famille. Contrairement a Jessie M. King, Eleanor Fortescue
Brickdale représente Elaine morte a deux reprises. Toutes deux ont donc une vision

divergente du récit que 1’on expliquera dans la premiere partie de la these.

5) « Farewell, fair lily. » (EFB LES5, fig. 23)
Lancelot, de dos, rend un dernier hommage a Elaine dont la dépouille s’éloigne
sur la riviere (LE 1386). De méme que « And gave the naked shield » (JMK LE4, fig. 18),
cette sceéne n’appartient pas au poeme. Lorsque le chevalier se trouve au bord de I’eau, la
jeune fille vient d’étre enterrée. L’image amplifie donc les regrets du chevalier et le
drame de 1’héroine.
Hormis « Elaine » (EFB LE1, fig. 19), les titres seront ensuite simplifiés en :
— « To her tower » (EFB LE2, fig. 20)
— « But to be with you » (EFB LE3, fig. 21)
— «Two brethren » (EFB LE4, fig. 22)
— «Farewell, fair lily » (EFB LES, fig. 23).

4.4. « Guinevere »

La derniere idylle a la particularité d’avoir été illustrée par tous les illustrateurs.

Elle est donc le poeme majeur du recueil.

4.4.1. Par Jessie M. King (1903)
Comme pour Elaine, le livre contient quatre illustrations en noir et blanc et les

titres ont aussi probablement été choisis par 1’artiste (ils sont intégrés a I’image).

1) « None with her save a little maid [,] / A novice » (JMK G1F, fig. 24)
Le frontispice de I'ouvrage introduit 1’héroine éponyme en compagnie de la

novice (G 3-4). L’enfant chante pour réconforter la reine.

2) « Under groves that look’d a paradise / Of blossom » (JMK G2, fig. 25)
Cette image est la seule a représenter Guinevere et Lancelot tombant amoureux

I’'un de 'autre. Elle illustre les souvenirs de la reine, qui se remémore son arrivée a



Camelot escortée par le premier chevalier d’ Arthur. L artiste met aussi en valeur la nature

luxuriante et magique qui les entoure (G 386-387).

3) « O golden hair [,] with which | used to play » (JMK G3, fig. 26)

L’illustration met en scéne 1’ultime confrontation entre les époux royaux. Arthur a
pris une meche de cheveux de son épouse entre ses doigts. Cette derniere est agenouillée
a ses pieds. Le titre reprend la lamentation du mari éploré (G 544), mais les gestes de
I’image ne correspondent pas a ceux du texte, dans lequel Arthur déclare qu’il s’abstient
au contraire de toucher sa femme souillée par le péché d’adultere. Jessie M. King

s’€éloigne a nouveau du texte pour donner sa version de cette entrevue.

4) « And near him the sad nuns with each a light » (JMK G4, fig. 27)
Le roi a fait ses adieux a la reine et quitte le couvent accompagné de religieuses
(G 586). 1l s’agit d’'un moment plein d’émotion puisqu’ Arthur va mourir au combat.
On changera ces titres initiaux par :
— « None with her » JMK GI1F, fig. 24)
— « Under groves » (JMK G2, fig. 25)
— « Golden Hair » JMK G3, fig. 26)
— « And near him the sad nuns » JMK G4, fig. 27).

4.4.2. Par John Byam Shaw (1906)

L’illustrateur restitue le destin de la reine a travers quatre illustrations en couleur.

1) « ... It was their last hour » (JBS G1F, fig. 28)
Le frontispice reprend une sceéne déclinée par trois artistes du corpus et qui
représente les amants se faisant leurs adieux (G 101). La sceéne se situe ici dans la

pénombre d’une chambre.

2) « And strong man-breasted things stood from the sea » (JBS G2, fig. 29)

L’image illustre le récit de la novice qui décrit le royaume d’ Arthur avant I’arrivée
de celle qu’elle appelle la « reine pécheresse ». Son pere lui a raconté avoir été témoin de
scenes féériques, ici des sirenes et tritons émergeant de la mer agitée (G 244). Le récit est
une version fantaisiste de la vie du roi, qui doit amener le lecteur a prendre garde a la

véracité des témoignages de chaque personnage.

3) « And he gave them charge about the Queen » (JBS G3, fig. 30)
De méme que « And near him the sad nuns » (JMK G4, fig. 27), le lecteur assiste

au départ du roi entouré des nonnes. Arthur confie son épouse a ces dernieres (G 586).
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4) « ... There, an Abbess, lived / For three brief years... » (JBS G4, fig. 31)

Il s’agit d’un portrait de Guinevere devenue nonne afin d’expier ses péchés. Son
comportement exemplaire lui permet de devenir abbesse, une fonction qu’elle occupe a la
fin de sa vie (G 690-691).

Les titres de ces images apparaitront sous des intitulés plus synthétiques :

— « It was their last hour » (JBS G1F, fig. 28)
— « From the sea » (JBS G2, fig. 29)

— « He gave them charge » (JBS G3, fig. 30)
— « There, an Abbess » (JBS G4, fig. 31).

4.4.3. Par Eleanor Fortescue Brickdale (1911)

L’illustratrice propose six illustrations en couleur pour ce dernier poeme, soit une
de plus que pour les trois autres idylles, ce qui porte a croire que les Leicester Galleries et
la maison d’édition Hodder and Stoughton lui auraient laissé carte blanche pour le choix

des images a intégrer dans I’ouvrage.

1) « The Queen who sat betwixt her best / Enid, and lissome Vivien, of her
court / The wiliest and the worst » (EFB G1, fig. 32)

L’image représente la reine et son amie la plus proche, Enid, écouter 1’histoire que
lit a voix haute Vivien, avant que la reine ne commence a €tre tourmentée par Modred.
Comme I’indique le titre (G 27-29), I’illustration classe les héroines en fonction de leur
honnéteté. Guinevere se trouve entre le bien et le mal, sauvée pour sa fidélité en amour a

Lancelot, mais condamnée pour avoir trahi son mari.

2) « It was their last hour, / A madness of farewell » (EFB G2, fig. 33)
Comme John Byam Shaw, I’artiste s’attarde sur les adieux des amants. La scene
est plus déchirante, alors que «It was their last hour » (JBS GI1F, fig. 28) insiste

davantage sur la clandestinité de cet amour.

3) « Before the coming of the sinful queen » (EFB G3, fig. 34)
De méme que « From the sea » (JBS G2, fig. 29), I'image est tirée du récit de la
novice (G 268). Il s’agit de la seule illustration du corpus qui représente un paysage.

L’absence de personnages n’est évidemment pas anodine.

4) « They found a naked child upon the sands/Of dark Tintagil by the
Cornish sea; / And that was Arthur; and they fostered him / Till he by miracle was
approven King » (EFB G4, fig. 35)

L’image illustre la découverte d’Arthur bébé. L’événement prend un aspect
épiphanique puisque des petits étres féériques accompagnent la venue du futur roi
(G 291-294).



5) « As in the golden days. » (EFB G5, fig. 36)
L’illustration met en image les souvenirs du roi lorsqu’il se remémore ses jours
heureux en compagnie de la reine et de la Table ronde (G 497). Guinevere est représentée

dans les jardins d’un chateau avec ses dames de compagnie.

6) « The sombre close of that voluptuous day, / Which wrought the ruin of
my lord the King » (EFB G6, fig. 37)

Comme « There, an Abbess » (JBS G4, fig. 31), I’'ultime image de la séquence est
un portrait de la reine devenue religieuse. C’est aussi le quatrieme portrait féminin du
livre, qui montre 1’épouse du roi allant distribuer du pain aux nécessiteux. Le titre est tiré
des paroles de Guinevere, qui envisage une vie de contrition (G 682-683), ce que « There,
an Abbess » suggere également, mais I’image montre ici une reine beaucoup plus sereine.
Les points de vue des artistes divergent donc sur le repentir de 1’héroine.

A T’exception de « As in the golden days » (EFB G5, fig. 36), les titres initiaux
seront ensuite repris par :

— « Betwixt her best Enid, and lissome Vivien » (EFB G1, fig. 32)
— « It was their last hour » (EFB G2, fig. 33)

— « Before the coming » (EFB G3, fig. 34)

— « A naked child » (EFB G4, fig. 35)

— « The sombre close » (EFB G6, fig. 37).

4.4.4. Par Florence Harrison (1912)

Contrairement a ses homologues, I’illustratrice a uniquement mis en image cette
idylle mais cette derniere est richement ornée de cinq illustrations en couleurs et de deux

autres en noir et blanc.

1) « Queen Guinevere had fled the court » (FH G1F, fig. 38)
Le frontispice ne pourrait mieux assurer sa fonction d’ouverture au texte en
mettant en scéne le tout premier vers du poeme. Guinevere, dont I’adultére vient d’étre

mis au jour par Modred et ses sbires, fuit (ou a fui) la cour.

2) « It was their last hour » (FH G2, fig. 39)
I1 s’agit de la troisieme scene d’adieux entre Lancelot et la reine, qui s’embrassent
passionnément. Elle est donc plus proche de « It was their last hour » (EFB G2, fig. 6) en

mettant en exergue le lien physique qui unit les amants.

3) « And still at evenings on before his horse / The flickering fairy-circle
wheel’d and broke » (FH G3, fig. 40)
Une nouvelle fois, cette image est tirée du récit de la novice et représente le pere

de cette derniere, un chevalier, assister a la danse de trois fées (G 254-255).
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4) « When round him bent the spirits of the hills » (FH G4, fig. 41)

Le récit de la novice a donné lieu a une seconde illustration (ici en noir et blanc).
L’enfant raconte a la reine qu’un barde savait que le mariage du roi était condamné.
L’artiste visionnaire est représenté au sommet d’une montagne stylisée, a 1’écoute

d’esprits ailés qui lui soufflent la mauvaise nouvelle (G 281).

5) « She made her face a darkness from the King » (FH G5, fig. 42)

De méme que « Golden hair» (JMK G3, fig.26), I'image montre 1’ultime
rencontre entre Guinevere et son mari, mais le rapport entre les deux époux est différent.
Arthur, de dos, se tient a la porte de la cellule et contemple, désemparé, son €pouse étalée
de tout son long sur le sol en signe de contrition (G 414). Le contraste entre la silhouette
sombre du roi et celle de sa femme baignant dans la lumigre restitue avec conviction la
scene paroxystique du poeme. De fait, la reine de Florence Harrison semble « plus

coupable » que celle de Jessie M. King, qui est simplement agenouillée face au roi.

6) « He gave them charge about the Queen » (FH G6, fig. 43)
Cette illustration en noir et blanc se rapproche de celle dépeinte par John Byam

Shaw (JBS G4, fig. 31), car le roi confie la reine aux religieuses attristées (G 587).

7) « We needs must love the highest when we see it,/ Not Lancelot, nor
another » (FH G7, fig. 44)

La reine est en plein mea culpa (G 655-656). Les religieuses viennent la
réconforter. Cette image restitue toute la douleur éprouvée par la reine. L’image pourrait
répondre a la définition de D’illustration préraphaélite que propose Gregory Suriano,
lorsqu’il décrit 1’archétype du héros, ou plutdt de 1’héroine préraphaélite : « The
eccentricity comes from expressions or bodily positions conveying feelings. Hence some
typical poses: clasped hands, intertwined arms, heads tilted back or buried, and the use of
hands'. » Dans cette illustration, tout le corps de Guinevere exprime sa douleur: sa
position agenouillée, ses poings serrés et la téte renversée qui, par la méme occasion, met
en valeur sa chevelure opulentez.

On reprendra ces titres par :

— «Queen Guinevere had fled the court » (FH G1, fig. 38)
— « It was their last hour » (FH G2, fig. 39)

— « The flickering fairy-circle » (FH G3, fig. 40)

— « The spirits » (FH G4, fig. 41)

— « A darkness » (FH G5, fig. 42)

! Suriano, The Pre-Raphaelite Illustrators, 51.
? Dans I'illustration préraphaélite, la femme a presque toujours de longs cheveux. Ibid., 53.



— « He gave them charge » (FH G6, fig. 43)
— « We needs must love the highest » (FH G7, fig. 44).

Conclusion

A T’issue de cet inventaire, il est déja possible de dresser un premier bilan de ces
images. Certaines scenes clés ont été reprises par plusieurs illustrateurs, comme les
adieux des amants ou le départ du roi, mais les différences sont plus frappantes que les
similitudes. Les points de vue des illustrateurs divergent, comme ils divergent aussi
parfois de celui du narrateur : les illustrations d’Eleanor Fortescue Brickdale et de Jessie
M. King s’éloignent du texte d’origine, ce qu’il faudra expliquer. Enfin, un élément nous
conforte dans le choix d’étudier les illustrations des éditions de luxe. Dans le cas des
Idylls de 1911, T’illustratrice incite le lecteur a comparer les héroines a travers ses
portraits. Bien plus qu’une simple liste, I’inventaire nous oriente déja vers des pistes de

réflexion.

5. Etat de la question

Si les Idylls et les illustrations ont été souvent étudiées, le corpus d’images choisi,
en rapport avec la problématique du vrai et du faux, n’a jamais fait I’objet d’une étude
approfondie.

Plusieurs raisons motivent le choix d’observer les illustrations des Idylls a
I’époque édouardienne a travers le theme de la vérité et de ses obstacles (la faute,
I’illusion, etc.). Elles tiennent du désir de mettre en avant un pan et une période spécifique

de I’art arthurien et d’étudier en profondeur les enjeux de la relation intermédiale.

5.1. Un inventaire de I’art arthurien

C’est dans les années 1990 que la recherche sur I’art arthurien trouve tout son
dynamisme. The Legends of King Arthur in Art' (1990) de Muriel Whitaker retrace
I’histoire de I’art arthurien depuis le Moyen Age jusqu’au XX siecle, s’intéressant aux
différents supports sur lesquels la geste a été déclinée (manuscrits, mobilier, tapisseries,
etc.), a ses zones de développement majeures (la Grande-Bretagne, 1’Europe et les Etats-

Unis) et aux auteurs dont 'ceuvre a été régulierement déclinée dans les arts”. Alfred

! Signalons que les transpositions de la poésie tennysonnienne ont fait ’objet de plusieurs études. Plus
récemment, Tennyson Transformed: Alfred Lord Tennyson and Visual Culture (2009), rassemble les
derniers articles consacrés a la transposition des ceuvres du poete a I’époque victorienne. Jim Cheshire et
al., Tennyson Transformed: Alfred Lord Tennyson and Visual Culture (Farnham, Surrey : Lund Humphries,
2009).

? Pour les références bibliographiques completes de cet ouvrage, voir la note 2, p. 22.



INTRODUCTION GENERALE TN

Tennyson bénéficie d’un chapitre, qui examine son influence sur les artistes victoriens.
Un autre est consacré a I’essor du livre-objet arthurien aux XIX® et XX° siecles.

Deux ouvrages s’intéressent plus particulierement au renouveau arthurien. Dans
The Arthurian Revival in Victorian Art' (1990), Debra Mancoff explique les conditions de
cette renaissance. L’ouvrage de Christine Poulson The Quest for the Grail: Arthurian
Legend in British Art, 1840-1920% (1999) adopte une approche thématique, et prolonge
I’étude a I’époque édouardienne. Le recueil d’Alfred Tennyson fait I’objet de deux
chapitres, « The Idylls of the King » et « The Women in the Idylls ». Le premier, une
présentation du cycle arthurien complet, revient sur sa réception et sur sa capacité a
refléter les préoccupations de la société. Le second s’attarde sur les Idylls de 1859 et leur
popularité dans les arts (principalement la peinture). Il souligne a quel point leurs
héroines sont des modeles a suivre, ou a fuir, pour le public. L’attention portée a ces

femmes reflete la dimension morale que prend le recueil.

5.2. Une étude en faveur de la période édouardienne

L’époque édouardienne est souvent percue, a tort, comme le prolongement de
I’ére victorienne ; or elle est I’ére du changement et des revendications, méme si la
société édourdienne reste attachée 2 la culture victorienne”.

Alfred Tennyson, qui est décédé en 1892, appartient désormais au panthéon des
grands auteurs anglais, une popularité qui est entretenue par le centenaire de sa naissance
en 1909. A cette occasion, Herbert Warren déclare : « No poet, not even Shakespeare, has
better depicted for its own sons, and others, the English country, or struck the English
note more truly, or celebrated and encouraged in more heart-stirring songs the English
achievements by land and sea’. » Publier des éditions illustrées des Idylls tient donc de
I’hommage, et c’est précisement cet aspect qui attire notre attention. Les poemes
résonnent-ils encore dans le cceur des Edouardiens ? Se reconnaissent-ils toujours 2
travers leurs personnages ? Certes, le public de cette époque manifeste un intérét constant

pour la légendes. Christine Poulson explique notamment que les transpositions

! Les références bibliographiques completes de cet ouvrage ont été initialement données dans la note 3,
p. 24.

* Pour les références bibliographiques completes de cet ouvrage, voir la note 3, p. 15.

? « Public opinion and taste remained conservative [...]. The upper class, the gentry and the upper middle
class, much smaller in numbers, retained the culture that they had inherited from the nineteenth century. »
Sutcliffe, « Culture in the Sceptr’d Isle », 486.

* Herbert T. Warren, The Centenary of Tennyson, 1809-1909. A Lecture Given to the University Extension
Students in the Sheldonian Theatre on August 6, 1909 (Oxford : Clarendon Press, 1909), 6.

> Christine Poulson met le lecteur en garde dans la préface. En dépit de leur intérét commun pour la Matiére
de Bretagne, les Victoriens et les Edouardiens, d’apparence si proches, ne réagissent pas de la méme facon
a certains épisodes ou personnages de la légende. Cette différence d’appréciation varie en fonction des
théories scientifiques a la mode, des lois introduites, des événements politiques, des aléats économiques ou
encore des changements sociaux et moraux. Afin de distinguer ces différences, Christine Poulson a abordé



édouardiennes des Idylls entretiennent une image conservatrice des hommes et des
femmes dans « ‘The True and the False’: Tennyson's Idylls of the King and the Visual
Arts »'. Toutefois, rien n’indique que les illustrateurs aient choisi de suivre cette voie.
Cette question est donc a creuser. Bien siir, les Idylls ne sont pas un document historique
qui fait état des préoccupations ou des meeurs des Victoriens®, mais elles en refletent
assurément certains aspects, car le poete a abordé les grandes questions de son temps
('impérialisme, I’autorité patriarcale, les relations entre les hommes et les femmes) dans
I’ensemble de son ceuvre’. En partant des études déja menées par Christine Poulson et
Debra Mancoff, on tachera d’établir des passerelles entre le texte d’Alfred Tennyson, qui
refléte ses propres préoccupations sociales, et les changements qui s’opérent au XX°
siecle et touchent autant la science, la littérature, que la sphere politique, juridique ou
sociale.

Par ailleurs, les artistes travaillent dans le sillage du Préraphaélitisme, un courant
esthétique, si ce n’est le courant esthétique majeur de 1’époque victorienne. Percus
comme les héritiers des plus grands noms du mouvement, voire comme des copistes®, ils
ont entretenu 1’intérét porté a la légende par leurs prédécesseurs, qui ont davantage été
étudié pour leur participation a 1’essor de la vague arthurienne : les détrempes de la
Oxford Union mentionnées plus tot ne représentent qu’une infime partie de leur
contribution, laquelle est évoquée, entre autres, dans les ouvrages de Muriel Whitaker,
Debra Mancoff et Christine Poulson. Leurs ceuvres arthuriennes sont généralement
mentionnées pour leur dimension collective ; leur recours a des sources médiévales plutot
qu’aux Idylls trahit leur désir de célébrer une autre vision de I’amour et des rapports entre
les hommes et les femmes. Par ailleurs, ces artistes se sont reconnus dans certains

personnages tels qu’ Arthur ou Merlin. On proposera ici de mettre en lumiere le rapport

ses recherches sous 1’angle de I’interdisciplinarité, inspirée des travaux de Gillian Beer. Poulson, The Quest
for the Grail, xiii.

! Christine Poulson, « “The True and the False’: Tennyson’s Idylls of the King and the Visual Arts », in The
Arthurian Revival: Essays on Form, Tradition, and Transformation, éd. par Debra N. Mancoff (New York :
Garland, 1992).

* John Eggers rappelle 4 ce propos que les contemporains de Tennyson recherchaient dans cette ceuvre leur
image, quitte a oublier qu’il s’agissait aussi d’une ceuvre littéraire. Eggers, King Arthur’s Laureate, 10.

? Linda M. Shires, « Patriarchy, Dead Men, and Tennyson’s Idylls of the King », Victorian Poetry 30, n° 4
(1992) : 402.

* Ainsi, Michael Felmingham déclare & propos de John Byam Shaw et Eleanor Fortescue Brickdale : « It
must be admitted that the Pre-Raphaelitism of these two artists was at best of the late sentimental variety,
mixing the hot hues of Rossetti's final chloral-tinted vision with the colour of the Venetians. » Felmingham,
The Illustrated Gift Book, 37.
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qu’entretiennent les quatre artistes du corpus a la Matiere de Bretagne, mais non
uniquement pour comparer leurs ceuvres ou leur point de vue a celui de leurs
prédecesseurs. L’étude a pour objectif d’évaluer I’apport de nos illustrateurs dans 1’art
arthurien, apport parfois survolé en raison de leur statut de Préraphaélites tardifs, de leur
célébrité parfois moindre, de leur contribution moins conséquente et de leur apparition a
la fin de la vague arthurienne.

En d’autres termes, opter pour 1’époque édouardienne plutdt que victorienne
permet de changer de perspective. Les artistes n’en sont plus a 1’étape de la découverte et
de I’essor de la 1égende. Produits au début du XX° siecle, leurs ouvrages ont cinquante
ans d’écart avec I'ceuvre d’Alfred Tennyson. Celle-ci ne leur est pas contemporaine,
comme cela avait été le cas pour les précédents artistes ; elle est désormais de 1’ordre du
« classique » littéraire. Leur recul sur le texte est donc ce qui nous intéresse.

Par ailleurs, les dernicres années du regne de Victoria coincident avec la
disparition de grands noms du Préraphaélitisme : William Morris déceéde en 1896 et
Edward Burne-Jones en 1898. C’est aussi a cette méme période qu’apparaissent des
ouvrages rendant hommage au courant esthétique et a ses figures les plus remarquables.
William Michael Rossetti, le frere du peintre, publie Ruskin, Rossetti, Preraphaelitism1 en
1899. La méme année, Percy Bate propose un panorama des artistes les plus importants
avec The English Pre-Raphaelite Painters: Their Associates and Successors®. Ces
hommages se poursuivent a 1’époque édouardienne avec Memorials of Edward Burne-
Jones® (1904) écrit par I’épouse de I’artiste, Georgiana Burne-Jones. En 1905, c’est au
tour de William Holman Hunt, I'un des membres fondateurs de la Confrérie
Préraphaélite, d’évoquer I’histoire du mouvement dans Pre-Raphaelitism and the Pre-
Raphaelite Brotherhood®. Le début du XX° siécle est le prolongement du XIX®, en ce
qu’il rend hommage a une forme d’art faisant la fierté de son pays depuis plus d’un demi-

siecle’. Il convient donc d’évaluer le poids de cet héritage dans les ouvrages illustrés.

5.3. L’illustration des Idylls

L’étude de I'illustration arthurienne s’est enrichie de 1’ouvrage récent d’Alan

Lupack et de Barbara Tepack Lupack, Ilustrating Camelot® (2008), le premier

! William Michael Rossetti, Ruskin, Rossetti, Preraphaelitism (Papers 1854 to 1862) (London : G. Allen,
1899).

* Percy H. Bate, The English Pre-Raphaelite Painters, Their Associates and Successors (London : G. Bell,
1899).

3 Georgiana Burne-Jones, Memorials of Edward Burne-Jones, vol. 1, 2 vols (London : Macmillan, 1904).

* On renverra le lecteur 4 la note 5, p. 19 pour les références bibliographiques complétes.

> Tim Barringer, « “Not a 'Modern' as the Word Is Now Understood?” Byam Shaw, Imperialism and the
Politics of Professional Society », in English Art 1860-1914: Modern Artists and Identity, par David Peters
Corbett et Lara Perry (Manchester : Manchester University Press, 2000), 77.

% Lupack et Lupack, lllustrating Camelot.



entierement consacré aux illustrateurs arthuriens les plus renommés, depuis le renouveau
arthurien jusqu’a la fin du XX° siécle. A chaque chapitre correspond un artiste. Les
auteurs ont pour ambition de se concentrer sur les relations qu’entretiennent les
illustrations avec leur texte, afin de montrer comment [’artiste s’adapte a son auteur,
s’accorde avec lui ou le rejette en mettant en valeur, mais aussi en modifiant, le texte.
Jessie M. King et Eleanor Fortescue Brickdale bénéficient de leur propre chapitre dans
lequel sont présentés leurs différents ouvrages arthuriens. Les auteurs analysent certaines
images a la lumiere du texte, ou plutot de ses thématiques principales. Les deux autres
artistes de notre corpus et leurs ouvrages sont également mentionnés, mais tres
bricvement. John Byam Shaw est avant tout évoqué pour ses liens amicaux et
professionnels avec Eleanor Fortescue Brickdale. L’ceuvre de Florence Harrison, qui n’a
pas révolutionné I'illustration arthurienne, selon les auteurs', est présentée en deux pages
a la fin du chapitre consacré a I'illustratrice anglaise, car les deux artistes sont affiliées au
mouvement préraphaélite.

L’objectif d’lllustrating Camelot est de présenter les grands noms de I’illustration
arthurienne en proposant une synthese de leurs ouvrages, de leurs rapports a leur texte
source et de leur style. Par opposition, notre recherche s’apparente a un arrét sur image.
Le but est d’approfondir les relations intermédiales a partir d’une seule ceuvre littéraire,
les Idylls. Se concentrer sur quatre artistes issus de la méme période permet non
seulement de les considérer sur un pied d’égalité, mais aussi de les analyser dans leur
rapport au texte plutdt que pour la seule valeur esthétique de leur travail. La relation
texte-image est ainsi vraiment au cceur du sujet, méme si, bien évidemment, le style de

chacun joue un role indéniable dans I’interprétation des poemes.

5.4. La thématique dans les Idylls et leurs illustrations

Le theme des apparences trompeuses et de la recherche de la vérité a déja retenu
I’attention de plusieurs critiques. John Reed y consacre un ouvrage, Perception and
Design in Tennyson’s Idylls of the King2 (1969). Les préoccupations d’Alfred Tennyson

y sont résumées ainsi :

For Tennyson, the material world, though a shadowy part of the Infinite, was
illusion and dream. This world was superficial, and the profound truths were
only visible in ambiguous signs [...]. But men’s perceptions were, to Tennyson,
untrustworthy from a thoroughly earthly perspective. To perceive and
comprehend this world most accurately, it was necessary to focus one’s
interests beyond phenomena and their lures to the senses.’

1 .

Ibid., 137.
? Pour les références bibliographiques complétes de 1’ouvrage, voir la note 2, p. 47.
3 Reed, Perception and Design, 229.
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James Kincaid revient ausi régulierement sur I’importance des sens dans le chapitre
consacré aux Idylls dans Tennyson’s Major Poems (1975). 11 y rappelle 1’enjeu que

constitue la perception sensorielle :

The use of the senses is not part of the danger; only a total reliance on the

senses is damaging. An absolute denial of the senses is, in the end, exactly as

harmful to Camelot's balanced world as is a dependence on them. This is not an

absolutist world defeated by relativism, but a poised and complex world

defeated by simplicities."
D’autres auteurs évoquent des thématiques inhérentes a notre sujet principal. J.M. Gray
aborde I’importance des réves ou de 1’apparence physique dans Thro' the Vision of the
Night2 (1980). « Tennyson’s Narrative » (1986) et « Sexual Politics and Narrative
Method in Tennyson’s “Guinevere” »* (1989), deux articles respectivement écrits par
John Reed et Richard Sylvia, s’intéressent plus particulicrement a la construction
narrative et a son rapport a la vérité. Richard Sylvia se concentre sur « Guinevere »,
poeme constitué de quatre récits qui retracent a leur fagon 1’histoire de la reine. Enfin,
dans King Arthur's Laureate: A Study of Tennyson's Idylls of the King5 (1971), John
Eggers, qui étudie la réception de I’ceuvre a 1I’époque victorienne, rappelle que les
comportements des personnages fautifs ou erronés sont intimement liés a la morale de
l’époqueé. Ce point de vue coincide avec celui développé par Debra Mancoff dans The
Return of King Arthur: The Legend through Victorian Eyes' (1995). L’auteur explore
I’influence de Thomas Malory, Alfred Tennyson et les Préraphaélites sur leur public. Les
Victoriens tachent d’insuffler le code d’honneur des chevaliers et de leurs dames dans
leur quotidien.

Les illustrations des Idylls ont quelquefois été analysées a la lumiere du theme de
la vérité, ou plutdt sous 1’angle des connotations morales que prennent les adjectifs
«true » et « false ». Alan Lupack remarque ainsi que les femmes fideles ou vertueuses
tiennent le devant de la scene chez Amy Butts et Paolo Priolo, les premiers illustrateurs

de la légende au début des années 1860°. Cette prééminence révele I'importance

! James R. Kincaid, Tennyson’s Major Poems: The Comic and the Ironic Patterns (New Haven : Yale
University Press, 1975), 155.

? Se référer a la note 10 p. 16 pour les références biblographiques compltes.

? Les références a cet ouvrage se trouvent 2 la note 1, p. 52.

* Richard A. Sylvia, « Sexual Politics and Narrative Method in Tennyson’s “Guinevere” », Victorian
Newsletter 76 (1989) : 23-28.

> Voir la note 7, p. 16, dans laquelle les références complétes de 1’ouvrage sont données.

® 11 fait ainsi cette remarque qui nourrit notre propos : « the puritanical critics disapproved of indulgence in
the senses and wanted the Idylls to be an austere moral lesson ». Eggers, King Arthur’s Laureate, 68.

7 Pour les références bibliographiques de ce ouvrage cite plus haut, voir la note 2, p. 24.

¥ Alan Lupack, « Popular Images Derived from Tennyson’s Arthurian Poems », Arthuriana 21 (2011) :
107-8. Paolo Priolo donne le ton en consacrant six illustrations sur seize a « Enid », avec des titres
éloquents comme «In a moment thought Geraint/“Here by God’s rood is the one maid for me” ».
« Elaine » et « Vivien » font I’objet de quatre illustrations, contre deux pour « Guinevere ». De la méme



qu’attachent les Victoriens a la respectabilité féminine mais aussi a la justice morale
(Elaine et Enid sont incorruptibles). En revanche, Alan Lupack et Barbara Tepa Lupack
constatent que Gustave Doré a ignoré la thématique dans ses Idylls', tandis que Julia
Margaret Cameron 1’aborde par le biais des caractéristiques physiques de ses modeles (les
cheveux, I’age), le recours aux contrastes (la lumiere), ou la présentation des images par
paire, un agencement qui permet au lecteur de voir I’évolution psychologique des
personnagesz. Enfin, Muriel Whitaker remarque que c’est a travers le physique et les
tenues des héros que I’antagonisme entre 1’ame et les sens est évoqué3 . En dépit de toute
leur pertinence, ces observations, qui ne font I’objet que de quelques paragraphes
(généralement parce qu’il ne s’agit pas la du sujet principal de I’article ou du chapitre),
s’appuient surtout sur les significations morales des mots « true » et « false ». Or, la vérité
ne se cantonne pas a une affaire de meeurs dans les Idylls. Elle implique un cheminement
mental qui requiert une observation minutieuse des poemes. C’est justement ce

cheminement que 1’on se propose de retracer.

5.5. Un premier classement des images en fonction de la

thématique

Le cheminement de la personne trompée, fautive ou en proie aux illusions se
décompose en plusieurs phases : I’attitude « pré-perceptive » ou, si 1’on préfere, la
situation qui précede la survenue d’une erreur, d’une tromperie, d’une faute ou d’une
illusion, ce que 1’on regroupera ici sous 1’expression « obstacles a la vérité » ; la survenue
de ces obstacles et ses incidences; enfin, la révélation de la vérité ainsi que ses

conséquences. Ces jalons pourraient servir de premier classement des images.

5.5.1. La situation initiale

Six 1illustrations entrent dans cette catégorie. « A knight, lady, and dwarf »
(JBS GEIF, fig. 1), «So Enid took his charger » (JBS GE2, fig.2) et« Yniol’s rusted

arms » (EFB GE3, fig.7) font référence a I’analepse d’« Enid », qui revient sur la

maniere, Amy Butts propose quatre illustrations a « Enid » et sept a « Elaine » sur les seize images qui
constituent son recueil.

! « Doré did not try to evoke the essential underlying notion of the true and the false ». Lupack et Lupack,
Hllustrating Camelot, 17.

* Ibid., 43, 47 et 49.

3 Muriel Whitaker, « The Woman’s Eye: Four Modern Arthurian Illustrators », in Arthurian Women: A
Casebook, éd. par Thelma S. Fenster (New York : Garland, 1996), 267 et 276.
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rencontre entre les deux personnages, bien avant que Geraint ne doute de sa femme. « To
make her beauty vary » (EFB GEl, fig. 5) montre I’attention excessive du prince pour son
épouse, tandis que « At which the King had gazed » (EFB MV, fig. 10) présente Vivien
avant qu’elle ne décide d’anéantir Merlin. Eleanor Fortescue Brickdale est donc
quasiment la seule artiste qui propose des images relevant de cette catégorie. Sa plus
grande latitude d’exécution (son ouvrage incorpore les quatre poemes) explique peut-&tre
le choix de ces instants. Ils pourraient inciter le lecteur a prendre conscience de
I’évolution des personnages.

La survenue des erreurs ou fautes n’est pour ainsi dire pas mise en image en dépit
de leur caractere fatidique. Seule « To her tower » (EFB LE2, fig. 20) présente Elaine
sombrant irrémédiablement dans 1’illusion que Lancelot 1’aime, car le chevalier vient
d’accepter de combattre au tournoi sous les couleurs de la jeune fille. Du reste, cerner le
moment oll un personnage commet un faux-pas s’avere tres délicat, voire impossible.
Merlin succombe progressivement a Vivien. Dans les cas de Lancelot et Guinevere, le
narrateur ne relate pas le moment ou les amants cedent a leur passion. De plus, le moment
qui scelle I’adultere ne serait pas un moment propice a la transposition, un point de vue
développé par Gotthold Ephraim Lessing dans le Laocoon. Selon le critique d’art, le
moment d’un récit le plus propice a étre le sujet d’une peinture devrait étre 1’instant
« pregnant », qui stimule le plus I'imagination du spectateur' ; or dans 'idylle le début de
la relation illégitime n’est pas décrit, car le narrateur préfere évoquer les méfaits des
rumeurs d’adultere, D'attitude de la reine et du chevalier fautifs, ainsi que les

conséquences déléteres de leur liaison.

5.5.2. Les personnages mis a I’épreuve

Les illustrations qui dépeignent les protagonistes sous 1’emprise de la faute, de
I’erreur, de I’illusion, etc. constituent bien une part plus importante du corpus. Dans
« Enid », on dénombre « They rode » (EFB GE4, fig. 8), « And many past » (EFB GES5,
fig.9) et «In mild obedience » (JBS GE3, fig.3), qui montrent le couple dans la
tourmente de la quéte d’honneur. Eleanor Fortescue Brickdale et Jessie M. King
représentent Elaine bercée par ses illusions. Dans « Elaine » (EFB LEI, fig. 19), elle
s’occupe du bouclier en attendant le retour de Lancelot, tandis qu’elle est représentée en

pleine réverie dans « Stript off the case » (JMK LEIF, fig. 15). « Then came the hermit

! « Si Iartiste ne peut jamais saisir qu’un instant du mobile tableau de la nature [...] il est certain qu’on ne
doit rien négliger pour choisir ce seul instant, et le seul point de vue de ce seul instant le plus fécond qu’il
soit possible. Nous ne pouvons entendre par le plus fécond ici, ce qui laisse a I’imagination le champ le plus
libre. [...] Mais de toutes les gradations d’une affection quelconque, la derniere, la plus extréme, est la plus
dénuée de cet avantage : il n’y a plus rien au-deld. Montrer aux yeux ce dernier terme, c’est lier les ailes a
I’'imagination. » Gotthold Ephraim Lessing, Du Laocoon, ou Des limites respectives de la poésie et de la
peinture [Laokoon oder iiber die Grenzen der Mahlerey und Poesie (1766)], trad. par Martin-Marie-Charles
de Boudens Vanderbourg (Paris : A.-A. Renouard, 1802), 22-23.



out » (JMK LE2, fig. 16) montre Lancelot blessé. Sa souffrance physique fait référence a
la souffrance morale qu’il endure, car il est rongé par la culpabilité. Dans « Guinevere »,
« Betwixt her best Enid, and lissome Vivien » (EFB G1, fig. 32) fait allusion a la menace
qui pese sur la reine : Modred ’épie sans relache afin de la prendre en faute. Jusque-la, la
souveraine a conscience que la rumeur d’adultére nuit a sa réputation, mais elle
n’envisage pas encore de mettre un terme a sa relation. Ce n’est que plus tard qu’elle
demande a Lancelot de partir. Les adieux des amants sont évoqués dans « It was their last
hour » (EFB G2, JMK GIF et FH G2, respectivement fig. 33, fig. 24 et fig. 39). « Queen
Guinevere had fled the court » (FH G1F, fig. 38) et « None with her » (JMK GI1F, fig. 24)
dépeignent une reine en fuite, mais qui est encore trop aveuglée par son amour pour

Lancelot pour prendre conscience de la blessure infligée a son mari.

5.5.3. La révélation de la veérité ou de la réalité et ses conséquences

Ce moment crucial n’est que tres peu illustré. « Kiss’d the hand » (JMK LE3,
fig. 17) met en scene Elaine apprenant de Gawain que Lancelot en aime une autre.
« Guinevere » donne lieu a deux illustrations s’attardant sur le moment ol la reine
s’apercoit de ’amour que lui porte Arthur. Dans « A darkness » (FH G5, fig. 42) de
Florence Harrison et « Golden hair » (JMK G2, fig. 26) de Jessie M. King, Guinevere
écoute le roi lui déclarer son amour.

Les conséquences des révélations sont illustrées dans chaque poeme. Ainsi,
« Kiss’d her climbing » (JBS GE4, fig. 4) montre le baiser de réconciliation entre Geraint
et Enid. Dans « Hollow oak » (EFB MVS35, fig. 14). Merlin git seul dans la forét apres
avoir transmis le charme a Vivien. Dans « Elaine », Eleanor Fortescue Brickdale consacre
trois illustrations sur cinq aux ravages des illusions d’Elaine : « But to be with you»
(EFB LE3, fig.21), «Two brethren » (EFB LE4, fig.22), «Farewell, fair lily »
(EFB LES, fig. 23). Dans la premiere, I’héroine tente de retenir Lancelot aupres d’elle ;
dans les suivantes, le lecteur et Lancelot observent la dépouille de la jeune fille. De son
coté, Jessie M. King clot le «récit » visuel en illustrant la restitution du bouclier dans
« And gave the naked shield » (JMK LE4, fig. 18), un choix qui, on le verra, s’avere
lourd de sens. Enfin, les artistes évoquent tous les suites de la venue d’Arthur. Le départ
du roi, moment durant lequel le mari bafoué¢ demande aux novices de prendre soin de la
reine, est illustré dans « He gave them charge » (JBS G3 et FH G6, fig. 30 et 44) et « And
near him the sad nuns » (JMK G4, fig. 27). « We needs must love the highest » (FH G7,
fig. 44) est un portrait de la reine rongée de remords. Elle apparait sous les traits d’une
nonne dans « The sombre close » (EFB G6, fig. 37) et « There, an Abbess » (JBS G4,
fig. 31).

Cette répartition des illustrations permet de tirer plusieurs conclusions. On

retrouve les différentes phases que traverse Elaine dans les séquences visuelles d’Eleanor
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Fortescue Brickdale ou de Jessie M. King. Par ailleurs, les adieux du couple adultere et la
révélation des sentiments d’Arthur dans « Guinevere » sont déclinés par la plupart des
artistes, car ces passages font état des conséquences dramatiques du comportement des
amants. Toutefois, s’en tenir a un tel classement limiterait 1’étude a 27 illustrations sur
notre total de 44. Les jalons du texte a lui seul ne peuvent donc servir a répertorier les

images. La démarche révele plusieurs problemes de méthode qu’il faut cerner et résoudre.

6. Les problemes méthodologiques a résoudre

IIs s’expliquent d’abord par la complexité des intrigues et les interprétations que le
lecteur et I’artiste font de ces dernieres. Les étapes chronologiques n’incluent pas non
plus les digressions du récit qui participent pleinement a la thématique. De plus, le
classement initial ne tient pas compte des spécificités de I’illustration, comme le montrent
certaines images. En effet, plusieurs illustrations évoquent la thématique de la vérité et de

ses obstacles sans se fonder directement ou explicitement sur le texte.

6.1. La thématique retenue

6.1.1. Un classement contestable par la complexité des intrigues

Classer une illustration dans une catégorie précise et définitive se révele difficile,
voire impossible au regard des intrigues développées dans « Vivien », « Elaine » et
« Guinevere », poemes dans lesquels les erreurs, fautes, prétextes ou illusions des uns et
des autres s’entremélent. Dans le premier poeme cité, Merlin prend d’abord conscience
qu’'il a commis l'erreur de parler du sortilege avant de commettre la faute de le
transmettre a Vivien. Aussi, « My tender rhyme » (EFB MV2, fig. 11), qui dépeint Merlin
affaibli par la jeune femme, pourrait appartenir a deux catégories : celle évoquant la
conséquence de son erreur (mentionner le charme et accepter la compagnie de Vivien le
rendent vulnérable) et celle regroupant les situations précédant la survenue de la faute
(Merlin n’a pas encore donné le sortilege). L’erreur et la faute brouillent le balisage.

Les idylles suivantes sont encore plus problématiques dans la mesure ou le
nombre de protagonistes se multiplie. « But to be with you » (EFB LE3, fig. 21) a été
classée dans les conséquences des révélations, or Elaine n’est pas tout a fait revenue a la
réalité ; Lancelot reste le plus pur des chevaliers a ses yeux. Par ailleurs, le poeme
introduit le probleme des illustrations qui mettent en scéne plusieurs personnages a
différentes étapes de leur réflexion. Les images représentant Lancelot et Elaine devraient
donc faire I’objet d’un double classement, I’un pour la jeune fille, ’autre pour le
chevalier. Ainsi, Lancelot est conscient de sa faute mais n’est pas encore prét a sacrifier

son amour dans « But to be with you » (EFB LE3, fig. 21). En revanche, confronté a la



mort de la jeune fille, il comprend la nécessité de mettre fin a sa liaison dans « Farewell,
fair lily » (EFB LES, fig. 23).

Le probleme se répete pour 1’ultime confrontation entre les époux dans
« Guinevere ». « As in the golden days » (EFB G35, fig. 36) s’appuie sur les paroles
d’Arthur et montre la reine avant sa trahison ; mais sait-il précisément quand cette
relation a débuté ? Enfin, pour répertorier « A darkness » (FH G5, fig. 42) et « Golden
hair » (JMK G3, fig. 26), il faudrait tenir compte non seulement de 1’état d’esprit de
chaque personnage au moment représenté, mais aussi des états d’ame antérieurs. En effet,
si Guinevere prend conscience de son erreur, le roi parle non seulement de sa découverte
de I’adultere mais aussi de sa réaction et des conséquences de cette trahison. Tant

d’éléments a prendre en compte rendent toute tentative de classement définitif impossible.

6.1.2. Une question de perception

« Guinevere » remet en cause la pertinence du classement initial en évoquant la
question du point de vue. Il suffit pour cela d’étudier les différents regards posés sur le
personnage de Lancelot : celui de Merlin, de la reine, du lecteur et des illustrateurs. « Sir
Lancelot » (EFB MV4F, fig. 13) est tirée du récit de Merlin qui revient sur les origines de
la rumeur d’adultere. Toutefois, le sorcier ne la commente pas: « A rumour runs, she
took him for the King, / So fixt her fancy on him: let them be » (MV 774-775). Le point
de vue adopté par I’illustratrice met en exergue la question de la perception. Il s’agit d’un
portrait de profil du chevalier. A I’arriere-plan, les habitants de Cameliard 1’observent
depuis le chateau ou se trouve la future reine. Le lecteur ne voit donc pas le chevalier sous
le méme angle que Guinevere. Il peut ainsi se faire sa propre opinion de cet homme qui
attise les regards et les passions.

Quant a Guinevere, quel épisode détermine la survenue de sa faute ? Tomber sous
le charme de quelqu’un ou I’aimer, est-ce déja fauter ? D’apres ses souvenirs, ni la venue
de Lancelot, ni son voyage pour Camelot sous galante escorte ne correspondent au
moment ou elle fait le choix de préférer I’ambassadeur a son roi : « for the time / Was
Maytime, and as yet no sin was dreamed » (G 384-385). La rumeur évoquée par Merlin
serait donc infondée. Pourtant, la reine ne cache-t-elle pas ses sentiments lorsqu’elle se
souvient de sa premiere rencontre avec Arthur ? « Her journey done, [she] glanced at him
[Arthur], thought him cold,/High, self-contained, and passionless, not like him
[Lancelot] » (G 402-403). D’ailleurs, « Under groves » (JMK G2, fig. 25) tient davantage
du portrait d’'un couple amoureux que d’une représentation d’un agréable voyage : la
reine et son escorte sont sous la protection d’un personnage féérique qui s’apparente a un

amour. Faire la lumiere sur les sentiments de la reine est donc particulierement délicat.
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6.1.3. Les digressions

Des illustrations que 1’on pourrait croire «hors sujet» font en réalité bien
référence a la thématique retenue sans nécessairement représenter les principaux
protagonistes. « Before the coming » (EFB G3, fig. 34), « The flickering fairy-circle »
(FH G3, fig. 40), « The spirits » (FH G4, fig. 41) et « From the sea » (JBS G2, fig. 29)
font revivre ce qui est percu par la novice comme le temps de I’innocence, un temps
antérieur a I’arrivée de la reine dans le royaume. La petite religieuse tient ce discours
nostalgique de son pere défunt (G 230-232). Au-dela de leur caractere merveilleux,
source d’inspiration de trois artistes, elles donnent au lecteur un apercu de deux points de
vue considérés comme la vérité, celui de I’enfant et de son pere. De la méme maniere,
« A naked child » (EFB G4, fig.35), qui illustre la découverte d’Arthur bébé, un
événement surnaturel raconté par I’enfant (la novice), invite le lecteur a s’interroger sur la
véracité de ce témoignage.

« The charm » (EFB MV3, fig. 12) illustre les origines du charme que Vivien
désire obtenir. Malgré son aspect anecdotique, une scene orientale glissée entre deux
images médiévales, I’illustration souleéve la question de la tromperie. En effet, Merlin
parle de la premiere victime du charme, une femme a la beauté ensorcelante, que son
époux a fait disparaitre afin que ses hommes ne succombent pas a son magnétisme. La
sultane a la beauté hypnotique ne voit pas le complot qui se trame dans son dos, mais elle-
méme observe, et manipule, une piece d’échecs qui n’est autre que le roi : cherche-t-elle

aussi a neutraliser le sultan ? La thématique concerne aussi les personnages secondaires.

6.1.4. La place de l'illustration
Une observation attentive de la place et du sujet d’« Enid » (EFB GE2, fig. 6)

dans les Idylls illustrées par Eleanor Fortescue Brickdale permet de comprendre pourquoi,
en dépit de sa mise a 1’écart dans le classement initial, elle s’integre tout a fait a la
thématique. Par son titre qui ne fait référence a aucun vers précis et son placement en
deuxieme position dans le poeme, elle pourrait évoquer la rencontre de Geraint et Enid,
bien avant que le doute ne s’immisce dans le couple. Il n’en est rien. Tout d’abord, la
sceéne de rencontre se déroule dans la demeure délabrée du comte Yniol, or la jeune
femme pose dans un jardin entretenu aux murs solides. L’héroine, bien que vétue
sobrement, n’est pas dans la tenue délavée décrite par le pocte ; elle est parée d’un collier
d’or, alors méme que dans le poeme les derniers bijoux de la famille ont été échangés
contre de la nourriture (MG 640-641). Enfin, Enid est coiffée d’un voile et d’une barbette,

. £ sz 1 . JERN 2
accessoires portés par les femmes mariées . Elle est donc certainement déja 1’épouse de

"'Voir Margaret Scott, Medieval Dress and Fashion (London : British Library, 2007), 92.



Geraint et la scéne se situe peu avant ou apres la crise conjugale. « Enid » montre donc au

lecteur que la relation entre le texte et I’'image ne vas pas de soi de prime abord.

6.2. Les enjeux de la relation texte-image dans le corpus

Les relations entre le texte et I’image ont longtemps été envisagées sous I’angle de
I’antagonisme, lequel a nourri les discussions philosophiques et esthétiques pendant
plusieurs siecles. Né au XV°© siecle, le paragone désigne le combat entre les arts visuels et
textuels, qui débouche sur une hiérachie dans les arts. Ainsi, Léonard oppose la poésie
comme art du temps a la peinture comme art de 1I’espace. Selon lui, la peinture surpasse la
poésie, car l'eeil est supérieur a l'oreille' et les signes naturels I’emportent sur les signes
verbaux”. Lessing oppose la linéarité des signes verbaux et la succession d’événements
dans la poésie, 2 la juxtaposition des signes iconiques dans 1’espace de la peinture’.
W.J.T. Mitchell explique que cette distinction autorise Lessing a ne pas considérer la
poésie et la peinture sur un pied d'égalité ; ainsi, la poésie offrirait davantage de
possibilités, car I'imagination est sans limite”. Chaque mode d’expression ayant ses
propres atouts, on se propose de voir comment les images remettent en question la
pertinence d’une analyse fondée sur les éléments du texte dans le cadre des relations

intermédiales.

6.2.1. Le lieu représente : l'illustration synthétique

L’illustration a le pouvoir de présenter, mais aussi d’effacer, son texte source’ , car
elle impose sa présence au lecteur d’emblée, tandis que le texte construit progressivement
son sens a partir de I’enchainement des mots®. Un aspect de ce phénomene est visible a
travers deux images du corpus dont la particularité est d’étre synthétiques, c’est-a-dire
qu’elles contiennent différents éléments du récit en une seule scene.

Si le lecteur se réfere au titre de I’illustration, « Queen Guinevere had fled the
court » (FH G1F, fig. 38) représente supposément la reine fuyant le chateau ou elle et
Lancelot ont été pris au picge. Toutefois, le lieu dans lequel elle apparait est flou. Dans
I’image, Lancelot n’accompagne pas la reine, alors qu’il est mentionné dans le texte

(G 119). Peut-étre s’agit-il alors du couvent dans lequel la reine se réfugie ? En cela, cette

! Liliane Louvel, L’(Eil du texte, texte et image dans la littérature de langue anglaise (Toulouse : Presses
universitaires du Mirail, 1998), 59.

> W.J.T. Mitchell, Iconology: Image, Text, Ideology (Chicago : University of Chicago Press, 1986), 78.

3 Lessing, Du Laocoon, 124-49.

* Mitchell, Iconology, 107.

> Liliane Louvel, Le Tiers pictural. Pour une critique intermédiale (Rennes : Presses universitaires de
Rennes, 2010), 262.

® Patrick Chézaud, « L’image pré-texte », in Texte/image: nouveaux problemes : Colloque de Cerisy, éd. par
Liliane Louvel et Henri Scepi (Rennes : Presses universitaires de Rennes, 2005), 56-57 et 59.
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image s’apparente a une illustration « synthétique », qui fait bien allusion a plusieurs
passages du texte.

Il en est de méme pour « To make her beauty vary » (EFB GEIl, fig. 5). Si le
lecteur se réfere au titre, le couple se trouve a la cour du roi Arthur ; mais la présence de
deux personnages médisants a l’arriere-plan peut aussi faire référence aux critiques
envers Geraint une fois que ce dernier retrouve sa principauté. Si, dans 1’exemple
précédent, le flou sur le lieu ne pose pas de probleme a la classification de I’image
(Guinevere ne sait toujours pas qu’Arthur I’a aimée), cette dernicre illustration est plus
problématique. Les personnages ne sont pas dans le méme état d’esprit selon qu’ils se
trouvent a la cour ou chez Geraint. Le lecteur est donc face a une image qui dépasse le
texte, qui suggere plus que lui. Elle signale immédiatement la géne d’Enid face a son mari
trop attentionné. En d’autres termes, elle rappelle que les illustrations ne sont pas des
équivalences exactes du texte. Elles se caractérisent aussi par leur ambiguité ou leur

ouverture.

6.2.2. Le titre et le contenu de I'image en contradiction

L’image et son titre entretiennent une relation ambigué. Roland Barthes rappelle a
ce propos que le message linguistique sert d’ancrage a 1’image, c’est-a-dire qu’il en fixe

le sens'. Toutefois, Liliane Louvel précise que le titre ne restreint pas toujours 1’image :

La notion de texte (voire de titre) générant un programme (qu'il soit

interprétatif, narratif ou iconographique, explicite ou implicite) et ses

conséquences—d'une part jouant le réle de camisole de force virtuelle pour

I'image, d'autre part provoquant 'follement' I'ouverture de 1image—reflete avec

assez de vérité la relation entre texte et image.”
Dans le corpus, il arrive que le titre d’une illustration soit en décalage avec I’image
représentée. Ainsi, d’apres son titre, « My tender rhyme » (EFB MV2, fig. 11) reprendrait
le vers qui conclut la chanson d’amour de Vivien. Ce chant a pour but d’attendrir le
sorcier, car ce dernier s’est aper¢u que Vivien désire le sortilege plutdt que son amour.
Cependant, I’illustration fait davantage référence a un passage antérieur, avant que
I’héroine ne voie ses intentions démasquées. Elle se pare de la barbe du vieux sage lors
d’un soliloque qui a pour but de faire sortir Merlin de son mutisme. Un classement dans
I’une des catégories précédemment proposées ne serait pas sans poser probleme : doit-on

s’en tenir a la référence textuelle, ou au contenu visuel ? Qu’est-ce qui justifierait que I’un

L« [L]e texte est vraiment le droit de regard du créateur (et donc de la société) sur 1'image : I'ancrage est un
contrdle, il détient une responsabilité, face a la puissance projective des figures, sur l'usage du message ; par
rapport a la liberté des signifiés de 1'image, le texte a une valeur répressive, et I'on comprend que ce soit a
son niveau que s'investissent surtout la morale et 1idéologie d'une société. » Roland Barthes, L’Obvie et
I’Obtus : Essais critiques III (Paris : Editions du Seuil, 1982), 31-32.

2 Louvel, Le Tiers pictural, 64.



I’emporte sur 1’autre dans 1’étude des relations intermédiales ? Ce nouveau cas conforte

I’'idée que le texte ne peut servir d’unique angle d’approche.

6.2.3. Une question d’originalité
« And gave the naked shield » (JMK LE4, fig. 18) est librement inspirée du

passage relatant le départ de Lancelot du chateau d’Astolat pour rejoindre la cour. Jessie
M. King représente Elaine restituant le bouclier au chevalier, alors que dans le poeme il
ne vient pas en personne le récupérer. Se contenter de signaler que I’illustration n’est pas
tout a fait « fidele » au poeme et la classer en dépit de cette singularité reviendrait a nier
sa spécificité. Surtout, cela induirait I’idée qu’elle doive étre soumise au texte, un point de
vue qui a longtemps prévalu. Ainsi, Lorraine Kooistra explique que I’image a souvent été

considérée sous I’angle de la féminité, autrement dit de la soumission :

By casting the text in the traditional 'male’ role of mastery and activity, and the
image in the traditional 'female' role of submission, reflection and
ornamentation, illustration studies entrench these sexual positions. This is
partly because, seen from the standpoint of textuality, the visual image has the
status of 'other to the written word.'
Or, dans ce cas précis, I’image offre un second « récit » qui rejette une partie de 1’action
décrite dans le texte et il convient d’en connaitre les raisons. L’image est une illustration

partielle et surtout partiale du texte ; elle se place donc sans détour dans I’interprétation”.

6.2.4. La composition de I'ouvrage

L’illustration n’est pas la seule facon d’évoquer visuellement la thématique
choisie, d’autres espaces du livre étant laissés a la discrétion de 1’artiste. Bien souvent, ce
dernier est en charge de la conception de la couverture, de la tranche, de I’intérieur et de
la page de titre, des lettrines, etc. d’'un ouvrage que 1’éditeur lui confie’. Les illustrations

doivent s’intégrer pertinemment dans le livre, comme Walter Crane I’explique :

I think that book illustration should be something more than a collection of

accidental sketches. Since one cannot ignore the constructive organic element

in the formation—the idea of the book itself—it is so far inartistic to leave it

out of account in designing work intended to form an essential or integral part

of that book.*
Le livre illustré est un tout cohérent, congu comme un «organisme ». Les ouvrages
illustrés contiennent des éléments utiles a 1’analyse, en particulier leur couverture,
laquelle participe pleinement a orienter le sens du texte, ce que rappelle Hubert Nyssen :

« Sur une couverture congue par des spécialistes avertis, titre et illustration forment donc

" Lorraine Janzen Kooistra, The Artist as Critic: Bitextuality in Fin-De-Siécle Illustrated Books (Aldershot :
Scolar Press, 1995), 10.

2 Aron Kibédi Varga, Discours, récit, image (Bruxelles : P. Mardaga, 1989), 109.

3 Kooistra, The Artist as Critic, 3.

4 Crane, Of the Decorative Illustration of Books Old and New, 174.
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un ensemble connivent, allusif, homogene, frémissant de sous-entendus, et d’une
éloquence plus accomplie que celle de chacune de ses parties prise séparémentl. » Par
exemple, la couverture des Idylls dessinée par Florence Harrison représente Guinevere, la
téte relevée, tenant une épée dans un geste dont le sens est double (fig. 51). L’arme,
portée a son cou, symbolise tout autant le poids de la fonction de reine qu'une menace
envers sa personne. Le personnage est également décliné dans la deuxieéme de couverture,
la page de titre et le bandeau du poeme (fig. 52, 53 et 55). Tous ces €léments du paratexte

accompagnent la lecture et sont lourds de sens.

Conclusion

On ne peut que réitérer le constat formulé précédemment. Le parcours vers la
vérité est composé de jalons qui facilitent la lecture du texte source, mais ce qui est
valable pour les Idylls ne I’est pas forcément pour les images. Plus important encore, s’en
tenir au seul texte signifie déséquilibrer le rapport texte-image et sous-estimer les
possibilités qu’offre I'illustration. En effet, toutes les images du corpus sont bien en
rapport avec la thématique choisie.

Un classement partant du texte vers I’image ne constitue qu’une partie du
mouvement qui anime les relations intermédiales. Ce mouvement s’apparente a une
oscillation® et non pas A une juxtaposition, une comparaison, ou pire, un antagonisme.
D’ailleurs, pour Liliane Louvel, ni le paragone, ni 'ut pictura poesis ne rendent justice
au résultat fructueux de la mise en relation du texte et de ’image, sans compter que les
propriétés spaciales et temporelles des deux modes de représentation ont été depuis
réévaluées’. 11 faut désormais chercher une autre approche, fondée sur d’autres criteres
inhérents a notre thématique, qui puissent mettre sur un pied d’égalité texte et image ;
mais est-ce possible ? Il est désormais temps de revenir a la définition de I’illustration

pour diriger notre réflexion.

7. Méthode, problématique et buts

« Since the image has no individual significance, but only gains meaning in
relation to the written word, illustration can be ignored or omitted without loss*. » Par ces

mots, bien que controversés (ne perd-on pas beaucoup en omettant les images ?), Lorraine

! Hubert Nyssen, Du texte au livre : les avatars du sens (Paris : Nathan, 1993), 80.

* Ce terme est emprunté 2 Liliane Louvel, dont 1’objet d’étude est 'image dans le texte. Louvel, Le Tiers
pictural, 259.

? Liliane Louvel rappelle que la peinture est aussi un art du temps lorsqu’elle se dévoile tout au long du
regard, tandis que Parick Chézaud mentionne que la lecture, bien que linéraire, autorise des allers-retours
dans le texte. Liliane Louvel, Texte/image : Images a lire, textes a voir (Rennes : Presses universitaires de
Rennes, 2002), 21. Chézaud, « L’ image pré-texte », 57.

4 Kooistra, The Artist as Critic, 9.



Kooistra rappelle que I’illustration n’existe qu’a travers le texte; mais un lien
d’interdépendance est établi et c’est celui-ci qui doit retenir toute notre attention. Prenons
aussi cette définition d’Edward Hodnett : « Illustrations basically do three things: (a)
represent, (b) interpret, and c) decorate'. » Il résume de facon efficace ce que I'illustration
apporte au texte. Outre sa fonction décorative, I’illustration réfléchit le texte sous un
angle choisi par I’artiste ; elle dirige le lecteur vers 1’ceuvre littéraire d’un point de vue
particulier. Cette perspective ou ce fléchage indique un positionnement de 1’image,

I’enjeu des relations intermédiales.

7.1. Méthode

7.1.1. La fonction de l'illustration

La clé d’une étude qui aspirerait a 1’égalité intermédiale ne semble pas reposer sur
une comparaison entre ce que chaque mode de représentation a a offrir. Cela reviendrait a
nier le support qui les accueille et provoque leur interaction : le livre. La rencontre du
texte et de I’image sur ce terrain commun enclenche un processus d’interprétation grace a
I’intervention du lecteur. Son ceil est d’abord attiré par I’image qui a alors une fonction
médiatrice : elle prépare le lecteur a ce qu’il va lire en le laissant apercevoir des aspects
choisis du texte. Une fois que le lecteur a lu le texte, il revient souvent a I’image pour
I’appréhender, cette fois-ci, sous 1’angle du texte. Il met donc constamment en interaction
les deux modes de répresentation. Grace a ses va-et-vient, le lecteur est capable
d’interpréter le livre illustré’. Les relations qu’entretiennent le texte et I’image importent
autant, si ce n’est plus, que leur contenu. Par conséquent, on tachera de toujours mener les

analyses en gardant a 1’esprit cette remarque fondamentale de W.J.T. Mitchell :

The real question to ask when confronted with these kinds of image-text
relations is not “what is the difference (or the similarity) between the words and
the images?” but “what difference do the differences (and similarities) make?”
That is, why does it matter how words and images are juxtaposed, blended, or
separated?’

Seul le lecteur, cet acteur du livre illustré, est capable de tirer du sens de ces similitudes et
de ces différences. L’oscillation met ainsi en évidence les effets que produisent les images

sur I’ceuvre littéraire et inversement.

" Edward Hodnett, Image and Text: Studies in the Illustration of English Literature (London : Scolar Press,
1982), 13.

> Kooistra, The Artist as Critic, 12-13.

> W.I.T. Mitchell, Picture Theory: Essays on Verbal and Visual Representation (Chicago : University of
Chicago Press, 1994), 91.
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7.1.2. La question du récit : points faibles et atouts

7.1.2.1. La restitution du récit

Les récits que I’on souhaite étudier reposent sur des processus mentaux
(jugements, raisonnements, dilemmes intérieurs) et des dialogues qui font sombrer un
personnage dans I’erreur ou I’illusion, ou qui, au contraire, rétablissent la vérité au cours
du temps. On est tout a fait en droit de se demander si ’'image est en mesure d’illustrer
concretement la subtilité des descriptions et des paroles dans leur développement. En
d’autres termes, il est ici question de la narrativité de I’image.

Pour Werner Wolf, il importe davantage de se demander dans quelle mesure une
image peut €tre narrative plutdt que de s’interroger sur la narrativité de 1’image — une
aptitude qui fait débat — notamment parce que la narration est du domaine du texte et non
de I'image (d’ou notre précédent emploi des guillemets pour parler des «récits »
visuels)'. 1l rappelle que les moyens de ’image sont limités quand celle-ci doit évoquer la
psychologie des personnages ; elle ne peut guere étre plus transmise que par des gestes ou
la physionomie. L’image n’est pas en mesure de suggérer des éléments qui structurent le
récit comme, entre autres, la répétition, une technique poétique a laquelle Alfred
Tennyson a régulierement recours dans les Idylls pour souligner I’évolution des
personnages (notamment le désir de mort d’Elaine). L’image ne peut pas non plus
transposer le contenu des dialogues, la téléologie de 1’ceuvre, la motivation psychologique
des personnagesz, ni la négation (ce qu’une personne n’est pas ou n’a pas fait, ce qui
importe évidemment dans notre cas)’. De la méme maniére, Aron Kibedi Varga doute que

I’image puisse aller au-dela de la simple suggestion du récit :

[Ulne image fixe peut fort bien représenter une action mais il est douteux

qu’elle puisse embrasser 1’ensemble des éléments constitutifs minima d’un

récit. [...] Comment passer de I’action au récit ? Peut-on suggérer un récit tout

en ne représentant qu'une action ? Voici le probleme central de toute

narratologie visuelle.
En d’autres termes, I’image disposerait de peu de moyens pour restituer le récit ; mais
I’illustration n’a-t-elle pas vocation a en souligner certains aspects ? Assurément, au
regard de nos premieres remarques, elle a pour but de faire réfléchir le lecteur sur le sens
d’un acte, d’une situation ou sur I’attitude d’un personnage. Notre but n’est donc pas de

répertorier la transposition des effets narratifs qui évoquent des jugements ou des paroles,

" Werner Wolf, « Narrative and Narrativity: A Narratological Reconceptualization and Its Applicability to
the Visual Arts », Word & Image 19, n° 3 (2003) : 192.

? Ibid., 191.

3 Kibédi Varga, Discours, récit, image, 107.

4 Ibid., 97. Les italiques sont de 1’ auteur.



mais de voir ce que I’illustration a retenu ou ommis d’une situation, voire ce qu’elle y a
ajouté.

En outre, nous avons pris le parti d’étudier les éditions des ouvrages qui
contiennent toutes les illustrations exécutées par les artistes, en partant du postulat que
celles-ci étaient les maillons d’une séquence réfléchie. Or, seules les serial pictures, ces
séquences d’images qui reconstituent le parcours d’un ou de plusieurs héros (telles que
The Rake’s Progress de Hogarth, 1733), sont en mesure de représenter les phases les plus
importantes d’un récit et I’évolution des personnages principaux. Pour cela, elles doivent
étre accompagnées de titres et de légendes’, mais aussi étre présentées dans un ordre bien
défini®, ce qui est le cas des illustrations. Ainsi, 1’obstacle que constitue le degré de
narrativité de I’image, sans étre ignoré, peut étre abordé avec moins d’appréhension. Par
ailleurs, I'illustration a d’autres atouts qui permettent d’affiner la nature de ses liens avec

le texte.

7.1.2.2. Le livre, les livres

L’illustration a sa propre signification, mais elle en apporte d’autres lorsqu’elle est
mise en relation avec des images issues du méme poeme : complete-t-elle ou s’oppose-t-
elle a une autre ? C’est par ce biais que I’on peut observer la singularité d’un personnage,
les similitudes ou les différences entre plusieurs scenes. Le début et la fin de la séquence
correspondent-ils au début ou a la fin du récit ; donnent-ils ainsi a voir la méme histoire ?

On peut aussi analyser I'illustration a la lumiere d’une image issue d’un autre
poeme, lorsque celle-ci est incluse dans le méme recueil. De méme que chaque idylle est
dépendante de celle qui la suit ou la précede, les illustrations d’Eleanor Fortescue
Brickdale se renvoient les unes aux autres par leurs similitudes (les portraits de femmes
par exemple) ou leurs différences (la présentation des couples, I’environnement
dépeint...).

Puisque I’objectif est ici de faire un état des lieux de I’illustration édouardienne
des Idylls, les comparaisons se font également au sein des images produites par chaque
artiste. Les illustrateurs dépeignent parfois les mémes scenes et les mémes personnages,
mais ce rapprochement révele tout autant leurs différences d’interprétation et leurs
sensibilités propres. Autrement dit, les illustrations en «disent » déja beaucoup sur le
récit grace aux différents réseaux d’images.

Enfin, I’étude de I'illustration n’est pas seulement synchronique, elle est aussi
diachronique. Lorraine Kooistra rappelle a juste titre que lorsqu’un texte a fait 1’objet de

nombreuses éditions illustrées dans le temps, celles-ci permettent d’en apprendre

! Wolf, « Narrative and Narrativity », 189-90.
2 Kibédi Varga, Discours, récit, image, 99.
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beaucoup sur la réception de I’ceuvre littéraire’. De méme, Ségolene Le Men souligne que
la premiere édition illustrée a son importance, car elle « définit une image emblématique
ou un cycle iconographique indéfiniment perpétués et mis au gofit du jour » ; celle-ci va
alors opérer une «accommodation du regard », puisque les illustrations suivantes
reprendront volontairement ou non les mémes épisodes ou certaines particularités
physiques des personnages”. En comparant les illustrations édouardiennes 2 celles
produites a I’époque victorienne, on pourra comprendre pourquoi certains thémes ou
passages reviennent régulierement, mais aussi connaitre leur signification pour leur public
et leurs illustrateurs. Certaines images du corpus font allusion a 1’héritage visuel des
Idylls, allant du simple clin d’ceil a la similitude. Par exemple, « The King’s Farewell » de
Gustave Doré et « A Darkness » (FH G5, fig. 42) de Florence Harrison montrent la reine
étendue de tout son long aux pieds d’Arthur. En revanche, d’autres s’écartent
volontairement de la tradition visuelle, dans le souci de faire apparaitre les prises de
position de I’artiste, ou pour faire valoir I’imagination créatrice de ce dernier. Dans le
premier cas, I’illustrateur peut signifier qu’il n’adhere pas aux valeurs exprimées dans le
texte ; quoique ce désaccord soit aussi parfois perceptible dans une image qui perpétue
une tradition visuelle : tout repose parfois sur un élément de la composition, ou sur la
perspective adoptée. Une observation attentive de ces images est donc de rigueur.

A la lumiere de ces clarifications et apports, on peut dorénavant établir de
nouveaux criteres qui permettront d’étudier I’illustration des obstacles a la vérité, ou sa
révélation. Les sens, la parole et ’imaginaire semblent fournir trois pistes d’étude
intéressantes. En effet, elles sont intrinseques a la question de la vérité. De plus, étant de
nature thématique, elles sont peut-€tre plus en mesure de mettre a égalité le texte et

I’image.

7.1.3. Appréhender la thématique autrement

Sources de tension, les sens, la parole ainsi que I’image et I’imaginaire constituent

un acces ou un obstacle a la connaissance de la vérité.

7.1.3.1. La perception sensorielle
La perception sensorielle se définit comme « ce qui nous donne acces a quelque
chose, & ce qu’il y a ». Elle est aussi accusée d’engendrer des erreurs et des illusions, ce

que souligne Descartes : « Tout ce que j’ai recu jusqu’a présent pour le plus vrai et assuré,

! « Examination of a single text which has been illustrated over time tells us much about the history of its
critical reception, and about the important role illustration plays in the production of meaning. » Kooistra,
The Artist as Critic, 6.

2 Ségolene Le Men, « La question de I’illustration », in Histoires de la lecture. Un bilan de recherches, par
Roger Chartier (Paris : IMEC Editions, Editions de la Maison des Sciences de I’'Homme, 1995), 237.

3 Renaud Barbaras, La Perception : Essai sur le sensible (Paris : J. Vrin, 2009), 7.



je I’ai appris des sens ou par les sens : or j’ai quelquefois éprouvé que ces sens étaient
trompeurs ; et il est de la prudence de ne se fier jamais enticrement a ceux qui nous ont
une fois trompés'. » Cette affirmation est pourtant 2 nuancer, car ce n’est pas la
perception elle-méme qui trompe, mais I’interprétation qu’en fait le sujet percevant, un
point déterminant dans 1’analyse des raisonnements formulés par les personnages des
Idylls*.

«The charm » (EFB MV3, fig. 12) cristallise la question de la perception
sensorielle. Les cinq sens sont présents: le golt (les fruits tendus au personnage
principal), le toucher (les peaux qui refletent la lumiere, les étoffes, etc.), I’odorat (1’arbre
en fleurs en contrebas), I’ouie (les conversations, le roucoulement des colombes) et la vue
(le regard songeur, les différents plans). Derriere cette image de volupté se cachent
pourtant la mort et I’enfermement (les tétes des prétendants fichées sur des piquets), de
méme que les véritables intentions de chacun (que souhaite véritablement la sultane ?).
Cette illustration rappelle au lecteur que la perception informe, mais ne porte pas tout a la
connaissance.

Somme toute, 1’étude des sens permet de comprendre ce qui fait obstacle a la
vérité ou a la réalité. Les signes, les gestes, les affects et les raisonnements des
personnages, ce que le texte et I’'image sont tout a fait en mesure de restituer, refletent les
enjeux de la perception. Qui plus est, I’opinion que I’on a des sens varie selon les sociétés
et les époques. La prise en compte de ce facteur culturel sera déterminante pour
comprendre le point de vue des personnages, du poete ou de I’illustrateur, tous issus de

sociétés différentes.

7.1.3.2. La parole

Le langage entretient un rapport privilégié avec la perception en mettant des mots
sur les sensations’ ; i1l est plus particuliecrement lié a I'ouie, sens associé a la
compréhension et a la connaissance selon Platon®. Toutefois, cette mise en mots ne
signifie pas que la restitution sera fidele a ce que 1’on a exactement ressenti’. De méme, le
langage peut étre source de confusion : « La ot I’on croit qu’il suffit d’ouvrir les yeux

pour voir les choses comme elles sont, le langage peut continuer a exercer sa domination,

! René Descartes, Méditations métaphysiques [Meditationes de Prima philosophia (Paris, 1641)], éd. par
Florence Khodoss (Paris : Presses universitaires de France, 2010), 27.

* « La perception n’est pas une forme de savoir. C’est une source de savoir dans la mesure ol elle met le
sujet en position d’acquérir un savoir sur son environnement. Toutefois 1’acquisition effective du savoir
exige davantage qu’un rapport de perception, a savoir 1’existence d’une méthode fiable de formations de
jugements. » Dokic, Qu’est-ce que la perception, 52.

> Ibid., 8.

* Mark M. Smith, Sensing the Past: Seeing, Hearing, Smelling, Tasting, and Touching in History
(Berkeley : University of California Press, 2007), 43.

> Jean-Pierre Cléro, Théorie de la perception : De I'espace a I’émotion (Paris : Presses universitaires de
France, 2000), 108-109.
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d’autant plus efficacement qu’elle est insidieuse et que celui qui voit ou qui entend ignore
cette soumission dans sa perception'. » La parole joue donc un role déterminant, car elle
est a la fois pourvoyeuse de vérité et de confusion. Ainsi, la déclaration d’amour du roi a
la reine permet a Guinevere de comprendre I’ampleur de son erreur et de sa faute, tandis
que le récit du temps jadis raconté par la novice est pétri de préjugés a I’égard de la reine.

Les illustrations mettant en sceéne plusieurs personnages seront étudiées a la
lumiere des dialogues, de la parole et de sa compréhension. Afin de pallier au mieux les
«lacunes » de I’'image a cet égard, 1’étude s’accompagnera de repérages. Dans les
illustrations, il faudra retrouver les paroles tirées des poemes qui semblent Etre
prononcées, ou cerner le passage auquel il est fait allusion. De la méme facon, il faudra
prendre note des images évoquant 1’absence d’échanges, car les poemes sont batis sur une
alternance de dialogues et de silences : Geraint impose le silence a Enid, Merlin est muet
a son départ de la cour, et Guinevere ne prononce pas un mot lorsqu’Arthur lui fait ses
adieux.

Les paroles échangées (ou non) touchent donc a une question délicate dans les
études intermédiales : comment transposer des paroles en images, et, plus
particulierement, comment faire voir le poids des mots qui révelent la vérité, la sincérité,
ou a l'inverse le mensonge et le prétexte ? L’analyse des affects, 1’étude de la
composition des images (perspectives, plans, détails, références a 1’apparence) et les

comparaisons entre images apporteront des éléments de réponse.

7.1.3.3. Autour de l'image et de l'imaginaire

Dans What Do Pictures Want, W.J.T. Mitchell fait remarquer qu’employer
I’expression «fo get the picture » signifie que ’on a compris une situation décrite”.
L’image est source de connaissance, qu’elle soit visuelle ou mentale” : art, histoires,
réves, souvenirs et témoignages, en d’autres termes 1’imaginaire4, sont des acces a la
vérité et a réalité autant qu’ils engendrent des erreurs ou des illusions. Jean-Jacques

Wunenburger fait état de cette dualité :

' Ibid., 95.

2 W.I.T. Mitchell, What Do Pictures Want? The Lives and Loves of Images (Chicago : The University of
Chicago Press, 2005), xvii.

? En effet, I’objet de la perception peut étre présent au sujet de deux facons : « en personne » (il s’agit alors
de sa perception, de sa présentation aux sens du sujet) ou en image (il apparait dans 1’imagination, on a
alors affaire a une « présentification »). Barbaras, La perception, 54.

* L’imaginaire est donc ici entendu comme « un ensemble de productions, mentales ou matérialisées dans
des ceuvres, a base d’images visuelles (tableau, dessin, photographie) et langagieres (métaphore, symbole,
récit) formant des ensembles cohérents et dynamiques, qui relevent d’une fonction symbolique au sens d’un
emboitement de sens propres et figurés ». Jean-Jacques Wunenburger, L’Imaginaire, 649 (Paris : Presses
universitaires de France, 2003), 10.



[D]’une part, I’imaginaire est le miroir de nos émotions, ce en quoi nos images

refletent de fait I’état de notre corps, de notre constitution neurobiologique

selon le vocabulaire actuel ; d’autre part, ’imaginaire excite en nous des

résonances intérieures de plaisir et déplaisir. [...] La force méme des images

peut transformer des sentiments en passions aveugles jusqu’a priver le sujet de

tout esprit critique. [...] Par ailleurs les sentiments risquent de devenir eux-

mémes imaginaires dans la mesure oll nous croyons en leur réalité, en leur

bien-fondé ou en leur durée alors qu’ils n’ont d’existence que dans et par

I’imagination.’
Le rapport de I'image a la vérité ou a la réalité est tantot tendu, tantdt lache. Dans les
Idylls, 1a vision qui affecte tant le barde, et qui est mise en image dans « The spirits »
(FH G4, fig. 41), annonce la chute du roi; mais quelle est la part de vérité dans le
souvenir des temps heureux de Guinevere évoqué a travers « Under groves » (JMK G2,
fig. 25) ? Que signifient les différents objets d’art décrits dans « Elaine » et représentés
dans T’illustration éponyme (EFB LEI, fig. 19) ? L’imaginaire, a travers le texte et
I’image, a donc toute sa place dans la thématique.

Leurs rapports ambivalents a la vérité rapprochent les sens, la parole et
I’imaginaire. Ces trois axes d’étude sont eux-mémes étroitement liés, ce qu’illustre tout a
fait I’exemple du témoignage : celui-ci se transmet par la parole et se constitue de
souvenirs, des images de personnes ou d’événements qui ont été partiellement percus par
un individu. Cette interdépendance ne requiert pas d’ordre ou de primauté. Susan Stewart,
citant Bergson, rappelle ainsi : «il n’y a pas de perception qui ne soit pas imprégnée de
souvenirs. Aux données immédiates et présentes de nos sens nous mélons mille et mille
détails de notre expérience passée’. » Aurait-on alors échangé les reperes chronologiques
problématiques pour des pistes de réflexion dont les délimitations semblent floues ? Au
contraire, c’est cette souplesse et cette ouverture qui permettront de mieux cerner

I’illustration de la vérité.

7.2. Problématique

Le travail d’étude s’appuie sur trois constats. Premierement, le corpus abordé sous
I’angle du texte et de I’image montre que la thématique retenue réapparait bien dans les
illustrations. Deuxieémement, la thématique fait intervenir la notion de norme. La norme
énoncée dans les Idylls est victorienne, ce dont les illustrateurs édouardiens ont tout a fait
conscience. Troisiémement, ces artistes savent aussi qu’ils s’engagent dans une tradition
esthétique de pres (ou de plus) d’un demi-siecle en mettant en image ces poemes.

La problématique repose sur cette question : dans quelle mesure I’illustration d’un

théme majeur d’une ceuvre littéraire rend-elle compte des enjeux et de la poétique du

1 .
Ibid., 80.

2 Susan Stewart, « Remembering the Senses », in Empire of the Senses: The Sensual Culture Reader, éd.

par David Howes (Oxford ; New York : Berg, 2005), 59. L’ouvrage cité est le suivant : Henri Bergson,

Matiere et mémoire. Essai sur la relation du corps a ’esprit (Paris :Félix Alcan, [1896] 1903), 20.
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texte, du contexte de production et de réception (du texte et de I’image), et de ’acte de
création visuelle, tout en restant une ceuvre d’art originale ?

Cette problématique incorpore des interrogations sous-jacentes. En premier lieu,
comment représenter en image les obstacles a la vérité ou sa révélation, qui impliquent
des processus mentaux difficiles a visualiser 7 Comment montre-t-on en image la
sensibilité ou la morale ? En outre, il convient d’évaluer la place de cette thématique dans
les illustrations : a-t-elle autant d’importance que dans le texte ; a quelles fins est-elle
employée ? Elle pourrait tout autant servir a mettre en lumiere les émotions des
personnages qu’a mettre en avant le talent de I’artiste a présenter une scéne particuliere.
De la méme manicere, il est tout a fait possible que la thématique de la vérité soit ignorée
ou critiquée pour les valeurs qu’elle évoque, ou encore qu’elle soit réévaluée selon les
meeurs et lois en vigueur a 1I’époque édouardienne. Comme le rappelle Lorraine Kooistra,
« [t]he image/text/reader dialogue will always, however, be a product of its cultural
milieu’ ».

Cette question d’évaluation en amene une autre : est-il possible de faire la part
entre la perception de la vérité propre au personnage, au narrateur et a I’illustrateur ?

Enfin, le sujet ne se rapporte pas seulement aux valeurs ontologiques. Il existe
aussi une norme pour présenter en image les Idylls, une tradition longue d’un demi-
siecle ; celle-ci peut-€tre assimilée comme rejetée par les artistes étudiés.

La these que I’on défendra ici s’articule sur deux plans. Le theme de la vérité, ses
obstacles, sa découverte, est repris dans les illustrations, car il est inhérent aux Idylls.
Cependant, les illustrateurs ne se contentent pas de 1I’évoquer. Ils critiquent également les
points de vue développés par le pocte ou les personnages en imposant leur propre vision
du texte. La norme victorienne est parfois remise en question, signe des cinquante années
qui séparent I’ceuvre des illustrations. En d’autres termes, malgré une apparente
correspondance entre les Idylls et les images, celles-ci contestent subtilement les idées
contenues dans les poemes. Par ailleurs, un aspect de la thématique, I’imaginaire, relie
Iillustration au texte et I’en détache. Les images permettent alors de s’évader du texte,

stimulant ainsi les facultés créatrices du lecteur.

7.3. Buts

En faisant intervenir les questions intermédiales, esthétiques, littéraires et
culturelles, les ouvrages illustrés étudiés se présentent comme des objets d’étude denses

et particulicrement riches, comme 1’explique Lorraine Kooistra :

"' Kooistra, The Artist as Critic, 15.



What is fascinating in the study of illustrated books is the layered histories of

all their writers, artists and contexts—their ideological positions, their class

positions, their sexual positions—and how these forces combine to produce

specific images and particular stories."
Aussi, cette these se présente en trois parties, certes thématiques, mais qui se veulent
aussi intimement liées, non seulement par leur titre («image », «imagerie »,
« imaginaire »), mais aussi parce que ’on s’est efforcé d’établir une progression en
spirale. Les illustrations seront d’abord observées sous I’angle du texte, puis du contexte,
et enfin de 1’héritage esthétique. Nous espérons ici apporter des éléments de réponse qui
se dévoilent progressivement et qui s’enrichissent selon que 1’on aborde les images pour
leur rapport au texte, au public ou a I’art.

Dans la premiere partie de la these, intitulée «image, la transposition de la
vérité », on examinera I’illustration, « I’image du texte », ses mécanismes (les moments
choisis, les aspects de la thématique mis en exergue, les caractéristiques de chaque
personnage...) et ses effets. Cette analyse se fera en deux temps. Dans le chapitre un, on
étudiera la transposition des sens trompeurs. Les illustrateurs évoquent la perception
sensorielle des personnages afin que le lecteur puisse comprendre les réactions des héros
des Idylls. Dans le chapitre deux, on analysera la représentation des voix et/ou des points
de vue qui révelent la vérité : le point de vue est-il celui du narrateur, d’un personnage ou
de I'illustrateur ? Ce choix se révele crucial, car il influence 1’opinion que le lecteur aura
des protagonistes. L’objectif de cette partie est de montrer que les illustrateurs
s’accordent généralement avec le texte sur le degré de responsabilité et de culpabilité des
protagonistes, mais qu’ils n’y sont certainement pas assujettis pour autant. En effet, les
artistes proposent d’observer certains héros sous un autre angle, voire réinterprétent leur
histoire.

Dans le second volet de cette étude, « Imagerie, la transposition de la norme », on
s’appliquera a démontrer que les accords ou désaccords avec le texte sur la culpabilité des
personnages s’expliquent par les valeurs socioculturelles victoriennes émanant des Idylls
et qui ne correspondent plus nécessairement a celle de la société édouardienne. Dans le
premier chapitre, on verra que les illustrations restituent les préoccupations d’Alfred
Tennyson a 1’égard de la nature humaine : I’innocuité ou la dangerosité des sens dépend
des pouvoirs que I'on leur attribue et ces derniers varient selon les cultures. Ainsi, les
Victoriens s’intéressent plus particulierement a la vue et au toucher, deux sens en rapport
direct avec I’autorité et la sexualité. Dans le second chapitre, on s’attardera sur les valeurs
morales émanant des adjectifs « true » et « false », qui sont définis selon une norme, ici

victorienne. Or, les illustrateurs édouardiens ne se reconnaissent pas toujours dans celle-ci

UIbid., 247-48.
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et le démontrent a travers les héroines, figures centrales des Idylls et porteuses des idéaux
victoriens.

La derniere partie, «imaginaire, la transposition du monde de I’imagination »,
s’intéressera a I’imaginaire, « 1’étude des productions imagées, de leurs propriétés et de
leurs effets »', et de son rapport a la vérité ainsi qu’a la réalité. 1l sera ici question des
ceuvres d’art, des images du passé, ainsi que des réves et des réveries. Ces créations issues
de I’esprit des personnages incitent les illustrateurs et les lecteurs a évaluer la part de
vérité qu’elles contiennent. De surcroit, elles stimulent leurs imaginaires respectifs.
L’objectif de cette derniere partie est donc de montrer que les illustrateurs relevent le défi
de mettre en image 1’'imaginaire et ses effets. Le premier chapitre examinera les formes
d’art décrites dans les Idylls et mises en image par les artistes. Leur rapport a la vérité et a
la réalité est bien transposé, mais les illustrations mettent avant tout a 1I’honneur le
pouvoir d’évocation et d’évasion de la littérature ainsi que de la musique. Le second
chapitre est consacré aux images du passé. Celles-ci sont extraites de la réalité, mais elles
s’en extraient également. Contrairement aux ceuvres d’art, qui possedent une réalité
matérielle, elles existent uniquement a I’esprit de celui qui les a forgées. Elles ne
dévoilent donc pas toute la vérité sur les événements ou les personnages qui ont engendré
la chute de Camelot. Tout en prenant acte de cette dimension ontologique, les illustrateurs
exploitent les images d’un temps jadis idéalisé et méme merveilleux. L’irréel, par
opposition a la réalité, fait alors irruption dans ces transpositions. Enfin, le dernier
chapitre est consacré aux réves et aux réveries, qui révelent les errements et les désirs
secrets des protagonistes. Ces productions imagées ne sont donc pas toujours propices a
I’onirisme. Du reste, I’imaginaire du lecteur est stimulé grace a d’autres images. En effet,
les artistes parviennent a €loigner le lecteur, cet acteur du livre illustré, de la tourmente
des Idylls, le temps d’une illustration ou d’une séquence, en lui donnant la possibilité
d’imaginer d’autres récits. D’autres images prennent alors forme grace aux facultés
créatrices du lecteur. Les illustrations sont donc non seulement capables de représenter

des processus mentaux difficiles a visualiser, mais aussi de faire surgir I’imaginaire.

! Wunenburger, L’Imaginaire, 6.






PARTIE I : IMAGE, LA

TRANSPOSITION DE LA VERITE







Chapitre 1 : Montrer les obstacles a la vérité

« Percevoir, c’est engager son corps dans une activité spécifique, qui définit au
moins en partie les différentes modalités sensorielles (voir, toucher, entendre, etc.) par
lesquelles nous entrons en relation avec le monde'. » Cette définition de Jérome Dokic
rend compte du formidable accés a la connaissance et a la réalité que constitue la
perception sensorielle. Plus encore, la perception est a la base de tout échange entre
individus, ce que souligne Aron Kibedi Varga : « Communiquer, c’est dans un premier
temps s’adresser a la perception sensorielle d’autrui : on ne peut communiquer qu’en
émettant des signes qui atteignent I’un des cinq sens’. » Pourtant, le lecteur qui se réfere
aux ouvrages critiques des Idylls retiendra que les sens sont moins un acces a la vérité ou
a la réalité qu’une source d’erreurs, de fautes et d’illusions. Ainsi, Rhoda Flaxman écrit :
« Throughout Idylls, Tennyson reitates the deceptive nature of vision®. » De méme, John
Reed rend compte du piege des sens dans les poemes : « it is man’s physical nature, his
confinement in the world of sense, that induces the obscurity and mystery of the true
world of spiritual perception. Man’s senses are the bog from which obscuring clouds
arise, obliterating the heavens®. »

Ce premier chapitre est donc consacré aux protagonistes trompés par leur
perception dans les intrigues amoureuses, une « trahison » des sens du toucher, de 1’ouie
et de la vue qui est transposée dans les illustrations. Il sera d’abord question du sentiment
personnel qui est a I'origine d’un grand nombre d’erreurs et de fautes: les désirs
s’expriment a travers le corps des héros. Puis, on étudiera les apparences et les paroles
trompeuses, ainsi que leurs répercussions sur les personnages ou leur entourage. Pour
chaque étape, les poemes et leurs images s’accordent, car les fourvoiements des héros
sont toujours évoqués avec nuance et justesse. Pour ce faire, les illustrations déploient

tout leur potentiel narratif, quitte a parfois s’écarter de leur source.

1.1. La puissance des désirs personnels : le toucher et le
corps

Le toucher est ambivalent. Il structure le monde de I’individu autant qu’il

provoque sa perte. Grace au toucher, 1’étre accede a des sensations variées (la chaleur, la

" Dokic, Qu’est-ce que la perception, 9-10.

2 Kibédi Varga, Discours, récit, image, 89.

? Rhoda L. Flaxman, Victorian Word-Painting and Narrative: Toward the Blending of Genres (Ann Arbor,
Mich. : UMI Research Press, 1987), 116.

4 Reed, Perception and Design, 145.



pression, la douleur...)'. Dans le mythe de Pygmalion, il est la vie, car il « anime et
vivifie »” ; pour Diderot’, il est le sens « le plus profond et le plus philosophe ». L’organe
qui lui correspond n’est autre que le cceur selon Aristote’, mais il est aussi évidemment
associé a la main, a la peau, et, de facon plus générale, au corps. Cependant, le toucher
reste synonyme d’avilissement depuis I’ Antiquité. Il est notamment intimement associé
au plaisir charnel. Aristote le définit comme le sens le plus bas, car il est commun aux
animaux et 2 I’homme : dans I’Ethigue a Nicomaque, le philosophe oppose la vertu
héroique (qui tend vers le divin et 1’abstraction) au plaisir (qui tend vers I’animal et donc
le sensuel)’. En conséquence, le toucher et les sensations qu’il procure sont une entrave
tout raisonnement, a toute aspiration spirituelle. Les Idylls ne sont autres qu’une
manifestation de ce combat entre la sensualité et I’élévation de I’étre. Ce premier volet
s’ouvre donc sur ce qui est considéré comme le plus pernicieux dans le toucher, d’abord
dans sa manifestation la plus flagrante et la plus physique, le désir charnel, puis dans une
forme moins saisissable, le désir de possession. On remontera enfin jusqu’aux sources du
désir en étudiant les faiblesses des personnages qu’un ensemble de gestes ou

d’expressions corporelles trahit dans les poeémes comme dans les illustrations.

1.1.1. Ornements du désir charnel

Le désir provoque la faute, I’erreur et 1’illusion dans les Idylls. Les personnages
sont affectés d’une faiblesse sentimentale, aimer ou &tre aimé, fréquemment doublée de
ce que John Rosenberg appelle une « obsession érotique »°. Le lecteur décele facilement
le désir chez Geraint, Merlin, Elaine, Lancelot et Guinevere. L’attirance irrésistible du
corps est donc un theme majeur des poemes, qui se retrouve transposé dans les
illustrations grace a des motifs récurrents. L’acces au corps, le toucher symbolique, les
éléments décoratifs (mobilier, fleurs, animaux) sont autant de références directes ou

détournées a ce besoin physique.

1.1.1.1. Le corps

Cette premiere analyse s’articule autour du désir que fait naitre le corps d’autrui :
le corps désirable d’Enid ; Elaine, le corps qui désire ; enfin le corps des amants au lit.
Dans « Enid », le chevalier porte un amour excessif a sa femme, ce qui le pousse a ne

jamais la quitter et a délaisser ses obligations princieres : « He compassed her with sweet

' Robert Jiitte, A History of the Senses: From Antiquity to Cyberspace (Cambridge : Polity, 2005), 235.

* Herman Parret, « L’Eil qui caresse : Pygmalion et 1’expérience esthétique », in Touch me, don’t touch me:
de toets als interface in de hedendaagse kunst, éd. par Claire van Damme, Patrick van Rossem, et Marijke
van Eeckhaut (Gent : Academia Press, 2007), 9.

? Denis Diderot, Lettre sur les sourds et muets : & 'usage de ceux qui entendent et qui parlent (s.l., 1751).

4 Jiitte, A History of the Senses, 42.

5 Stewart, « Remembering the Senses », 61.

% Rosenberg, The Fall of Camelot, 109.
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observances, / And worship, never leaving her » (GE 48-49). William Buckler va méme
jusqu’a avancer que Geraint vit dans la luxure et qu’il a fait de sa femme une
« courtisane »'. Le désir qu’éprouve Geraint se manifeste dans les illustrations d’Eleanor
Fortescue Brickdale et John Byam Shaw a travers le corps d’Enid. Dans « To make her
beauty vary » (EFB GEl, fig. 5), I'illustratrice s’inspire tres librement des vers suivants :
« And Enid, but to please her husband’s eye,/[...] daily fronted him/In some fresh
splendour » (GE 11-14). Enid, I’air quelque peu embarrassée, est assise entre les jambes
de son mari qui I’enserre par les hanches. Elle rougit et ne sait quoi faire de ses mains. Un
rapport déséquilibré s’est installé dans le couple : Enid apparait sous les traits d’une jeune
fille tandis que le chevalier semble beaucoup plus dgé. Le désir sexuel de I’homme mir
est plus grand que celui de sa toute jeune femme. Dans « Kiss’d her climbing »
(JBS GEA4, fig. 4), la sensualité du corps d’Enid est mise en exergue. La figure centrale de
I’image capte la lumiere ; ses cheveux sont détachés, ses courbes soulignées et ses yeux
sont clos pour retourner avec passion le baiser de son mari. Cependant, ce dernier semble
la vampiriser : I’homme au teint verdatre attrape la taille et la main d’Enid et le contact
vivifie le blessé. L’embrassade, qui ne représente qu’un bref moment dans la
narration (« he turned his face / And kissed her climbing, and she cast her arms / About
him, and at once they rode away », GE 759-761), symbolise le renouveau des époux, mais
I’image restitue a cet instant le besoin de contact physique tant recherché par le chevalier.

Geraint manifeste un appétit 1égitime puisqu’Enid est sa femme. Il n’en est pas de
méme pour Elaine, qui se consume de désir pour Lancelot. Elle est « a demi-envieuse »
du destrier que ce dernier caresse (« Half-envious of the flattering hand », LE 347) et
briile du « désir fou » que Lancelot porte ses couleurs au tournoi : « Suddenly flashed on
her a wild desire, / That he should wear her favour at the tilt » (LE 355-356). Elaine, dont
le surnom suggere plus la pureté que la sensualité (« The lily maid »), est un personnage
duel plutét que contradictoire selon John Rosenbergz. Son amour est a la fois pur et
passionné. Son désir est explicite dans « But to be with you » (EFB LE3, fig. 21). Elaine,
présentée de dos, touche fébrilement Lancelot, un geste qui va a l’opposé du
texte (« innocently extending her white arms », LE 927), alors que le chevalier la
repousse. Son corps est aussi celui d’une femme, dont les courbes sont soulignées par la

chute des reins ceinturée d’or. L’illustrateur rappelle ainsi les deux facettes d’Elaine par

U« An Eros/Cupid figure, Geraint tries to create and inhabit with Enid a bower of bliss, a lotus-land, a
palace of sensual art, a sexual paradise—a monistic fantasy world in which he attempts to enshrine her in a
blasphemous religion of distrust. [...] [H]e transforms her, momentarily, into a symbolic, though exclusive,
courtesan. » Buckler, Man and His Myths, 81.

* «Because the lily maid is not a conventional figure in an allegory, our impulse is to distort her into a
modern simplism of our own: seeming purity masking a libidinous reality. Yet like the symbols associated
with her, she is neither this nor that, but both pure and passionate, sexual and innocent, embodying the
same intense conjunction of contrary elements that draws her instantly—and fatally—to Lancelot. »
Rosenberg, The Fall of Camelot, 25.
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un contraste flagrant : une toute jeune fille aux joues rosies et habillée d’une robe blanche
tres ample dans les deux premieres illustrations (EFB LE1 et 2, fig. 19 et 20), et son
revers, un étre charnel et attirant dans la troisieme.

La scéne d’adieux des amants, reprise par trois des quatre artistes, montre
I’attirance que Guinevere et Lancelot ont I’un pour 1’autre, d’autant plus que ce sont des
personnages particulicrement exclusifs en amour. Le chevalier ne voit que la
reine (« woman’s love,/ Save one, he not regarded », LE 835-836). Sa vitalité et sa
virilit€ sont intimement liées. Ainsi, revenu blessé du tournoi des diamants, Lancelot
abandonne toute idée de rupture avec la reine lorsqu’il retrouve sa vigueur, autant
physique que sexuelle : « when the blood ran lustier in him again, / Full often the bright
image of one face [...]/ Dispersed his resolution » (LE 876-879). Quant a la reine, elle
recherche 1I’amour physique et sensuel : «I yearned for warmth and colour which I
found / In Lancelot » (G 642-643). La scéne d’adieux est ainsi décrite :

[...] Passion-pale they met,

And greeted. Hands in hands, and eye to eye,

Low on the border of her couch they sat

Stammering and staring. It was their last hour,

A madness of farewells [...]. (G 98-102)
En dépit d’un titre commun, il n’y a guere de ressemblance entre la scene dépeinte par
Florence Harrison et John Byam Shaw (« It was their last hour » FH G2 et JBS GIF,
fig. 39 et 28). Dans la premiere, le couple échange un baiser passionné, alors que
Guinevere et Lancelot apparaissent usés dans la seconde. Lancelot, vieilli, porte une
barbe fournie tandis que la reine n’a plus la grace de sa prime jeunesse, cachée par sa
guimpe, attribut réservé aux femmes d’un certain dge. Chacun se tient a I’extrémité de la
couche, leurs corps se connaissent peut-étre trop bien pour avoir a s’enlacer. A premire
vue, on pourrait penser que 1’image d’Eleanor Fortescue Brickdale se situe a mi-chemin
des deux autres dans la suggestion du désir (EFB G2, fig.33). Les amants ne
s’embrassent pas mais se réconfortent tendrement. Toutefois, la longue jambe bleue du
chevalier au premier plan rappelle au lecteur que I’homme est un étre sensuel fait de chair
et de muscles. De méme, la chevelure opulente et dénouée de la reine est une référence a
ses appétits charnels'. Le héros caresse ses cheveux et I'une des tresses glisse entre les
deux corps. De méme que dans « But to be with you » (EFB LE3, fig. 21), I'illustration

rend compte a la fois de I’innocence et du désir bouillonnant du couple.

! Jean Chevalier et Alain Gheerbrant, Dictionnaire des symboles : mythes, réves, coutumes, gestes, formes,
figures, couleurs, nombres (Paris : R. Laffont ; Jupiter, [1982] 1995), 236.
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1.1.1.2. Les symboles : le toucher par procuration et le lit

Le désir d’Elaine transparait dans un autre toucher, cette fois symbolique, grace
aux objets qui la relient au chevalier : le bouclier et la couverture qui le protege. Une
atmosphere teintée d’érotisme se dégage de la scene d’ouverture du poeme. Elaine
s’enferme dans sa chambre afin de mettre a nu I’écu recouvert d’une housse cousue de ses

propres mains :

[...] day by day,

Leaving her household and good father, [Elaine] climbed

That eastern tower, and entering barred her door,

Stript off the case, and read the naked shield [ ...]. (LE 13-16, nos italiques)
Toucher le bouclier revient a étre en contact avec Lancelot, et méme a le dénuder de
facon métonymique (nos italiques). D’ailleurs, Eleanor Fortescue Brickdale illustre a
deux reprises Elaine en possession de 1’écu. « To her tower » (EFB LE2, fig. 20) offre un
jeu de couleurs : le bouclier coloré rouge et or aux lions bleus ressort sur la robe de
couleur creme ourlée de vert de la jeune fille. Ce n’est plus Lancelot qui porte les
couleurs d’Elaine au tournoi, mais bien Elaine qui porte celles du chevalier, contre son
corps et dans son cceur. Dans « Elaine » (EFB LEI, fig. 19), la jeune héroine brode
consciencieusement la cape qui servira de protection a 1’écu que 1’on retrouve dans
’angle inférieur droit. A vrai dire, I'illustration ne dégage rien de trés sensuel 2 la
différence de « Stript off the case » (JMK LEIF, fig. 15) de Jessie M. King. Comme
I’indique ce titre révélateur, Elaine s’agenouille pour étre a la hauteur du bouclier qu’elle
déshabille et touche. Les deux mains trahissent I’urgence et la nécessité de toucher I’objet
du désir : I'une découvre tandis que 'autre caresse déja. L’innocence et le désir se
juxtaposent a nouveau : Elaine est représentée les cheveux détachés, signe qu’elle n’est
pas mariée, dans une tenue immaculée qui se détache des rideaux chargés de motifs
fleuris. Les deux artistes ont donc su capter le besoin physique de la jeune fille aussi
explicitement que 1’a fait Alfred Tennyson.

Chez tous les illustrateurs, le désir charnel est représenté par le motif du lit, et par
extension de la chambre. Il apparait a trois reprises dans les illustrations d’Eleanor
Fortescue Brickdale. Le meuble est placé en arriere-plan de « To make her beauty vary »
(EFB GEl, fig. 5), protégé par de lourds rideaux rouges dont la couleur évoque bien
évidemment la passion. On retrouve d’ailleurs des teintures de la méme couleur dans « It
was their last hour » (JBS GIF, fig. 28): Lancelot et Guinevere ont été des amants
passionnés. Dans « Elaine » (EFB LEI, fig. 19), le lit est également en arriere-plan, orné
de rideaux verts et d’'une couverture or et vermillon ornée d’un cceur rouge, le coeur
d’Elaine palpitant de désir. La chambre est impeccable alors que celle de Guinevere est
jonchée de fleurs piétinées dans « It was their last hour » (EFB G2, fig. 33). Le lit n’est

pas défait mais il est le seul des trois a étre occupé ; les rideaux sont relevés et Lancelot
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les piétine, cherchant a retrouver son équilibre face a une reine en demande de contact
physique. A bien y regarder, Elaine est la seule a ne pas accéder a I’amour physique
puisqu’aucun homme ne lui tient compagnie ; le désir ne se concrétisera jamais, les lieux

resteront immaculés.

1.1.1.3. Les ébats de Merlin

Dans « Vivien », I’héroine rallume la flamme du désir amoureux et charnel chez le
sorcier : « the old man, / Though doubtful, felt the flattery, and at times / Would flatter
his own wish in age for love » (MV 181-183). Algernon Charles Swinburne résume cette
attirance physique en des termes peu flatteurs, « les hésitations érotiques d’un vieillard »'.
Pourtant, 1’attitude de Merlin n’a rien de libidineuse, car son age ne lui interdit pas
d’avoir une vie intime, ni de susciter le désir chez autrui>. En outre, Merlin ne court pas
apres Vivien, puisque c’est elle qui le poursuit et le provoque. Ce n’est qu’a I’issue du
poeme qu’il réagit a ses pulsions, lorsque la jeune femme se réfugie dans ses bras a
I’approche de 1’orage : « The pale blood of the wizard at her touch / Took gayer colours,
like an opal warmed (MV 947-948). L’opale, pierre d’un bleu froid, et qui rappelle le
sang-froid dont Merlin a fait preuve jusque-la, prend des couleurs chaudes sous I’effet du
désir’. L’alchimie du vivant devient plus puissante que la magie blanche. La dernidre

étreinte a d’ailleurs un caractere sexuellement explicite :

[...] she called him lord and liege,

Her seer, her bard, her silver star of eve,

Her God, her Merlin, the one passionate love
Of her whole life [...]

Her eyes and neck glittering went and came,
Till now the storm, its burst of passion spent,
Moaning and calling out of other lands,

Had left the ravaged woodland yet once more
To peace; and what should not have been had been,
For Merlin, overtalked and overworn,

Had yielded [...]. (MV 951-964)

« Moaning and calling out of other lands » suggere les gémissements par la succession
des sons /ou/, /o:/ et /a/. Le sage cede ensuite le charme, que Vivien met immédiatement
en application a son insu. Ce dernier se retrouve prisonnier du chéne en-dessous duquel il
s’était abrité (« in the hollow oak he lay as dead », MV 967). Alfred Tennyson ne fait que
reprendre ici une tradition arthurienne qui veut que le confinement du mage dans un
arbre, une tour ou une tombe, soit une image de sexualité masculine®. Cet arbre est donc

représenté au méme titre que les lits dans « My tender rhyme » et « Hollow oak »

! Algernon Charles Swinburne, Under the Microscope ([London : D. White, 1872] Portland : Thomas B.
Mosher, 1899), 40.

2 Peter H. Goodrich, « The Erotic Merlin », Arthuriana 10, n° 1 (2000) : 94.

? Nous remercions Mme Isabelle Gadoin de nous avoir suggéré cette idée.

4 Goodrich, « The Erotic Merlin », 105.
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(EFB MV2 et 5, fig. 11 et 14). La forét luxuriante, I’immense chéne au tronc béant et le
petit serpent au pied du sorcier dans la premiere illustration sont des références explicites
au jardin d’Eden. Derriere le masque de la décrépitude, le désir de Merlin est dévorant
pour celui qui sait le reconnaitre. Ainsi, comme pour les précédentes illustrations, le désir
sexuel peut étre tres explicitement suggéré aussi bien par la nature humaine que par

I’environnement naturel.

1.1.1.4. Le désir féminin: le monde végétal et animal d’Eleanor
Fortescue Brickdale

Eleanor Fortescue Brickdale insiste sur la vitalité sexuelle de ses personnages en
ayant aussi recours aux fleurs et aux animaux. Chaque poeéme possede son portrait
féminin en lien étroit avec la nature, du moins pour trois héroines. Dans «Enid »
(EFB GE2, fig. 6), la jeune femme se trouve dans un jardin au tout début du printemps.
Les tulipes et les fritillaires ont éclos, mais non les roses, signe d’une sexualité qui n’est
pas encore épanouie. A I'inverse, dans « As in the golden days » (EFB GS5, fig. 36), la
reine pose dans un jardin luxuriant au pied d’un lys blanc et d’un rosier rouge. Ces fleurs
symbolisent respectivement 1’amour chaste d’ Arthur et la passion amoureuse de Lancelot.
L’artiste suggere que la reine est déja probablement amoureuse de Lancelot en se tenant
devant un plant de lys blancs et un rosier rouge'. Le lecteur sait que la souveraine choisit
le chevalier par la rose qu’elle tient dans la premiere illustration au poeme (EFB Gl1,
fig. 32). Cependant, 1’arbuste représenté dans la cinquieme image s’épanouit tellement
qu’il a besoin d’un tuteur : la passion qui dévore les amants conduira a leur chute et a
celle de Camelot. Cette idée d’amour fatal se retrouve d’ailleurs dans « Before the
coming » (EFB G3, fig. 34). Le petit peuple des fées se distingue a peine de la végétation
composée, entre autres, de digitales. La fleur est toxique pour le ceeur a dose élevée : c’est
le poison par excellence”.

Florence Harrison associe également la reine a la nature, mais la composition est
radicalement différente. Dans la deuxieéme de couverture du livre (fig. 52), Guinevere se
trouve dans une forét pour observer Camelot, mais les arbres sont dépourvus de feuilles et

le sol de végétation. Méme les oiseaux quittent les lieux. L’amante est prisonniere d’un

" Si le lecteur connait le cycle arthurien de Tennyson dans son intégralité, il pourra peut-étre trouver 13 une
référence a « Balin and Balin », I’idylle de 1885 qui évoque les désillusions de Balin, un chevalier inspiré
par la reine, jusqu’a ce que Vivien le persuade que Guinevere n’est pas vertueuse. Un matin, il surprend la
souveraine et Lancelot dans un jardin en fleurs ainsi décrit :

A walk of roses ran from door to door;

A walk of lilies crost it to the bower:

And down that range of roses the great Queen

Came with slow steps, the morning on her face [...]. (BB 237-240)
% Nous remercions Mme Isabelle Gadoin d’avoir attiré notre attention sur la toile Lady Lilith de Dante
Gabriel Rossetti (1867, Delaware Art Museum), dans laquelle on peut trouver une tige de cette fleur pres de
la dangereuse tentatrice infanticide.
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amour physique irrésistible et pourtant stérile qui va transformer le royaume en terres
gastes. Du reste, une végétation abondante n’est pas forcément synonyme
d’épanouissement. Dans « At which the King had gazed » (EFB MV1, fig. 10), Vivien
évolue dans un jardin d’automne dont chaque détail fait allusion a la corruption et a la
décadence. Le mur d’enceinte est recouvert de mousse ; le sol est jonché de feuilles
mortes ; le pommier, pareil au rosier, est chargé, mais cette fois-ci du fruit de la
connaissance charnelle'. En quelque sorte, ’image s’apparente une vanité : le charme
vénéneux de I’héroine n’aura qu’un temps. Le pourrissement guette les pommes ; les
feuilles, et un premier fruit, sont déja tombés.

Les animaux font également allusion a la sexualité des personnages auxquels ils
sont associés. Si Enid et Guinevere sont représentées en compagnie de colombes,
symboles de pureté (EFB GE2 et G5, fig. 6 et 38)°, Geraint posséde un chien, symbole 2
la fois de sa valeur guerriere assoupie et de ses appétits sexuels’. De la méme maniére, on
retrouve un serpent non loin de Vivien dans « My tender rhyme » (EFB MV2, fig. 11). Le
reptile, allégorie de la luxure, et plus généralement de tous les péchés4, dont la morsure
peut étre mortelle, représente le désir fatal auquel Merlin s’abandonne et qui a été
provoqué par la vile courtisane. Vivien est aussi une Mélusine maléfique, un monstre aux
antipodes d’Enid et méme de Guinevere, les colombes de la cour.

Apres ce passage en revue des symboles, on ne peut que constater la place
particuliere, ou plutot I’isolement d’Elaine, car la jeune fille est dépourvue d’animaux,
comme si elle ne pouvait prétendre a la vie organique. La végétation qui I’accompagne
montre qu’elle n’a jamais concrétisé son amour. Dans « To be with you » (EFB LE3,
fig. 21), elle se tient pres d’une rangée de lys blancs, la pureté virginale. Sur son lit de
mort, on retrouve un lys blanc, cette fois-ci accompagné d’une rose rouge, 1’amour
passionné (ou peut-&tre une fleur de pavot symbolisant la mort ou les passions
vénéneuses ?) (EFB LE4, fig. 22).

De facon plus générale, les motifs que 1’on retrouve chez les artistes montrent ce
qu’Alfred Tennyson dit subtilement. Les objets du désir sont tres clairement transposés et
amplifient ce qui est sous-entendu dans le récit. D’ailleurs, Eleanor Fortescue Brickdale
tire profit des éléments récurrents et communs a tous les poemes afin d’établir une
variation autour du théme du désir sensuel. Pour ce faire, 1’artiste choisit certes des scenes

reprenant ces motifs, mais elle les crée aussi (Geraint admirant Enid, EFB GEI1, fig. 5 ;

' Goodrich, « The Erotic Merlin », 95.

% On reviendra sur I’association, a premiere vue contradictoire, de la colombe et de la reine. Ce détail fait
partie d’un tout iconographique qui amene le lecteur a réfléchir sur I’amour certes dévorant, mais avant tout
sincere, que porte la reine a son amant.

3 Chevalier et Gheerbrant, Dictionnaire des symboles, 239-45.

* Ibid., 867-79.
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Enid, EFB GE2, fig. 6). Par ce biais, elle prolonge les ornements récurrents des poemes.
En cela, ses images égalent le récit lorsqu’il s’agit de dresser des paralleles. L’illustration
ne se cantonne pas au passage qu’elle illustre ou a I’histoire a laquelle elle est rattachée.
Au contraire, elle gagne a étre analysée en comparaison avec d’autres illustrations
appartenant a d’autres mésaventures. Le réseau d’images crée une narrativité visuelle qui

donne plus de consistance aux personnages.

1.1.2. « Enid » : le « récit » visuel de la sensualité

L’attirance irrésistible du corps est un théme transposé en surface comme en
profondeur. Si les motifs végétaux par exemple sont parsemés tout au long des images, le
désir charnel est également perceptible a travers I’évolution des personnages a 1’exemple
d’«Enid » : les «récits » visuels élaborés par John Byam Shaw et Eleanor Fortescue

Brickdale invitent le lecteur a reconstruire le lien physique qui unit, ou désunit, les

personnages.

1.1.2.1. Un couple en devenir

Bien que déja mari€s au moment ou commence le récit, Geraint et Enid n’assurent
pas encore tout a fait leur role d’époux : Enid doit prodiguer davantage de conseils a
Geraint auquel il appartient d’en tenir compte afin de rendre leur mariage harmonieux'. A
ce titre, le poeme est moins une histoire d’aventure qu’une réflexion sur les devoirs
conjugaux.

La construction sensuelle de leur couple s’opére au cours de la lecture. A sa
rencontre avec Geraint, Enid n’est encore qu’une enfant qui écoute des histoires de
chevalier (MG 434-435). Le contact est uniquement visuel, ce qui pourrait étre une
évidence dans la mesure ou Geraint débute une cour assidue. Cependant, presque aucune
parole n’est échangée : leur seule entrevue prend la forme d’un souvenir de promesse de
mariage (MG 605-608). Une fois mariés, leur proximité est décrite en termes visuels
(« fronted », « observances », MG 13 et 48). La scene durant laquelle Geraint pense
entendre Enid avouer son infidélité a lieu dans le lit conjugal. Enid, bien qu’admirative de
son corps puissant (MG 74-78), ne le touche pas : « And Enid woke and sat beside the
couch, / Admiring him » (MG 79-80). Lorsque le malentendu éclate, Geraint ordonne a sa
femme de ne pas lui adresser la parole, ni de chevaucher a ses cotés, rompant ainsi tout
contact avec elle (GE 14-15). Or, comme James Kincaid le souligne, le chevalier ne peut
retrouver le chemin qui I’a initialement conduit 2 1’amour en se détournant des sens”. Le

premier contact physique auquel le lecteur assiste est unilatéral puisqu’il s’agit des soins

" Ingrid Ranum, « An Adventure in Modern Marriage: Domestic Development in Tennyson’s Geraint and
Enid and The Marriage of Geraint », Victorian Poetry, vol. 47 (2009) : 244.
2 Kincaid, Tennyson’s Major Poems, 175.
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prodigués par Enid pour secourir son époux inconscient, blessé par celui qu’il soupgonne
étre aimé de sa femme. Geraint ne peut alors constater le sang-froid et la dextérité dont
elle fait preuve (GE 509-516). Heureusement, le couple franchit une étape quand la crise
se résout. Ils échangent le fameux baiser réconciliateur avant d’échapper a leurs ennemis.
Plus tard, réfugiés aupres d’Arthur, Enid panse a nouveau les blessures de son époux.

Geraint sent alors un souffle régénérateur sur sa peau :

[...] the breath

Of her sweet tendance hovering over him,

Filled all the genial courses of his blood

With deeper and with ever deeper love,

As the south-west that blowing Bala lake

Fills all the sacred Dee. (GE 924-929)
Le poeme se conclut par I’évocation de leur progéniture : « in their halls arose / The cry
of children » (GE 963-964). L’aventure se termine comme elle a commencé, ¢’est-a-dire
dans le lit conjugal', mais elle a donné 2 voir la matérialisation d’un couple par des
contacts sensuels progressifs et régénérateurs, car ce sont bien les gestes bienfaisants
d’Enid qui ont rendu le couple plus solide. Ils rappellent ainsi la spécificité du toucher :
relier 1’objet au corps percevant2 et, par ce biais, rassurer par le contact” : ¢’est ainsi que
Geraint redevient serein lorsqu’il prend conscience des soins attentionnés de sa femme. Si
un sens de complétude survient a la fin du poeme, il ne tient pas seulement a I’issue

heureuse de la quéte, mais aussi la communication sensuelle enfin établie.

1.1.2.2. La concrétisation sensuelle du couple chez John Byam Shaw

Le couple dépeint par I’artiste se matérialise tout au long d’une séquence visuelle
qui respecte 1I’évolution décrite dans le texte. Cette construction se manifeste d’abord par
la présence progressive du chevalier. Dans un premier temps, Geraint est absent du
frontispice et de la scene de genre présentant Enid (JBS GEIF et 2, fig. 1 et 2). En
introduisant la jeune femme en premier, I’illustrateur semble suggérer qu’elle est a
I’origine de leur couple. Geraint apparait ensuite, minuscule, en arriere-plan (JBS GE3,
fig. 3), avant d’€tre révélé dans I’illustration finale (JBS GE4, fig. 4). Sa matérialisation a
cheval n’est pas anodine si I’on en croit Begofia Aguiriano, car « le héros, pourvu de toute
sa puissance virile, se décide a I’action créative qui le conduira a sa propre réalisation, et
pour ce faire il monte 4 cheval »*. En parall2le, le corps d’Enid subit une transformation :
rigide dans les illustrations centrales (JBS GE2 et 3, fig. 2 et 3), il s’assouplit au contact

de Geraint (JBS GE4, fig. 4). Le couple est rapproché par le motif du cheval : la selle est

! Tucker, « Trials of Fiction », 445.
? Parret, « L’(Eil qui caresse : Pygmalion et I’expérience esthétique », 20.
3 7.
Ibid., 28.
* Aguiriano, Begofia, « Le cheval et le départ en aventure dans les romans de Chrétien de Troyes », in Le
Cheval dans le monde médiéval, Sénéfiance (Aix-en-Provence : Publications du CUERMA, 1992), 12.
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d’abord vide (JBS GE2, fig. 2) puis occupée par I’époux dans I’illustration suivante
(JBS GE3, fig. 3) et enfin par le couple dans la dernicre (JBS GE4, fig. 4). Enid n’est plus
a terre mais chevauche désormais la monture de son mari. Une fois encore, la symbolique
du cheval expliquée par Begoia Aguiriano est éclairante : « Le cheval constitue I’élément
conducteur qui transporte et guide le héros depuis son monde jusqu’a la rencontre avec la
femme, il est donc 1’adjuvant qui permet au héros d’accéder 2 sa propre perfection'. »
Enfin, la fin visuelle est heureuse puisqu’elle immortalise le baiser réconciliateur. De ce
point de vue, I'illustrateur se penche bien sur I’histoire intime du couple puisque la

séquence a effectivement transposé le rapprochement des corps.

1.1.2.3. Le contrepoint d’Eleanor Fortescue Brickdale

En revanche, les illustrations d’Eleanor Fortescue Brickdale contredisent le texte
en représentant un couple qui se désunit. Pour cela, I’artiste détourne I’emploi de la vue et
du toucher par le biais des regards et du positionnement des personnages. Dans la
premiere illustration de la séquence (EFB GEl, fig. 5), Enid est donc sur les genoux de
Geraint. La jeune femme parait si mal a 1’aise que son regard ne rencontre pas celui de
son mari. La quatrieme illustration de la séquence (EFB GEA4, fig. 8) dépeint les débuts de
la quéte d’honneur entreprise par Geraint. Les deux époux ont les yeux baissés et
chevauchent €loignés I'un de 1’autre. Dans I'image de cloture (EFB GES, fig. 9), les
regards sont désormais inaccessibles : Geraint a les yeux clos et Enid cache ses larmes.
On ignore si la jeune épouse pleure son mari ou si elle s’ apitoie sur son sort, car elle n’est
pas a ses cotés et se détourne méme de lui. Enid ne soigne pas non plus son époux a terre
et elle conserve son voile qui pourtant fait office de bandage dans le récit (GE 514-516).
L’ajout de tels contrepoints tactiles et visuels modifie considérablement la perception du
lecteur. A I’issue de la séquence visuelle, le couple n’est pas parvenu 2 se trouver
physiquement.

Il est alors intéressant de revenir sur les motifs du lit et des fleurs. On a déja
remarqué qu’a la différence des amants royaux, le couple formé par Geraint et Enid
n’accede pas a la couche nuptiale. De méme, la jeune femme est en attente
d’épanouissement si I’on se fie a l’interprétation précédente des rosiers du jardin
(EFB GE2, fig. 6). A linverse, Guinevere est déja un étre sensuellement accompli, car
tout est toujours en fleur autour d’elle (EFB G1 et 5, fig. 32 et 36) : la reine connait
I’amour en dépit du caractere interdit de sa relation. En revanche, le couple que forment
Geraint et Enid a beau étre 1égitime, il est loin de contribuer a 1’épanouissement de la

jeune épouse. Les motifs floraux s’inserent donc de facon cohérente dans la séquence.

Y Ibid., 26.
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Les séquences montrent que les relations entre les personnages évoluent. En
quelque sorte, le dynamisme d’une suite d’images complete la constance des motifs. De
plus, ces suites visuelles offrent un premier apercu des points de vue des illustrateurs et de
leur rapport au texte. Si John Byam Shaw reste fidele a la trame sentimentale d’« Enid »,
Eleanor Fortescue Brickdale la modifie pour dresser un portrait critique des personnages.
Ainsi, dans cette premiere analyse, Enid est toujours représentée impuissante. Cependant
I’artiste comdamne bien davantage Geraint, ce que I’on s’appliquera a démontrer dans les

prochains chapitres.

1.1.3. Possessivité et pouvoir : le controle du corps

Dans les Idylls, il n’est parfois plus seulement question de sentir et de ressentir,
mais de posséder. La mainmise de certains personnages sur d’autres s’étudie a travers le
toucher, sens relayé, a certaines occasions, par la vue grice au regard « haptique », un

regard qui arrive a « s’emparer » de 1’objet de la perception.

1.1.3.1. Le toucher d’appréhension qui révéle la sensualité

Les mains saisissent et évaluent'. Ce qu’elles touchent montre ce que leur
possesseur recherche et veut comprendre. Aussi, les mains des personnages s’averent tout
aussi révélatrices que les émotions sur un visage”. Cet emploi est flagrant dans les
illustrations d’Eleanor Fortescue Brickdale. L’artiste établit une taxonomie des usages de
la main : le toucher des héroines définit le caractere sensuel de chacune d’elle : Guinevere
et le toucher du vivant; Vivien et le toucher brutal et peu sincere ; enfin Enid, ou
I’absence de contact.

Guinevere définit le monde par le biais de ses sens’. En témoigne ce passage dans

lequel elle se remémore sa venue a Camelot sous la galante escorte de Lancelot :

[Lancelot and Guinevere] [r]ode under groves that looked a paradise
Of blossom, over sheets of hyacinth

That seemed the heavens upbreaking through the earth,

And on from hill to hill, and every day

Beheld at noon in some delicious dale

The silk pavilions of King Arthur raised

For brief repast [...]. (G 386-392, nos italiques)

La vision du paradis terrestre, le parfum des fleurs, les couleurs et la douceur de la soie,
I’évocation de mets délicats... Tous les sens de la reine sont sollicités. L’emploi de

nombreuses prépositions (nos italiques) définit et structure le monde qui I’entoure. Dans

la séquence proposée par Eleanor Fortescue Brickdale, Guinevere est assimilée au contact

! Parret, « L’(Eil qui caresse : Pygmalion et I’expérience esthétique », 20.
2 Maurice Merleau-Ponty, Phénoménologie de la perception (Paris : Gallimard, 1945), 409.
3 Kincaid, Tennyson’s Major Poems, 209.
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du vivant dans la mesure ou chaque illustration la montre touchant quelque chose ou
quelqu’un : une rose (EFB G1, fig. 32), Lancelot contre lequel elle est blottie (EFB G2,
fig. 33), une colombe (EFB G5, fig. 36) et enfin le panier rempli de pains (EFB G6,
fig. 37). L’héroine appréhende le monde a sa facon, au plus pres des étres et des choses.

A P’inverse, Vivien est associée au toucher brutal. Dans la premiere illustration qui
fait office d’introduction au personnage (EFB MV1, fig. 10), la courtisane est donc
représentée dans un jardin en automne. Elle a tenté de séduire en vain Arthur et devient la
risée de la cour (MV 161). Sa réaction face a cette déconvenue n’est pas mentionnée par
le narrateur, mais 1’illustratrice se saisit de ce tres bref vide informatif pour représenter la
jeune femme. Le titre « At which the King / Had gazed upon her blankly and gone by »
devient alors un relais. Il fait passer le lecteur du texte, qui décrit la stratégie employée
(« With reverent eyes mock-loyal, shaken voice, / And fluttered adoration », MV 155-
156) a ses résultats infructueux, en image. Surprise par son échec, Vivien dévoile par la
méme occasion son caractere vain. Rouge de colere, elle manifeste sa fureur en
s’agrippant au banc de pierre orné d’une téte de tigre rugissant. Le contact froid et dur du
matériau fait référence a son cceur de pierre, sa cruauté et son animalité. L’image se
présente donc comme une pause dans le récit, avant que le lecteur ne reprenne la suite de
I’idylle. Elle en « dit » ainsi plus que lui.

Dans la seconde illustration (EFB MV2, fig. 11), c’est la barbe de Merlin que

Vivien caresse :

‘And lo, I clothe myself with wisdom,’ [she] drew

The vast and shaggy mantle of his beard

Across her neck and bosom to her knee,

And called herself a gilded summer fly

Caught in a great old tyrant spider’s web,

Who meant to eat her up in that wild wood

Without one word. (MV 253-259)
Les sens sont également sollicités dans la métaphore filée de Vivien : paralysé sous la
chaleur et la lumiere, le petit insecte doré va €tre dévoré par 1’araignée que représente
Merlin. Dans « My tender rhyme », I’artiste montre Vivien manipulant avec précaution la
barbe de Merlin. Contrairement a ce qui est indiqué dans le texte, elle ne se trouve pas sur
les genoux du sorcier. En effet, il n’est pas ici question de sensualité et c’est
probablement pour cette raison que I’artiste ne représente pas la courtisane directement
sur les genoux du sorcier. Elle ne fait que feindre son attirance physique. Vivien
recherche avant tout le pouvoir que possedent les hommes et non le contact corporel de
ces derniers. D’ailleurs, elle rejette avec véhémence tout rapprochement intime
puisqu’elle fait passer tous les chevaliers pour de sordides personnages lubriques : « Not
one of all the drove should touch me: swine ! » (MV 697). Les hommes sont des porcs,

animaux auxquels on attribue les pires défauts dans la tradition médiévale : ils sont sales,
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intempérants et lubriques'. En comparaison, « Vivien and Merlin repose », une
illustration de Gustave Doré pour « Vivien >>2, montre au contraire Vivien aux pieds du
sage qu’elle écoute attentivement. Elle est lovée contre ses cuisses et la main de Merlin
enserre son bras. L’enchevétrement des corps évoque leurs échanges et leurs futurs ébats.
La traitrise de Vivien est suggérée au travers de 1’arbre majestueux dont les racines
reptiliennes encerclent le couple”.

Guinevere et Vivien s’opposent donc fondamentalement dans les illustrations
comme dans les poemes. La premicre est au contact de 1’objet tandis que la seconde
manipule indirectement : I’authenticité et la sincérité sont confrontées a I’hypocrisie.

Si I’on ne reviendra pas sur le toucher symbolique d’Elaine, il en est un dernier,
celui d’Enid, qui n’en est pas si éloigné. En effet, la jeune épouse n’est en contact avec
personne, sauf avec elle-mé&me. Ainsi, dans « To make her beauty vary », « Enid » ou
encore « And many past » (EFB GEl, 2 et 5, fig. 5, 6 et 9), ses mains sont jointes ou bien
cachent ses larmes. Dans « Yniol’s rusted arms » et « They rode » (EFB GE 3 et 4, fig. 7
et 8), elles tiennent sa robe ou bien les rénes du palefroi. Le manque de contact confirme
le caractere timoré de la jeune femme. Enid ne prend pas suffisamment d’initiatives dans
son ménage d’un point de vue intellectuel (ne pas faire part des commentaires
désobligeants a son mari) ou intime (se contenter d’admirer le corps de ce dernier).
L’analyse recoupe alors celle de Virginie Thomas pour laquelle Enid habite un corps a la
fois « désincarné » et « immaculé »*.

On pourrait résumer le rapport au corps des héroines arthuriennes de la fagon
suivante. Vivien est caractérisée par la désunion et 1’agressivité, contrairement a
Guinevere qui a besoin d’établir constamment un contact sensuel et empathique. Les deux
femmes ont beau faire appel aux sens pour définir le monde qui les entoure, I’une le fait
d’une facon authentique, tandis que I’autre élabore un discours sur les sens (en d’autres
termes, elle raconte une histoire), pour atteindre ’homme qui leur est proche. Toutefois,
la reine et la courtisane se démarquent en étant en contact direct avec des hommes (ce qui
leur vaut d’ailleurs d’étre considérées comme des pécheresses), alors qu’Enid se distingue
par sa passivité et son immaturité sensuelle, et Elaine par son désir vain de contact. Une

nouvelle fois, le motif sensoriel confirme ce qui est dit dans le poeme.

! Michel Pastoureau, Une histoire symbolique du Moyen Age occidental (Paris : Editions du Seuil, 2004),
73.

% Alfred Tennyson, Vivien [1859], illustré par Gustave Doré (London : E. Moxon and Co., 1867).

? Virginie Thomas, « Les représentations du corps de la femme dans Idylls of the King de Lord Alfred
Tennyson », Graat 5, n° 2 (2009) : 267.

* Ibid., 263.
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1.1.3.2. La possession, physique chez Geraint, immatérielle chez
Vivien

Si le toucher définit le rapport sensuel aux autres, il renseigne également sur ce
que les personnages souhaitent obtenir. Ainsi, Geraint contrdle le corps d’Enid comme un
bien de valeur, tandis que Vivien veut s’emparer de Merlin pour accéder au pouvoir.

A T’instar de Guinevere, Geraint est un étre attaché aux valeurs terrestres, et plus
précisément aux possessions matérielles. C’est un homme puissant : il est prince du
Devon. Enid compte parmi ses richesses qu’il n’hésite pas a exposer : « To make her
beauty vary day by day, / In crimsons and in purples and in gems » (MG 9-10). Geraint
possede sa femme: «He compassed her with sweet observances » (MG 48, nos
italiques). Dans «To make her beauty vary » (EFB GEI, fig.5) les possessions de
Geraint sont étalées : le couple porte des bijoux et des habits luxueux et le coffre déborde
d’étoffes précieuses. Le pouvoir princier que Geraint détient est clairement indiqué par la
représentation du personnage assis sur son si¢ge curule, observé par ses sujets, avec Enid
Sur ses genoux.

Tandis que Geraint chérit ses possessions terrestres, Vivien a soif d’acquérir une
valeur plus immatérielle : I’influence. Si le chevalier est obsédé par le désir de controler
sa femme au point de délaisser ses devoirs princiers, la courtisane se présente comme son
opposé. Elle est d’abord une femme avide de pouvoir qui se sert de I’amour et du désir
d’autrui, sentiments dont elle est dépourvue, pour dominer. D’abord désireuse de
provoquer le roi dans le but de révéler I’hypocrisie des injonctions d’amours chastes, elle
décide de s’attaquer a Merlin, le batisseur de Camelot. La renommée du sorcier est

signalée sous forme d’anaphores, de définitions, de pronoms personnels et de titres :

[...] she set herself to gain

Him, the most famous man of all those times,

Merlin, who knew the range of all their arts,

Had built the King his havens, ships, and halls,

Was also Bard, and knew the starry heavens [...]. (MV 163-167)
Pour parvenir a ses fins, connaitre les sortileges les plus puissants afin d’étre considérée
comme I’égale du sorcier, elle propose a sa victime un idéal d’amour exclusif fondé sur
I’abnégation et ’exclusivité : « My name, once mine, now thine, is closelier mine »
(MV 444). Son attitude aguicheuse n’est d’ailleurs pas anodine, puisque dans les
croyances populaires, un sorcier transmettait ou perdait ses pouvoirs par voie sexuelle'.
Toutefois, Vivien n’est pas en contact physique avec le sage dans « My tender rhyme »

(EFB MV2, fig. 11). Elle se contente de tenir du bout des doigts sa barbe mais qui ne

! Goodrich, « The Erotic Merlin », 105.
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symbolise pas moins que la sagesse et la virilité'. Ce geste est en lien avec celui de « At
which the King had gazed » (EFB MV, fig. 10) : la jeune femme s’agrippe au banc de
pierre qui, a y regarder de plus pres, ressemble a un trone. Le gant négligemment déposé
dessus pourrait appartenir a une autre personne, mais il n’est pas représenté par hasard,
encore moins au moment méme ou Arthur, le seigneur, vient de passer. Dans le code de la
chevalerie, jeter son gant est un signe de défi’. De facon générale, Vivien se pose en
rivale du roi en s’emparant du corps de Merlin. D’ailleurs, le banc auquel Vivien
s’agrippe n’est pas sans rappeler celui sur lequel elle est assise en compagnie de la reine
dans « Betwixt her best Enid, and lissome Vivien » (EFB Gl, fig. 32); Vivien fera
tomber la reine a défaut de piéger le roi.

S’il eht été vivant, le poete aurait pu reprocher a Eleanor Fortescue Brickdale
d’avoir aussi empiété sur son territoire en ajoutant dans les images des éléments non
mentionnés dans ses idylles, tel que le gant. En effet, méme si Alfred Tennyson avait bien
accueilli I'idée que ses poemes de 1842 soient illustrés par les Préraphaélites dans
I’édition « Moxon »°, il faisait partie de ces écrivains qui considéraient I'illustration
comme une menace a I’intégrité du texte’. 11 désapprouvait celles qui ne reflétaient pas
ses idées et préférait 2 1’ouvrage illustré un livre bien imprimé et dénué d’ornements”.
Ainsi, I'illustration de « The Lady of Shalott » fit I’objet d’un vif débat entre William
Holman Hunt, son illustrateur, et Alfred Tennyson. Interrogé sur ses raisons d’avoir
représenté les cheveux de I’héroine flottant dans les airs, un détail qui n’est pas
mentionné dans le poeme, le peintre répondit qu’il suggérait la catastrophe s’abattant sur
la jeune femme. Il ajouta qu’il ne disposait que d’une demi-page pour évoquer un poeme
qui en faisait quinze. Pour William Holman Hunt, une simple transposition visuelle des
mots ne suffisait pas a suggérer 1’essence du poeme. Par conséquent, il était nécessaire de
s’éloigner du texte afin de mieux mettre en évidence ses enjeux. L’illustrateur avait
autorité sur la source afin de la sublimer, autorité qui dérangeait Alfred Tennyson. Ce

dernier répliqua par une fin de non-recevoir: «[A]n illustrator ought never to add

! Chevalier et Gheerbrant, Dictionnaire des symboles, 107-8.

? Ibid., 472-73.

’ 1l semble que le choix des artistes ait été fait par I’éditeur, bien que June Hagen suggere qu’Alfred
Tennyson aurait avancé les noms de Dante Gabriel Rossetti et de William Holman Hunt. D’apres Hallam
Tennyson, son pere s'intéressait aux Préraphaélites et les avait contactés afin de leur faire part de ses
attentes. Tennyson, Alfred, Lord Tennyson, 1897, 1:353. Hagen, Tennyson and His Publishers, 103.

* Julia Thomas, Pictorial Victorians: The Inscription of Values in Word and Image (Athens: Ohio
University Press, 2004), 55.

> « [M]uch as he might enjoy pictures in themselves, he found the illustrations to his own poems at best
irrelevant, usually distracting, and at worst downright deceiving ». Hagen, Tennyson and His Publishers,
101.



Chapitre 1 : Montrer les obstacles a la vérité

anything to what he finds in the text »'. Autrement dit, son livre idéal n’avait de place que
pour le texte.

Du reste, la gestuelle élaborée par Eleanor Fortescue Brickdale permet de mettre
en exergue ce qui oppose radicalement les personnages dans leurs interactions. Le rapport
au corps traduit I’exces (Guinevere, Geraint) ou la privation (Enid, Elaine, Vivien) dans

un royaume ou Arthur préche la mesure et la tempérance.

1.1.4. Comment posséder ’autre : le regard associé au toucher

Le toucher est parfois le relais de I’ceil pour mieux « saisir», c’est-a-dire
comprendre et atteindre un objet. Parfois, les deux sens fusionnent. C’est ce que Claude
Gandelman appelle le « toucher de I’ceil », un ceil qui contrdle, car « [1]Ja modalité de I’ ceil
qui doute est le toucher”. » Geraint et Vivien illustrent ce besoin de possession 2 travers
leurs regards acérés et leur emprise sur 1’€tre amoureux. Elle se traduit par

I’emprisonnement de leur victime.

1.1.4.1. Le regard haptique de Geraint

Dans « Enid », Geraint est décrit comme un époux possessif dont I’ceil est aux
aguets. Il ne cesse d’admirer sa femme au temps du bonheur conjugal, puis la surveille
constamment lorsque les soupcons d’adultére s’abattent sur cette derniere. Le mari
possessif est animé d’une pulsion scopique, le «besoin de voir », défini par Jacques
Aumont comme «un acte sensori-informatif conscient et volontaire, entrant dans une
stratégie de connaissance et de comportement qui est celle du sujet dans son
environnement »°. Cette pulsion transparait dans les premiers vers qui relatent le rituel

journalier de I’habillage d’Enid :

The brave Geraint [...]

Had married Enid, Yniol’s only child,

And loved her, as he loved the light of Heaven.
And as the light of Heaven varies, now

At sunrise, now at sunset, now by night

With moon and trembling stars, so loved Geraint
To make her beauty vary day by day,

In crimsons and in purples and in gems.

And Enid, but to please her husband’s eye,

[...] daily fronted him [...]. MG 1-13)

La métaphore filée comparant Enid a la grice céleste est une invitation a la synesthésie.

Le champ lexical de la vision est composé de « light », « eye », « fronted », mots portant

" William Holman Hunt, Pre-Raphaelitism and the Pre-Raphaelite Brotherhood, vol. 2 (London :
Macmillan, 1906), 124-25.

? Claude Gandelman, Le Regard dans le texte : Image et écriture du Quattrocento au XX° siecle (Paris :
Meéridiens : Klincksieck, 1986), 14.

3 Jacques Aumont, L’Image (Paris : A. Colin, 2011), 71.
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I’accentuation tonique. Il s’ajoute au champ sémantique des matériaux nobles présentés
sous forme d’accumulation au rythme régulier du pentametre iambique. Les splendeurs
du ciel et de la terre se refletent sur Enid, une image maitrisée par Geraint, puisqu’en
offrant les luxueuses toilettes, il décide de ce que le corps offre a sa vue. On retrouve
cette pulsion dans les regards qui se répetent et se ressemblent dans des contextes
différents, d’abord au temps de la promesse de félicité conjugale, puis au temps de la
désillusion. Lorsque Geraint teste 1’humilité de sa promise en lui demandant de revétir
une robe passée pour se présenter a la cour, la jeune fille s’exécute a la grande satisfaction

du chevalier :

[...] Never man rejoiced
More than Geraint to greet her thus attired;
And glancing all at once as keenly at her
As careful robins eye the delver’s toil,
Made her cheek burn and either eyelid fall,
But rested with her sweet face satisfied [...]. MG 771-776)
La méme métaphore du rouge-gorge prend un tout autre sens lorsqu’elle est réitérée pour

évoquer les soupgons d’une supposée infidélité :

With that he turned and looked as keenly at her

As careful robins eye the delver’s toil;

And that within her, which a wanton fool,

Or hasty judger would have called her guilt,

Made her cheek burn and either eyelid fall.

And Geraint looked and was not satisfied. (GE 430-435)
Le regard détient une force haptique, lorsque 1’ceil est capable de saisir les volumes et les
textures, ¢’est-a-dire d’étre en contact avec 1’élément vu'. Il a un impact épidermique sur
Enid : le trochée, suivi du spondée de « Made her cheek burn », font ressentir le poids du
jugement. L’ouie du lecteur se joint alors a la métaphore, I’image du texte, pour évoquer
les conséquences du regard sur le corps d’Enid. Geraint a beau se reposer sur ses sens, il
se trompe lourdement sur ce qu’il voit, comme les comparaisons employées par le
narrateur 1’indiquent de facon indirecte : le chevalier juge rapidement et mal, comme le

pire des idiots.

1.1.4.2. Enfermement : le panoptique dans les illustrations d’« Enid »

« Avoir les yeux d’Argus » est donc une expression qui sied particulierement a
Geraint. Argus, le « Panoptes », celui qui voyait tout grace a ses cent yeux, devait assurer
la protection continue d’lo convoitée par Zeus. C’est sur ce principe que Jeremy Bentham
congut le panoptique, figure architecturale carcérale qui permet, depuis une tour
panoramique, de contrdler I’ensemble de ses occupants par la vision. Voici la description

qu’en fait Michel Foucault :

! Gandelman, Le Regard dans le texte, 17 et 25.
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11 suffit alors de placer un surveillant dans la tour centrale, et dans chaque

cellule d’enfermer un fou, un malade, un condamné, un ouvrier ou un écolier.

[...] Autant de cages, autant de petits théatres, ot chaque acteur est seul,

parfaitement individualisé et constamment visible. [...] La pleine lumiere et le

regard d’un surveillant captent mieux que 1’ombre, qui finalement protégeait.

La visibilité est un piege. [...] De la I’effet majeur du Panoptique : induire chez

le détenu un état conscient et permanent de visibilité qui assure le

fonctionnement automatique du pouvoir.'
Le motif de la prison dorée chez Eleanor Fortescue Brickdale fait allusion au regard
omniprésent. « To make her beauty vary » (EFB GE1, fig. 5) présente un lieu clos, une
chambre, dans un cadre resserré qui est comme coupé sur la droite. Il n’y a pas
d’ouverture, seuls de lourds rideaux habillent la piece. Dans cette scéne a huis clos, de
nombreux regards se croisent et se manquent parfois, un peu a la maniere d’un tableau de
George de La Tour comme Le Tricheur a l'as de carreau (c. 1636-1638, Musée du
Louvre) ou La Diseuse de bonne aventure (c. 1632-1638, Metropolitan Museum of Art,
New York) : ceux des courtisans dirigés vers Geraint, ceux de la suivante et de Geraint
vers Enid, celui de la jeune femme qui préfere regarder par terre, celui du chien qui
observe le reste de la piece que le lecteur ne voit pas. Les objets ou les possessions
trahissent aussi leur propriétaire. Le coffre, objet d’apparence anodine s’il en est (ranger
des étoffes), fait référence au besoin malsain de confinement qu’éprouve le chevalier. Il
suggere également que Geraint souhaite garder son trésor, Enid, pour lui seul. Le faucon
sur le bras du compagnon de Geraint rappelle que ce dernier néglige ses devoirs de
chatelain et sa vie sociale (« Forgetful of the falcon and the hunt », MG 51). Le diable se
niche bien dans les détails. Dans I’illustration suivante (« Enid », EFB GE2, fig. 6), le
personnage pose devant un mur d’enceinte, de méme que Vivien (EFB MV, fig. 10),
mais si ’on distingue le paysage au loin dans le portrait de la courtisane, la vue au-dela
du jardin est obstruée dans « Enid ». On apercoit juste dans 1’angle supérieur gauche une
tour (ou est-ce une mangeoire pour les colombes ?). Dans les deux cas, I’'image évoque
I’emprisonnement, qu’il s’agisse d’une tour d’observation ou de colombes domestiquées
qui ne cherchent pas a s’échapper. Elle confirme 1’analyse donnée par Lynne Pearce a
propos du portrait féminin : « An image of female form, in itself, tells us very little, yet
even the simplest portrait betrays much by the existence/non-existence of its 'trappings'
(situation, dress, background 'props')®. » Enid est enfermée dans son image de femme

impuissante.

! Michel Foucault, Surveiller et punir : Naissance de la prison (Paris : Gallimard, [1975] 1993), 233-34.
2 Lynne Pearce, Woman, Image, Text: Readings in Pre-Raphaelite Art and Literature (Toronto ; Buffalo :
University of Toronto Press, 1991), 143.

115




116

1.1.4.3. L’ceil de I'oiseau de proie : la chasse sans relache de Vivien

Le regard pénétrant de Vivien s’observe plus particulierement a la lumiere de la
métaphore de la chasse, exercice qui requiert de ne jamais lacher sa proie. La courtisane
se pose en Diane chasseresse face a son guide spirituel, le vil roi Mark : « I bring thee
back, / When I have ferreted out their burrowings, / The hearts of all this Order in mine
hand » (MV 54-56). Vivien réitere cette métaphore lorsqu’elle est témoin de 1’attirance

qui unit Guinevere a Lancelot :

[...] they ride away—to hawk

For waterfowl. Royaller game is mine.

For such a supersensual sensual bond

As that gray cricket chirpt of at our hearth—

Touch flax with flame—a glance will serve—the liars! (MV 105-109)
Le rythme saccadé de ses paroles est suivi de pauses, comme pour reprendre son souffle
aprés une poursuite. A I'instar de Geraint, la scélérate est capable de saisir et de ressentir
en un regard le lien charnel qui unit les amants. L’expression «such a supersensual
sensual bond » sature la vue avec la répétition des lettres « su » et « se », mais aussi
I’ouie lorsqu’elle est lue a voix haute avec I’allitération en /s/. Dans la mesure du
possible, Alfred Tennyson cherchait toujours 2 éviter ce son qu’il trouvait irritant'. Aussi,
une telle allitération permet non seulement d’indiquer que Vivien parle de fagon
désagréable, mais aussi que la sensualité des amants, qui transcende tout leur étre, créve
aux yeux de cette dernicre.

Pour piéger Merlin, Vivien n’est plus un chasseur mais devient un prédateur. Elle

se transforme littéralement en serpent lorsqu’elle enserre sa proie, Merlin, pour mieux

I’étouffer par ses paroles :

And lissome Vivien, holding by his heel,

Writhed toward him, slided up his knee and sat,

Behind his ankle twined her hollow feet

Together, curved an arm about his neck,

Clung like a snake [...]. (MV 236-240)
Les verbes de mouvement et de saisie permettent de visualiser sa lente mais sire
progression. L’accumulation des /i/ longs et courts associés au prénom de la femme
félonne évoque I’emprise de cette derniere. Enfin, I’enchainement des consonnes /d/, /s/,

/z/ rappelle évidemment le sifflement du serpent.

' Alfred Tennyson, The Falling Splendour, illustré par Robin Lawrie, éd. par George MacBeth (London :
Macmillan, 1970), 8.
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1.1.4.4. A [lair libre: le prédateur et sa proie en images dans
« Vivien »

Les références a la chasse sont également explicites dans les illustrations
d’Eleanor Fortescue Brickdale par la présence d’un gant négligemment posé sur le banc
de pierre (la chasse au faucon) et de la peau de tigre portée par la courtisane dans « At
which the King had gazed » (EFB MV, fig. 10). Cependant, les lieux qui détiennent les
proies retiennent davantage 1’attention du lecteur.

« The charm » (EFB MV3, fig. 12) est une sorte de préambule au sort qui attend le
vieux sage. La femme du sultan, qui n’est autre que la premiere victime du sortilege, est
allongée sur sa couche. L’image évoque les péchés capitaux : la paresse, la gourmandise
et pourquoi pas la luxure (I’esclave lui tend une orange qui rappelle les fruits du jardin
d’Eden)l. Tous les sens sont sollicités : la vue (dans la succession de plans), 1’ouie (le
chant des oiseaux), le goft (les fruits), le toucher (les draperies et la lumicre qui se reflete
sur les corps) et I’odorat (les arbres en fleurs). Néanmoins, la sultane, a I’instar d’Enid, vit
dans une prison dorée. Pire, elle est inconsciente du danger qui la menace. Ses gedliers,
son mari et le sage, sont derriere elle. Les piliers du palais ne sont autres que les barreaux
d’une prison a ciel ouvert, comme la prison qui attend les victimes du sortilege d’amour :
« Ye cage a buxom captive here and there, / Closed in the four walls of a hollow tower /
From which is no escape for evermore » (MV 540-542). Plus tard, la sultane repose

inanimée dans un endroit inaccessible :

And then [the ermit] taught the King to charm the Queen

In such-wise, that no man could see her more,

Nor saw she save the King, who wrought the charm,

Coming and going, and she lay as dead,

And lost all use of life [...]. (MV 639-643)
La prison de Merlin est une cage sans barreau dans I’illustration finale du poeéme.
« Hollow oak » (EFB MVS5, fig. 14) représente Merlin gisant au pied du chéne,
abandonné par Vivien apres lui avoir donné le sortilege. Le sage a finalement cédé a
I’appel du désir. « Hollow oak » fait suite a « My tender rhyme » (EFB MV2, fig. 11). Ce
sont les mémes lieux, le chéne majestueux dans une forét luxuriante, mais le plan est un
peu plus large, permettant au lecteur d’apprécier I’arbre imposant. Le cadre végétal, sans
étre stérile, est pourtant monotone; aucune fleur ne pousse, il ne reste que des ronces, des
herbes hautes et des fougeres, rendant toute progression ardue. On n’apercoit pas méme le
ciel.

En résumé, il n’est pas nécessaire de représenter un lieu clos pour évoquer

I’ascendance psychologique ou physique d’un personnage sur un autre. Toutefois,

! Lupack et Lupack, llustrating Camelot, 131.
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I’intérét de la derniere image, « Hollow oak », ne tient pas tant dans cette représentation
de la captivité. Ici, I'illustratrice donne a voir I’invisible, car le sorcier n’est logiquement
plus visible que de la traitresse. Le lecteur est-il alors a cet instant dans le regard de
Vivien ? On se permettra ici de conclure qu’il s’agit peut-étre tout simplement d’une
démonstration des capacités de ’artiste a conter, puisque cette derniere va au-dela du
texte d’ Alfred Tennyson en montrant ce qu’il advient de Merlin.

Un retour sur le personnage de la sultane tiendra lieu de synthése mais aussi de
prolongement a la réflexion. « The charm » (EFB MV3, fig. 12) représente la belle
manipulant un pion d’échec, le roi, mais qui détient qui dans cette image ? La sultane qui
possede le roi briilant de désir ? Le sultan qui va disposer de la femme dont le regard se
perd dans cette petite piece du jeu ? Songe-t-elle a son mari ou est-elle déja enfermée,
hypnotisée, dans cette tour miniature ? Enfin, on remarquera que le regard panoptique se
retourne contre lui-méme, puisque c’est désormais le prisonnier qui contrdle la tour, ou
plus précisément, la saisit de sa main... Eleanor Fortescue Brickdale exécute un véritable
tour de force en condensant les forces qui animent chaque personnage dans une

interprétation sans fin.

1.1.5. L’amour-propre et la mélancolie exprimés par le corps

défaillant

Le désir de contacts sensuels qui meut plus particuliecrement Guinevere, Geraint et
Merlin trouve son origine dans des failles psychologiques. Les deux premiers
personnages sont animés d’un amour-propre dévorant tandis que le dernier est en proie a
la mélancolie. Evoquées dans la poésie, ces défaillances sont transposées dans les images

par I'intermédiaire de corps atteints de cécité ou de faiblesse.

1.1.5.1. Guinevere : la vue défaillante

Guinevere est un personnage entier en amour, qui estime ne pas recevoir
suffisamment d’attention de la part du roi et qui, de surcroit, méprise 1’idéal éthéré de ce

dernier :

She broke into a little scornful laugh:
‘Arthur, my lord, Arthur, the faultless King,
That passionate perfection, my good lord—
But who can gaze upon the Sun in Heaven?
He never spake word of reproach to me,

He never had a glimpse of mine untruth,
He cares not for me [...]. (LE 120-126)

Le choix des articles et des groupes nominaux sous forme de périphrases trahit son
aliénation face a cet esprit éclairé : « my lord » devient « the faultless King » puis « that

passionate perfection ».
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Les mains et le regard caché ou voilé de Guinevere trahissent ses terribles acces de
jalousie. Lorsqu’elle entend que Lancelot pourrait bien avoir trouvé 1’amour aupres

d’Elaine, la reine est saisie par la rage :

[...] she choked,

And sharply turned about to hide her face,

Past to her chamber, and there flung herself

Down on the great King’s couch, and writhed upon it,

And clenched her fingers till they bit the palm,

And shrieked out ‘Traitor’ to the unhearing wall,

Then flashed into wild tears [...]. (LE 603-609, nos italiques)
Le regard caché et détourné et la gestuelle destructrice (nos italiques) sont presque les
mémes quand Lancelot revient a la cour lui présenter ses hommages. Persuadée de son

infidélité, Guinevere peine a contenir sa colere, littéralement verte de jalousie :

While thus he spoke, half turned away, the Queen

Brake from the vast oriel-embowering vine

Leaf after leaf, and tore, and cast them off,

Till all the place whereon she stood was green [...]. (LE 1190-1193)

Le motif du regard clos, vague ou dérobé est une constante dans les illustrations
représentant la reine. Sa vue est brouillée par les larmes dans le frontispice de Jessie M.
King. « None with her » (JMK GIF, fig. 24) représente Guinevere en pleurs, le visage
caché dans ses mains, encore aveuglée par I’amour qu’elle porte a Lancelot. La reine
d’Eleanor Fortescue Brickdale est réveuse, qu’elle écoute d’une oreille Vivien, qu’elle se
sépare de Lancelot, ou qu’elle porte le pain aux plus pauvres (EFB G1, 2, 6 ; fig. 32, 33 et
37). Le seul moment ou elle fixe son regard est celui durant lequel elle contemple le
symbole de la pureté, la colombe, avant son regne (EFB G5, fig. 36). L’artiste souffle-t-
elle au lecteur I’'idée que Guinevere ne sait pas regarder la ou elle devrait, ou encore que
la reine est un personnage insaisissable ? De la méme maniere, dans le frontispice de
Florence Harrison, la reine fuit I’opprobre, le regard hagard (FH G1F, fig. 38). Elle est
affolée par les conséquences du scandale, mais elle n’a pas encore ouvert les yeux sur
I’amour qu’elle doit a son mari. Dans « It was their last hour » (FH G2, fig. 39) la reine a
les yeux clos pour savourer son dernier baiser. On pourrait aussi aller plus loin en
suggérant que ce petit contrepoint au texte (« Hands in hands, and eye to eye,/ Low on
the border of her couch they sat / Stammering and staring », G 99-102) montre que son
amour la coupe du monde extérieur et de la réalité. Lors de son dernier face a face avec
son époux, Guinevere tombe prosternée a ses pieds, non seulement parce qu’elle a honte,
mais aussi parce qu’elle ne veut pas se laisser voir : « [Guinevere] grovelled with her face
against the floor: / There with her milkwhite arms and shadowy hair / She made her face a
darkness from the King » (G 412-414). « A darkness » (FH G5, fig. 42), transposition de
cette scene, est un jeu d’ombre et de lumiere qui montre le paradoxe de la reine, aveuglée

par I’éclat de Lancelot et aveugle a son mari. C’est pourtant elle ici qui baigne dans la
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lumiere de Dieu, éclairée par une lampe et des bougies, vétue d’une robe immaculée, les
cheveux dorés, tandis que le roi se tient dans la pénombre, vétu d’une armure qui
assombrit davantage sa silhouette. Plus tard, alors qu’Arthur I’a quittée pour toujours,
Guinevere est rongée de remords. Dans « We needs must love the highest » (FH G7,
fig. 44), elle a les yeux clos, envahie par la douleur. De méme, dans I’illustration finale du
poeme de John Byam Shaw (JBS G4, fig. 31), la souveraine, désormais entrée dans les
ordres, a les yeux fermés. Son visage dégage beaucoup de tristesse. Le regard défaillant
est donc bien le propre de Guinevere dans la grande majorité des images. Néanmoins, on
verra dans la partie suivante que le motif des yeux clos n’est pas si inapproprié lorsque la
vérité se révele a la souveraine. Il contribue méme a évoquer le moment épiphanique que

vit ’héroine.

1.1.5.2. Geraint : le déclin du regard et du corps

A TDinstar de la reine, Geraint est un personnage impétueux et orgueilleux en
amour puisqu’il abhorre 1’idée d’étre trompé : « if ever yet was wife / True to her lord,
mine shall be so to me » (MG 46-47). C’est ainsi qu’il vit dans la crainte de s’apercevoir
trahi : «he that watched her sadden, was the more / Suspiscious that her nature had a
taint » (MG 67—68)1. Son attention est transposée dans les illustrations d’Eleanor
Fortescue Brickdale et, dans une moindre mesure, de John Byam Shaw. Chez la premiere,
le regard et le corps du chevalier changent progressivement. Dans « To make her beauty
vary » (EFB GEl, fig. 5), Geraint, confortablement installé, accoudé, est trop absorbé par
Enid qu’il a habillé a son gré comme une poupée, pour remarquer qu’il est critiqué par ses
sujets. S’il n’est pas non plus tout a fait avachi, sa silhouette tranche avec celle de
« Yniol’s rusted arms » (EFB GE3, fig. 7), au temps ou le chevalier était un modele de
masculinité exacerbée : le personnage est engoncé dans son armure, rigide, le regard au
loin. On peut se demander si I’artiste ne se moque pas quelque peu de cet homme
vaniteux, posé sur un cheval telle une marionnette tout en tension. Dans I’image finale de
la séquence, Geraint apparait encore telle une poupée, cette fois-ci désarticulée, gisant sur
le sol, les yeux clos. Il est tombé de son piédestal et s’est révélé incapable d’ouvrir les
yeux sur la constance d’Enid. Le lecteur est donc bien témoin de la déchéance et de
I’ affaiblissement du chevalier depuis son mariage.

De la méme maniere, John Byam Shaw donne a voir un personnage peu flatteur,
d’abord insignifiant tant il est caché par les arbres dans la forét (JBS GE3, fig. 3), puis
moribond et vampirisant Enid (JBS GE4, fig. 4). A vrai dire, cette désapprobation colle a

! Linda Hughes parle méme d’une veritable « terreur » d’étre trompé : « Though he is an exaggerated
parody of male strength and authority, Geraint is in some ways most notable for his weakness, his terror. »
Linda K. Hughes, « Victors and Victims: Tennyson’s “Enid” as Postcolonial Text », Victorian Poetry 31, n°
4(1993) : 423.
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la peau de Geraint dés la parution du poe¢me. Linda Hughes explique que si certains
lecteurs ou critiques interprétaient 1’idylle comme une histoire de réconciliation face a la
jalousie, ou comme une mise en garde contre I’efféminement, d’autres étaient offusqués
par la cruauté du chevalier, sa stupidité ou sa faiblesse'. Le caractére ombrageux de
Geraint a donc été grandement minoré dans ses représentations visuelles des années 1860.
Les artistes préferaient s’ attarder sur I’amour et I’aventure initiale du prince plutot que sur
la douloureuse quéte maritale’. Au traitement dégradant que Geraint impose a sa femme,
les artistes répondent en croquant le chevalier sous des traits peu flatteurs : il n’est plus au

premier plan, ou bien s’il y est, c’est pour devenir un étre sans tenue.

1.1.5.3. Merlin : le corps veule et le regard cache

Bien que diamétralement opposés, Geraint le dominant et Merlin le dominé
souffrent de facon similaire. Un profond mal-étre s’abat sur le barde quand Vivien décide

de s’emparer de son cceur :

Then fell on Merlin a great melancholy;

He walked with dreams and darkness, and he found

A doom that ever poised itself to fall,

An ever-moaning battle in the mist [...]. (MV 187-190)

Son attirance pour la courtisane et son apathie le rendent hésitant, un état d’esprit
que son corps trahit par 1’alternance de moments de tension et de relachement. Alors qu’il
se confie ou évoque ses souvenirs de jeunesse, le sage saisit la main de Vivien : « And
Merlin locked his hand in hers » (MV 288 et 468). Lorsqu’il doute de sa sincérité, il
rompt tout contact avec elle : « And Merlin loosed his hand from hers » (MV 354). Par
ailleurs, Merlin oscille entre croyance et scepticisme lorsqu’il regarde la jeune femme.
Soit il s’assombrit quand il percoit toute la duplicité du personnage (« He dragged his
eyebrow bushes down, and made / A snowy penthouse for his hollow eyes », MV 805-
806) ; soit ce qu’il voit laisse a croire que Vivien pourrait bien étre sincere : « And Merlin
looked and half believed her true » (MV 398, nos italiques).

Eleanor Fortescue Brickdale saisit I’abattement du sage. Dans « My tender
rhyme » (EFB MV?2, fig. 11), Merlin, affligé et le regard perdu, prend appui contre le
tronc du chéne de sa main droite, la téte soutenue par I’autre. Le tronc possede un creux,
une ouverture béante, symbole de la faille sentimentale de Merlin dans laquelle la jeune
femme félonne s’est engouffrée. Dans « Hollow oak » (EFB MVS5, fig. 14), le lecteur le

retrouve abandonné a son triste sort, telle une poupée désarticulée adossée au tronc. Le

" «[The October 1859 Bentley’s Quarterly Review, which viewed Geraint as a ‘rude conception of bluff
manhood,” found the story, ‘in many of its details, most repugnant to modern ideas.” The July 1859
Edinburgh Review also expressed dislike for the character of Geraint. [...] No matter how great his power
over the woman he has married, it is never enough. » Ibid.

2 Poulson, The Quest for the Grail, 209.
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traitement similaire de Geraint et Merlin inciterait a penser que 1’artiste est finalement
peu complaisante envers les hommes faisant preuve de faiblesse. On peut dire que
I’image de la masculinité dans «Enid » et « Vivien » est quelque peu écornée. La
réflexion sur ce sujet se poursuivra dans la partie suivante, lorsque 1’on reviendra sur la

réputation des personnages arthuriens a I’époque médiévale et moderne.

Plusieurs observations qui vont se réitérer tout au long de 1’étude émergent a
I’issue de cette premiere approche du désir personnel. Par I’'intermédiaire de leurs
métaphores ou de leurs champs lexicaux, les poemes énoncent avec une telle clarté les
attitudes dangereuses des personnages qu’on les retrouve inéluctablement dans les
images. Le désir de posséder 1’autre est mis en exergue a travers les gestes et la mise en
sceéne des protagonistes. Sur ce point, et a une exception pres, les illustrations ne
s’établissent pas en contrepoint au texte.

D’un point de vue narratif, plusieurs rapprochements ou oppositions entre les
personnages sont d’ores et déja établis : Guinevere et Geraint pour leur soif commune de
posséder, Vivien et la reine pour leur role de femme pécheresse (mais dans des buts tout a
fait opposés). Ces paralleles font d’ailleurs transparaitre le sentiment des artistes a I’égard
des héros (ou anti-héros ?) arthuriens. Si Geraint n’était pas tres apprécié, on verra que
d’autres personnages bénéficiaient d’une cote de sympathie assez élevée a I’époque
victorienne et édouardienne. Cette mention du contexte socioculturel permet de rebondir
sur le choix de symboles végétaux pour évoquer le rapport au corps et au monde. On ne
peut que penser au langage des fleurs auquel les victoriens avaient recours pour suggérer
ce qu’ils ne pouvaient déclarer haut et fort. Les fleurs, constituants d’un code élaboré,
mais aussi valeurs spirituelles et esthétiques, seront a nouveau 1’objet d’analyse dans les
chapitres suivants.

Enfin, ce premier volet suggere qu’en maticre de relations texte-image, les
illustrateurs disposent d’un certain potentiel créatif. Dans le cas d’Eleanor Fortescue
Brickdale, I’amplitude et le choix d’illustration (quatre poe¢mes a illustrer en un seul
volume) lui permettent de mettre en relation les protagonistes et de les doter d’une
certaine personnalité. Finalement, le regard le plus acéré n’est pas tant celui de Geraint ou
de Vivien, mais bien celui du lecteur : en placant et replacant les indices tout au long de
ses illustrations, 1’artiste lui donne les moyens de cerner les états et les états d’ame des

personnages.

1.2. Les apparences trompeuses et les artifices de la parole

Les personnages des Idylls peuvent étre trompés par les apparences. Cet incident

est parfois le fruit d’une mauvaise interprétation des signes émis par la personne
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observée. Cette derniere n’a pas toujours forcément 1’intention de nuire : Arthur parait
froid envers Guinevere mais il ne la rejette pas, alors que Vivien fait mine d’étre
physiquement attirée par Merlin. Les poeémes comportent tous ces situations prétant a
confusion, en particulier « Elaine .

L’erreur, la faute ou I'illusion ne se résument pas non plus a une question de
perception sensorielle. Ces impressions sont relayées par la parole, qui influence
grandement 1’auditeur. Les Idylls sont des « poemes bavards »? composés de nombreux
dialogues, monologues, d’histoires et de paroles rapportées. Or, le langage n’est
évidemment pas toujours synonyme de sincérité et de vérité>. Il a également ses limites,
limites qu’atteint Lancelot lorsqu’il fait 1’éloge de la beauté de la reine, car ses mots ne
peuvent décrire la réalité* : « these are words: / Your beauty is your beauty, and I sin/ In
speaking » (LE 1178-1180). Certains termes ont aussi un double sens chez Alfred
Tennyson. Par exemple, « gilded », 1’adjectif qui qualifie la petite mouche dans la
métaphore de Vivien, sous-entend la beauté superficielle du personnage (MV 256).

Une étude fondée sur les intentions des personnages, la bienveillance et la
malveillance, le dévouement et les méfaits ou encore la sincérité et les artifices, rend
compte de la fagon dont les illustrateurs évoquent 1’erreur, la faute ou I’illusion. Par
ailleurs, elle permet d’apprécier le degré de « culpabilité » des personnages. En effet, les
héros des Idylls, a I’exception notoire de Vivien et peut-&tre d’Enid (son seul tort est de
ne pas faire part a Geraint de ses manquements), ne sont pas exemplaires ou entierement
mauvais, mais ont tous des torts aux conséquences plus ou moins néfastes. Les
illustrations ne cedent pas a la dichotomie dans cette analyse orientée vers la vue et 1’ouie.
L’apparence des personnages et leur comportement renseignent bien le lecteur sur leur
degré de bienveillance. Quant aux paroles pernicieuses, plus difficiles a représenter, les

stratégies de contournement visuel permettent de suggérer leur teneur.

1.2.1. Couleurs et motifs : le sens moral suggéré par la tenue

Alfred Tennyson fait preuve d’une attention toute particuliere aux tenues portées
par ses personnages, car il sait que I’apparence vestimentaire joue un role primordial dans

la société. Depuis le Moyen Age, le vétement, sa couleur, sa texture, indique le rang et la

! John Reed résume I’action en ces termes : « Acts are not what they seem, nor men what they appear to
be. » Reed, « Tennyson’s Narrative on Narration », 199.

* Cette expression a été employée par Philippe Kaenel a I’occasion de sa communication « La légende
arthurienne revue par Tennyson, Doré et Cameron » au colloque Mémoires arthuriennes organisé par
I’Université de Reims (24-26 mars 2011).

? Par exemple, dans le Cratyle de Platon, Socrate déclare 2 Hermongge : « Tu sais que le discours signifie
tout (pdn), qu’il roule tout et fait tout circuler sans cesse et qu’il est double, a la fois vrai et faux. » Platon,
Cratyle, trad. par Catherine Dalimier (Paris : Flammarion, 1998), 122.

4 Kincaid, Tennyson’s Major Poems, 191.
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dignité de la personne'. De méme, les tenues portées par les protagonistes des Idylls
révelent leur degré de bienveillance dans les images d’Eleanor Fortescue Brickdale, et,
dans une moindre mesure, celles de Florence Harrison et de Jessie M. King. Le
personnage le plus malveillant, Vivien bien entendu, servira d’étalon a la description des
autres héros arthuriens. L habit fera ensuite place au déguisement, 1’action de se vétir ou
d’étre vétu de facon a étre méconnaissable. Ces représentations fondées sur 1’apparence
ne sont en rien décoratives ou superficielles, mais brossent des portraits bien souvent tout
en nuance. De cette facon, I'image égale le texte dans sa capacité a mettre en exergue les

subtilités.

1.2.1.1. Les artifices de Vivien

Vivien est un personnage rempli de fiel, détesté et détestable. Sa duplicité se
décele sans peine, car la courtisane ne se distingue pas par sa subtilité’. Sa véritable
nature ne peut étre cachée au lecteur, ni dans le texte, ni dans les illustrations.

D’une maniere générale, le narrateur révele la supercherie de Vivien par le biais
de métaphores ou de termes suffisamment explicites. De facon plus subtile, son corps et

sa panoplie vestimentaire suggerent le mal :

There lay she all her length and kissed his feet,

As if in deepest reverence and in love.

A twist of gold was round her hair ; a robe

Of samite without price, that more exprest

Than hid her, clung about her lissome limbs,

In colour-like the shining satin palm

On sallows in the windy gleams of March [...]. (MV 217-223)
Demi-mondaine entretenue par le roi Mark, elle n’est qu’ostentation avec ses bijoux et sa
robe luxueuse provocante. Les contorsions de son corps sont le reflet de son hypocrisie.
L’étrange position adoptée, le corps allongé de tout son long et la téte relevée, suggere le
serpent prét a attaquer sous les €élans d’adoration. Les torsions et courbures du corps se
retrouvent dans sa parure (« a twist of gold », « clung about » et la comparaison « sallows
in the windy gleams »). Ces trois éléments reproduisent ’attitude déviante, I’opiniatreté,
le penchant tortionnaire du personnage ainsi que les tourments qu’elle va provoquer chez
Merlin. Le mal se superpose, depuis le plus profond de son ame jusqu’au vétement qui la
recouvre.

La parure que choisit I’artiste dans « My tender rhyme » (EFB MV2, fig. 11) est

fidele a cette premiere description : la jeune fille porte une robe somptueuse qui met en

valeur son corps longiligne. Les entrelacs de sa robe verdatre, la coiffure élaborée, deux

! Pastoureau, Une histoire symbolique du Moyen Age occidental, 130.

? James Kincaid explique qu’il s agit d’une stratégie du podte: « Tennyson makes Vivien's words and wiles
so elaborately unsubtle that it would take no wizard to see through her, much less wisdom personified. »
Kincaid, Tennyson’s Major Poems, 184.
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macarons composés de tresses dans lesquelles sont insérés des rubans verts, rappellent a
leur fagon les contorsions de Vivien. Les motifs suggerent les artifices. Dans « At which
the King had gazed » (EFB MV1), la jeune femme est le mal en personne. La symbolique
médiévale s’avere d’une grande utilité pour décoder sa tenue, a commencer par sa
chevelure rousse. Selon Michel Pastoureau, cette nuance, le mélange du mauvais rouge et
du mauvais jaune, porte en elle les valeurs du mal ; c’est la « couleur des démons, du
goupil, de I’hypocrisie, du mensonge et de la trahison »'. Outre les traitres et trajtresses
(Cain, Judas et méme Modred), la population rousse rassemble les exclus ou les
réprouvés, les hérétiques ou encore les bohémiens®. La couleur fauve va de pair avec la
laideur physique ou la laideur d’ame : « Certes, tout au long du Moyen Age, étre roux
c’est encore, comme dans I’ Antiquité, étre cruel, sanglant, laid, inférieur ou ridicule ;
mais au fil du temps cela devient surtout étre faux, rusé, menteur, trompeur, déloyal,
perfide ou renégat3. » Gageons que sous ses joues empourprées se cachent des taches de
rousseur indicatrices de maladies, d'impureté, mais aussi d’animalité : elles sont rattachés
aux félins les plus vils, le tigre et le léopard, les ennemis du lion*. 1l n’est donc pas
surprenant de voir Vivien qui s’est affublée d’une peau de tigre, laquelle cache bien mal
ses intentions. Elle trahit son caracteére revéche et animal ainsi que son exclusion de la
société civilisée. Vivien est une renégate agressive qui se dévoile quand elle diffame la
Table ronde :

[...] [Vivien] let her tongue

Rage like a fire among the noble names,

Polluting, and imputing her whole self,

Defaming and defacing [...]. (MV 799-802, nos italiques)
A travers les paroles, elle attaque et atteint presque physiquement les hommes d’honneur
(nos italiques). Le revers vert de sa peau de béte et I’émeraude qui pare sa coiffe ont
également des connotations négatives. Le vert est synonyme de bourgeonnement, du
retour a la vie, et, a I'inverse, de moisissure ainsi que de putréfaction. Eleanor Fortescue
Brickdale peaufine jusqu’aux moindre détails le portrait de Vivien pour faire ressortir
toute son agressivité.

L’artiste a recours au changement radical d’apparence afin de suggérer la feinte et

la duplicité du personnage dans « My tender rhyme », I’illustration suivante (fig. 11).
Vivien devient raffinée. Pourtant, il est bien question de la méme personne maléfique.
Elle est toujours coiffée de macarons et d’une ferronniere surmontée d’une émeraude. On

remarque également le lien noué négligemment autour de sa taille et qui ne s’accorde pas

! Pastoureau, Une histoire symbolique du Moyen Age occidental, 197.
> Ibid., 199.
> Ibid., 201.
* Ibid., 206.
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a la tenue élégante qu’elle porte. Loin d’étre une ceinture de chasteté, on peut plutot
considérer ce lien comme la preuve que Vivien ne tiendra pas sa promesse faite a Merlin,
car I’accessoire est sur le point de se dénouer. En effet, les liens et ceintures rendent
visible I"'union ou I’engagement entre deux étres'. De cette facon, Dartiste glisse 'idée
que Vivien ne donnera pas son amour en échange du sort.

Vivien apparait une derniere fois, cette fois dans « Guinevere », dans I’illustration
« Betwixt her best Enid, and lissome Vivien » (EFB G1, fig 32). Elle semble inoffensive ;
elle n’a plus besoin d’artifice pour séduire quiconque, car elle a ravi le charme. Elle n’est
pas mariée et ne porte donc pas de guimpe, mais sa robe reste particulicrement 1égere.
Elle tient a la main un livre qu’elle lit a la reine et a Enid. Il rappelle qu’elle a atteint la
connaissance (le charme) et qu’elle a bien anéanti Merlin. Elle reste toutefois plus
dangereuse que jamais. Si elle apparait sans fard ni accessoire, elle revét une robe verte,
la couleur de la jalousie, indiquant qu’elle cherche toujours a faire du mal. Son objectif
principal consiste toujours a piéger les amants. Peu apres cet épisode, elle révele a
Modred le lieu de leur rendez-vous d’adieu. Son apparence presque anodine dans cette

derniere image est donc de mauvais augure.

1.2.1.2. L’élaboration vestimentaire, indice de superficialité

Les représentations de Vivien saturent 1’ceil du lecteur par ses artifices (les
couleurs criardes, la peau de béte striée, les accessoires et bijoux...). En revanche, il
semble que plus la toilette est sobre et dénuée d’ornements, plus la personne qui la porte
est integre. De cette maniere, 1’artiste ajuste le degré de bienveillance de ses personnages.
Les personnages simples de coeur et d’esprit sont habillés sobrement. L’attention que
Geraint préte a son apparence trahit sa légereté. Enfin, Guinevere et Lancelot sont unis
par un amour sincere mais condamnable.

Enid est représentée en robe bleue, la couleur mariale par excellence, a deux
reprises (EFB GE2 et G1, fig. 6 et 32). Elle porte a chaque fois une tenue unie ainsi
qu'une guimpe. La robe passée qu’elle porte durant la quéte d’honneur est également
bleue (EFB GE3, fig. 7). Cette couleur est également le symbole de I'immatériel et de la
pureté® ; chez les Egytiens, elle était la couleur de la vérité®. Les robes épurées de la
douce épouse s’opposent aux tenues €élaborées de Vivien : Enid incarne bien la théorie
platonicienne de ce qui est beau, juste et bon, telle que Virginie Thomas la décrit : « Enid
incarne I’épouse vertueuse dont le corps est le lieu de la tempérance comme le suggere la
citation suivante qui met en sceéne la réaction de la belle Enid lors de I’annonce de sa

demande en mariage :

! Chevalier et Gheerbrant, Dictionnaire des symboles, 185 et 186.
2 Ibid., 129.
3 Ibid., 130.
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While slowly falling as a scale that falls,

When weight is added only grain by grain,

Sank her sweet head upon her gentle breast;

Nor did she lift an eye or speak a word,

Rapt in the fear and in the wonder of it.
La comparaison avec le mouvement modéré d’une balance et le recours aux adjectifs
« sweet, gentle » offrent le portrait physique mais aussi moral de cette jeune femme qui
incarne 1’équation platonicienne entre le Beau, le Juste et le Bon'. »

Ce n’est donc peut-€tre pas un hasard si Merlin revét une tenue bleue qui
ressemble étrangement a celle d’Enid puisqu’on retrouve le méme liseré a pois violets
(EFB MV2 et EFB GE2, fig. 11 et 6). En dépit des désirs qui enflamment le sage, la
pureté de son coeur est égale a celle d’Enid, et c’est une véritable déclaration d’amour
qu’il fait a son roi lorsque Vivien calomnie Arthur : « O true and tender! O my liege and
King!/ O selfless man and stainless gentleman » (MV 789-790). Enfin, les robes sans
motifs d’Elaine viennent soutenir cette these. Elles sont tour a tour symbole de pureté et
d’innocence (EFB LEI et 2, fig. 19 et 20) lorsqu’elles sont blanches, ou annonciatrice
d’un deuil prochain lorsque le lys d” Astolat porte une robe d’un violet profond (EFB LE3,
fig. 21).

Geraint est un personnage superficiel attiré par 1’apparat :

A purple scarf, at either end whereof

There swung an apple of the purest gold,

Swayed round about him as he galloped up

To join them, glancing like a dragon-fly

In summer suit and silks of holiday. (MG 169-173)
Le balancement que produisent les verbes « swung » et « sway » indique qu’il s’agit d’un
personnage au caractere changeant. Durant la quéte, il s’avere odieux envers Enid alors
qu’il se montre généreux et courtois envers un simple aubergiste (GE 408-417). S’il préte
beaucoup d’attention a son aspect physique, il n’en reste pas moins trompé par les
apparences. Pour Sanford Schwartz, Geraint souffre d’'une « dépendance » a sa perception
sensorielle’. Son défaut est de ne pas chercher a aller plus loin que ce qu’il pergoit.
L’homme s’en tient aux bribes du soliloque durant lequel Enid se dit malhonnéte ; il ne
demande aucune explication a sa femme, initiative qui leur aurait évité I’éprouvante quéte
d’honneur. La tenue somptueuse portée par Geraint dans « To make her beauty vary »
(EFB GEIl, fig.5) reflete en quelque sorte cette superficialité, laquelle est mise en

exergue par les jeux de regards de I’image : le chevalier se contente de regarder Enid, son

' Thomas, « Les Représentations du corps de la femme », 262-63.

? Le critique emploie ces termes, « Geraint’s dependence upon sensual impression rather than spiritual
conviction ». Sanford Schwartz, « Stitching and Unstitching Camelot: Narrative Transitions in Tennyson’s
“Idylls” », Philological Quarterly 63, n° 1 (1989) : 94.
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opposé féminin en termes vestimentaires, et ne prend pas garde aux critiques émises dans
son dos.

Si I'on s’en tient a cette lecture vestimentaire, certaines représentations posent
probléme, en particulier celle de la reine et de Lancelot. Guinevere porte tour a tour des
vétements colorés aux motifs élaborés (EFB G1 et 5, fig. 32 et 36) ou une robe unie d’un
bleu intense lors de ses adieux a Lancelot (EFB G2, fig.33). Ses tenues les plus
sophistiquées sont portées en public alors qu’elle cache son amour illégitime. Cependant,
la robe bleue portée pour les adieux pourrait indiquer qu’elle est sincere et constante en
amour, comme Enid. A la différence de Vivien, elle porte une ceinture en or, le métal le
plus précieux. C’est le symbole du lien qui I'unit a Lancelot. Quant a ce dernier, il porte
une tenue mauve assortie aux pierres précieuses de la ceinture. On pourrait argumenter
que le recours au violet, le mélange du rouge et du bleu, représente la tempérance dans la
mesure ol Lancelot ne s’emporte jamais, contrairement a la reine. Néanmoins, le
chevalier porte une tenue assez €laborée, a I’instar de Geraint, dans « But to be with you »
(EFB LE3, fig. 21). A cet instant, le chevalier cache la véritable raison qui le pousse 2
rejeter Elaine. Les artifices de la mode rejoignent les artifices de la parole.

En revanche, les illustrations de Florence Harrison sont beaucoup moins nuancées
a I’égard des amours de la reine. Dans « It was their last hour » (FH G2, fig. 39),
Guinevere se présente a son amant dans une chemise de nuit blanche, la méme chemise
qu’elle porte lorsqu’Arthur prononce sa sentence ou quand elle s’inflige sa réclusion a
perpétuité (FH S et 7, fig. 42 et 44). La blouse portée dans 1’intimité devient alors la
chemise du condamné.

Il ne reste donc de problématique que la tenue somptueuse portée par Enid dans
I’illustration d’ouverture du poeme éponyme (EFB GEl, fig. 5). Sachant que la jeune
épouse est un personnage candide, cette tenue élaborée semble contredire toute
I’argumentation développée jusqu’a maintenant. Toutefois, cette exception peut

s’expliquer par le role des déguisements endossés de gré ou de force.

1.2.1.3. Travestissement

John Reed' remarque que les identités cachées sont légion dans les poemes. A
nouveau, les tenues sont particulicrement porteuses de sens dans les illustrations
d’Eleanor Fortescue Brickdale, mais aussi dans celles de Jessie M. King et Florence
Harrison. Loin d’étre toujours revétus de facon volontaire et consciente, ces habits
particuliers permettent d’en apprendre davantage sur celui qui les porte ou sur son
entourage. Vivien, Lancelot et Guinevere cachent volontairement leur identité, alors

qu’Enid s’oblige a porter les tenues offertes par son mari.

! Reed, Perception and Design, 184.
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John Reed prend évidemment en exemple Vivien qui cache son identité pour
mieux tromper, méme si Merlin parvient a percer sa véritable nature'. « Vivien » est un
florilege de masques dont se pare 1’héroine éponyme. Elle endosse plusieurs roles que le
narrateur décrit a ’aide de métaphores. On a vu la femme prosternée aux pieds du mage,
telle une Marie-Madeleine dévouée, mais elle sait se comporter en jeune fille candide
(« like the tenderest-hearted maid », MV 375) ou en jeune mariée brilant de désir (« [she]
let her eyes / Speak for her, glowing on him, like a bride’s, / On her new lord, her own,
the first of men », MV 613-615). Elle puise également dans le registre de la douleur en
devenant une innocente blessée (« The seeming-injured simple-hearted thing », MV 900)
ou une femme respectable offensée (« A virtuous gentlewoman deeply wronged »,
MYV 909). Ses personnages s’éloignent autant que possible de la courtisane, dénomination
que le sage lui attribue pourtant (« harlot », MV 841). Toutefois, le narrateur insiste tres
régulicrement sur sa malveillance en suggérant le versant sombre de la personne. La
petite mouche dorée devient « a lovely baleful star » (MV 260-261), la colombe blessée
«a viper frozen » (MV 843), I'incarnation de la jeunesse se mue en squelette : « How
from the rosy lips of life and love, /Flashed the bare-grinning skeleton of death »
(MV 844-845). La perfidie de Vivien est beaucoup moins flagrante dans « My tender
rhyme » (EFB MV2, fig. 11) lorsqu’on la compare a « At which the King had gazed »
(EFB MV1, fig. 10). Néanmoins, toute son apparence n’est qu’artifice. Certes, la jeune
femme n’est pas aussi provocante que le dit le narrateur, car sa robe est boutonnée
jusqu’au cou ; mais Vivien cherche ici a afficher une respectabilité de facade.

Toujours selon John Reed, les identités cachées ne rendent pas forcément service a

ceux qui en font usage :

They can deceive only in a world of shadows, the world of materiality. The
circumstantial world, characterized by flux and change, will not surprise wise
men by its capricious mutations, for they see beyond the substance to the
intangible truths and values. Men may disguise themselves to others, others to
themselves, or themselves to themselves. Their identities remain largely
unaltered, though some insight may be gained by the temporary transformation.
Men are what they may do; and true identity is achieved in the harmony of
ideal and act.”

Le meilleur exemple est probablement celui de Lancelot qui participe incognito au
tournoi sur le conseil de la reine (LE 150) et qui demande a ses hotes d’Astolat de

respecter le mystere de son identité (LE 187-191). C’est dans cet anonymat forgé au coeur

du mensonge amoureux que Lancelot se blesse et se découvre a lui-méme”. Le chevalier

' Ibid.
2 Ibid., 197-98.
3 Ibid., 88.
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s’apercoit qu’il doit mettre un terme a son amour, qui a indirectement provoqué la mort
d’Elaine.

De méme, Guinevere demande aux religieuses qui 1’hébergent de respecter son
anonymat : «yield me sanctuary, nor ask/Her name to whom ye yield it, till her
time / To tell you » (G 140-142). Cependant, il lui offre un douloureux retour sur sa
réputation par le témoignage de la novice'. Ainsi, la petite religieuse, ignorant la véritable
identité de la reine, déclare a son sujet : « were I such a King with such a Queen, / Well
might I wish to veil her wickedness » (G 208-209). Une image reprend cette entrevue,
« None with her » (JMK GI1F, fig. 24), dans laquelle la religieuse chante avant de
s’adresser a la souveraine en pleurs. Accompagnée de I’illustration suivante, « Under
groves » (JMK G2, fig. 25), I'artiste confronte la reine au temps de sa gloire et de sa
déchéance. A son arrivée & Camelot, la reine, sur son destrier en galante compagnie,
visible de tous, est élégamment coiffée et porte une tenue immaculée. A son arrivée au
couvent, la reine échevelée se cache le visage. Elle « porte » le poids de son amour, une
robe chargée de fleurs. A I'inverse, Elaine est toujours présentée dans une tenue
immaculée dans le poeme éponyme illustré par la méme artiste. « Queen Guinevere had
fled the court » (FH GI1F, fig. 38) de Florence Harrison intervient au départ précipité de
Camelot ou bien a l’arrivée de la reine au couvent. La encore, I’apparence de la
souveraine est assez représentative. Son beau visage et sa silhouette sont noyés sous une
masse de tissu qu’elle revét pour fuir. Le rouge de la tenue ressort particulicrement sur le
noir et apporte une connotation négative au personnage ; le volume d’étoffe qui virevolte
autour de sa personne suggere la tempéte qui emporte tout sur son passage ; le pays est a
feu et a sang par sa faute.

L’apparence d’Enid est, on 1’a constaté, problématique, mais elle est tout a fait
compréhensible si I’on se place du point de vue de celui qui I’a vétue ainsi, c’est-a-dire
son mari. Pour John Reed, le chevalier a tout simplement habillé Enid a son image”. En
effet, I’épouse s’affiche uniquement pour son plaisir (« but to please he husband’s eye »,
MG 11). Le lecteur est d’autant plus mal a I’aise que le narrateur fait un rapprochement
entre le prince et le comte Doorm, un tyran qui recueille Enid pour en faire sa maitresse.
Tous deux désirent rhabiller I"héroine® pour qu’elle siée a leur plaisir. Doorm, le comte
sanguinaire esthete déclare : « I love that beauty should go beautifully » (GE 680). La
similitude est donc loin d’étre flatteuse pour Geraint. Dans « To make her beauty vary »

(EFB GEI1, fig.5), la servante dévoile Enid dans une robe élaborée («some fresh

" Ibid., 211.

> Ibid., 196.

? John Philip Eggers, « The Weeding of the Garden: Tennyson’s Geraint Idylls and The Mabinogion »,
Victorian Poetry 4, n° 1 (1966) : 47.
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splendour », MG 14). La superficialité de Geraint est a I’origine de la mésaventure du
couple, ce que I’artiste montre a travers cette illustration.

Il n’est pas non plus inutile de rappeler que ce sont les deux personnages les plus
sensibles a leur perception, mais les moins perspicaces, qui habillent Enid. La reine
s’attelle aussi a appréter la nouvelle venue a la cour apres une promesse faite a Geraint,
« to clothe her for her bridals like the sun » (MG 231). On retrouve le soleil, si cher a
Guinevere, mais qui ’aveugle sur le chemin de la spiritualité. Pareillement a Geraint, la
reine cherche en Enid une copie de sa personne : « [Guinevere] Arrayed and decked her,
as the loveliest, / Next after her own self » (MG 17-18). Par conséquent, un retour sur la
séquence visuelle du poeme devient éclairant. L’embarras d’Enid dans 1’image
d’ouverture tranche avec sa sérénité et son humilité dans [Iillustration suivante
(EFB GE2, fig. 6). Comme on I’a noté dans I’introduction, « Enid » ne fait sans doute pas
référence aux heures sombres de la famille d’Yniol (les lieux ne sont pas en ruine
contrairement a ce qui est indiqué dans le texte). L’illustration se situe apres le mariage
d’Enid et on argumentera en faveur d’une image « flottante »', qui se situerait a I’issue du
poeme plutdt que juste avant l’incident. Enid est désormais vétue a l’'image de sa
simplicité. D’ailleurs, les derniers vers du poeéme confirment qu’elle est désormais
célébrée moins pour sa beauté que pour sa constance : « Enid, whom her ladies loved to
call / Enid the Fair, a grateful people named / Enid the Good » (GE 961-963). Sa tenue
sobre, austere méme, la mansuétude et I’humilité qu’elle dégage, prennent le pas sur
I’apparence physique ; les colombes suggerent autant la pureté de son ame que la paix
retrouvée. Ce n’est donc pas un hasard si « Betwixt her best Enid, and lissome Vivien »
(EFB G1, fig 32) la montre dans une tenue similaire. Le mauvais départ du couple et la
quéte ne sont plus que de I’histoire ancienne, et si d’apres le texte la reine continue a
s’occuper d’elle («[Guinevere] clothed her in apparel like the day », GE 947),
I’illustratrice défend 1’idée que 1’héroine a trouvé sa personnalité en étant vétue
simplement.

Une nouvelle fois, Eleanor Fortescue Brickdale s’appuie sur un élément du texte
pour créer tout un réseau de sens. Dans les poemes comme dans les images, les
indications vestimentaires permettent d’évaluer la part de responsabilité des protagonistes
lorsque des torts sont causés. En un sens, les vétements, la pellicule de surface, ce qui est
le plus extérieur aux individus, font ressurgir ce qui est caché au plus profond d’eux. Une
telle facon de procéder n’est toutefois pas I’exclusivité de cette artiste. Jessie M. King et
Florence Harrison ont également recours a tout un code vestimentaire. Néanmoins, ces

dernieres ne bénéficient pas de la méme marge d’illustration que leur homologue et ne

' Nous remercions Mme Isabelle Gadoin d’avoir suggéré ce terme qui semble étre le plus pertinent pour
décrire le statut de cette image spécifique.
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peuvent donc afficher autant de nuances. Dans le cas d’Eleanor Fortescue Brickdale, une
impression de coopération avec le texte se dégage. Sil’on s’en tient a la definition d’une
bonne illustration telle qu’elle est donnée par Edward Hodnett, « the primary function of
the illustration of literature is to realize significant aspects of the text, and it must be
judged first of all as it succeeds in this function »!, alors Iartiste réussit a expliciter les
aspects sous-jacents du poeme. Il reste cependant a savoir si le lecteur a déja repéré cette
thématique vestimentaire dans le recueil et s’il possede un ceil suffisamment averti pour
prendre le temps de déceler ce réseau de sens dans la séquence. Aussi, si le texte se
découvre au fil du temps par le biais de relectures, le réseau d’images demande un effort

similaire.

1.2.2. il trompeur : la dissimulation ou la mise en lumiere

Dans les Idylls, le personnage objet de la perception peut induire en erreur
indépendamment de sa volonté. Cependant, il peut aussi tromper volontairement son
observateur, c’est-a-dire cacher ses véritables sentiments ou une faute sous un
comportement louable, sans pour autant nécessairement nuire a autrui. Les illustrateurs
abordent la question de la réception visuelle mal interprétée, mais ce sont avant tout les
vérités cachées qui ont retenu leur attention, car elles leur offrent une marge critique plus
large. Il n’est pas toujours question d’illustrer la duplicité. La bienveillance et la sincérité
des personnages sont également mises a I’honneur, comme pour restaurer 1’équilibre entre
le bien et le mal. On s’intéressera d’abord aux personnages qui dissimulent leur faille,

puis a ceux, victimes ou bourreaux, dont les valeurs positives méritent d’étre soulignées.

1.2.2.1. La dissimulation: montrer ce qui se cache dans les
illustrations

Les personnages des Idylls ont souvent recours a la feinte pour des raisons
rarement honorables. Par exemple, Guinevere cache sa colere sous une apparente

indifférence lorsque la rumeur d’une liaison entre Lancelot et Elaine vient a ses oreilles :

[...] the Queen, who sat

With lips severely placid, felt the knot

Climb in her throat, and with her feet unseen

Crushed the wild passion out against the floor

Beneath the banquet [...]. (LE 734-738)
Lancelot, aussi courtois soit-il, feint le sommeil afin d’échapper au regard amoureux
d’Elaine : « woman’s love, / Save one, he not regarded, and so turned / Sighing, and
feigned a sleep » (LE 835-837). Dans ces deux exemples introductifs, les protagonistes ne

cherchent pas a nuire mais a se protéger, tandis que d’autres se jouent de leur auditoire en

! Hodnett, Image and Text, 13.
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toute conscience. Le prix de la fausseté masculine revient a Gawain, le neveu du roi, qui
se révele souvent déloyal (« Not often loyal to his word », LE 557) et pas toujours
diligent. Il cache sa colere de devoir quitter le banquet a I’issue du tournoi quand le roi lui
demande de retrouver le chevalier inconnu vainqueur de 1’épreuve (« With smiling face
and frowning heart », LE 551). Par ailleurs, Gawain feint la surprise a la vue du bouclier
de Lancelot chez le comte d’Astolat: « [Gawain] mocked / ‘Right was the King! our
Lancelot! that true man!” » (LE 660-661). Les illustrateurs signalent de facon tres
explicite les secrets et les manquements des protagonistes ainsi que leurs répercussions
sur autrui. Lancelot et Guinevere se cachent, tandis que Merlin et Geraint refusent de voir
celle qui les cotoie. D’une facon plus subtile, la dissimulation d’éléments passe aussi par
des obstacles a la vue du lecteur.

Les adieux des amants constituent la scéne de dissimulation par excellence. Ils
prennent rendez-vous dans la chambre de la reine, une nuit, alors que le roi s’est absenté
(G 95-96) :

[...] Hands in hands, and eye to eye,

Low on the border of her couch they sat

Stammering and staring. It was their last hour,

A madness of farewells [...]. (G 99-102)
L’hypallage « a madness of farewells » suggere les adieux sans les détailler. L’allitération
en /st/ suggere 1’épreuve douloureuse sur laquelle les amoureux butent, incapables de se
parler ou de se quitter.

Cette scéne d’amour caché a été illustrée de trois maniéres différentes. A chaque
fois, la chambre qui abrite les amants joue un role important, rdle dont parle ici Lynne
Pierce : « The room also often supplies the narrative context of a painting, and for this
reason is a crucial element in the translation of verbal into visual texts'.» Eleanor
Fortescue Brickdale montre sans détour ce moment qui n’appartient qu’aux amants dans
« It was their last hour » (EFB G2, fig. 33). Comme dans « To make her beauty vary »
(EFB GEl, fig. 5), la scene est comme coupée, car le lit n’apparait pas en entier. L’alcove
est sombre, éclairée par une petite bougie, mais le couple est bien visible au lecteur. On
observe ce qu’il n’est donné a personne de voir. Si Lancelot réconforte la reine sur un lit
non défait, les fleurs piétinées suggerent une scene intense. De la méme maniere, dans la
version de Florence Harrison (FH G2, fig. 39), le lecteur est au plus pres du couple,
puisque le pilier et le lit sont coupés. Cet effet permet de prendre les amants sur le vif. En
revanche, dans la version de John Byam Shaw (JBS GIF, fig. 28), les personnages,
floutés, sont dans 1’obscurité. Lancelot a le visage caché par sa barbe hirsute et la reine est

masquée par sa guimpe. L artiste occulte le couple alors méme qu’il n’y a rien a montrer ;

! Pearce, Woman, Image, Text, 143.
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le lecteur n’assiste a aucun élan du ceeur et du corps. Cette image transforme la perception
du secret d’adultere. L amour passionnel interdit a perdu de sa saveur. 1l est devenu
banal, tout comme la rumeur de leur amour est connue de toute la cour.

Merlin n’est pas dupe des artifices employés par Vivien. Dans un premier temps,
il détecte D'irascibilité de la nouvelle venue a la cour (MV 173). Durant son exil, il
envisage la trahison de la jeune femme sous le coup de la jalousie (MV 511-523). Il
soupconne chez elle un désir de venger ses échecs amoureux (MV 688 et 816) avant de
conclure a sa bassesse (« face-flatterer and backbiter », MV 822) et d’aller jusqu’a la
traiter de prostituée (« harlot », MV 841). Son mépris va ainsi crescendo. Aussi, bien que
« My tender rthyme » (EFB MV2, fig. 11) fasse état de la décrépitude du mage, elle
montre aussi un homme navré par ce qu’il voit et entend. Certes, Vivien se tient
physiquement a distance, mais Merlin ne recherche pas non plus le contact physique et il
détourne son regard. Cette attitude peut faire allusion au monologue du sage qui
s’apercoit, outré, de la fausseté de sa compagne de voyage: «[Merlin] muttered in
himself, “Tell her the charm! » (MV 807). Une question, posée également par James
Kincaid, surgit alors 4 I’esprit du lecteur : pourquoi donc Merlin capitule-t-il' ? D’apres
Beverly Taylor, le mage succombe par lassitude du monde®. Pour Peter Goodrich, le
caractere introspectif et mélancolique du personnage, doublé d’un pressentiment tragique
et d’un sentiment d’impuissance face au mal, I’a emporté3. Du reste, 1’artiste a su saisir
I’état d’esprit du mage. Bien que I’illustration souligne les faiblesses de son cceur et de
son esprit, Merlin est pleinement conscient de la médiocrité de son bourreau.

Si Merlin est la personne malmenée du couple, Geraint s’impose en victime alors
méme que ce dernier rudoie Enid. Croyant a la trahison de sa femme, I’homme refuse
désormais de la voir a ses cOtés : « ‘Not at my side. I charge thee ride before, / Ever a
good way on before » (GE 14-15). Enid est donc représentée a distance de son mari dans
«In mild obedience » (JBS GE3, fig.3) et «They rode » (EFB GE4, fig. 8). Cette
derniere image d’Eleanor Fortescue Brickdale occupe une position intéressante dans la
séquence visuelle. Elle se situe entre « Yniol’s rusted arms » (EFB GE3, fig. 7) et « And
many past » (EFG GES, fig. 9). Dans « They rode », la jeune femme est positionnée
derriere son mari en contrepoint au texte. Paradoxalement, cette position renforce le rejet
de Geraint, car Enid n’est méme plus visible de son époux. En revanche, dans
I’illustration suivante, les roles sont inversés. Enid cache ses larmes mais surtout, elle se
détourne physiquement de son mari. Par ce rejet, I’artiste fait surgir une facette de la

personnalité d’Enid éloignée de la femme presque effacée et soumise du portrait

! Kincaid, Tennyson’s Major Poems, 184.
? Taylor, « Re-Vamping Vivien », 68.
3 Goodrich, « The Erotic Merlin », 97.
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d’apparat (EFB GE2, fig.9). C’est aussi une femme de caracteére, ce que rappelle
« Yniol’s rusted arms ». Sa détermination est égale a celle de son mari lorsqu’ils posent
cote a cote. L’illustration rappelle alors la description d’Enid faite par le narrateur face a
Doorm : «harder to be moved / Than hardest tyrants in their day of power, / With life-
long injuries burning unavenged » (GE 693-695). La jeune épouse impuissante a beau
chercher sa faille (GE 52-54), elle ne reste pas un souffre-douleur qui pleure celui qui la
malmene. L’artiste relativise ainsi le rapport bourreau-victime et manifeste a nouveau son
mécontentement face au comportement détestable du prince. Dans la partie suivante, on
verra que cette prise de position en faveur d’Enid n’est pas sans rapport avec les relations
que les hommes et femmes entretiennent a I’époque édouardienne.

La dissimulation totale ou partielle d’éléments a pour but d’attirer 1’attention du
lecteur sur une zone d’ombre ou sur un manque. Cette technique de composition visuelle
est régulierement employée par John Byam Shaw. On avait déja remarqué que Geraint
apparaissait progressivement dans la séquence de I’artiste ; 1’absence ou le manque de
netteté du chevalier sont également significatifs. Dans « A knight, lady, and dwarf »
(JBS GEIF, fig. 1), Geraint n’est pas représenté, méme si ce dernier est impliqué dans
I’altercation qui I’oppose au nain d’un chevalier inconnu et qui I’amenera a Enid. Le nain
tient son fouet a la main, prét a frapper soit le chevalier, soit la dame de compagnie de la
reine (MG 184-223). Le nain, de profil, regarde vers la droite mais I’objet de la
perception est hors-champ. Le héros est absent, comme s’il importait moins qu’un
personnage secondaire, alors qu’il fait preuve d’une grande maitrise de soi durant cette

mésaventure :

But he, from his exceeding manfulness

And pure nobility of temperament,

Wroth to be wroth at such a worm, refrained

From even a word [...]. MG 211-214)
Dans « Enid » (JBS GE2, fig. 2), c’est le cheval de Geraint, mais non son cavalier qui est
représenté. Une nouvelle fois, le chevalier impétueux n’est pas le centre d’intérét, tout
comme dans « In mild obedience » (JBS GE3, fig. 3), dans laquelle il apparait minuscule,
en arriere-plan, dissimulé derriere un arbre, tandis qu’il rumine la prétendue trahison de
sa femme (GE 101-115). L’artiste trouve peut-tre par ce biais le moyen de suggérer
I’assombrissement du chevalier. D’abord solaire au début de [I’histoire, Geraint
s’assombrit progression dans des comparaisons suggérant le froid ou 1’obscurcissement
du ciel (« so cloudy and so cold » et « like a stormy sunlight smiled Geraint », GE 48 et
480). Toutefois, dans I’illustration finale, « Kiss’d her climbing » (JBS GE4, fig. 4), seul
son visage apparait, son corps est dans la pénombre alors que le mur derriere lui est
éclairé. En dépit des excuses sinceres qu’il vient de prononcer (GE 734-737), le héros n’a

toujours pas I’honneur d’€tre montré. Qu’il agisse mal ou bien, il est présenté comme un
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personnage obscur. Le lecteur doit alors se référer au texte pour comprendre que le
chevalier n’a tiré aucune gloire personnelle de cette mésaventure durant laquelle il a
pourtant éliminé des individus nuisibles au royaume (« [Geraint] felt/His work was
neither great nor wonderful », GE 919-920).

L’obscurité est également employée dans une seule illustration de la séquence
visuelle de « Guinevere », mais elle est assez éloquente. Dans « It was their last hour »
(JBS GIF, fig. 28), les amants cachés apparaissent sous la pénombre, floutés, alors que la
source de lumiere provenant des vitraux illumine le sol en damier et le lit. Leurs amours
tant célébrées par les troubadours n’est plus qu’un sombre adultere.

Eleanor Fortescue Brickdale place des obstacles a la vue du lecteur pour suggérer
la disharmonie. Le premier élément que ce dernier voit dans « But to be with you »
(EFB LE3, fig.21) est le puits. Tels les arcanes d’un jeu de tarot, le puits a une
symbolique double, tantot signe d’abondance et de vie, tantdt signe de disparition et de
perte (I’abime et la chute). De la mé&me facon, il est le symbole de la dissimulation et du
secret tout comme celui de la source de connaissance'. Il peut donc se rapporter 2 la fois
au chevalier et a la jeune fille éprise, d’une part, parce que Lancelot cache a Elaine la
vraie raison de son refus de 1’épouser, invoquant le choix du célibat (« Had I chosen to
wed, /I had been wedded earlier », LE 929-230) et la différence d’age («yield your
flower of life / To one more fitly yours, not thrice your age », LE 947-948). D’autre part,
Elaine pourrait trouver un époux qui saurait reconnaitre ses atouts, sa beauté et sa
dévotion, des qualités que Lancelot lui reconnait (LE 1365-1366) ; elle pourrait aussi
découvrir la vie et le monde, car elle est encore tres jeune et a beaucoup a apprendre. Elle
préfere cependant se perdre plutot que de perdre le chevalier. Comme la tour dans « The
charm » (EFB MV3, fig. 12), le symbole du puits s’interprete continuellement.

Enfin, dans « Betwixt her best Enid, and lissome Vivien » (EFB G1, fig. 32), les
personnages principaux sont relégués a I’arriere-plan au profit d’un bassin surmonté d’un
putto qui se tient en équilibre sur un globe. Dans le poeme, cette scene introduit la félonie
de Modred a la recherche d’un secret scandaleux (G 26). Si la fontaine est le motif de
I’amour courtois®, ce bassin est ici plutot 1’allégorie du scandale que le neveu d’Arthur
cherche a faire éclater : la relation doublement illégitime de la reine avec un vassal du roi.
En conséquence, cette scene signale que ces amours interdites sont sur le point de
provoquer non seulement la chute de I’épouse infidele, mais aussi celle de tout un pays

par une transgression politique.

! Chevalier et Gheerbrant, Dictionnaire des symboles, 788-89.
2 Matilde Battistini, Symboles et Allégories (Paris : Hazan, 2004), 258.
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1.2.2.2. La bienveillance suggeérée par le portrait

Parfois, le type d’illustration est un indicateur de la grandeur des personnages
représentés. Aux scénes qui semblent prises sur le vif, par exemple « At which the King
had gazed », ou tirées d’un épisode (« In mild obedience » représentant Enid et Geraint en
quéte d’honneur) s’opposent des images qui ressemblent davantage a des portraits
d’apparat, de genre et de groupe.

Si 'on s’en réfere a la description de Nadeije Laneyrie-Dagen, Enid bénéficie
d’un véritable portrait d’apparat dans son illustration éponyme par Eleanor Fortescue
Brickdale (EFB GE2, fig. 6) :

[L]a facture est lisse, le dessin impeccable. Les formats souvent grands

permettent un cadrage qui saisit la personne en pied ou du moins en laissant

voir les trois quarts de son corps. Les poses suggerent une longue immobilité,

les attitudes sont volontiers sophistiquées. Les traits du modele sont stylisés,

généralement embellis. La peau pale n’est marquée d’aucun défaut. Le visage

n’exprime rien, sinon parfois un vague ennui. Le costume est élaboré,

splendide. Dans le décor, les accessoires ont une valeur symbolique [...]."
Enid pose bien dans un décor qui rappelle sa majesté de cceur et sa douceur. A contrario,
« Enid » de John Byam Shaw (JBS GE2, fig. 2) s’apparente plus a une scéne de genre.
Grace a un décor significatif et des personnages animés de gestes symboliques, la scéne
de genre relate le quotidien, la vie publique ou au contraire, I’intimité des individus®. Par
ce choix, I’artiste signale qu’Enid n’a pas besoin d’un piédestal pour faire reconnaitre sa
valeur. Sa diligence, son sens de I’action et sa simplicité sont mis a I’honneur. Elle est
I’ame du foyer, qu’il s’agisse d’un lieu sinistre ou somptueux. De la méme facon,
« Elaine » (EFB LEI, fig.19) reprend les codes de ce type de portrait. Il sied
particulierement au personnage toujours prét a rendre service, notamment lorsqu’elle se
proclame écuyer de Lancelot (« I am your squire », LE 382). La jeune fille s’applique a la
tache pour coudre la housse.

« Sir Lancelot » (EFB MVA4F, fig. 13) s’apparente a un portrait de profil bien que
son titre fasse référence a un événement précis, I’arrivée de 1’émissaire du roi aupres de
Guinevere. Le plan rapproché permet d’évacuer le décor et, de facon symbolique, toute
I’agitation qui régne autour du chevalier et de sa vie sentimentale. A cet instant, Lancelot
n’a pas encore rencontré la reine. Il n’a donc commis aucune faute ; il est au zénith de son
statut chevaleresque. La rectitude et la détermination se dégagent de sa posture et de son

regard.

! Nadeije Laneyrie-Dagen, Lire la peinture. Dans I’intimité des ceuvres, vol. 1 (Paris : Larousse, 2006), 36.
2 .
Ibid., 1:50.
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Il reste cependant le probleme que souleéve « There, an Abbess » (JBS G4, fig. 31),
un portrait de profil de la reine qui dégage autant la majesté de Guinevere que sa

pénitence :

Then she, for her good deeds and her pure life,

And for the power of ministration in her,

And likewise for the high rank she had borne,

Was chosen Abbess, there, an Abbess, lived

For three brief years, and there, an Abbess, past

To where beyond these voices there is peace. (G 687-692)
Le narrateur insiste sur les raisons politiques qui justifient 1’élévation de Guinevere au
rang d’abbesse. Le parallélisme « there, an Abbess » assied cette 1égitimité et confronte
les trois années de souffrance a la paix intérieure éternelle. Le portrait de John Byam
Shaw restitue bien la nouvelle respectabilité de la reine, mais le poids de sa douleur
rappelle également la gravité de sa faute. C’est alors au lecteur de juger Guinevere en
fonction de I'image qu’il retient d’elle : celle d’une femme qui a marqué 1’histoire ou
celle d’une pécheresse repentie.

« Betwixt her best Enid, and lissome Vivien » (EFB G1, fig. 32) s’apparente a un
portrait de groupe qui expose une taxonomie des femmes de Camelot. D’un co6té, on
trouve les deux plus belles femmes du royaume, Enid et Guinevere, la premiere possédant
la plus belle ame, la seconde la plus belle apparence. De I’autre, on trouve Vivien, qui est
également tres jolie (« so fair her face », MV 399), mais qui est Iégérement a I’écart, a la
gauche de la reine, le cOté « sinistre », alors que Guinevere et Enid sont a droite, « a la
droite de Dieu ». Les tenues, étudiées précédemment, confirment la valeur de chaque
héroine ; les femmes respectables sont couvertes, la plus vertueuse étant Enid toute vétue
de bleu ciel.

Bienveillance et malveillance se partagent de facon équilibrée les illustrations en
fonction des stratégies choisies par chaque artiste. Ainsi, Florence Harrison utilise aussi la
déclinaison des tenues et les accessoires pour faire allusion aux manquements des
personnages. John Byam Shaw passe par 1’absence, le floutage et les références a la
peinture de genre pour condamner ou mettre a I’honneur. Eleanor Fortescue Brickdale
partage avec lui le besoin de mettre des obstacles a la vue du lecteur dans des illustrations
chargées en symboles, lesquels permettent de classer les protagonistes. Une nouvelle fois,
ses illustrations parviennent a relativiser ou accentuer leurs failles par le biais d’un objet
qui devient un dénominateur commun aux héros. La pénombre chez John Byam Shaw ou
le détail chez Florence Harrison réussissent a modérer une sceéne positive (la
réconciliation de Geraint et Enid, le baiser des amants) mais la nuance semble plus
difficile a apporter lorsqu’il s’agit d’évoquer le cas des amants, en particulier celui de
Guinevere. En effet, on verra dans la partie suivante que I’adultere est un sujet tres

sensible a I’époque édouardienne.
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1.2.3. Discours et rumeurs

Placée en seconde position apres la vue par Aristote, I’ouie n’en est pas moins un
sens prépondérant puisque Platon 1’associe 4 la compréhension et 2 la connaissance'. Au
quotidien, I’ouie structure le monde de 1’individu et son environnement social, politique
et religieux (crieurs, hérauts, cloches.. .)2. D’un point de vue communicationnel, elle est le
médium du langage’ ; mais « [a]vant d’avoir du sens, le langage fait du bruit », comme le
rappelle Michel Serres®. 11 peut étre un son que 1’on a mal percu, qui est mal compris, qui
devient entétant, et qui met en danger son auditeur. Dans les Idylls, ’ouie s’avere
trompeuse a deux niveaux. Il peut tout d’abord s’agir d’une question de perception. Les
paroles mal percues ou mal interprétées sont fréquentes. Par exemple, Geraint est trompé
par des bribes du soliloque d’Enid. Par ailleurs, certaines paroles clairement énoncées
sont susceptibles d’étre mal comprises. Ainsi, les paroles flatteuses de Lancelot trompent
Elaine quand il déclare que sa beauté est digne de celle d’une reine (« Full courtly, yet not
falsely », LE 235). La jeune fille croit désormais que Lancelot n’est pas insensible a son
charme. Cependant, ce sont avant tout aux paroles répétitives, ininterrompues et
acrimonieuses que les illustrateurs se sont intéressés. Leurs images mettent en scene les
intentions du locuteur et les réactions de 1’auditeur. De la persuasion pleine de bonnes
intentions a la diatribe, évoquer le pouvoir des mots ne passe pas nécessairement par la
confrontation des personnages, ce que confirme le traitement de la médisance et la

rumeur.

1.2.3.1. L’abondance pernicieuse de paroles: décalages et
comparaisons

Les personnes qui proferent un flot de paroles n’ont pas toutes pour but avoué de
nuire a la personne qui les écoute. Bien siir, Vivien s’impose comme le personnage le
plus véhément, mais les mots de Gawain, Elaine et Lancelot ont de mémes effets néfastes.
Destinée a affaiblir, a flatter, ou a justifier un acte, la prolixité rend compte des méfaits ou
des failles de celui qui parle.

Vivien use et abuse de la parole pour parvenir a ses fins : « For Merlin, overtalked
and overworn, / Had yielded, told her all the charm » (MV 963-964). L’un de ses
procédés consiste a répéter sans cesse les mémes mots : « ‘O Merlin, do ye love me?’ and

again, / ‘O Merlin, do ye love me?’ and once more, / ‘Great Master, do ye love me?’ he

! Smith, Sensing the Past, 43.

* Ibid.

? Constance Classen, Worlds of Sense: Exploring the Senses in History and across Cultures (London :
Routledge, 1993), 55.

* Michel Serres, Les Cing Sens ([Paris : Grasset, 1985] Paris : Hachette Littératures, 1998), 153.
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was mute » (MV 233-235). L héroine passe également par des monologues d’adoration et

de lamentation, par exemple :

She mused a little, and then clapt her hands

Together with a wailing shriek, and said:

‘Stabbed through the heart’s affections to the heart!

Seethed like the kid in its own mother’s milk!

Killed with a word worse than a life of blows!

I thought he was gentle, being great:

O God, that I had loved a smaller man! (MV 864-870)
Les stratégies rhétoriques de cette déclaration sont nombreuses : les répétitions de
« heart », la paronomase « word worse », les comparatifs d’égalité ou de supériorité ou
encore 1’imploration. Le lecteur, a I'instar de Merlin, est submergé par le flot d’effets
stylistiques. Cependant, le sage repere 1’hypocrisie de la jeune femme : « harlots paint
their talk as well as their face / With colours of the heart that are not theirs » (MV 819-
820). Lorsque la jeune femme entend sa victime l’insulter, sa voix se transforme a

nouveau, ne laissant jamais aucun répit sonore s’installer :

[...] suddenly she took
To bitter weeping like a beaten child,
A long, long weeping, not consolable.
Then her false voice made way, broken with sobs [...]. (MV 852-855)
Une nouvelle fois, la répétition et la paronomase « bitter » / « beaten » montrent a quel
point il est facile de se méprendre sur les mots.
Enfin, Vivien est le personnage le plus virulent des Idylls. Ses commentaires

incendiaires n’épargnent personne :

[...] [Vivien] let her tongue

Rage like a fire among the noble names,

Polluting, and imputing her whole self,

Defaming and defacing [...]. (MV 799-802)
Le choix de ’ellipse n’est pas anodin. La femme scélérate a auparavant accusé Messires
Valence, Sagramore, Perceval ainsi que Lancelot et Guinevere de débauche, en concluant
a la lacheté et a la sottise du roi, qui ferme les yeux sur de tels agissements (MV 787). Le
narrateur épargne ainsi au lecteur des accusations peu agréables a ’oreille ou bien des
inepties qu’il ne souhaite pas divulguer. Les gérondifs et la paronomase « defaming /
defacing » indiquent une atteinte physique et psychologique.

Représenter Vivien parlant ne poserait en soi pas de difficulté. Toutefois, le défi
consiste a suggérer son flot de paroles étourdissant et son besoin de se mettre en avant, ce
qu’Eleanor Fortescue Brickdale parvient a faire en choisissant le moment qui synthétise le
mieux les propos de Vivien. « My tender rhyme » (EFB MV2, fig. 11) nécessite de se

référer au texte pour deux raisons. D’une part, le titre ne se référe pas exactement au
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passage illustré (elle coiffe la barbe de Merlin avant de chanter). D’ autre part, ce passage

est dense de sens :

‘And lo, I clothe myself with wisdom,’ [she] drew

The vast and shaggy mantle of his beard

Across her neck and bosom to her knee,

And called herself a gilded summer fly

Caught in a great old tyrant spider’s web,

Who meant to eat her up in that wild wood

Without one word. So Vivien called herself,

But rather seemed a lovely baleful star

Veiled in grey vapour. (MV 253-261)
Cet extrait met en avant la propension de Vivien a jouer des roles qui I’avantagent (ici
celui de la femme d’esprit malicieuse). Dans I’illustration, Vivien joint le geste a la parole
en étant présentée comme une personne maniérée prenant la pose. Elle capte toute la
lumiere puisque le soleil se reflete dans ses cheveux roux et sur sa robe satinée qui parait
démesurée, car elle tombe jusque dans 1’herbe. Sa silhouette se trouve au croisement des
lignes de force (le haut de son corps sur la diagonale qui part de I’angle supérieur gauche,
le tombé de la robe sur celle partant de I’angle inférieur gauche). L’héroine accapare
I’image. Elle est représentée dans un monologue qui la met a la fois en valeur et en
situation de puissance. En effet, les deux métaphores de 1’étoile et de 1’araignée montrent
que la jeune femme et le narrateur sont tout aussi capables de « raconter des histoires ».
L’assonance en /w/ n’est pas sans rappeler la grosse voix que le conteur prend lorsqu’il
signale a son auditoire que le danger est imminent. L.’araignée, incarnée par Merlin, est
encore silencieuse (il va sortir de son mutisme juste apres cette remarque). La jeune
femme scélérate remplit donc I’image par sa parole. La juxtaposition du texte et de
I’image permet de faire ressortir 1’ironie de la situation. En voyant Vivien, il est bien
difficile de croire qu’elle est une victime.

Toutefois, Eleanor Fortescue Brickdale est aussi en mesure de couper court a la

nuisance sonore que représente la perfide héroine. « At which the King had gazed »
(EFB MV, fig. 10) montre Vivien laissée a elle-méme apres sa tentative infructueuse de

séduire le roi :

With reverent eyes mock-loyal, shaken voice,

And fluttered adoration, and at last

With dark sweet hints of some who prized him more

Than who should prize him most [...]. (MV 155-158)
En décalant 1égerement le moment d’illustration, 1’artiste permet au lecteur d’assister non
seulement a la défaite de la courtisane perfide, mais aussi a sa réduction au silence. Alors
que le narrateur poursuit immédiatement son récit et introduit le nouveau dessein de
Vivien (séduire Merlin), Eleanor Fortescue Brickdale impose un temps d’arrét au lecteur

pour évaluer le personnage. L’illustration affiche ainsi sa désapprobation et suspend le
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temps du récit, voire le modifie. L’ellipse du récit textuel est remplacée par une pause
visuelle.

Gawain, le neveu hypocrite du roi, a beaucoup en commun avec Vivien lorsqu’il
cherche a séduire Elaine, et cela en toute conscience du lien qui pourrait unir la jeune fille

a Lancelot :

[...] he set himself to play upon her

With sallying wit, free flashes from a height

Above her, graces of the court, and songs,

Sighs, and slow smiles, and golden eloquence

And amorous adulation [...]. (LE 642-646)
Dans ce passage, Gawain a recours a la méme éloquence et aux mémes attitudes que la
traitresse. Les allitérations en /s/ et /z/ rappellent d’ailleurs le sifflement du serpent. En
outre, le narrateur prend soin de mentionner la duplicité du chevalier : « Courtesy with a
touch of traitor in it » (LE 635). Cette déloyauté n’échappe pas a Elaine qui le lui fait
remarquer sans détour : « Why slight your King, / And lose the quest he sent you on, and
prove / No surer than our falcon yesterday » (LE 650-652). D’une facon qui n’est pas
sans rappeler celle d’Eleanor Fortescue Brickdale, Jessie M. King montre Elaine faisant
tout simplement fi de Gawain « le Courtois » (LE 553) dans « Kiss’d the hand to which
he gave » (JMK LE3, fig. 17). « Rebelle » (LE 647) a ses avances, la jeune fille éprise
n’écoute ni ne regarde le neveu du roi, qui prend congé d’elle aprés son discours
mielleux. Préoccupée et songeuse, ses pensées sont tournées vers celui qu’elle aime et
qu’elle sait désormais étre en danger de mort. Les paroles qui comptent ne sont pas celles
qui parlent d’amour mais celles qui informent.

La persuasion n’est pas l’apanage de Vivien. L’innocente Elaine réussit a

convaincre Lancelot de porter ses couleurs afin d’assurer son anonymat au tournoi

(LE 366-368). De plus, elle se persuade que sa vie dépend de son amour :

Then as a little helpless innocent bird,

That has but one plain passage of few notes,

Will sing the simple passage o’er and o’er

For all an April morning, till the ear

Wearies to hear it, so the simple maid

Went half the night repeating, ‘Must I die’

And now to right she turned, and now to left,

And found no ease in turning or in rest;

And ‘Him or death,’” she muttered, ‘death or him,’

Again and like a burthen, ‘Him or death.” (LE 889-898, nos italiques)

Le narrateur répete les mémes mots (nos italiques) accompagnés des adverbes « o’er and
o’er », «again » et du verbe «repeating ». Le rythme régulier du pentametre iambique

renforce l’interrogation lancinante composée de mots monosyllabiques. Cette litanie

hante mé€me la lecture par la présence des mémes majuscules au début des vers.
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« To her tower » (EFB LE2, fig. 20) est probablement I’illustration qui suggere le
mieux cette persuasion mortifere. Elaine exécute la tache qui lui est confiée, a savoir
prendre soin de I’écu : « Then to her tower she climbed, and took the shield, / There kept
it, and so lived in fantasy » (LE 395-396). Elle vient de quitter le chevalier qui a accepté
de porter ses couleurs. En décalant le dialogue entre le chevalier et la jeune fille, 1’ artiste
se concentre sur le personnage en proie a sa chimeére d’amour partagé. Elaine, en
protégeant le bouclier, pense s approprier I’amour de Lancelot et s’appréte a s’enfermer
dans une illusion dont elle est la seule a ne pas connaitre les tenants et aboutissants. Elle
s’engage dans une voie sans issue symbolisée par le franchissement de la porte. Le
silence de I'illustration évoque le monologue fatal qu’Elaine reste la seule a entendre.

« But to be with you » (EFB LE3, fig. 21) illustre le rejet de Lancelot, lequel met
beaucoup d’ardeur a démontrer que 1’amour d’Elaine s’apparente a une toquade. Le
chevalier invoque tour a tour le choix du célibat, les rumeurs, les premiers émois du coeur
et la différence d’age. Il conclut son argumentation en proposant a Elaine de subvenir a
ses besoins si elle vient a épouser un pauvre chevalier (LE 929-958). Face a une auditrice

qui n’en démord pas, il exprime son refus a grand renfort d’effets rhétoriques :

[...] ‘ten times nay!

This is not love: but love’s first flash in youth,

Most common: yea, I know it of mine own self:

And you yourself will smile at your own self

Hereafter [...]. (LE 943-947)
L’exagération exprimée par «ten times nay », I’opposition «nay/yea» qui force a
accepter 1’ordre du monde, les répétitions composées de pronoms personnels mis en
parallele invitent Elaine a croire en 1’expérience personnelle de Lancelot. Les gestes sont
suffisamment explicites dans cette scene. Le héros rejette I’embrassade de la jeune fille.
Les ifs mentionnés dans ce passage, « those black walls of yew » (LE 963) et qui figurent
dans I’image ne sont pas évoqués a des fins décoratives. Ils symbolisent la mort.
Généralement plantés dans les cimetieres, ces arbres sont aussi en lien avec le deuil et le
suicide, car tout en eux est toxique (fruits, aiguilles, etc.)'. La symbolique de la nature
reprend alors tout son sens dans cette image. La jeune fille fréle et innocente, symbolisée
par les lys délicats, est face a un mur, le mur d’ifs, Lancelot, qui s’oppose a elle de toutes
ses forces. Son refus ainsi que 1’entétement de 1’héroine vont provoquer la mort du lys
d’ Astolat.

! Pastoureau, Une histoire symbolique du Moyen Age occidental, 95.
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1.2.3.2. La médisance et la rumeur: [lintervention de tierces
personnes

Une nouvelle fois, les illustrations d’Eleanor Fortescue Brickdale vont étre au
ceeur de cette analyse. Chez I’artiste, la parole médisante d’autrui passe systématiquement
par I'incorporation de personnages secondaires, la création de figurants dans des gestes et
actions pleins de sens. Autrement dit, des éléments informatifs sont ajoutés au texte pour
évoquer I’'impopularité de Geraint et restituer la rumeur de 1’adultere royal.

Geraint n’a pas vent des commentaires désobligeants qui circulent a propos de son

efféminement, trop occupé par Enid :

And by and by the people, when they met

In twos and threes, or fuller companies,

Began to scoff and jeer and babble of him

As of a prince whose manhood was all gone,

And molten down in mere uxuriousness.

And this she gathered from people’s eyes:

This too the women who attired her head,

To please her, dwelling on his boundless love,

Told Enid, and they saddened her the more [...]. (MG 56-64)
La situation ne fait qu’empirer puisque les mécontents sont de plus en plus nombreux
(« by and by », « twos and threes, or fuller companies »). Enid, les yeux et les oreilles aux
aguets, ne peut que constater le phénomene.

Dans « To make her beauty vary day by day » (EFB GEl, fig. 5), illustration qui
met en scene le rituel de ’habillage d’Enid a 1’époque du bonheur conjugal, I’artiste fait
déja allusion aux critiques qui vont s’abattre sur Geraint. Les deux compagnons qui
attendaient Geraint pour une partie de chasse au faucon quittent la piece, ayant bien
compris que leur suzerain ne les accompagnera pas. L’un souleve le rideau pour laisser le
couple a leur intimité. L’autre, de dos, s’en allant également, jette un dernier regard
derriere son €paule et semble maugréer. Leur présence a l’arriere-plan se préte a la
transposition des chuchotements malveillants. Ces médisances sont a nouveau suggérées
par la présence de la suivante dévoilant Enid a Geraint. Son personnage fait référence aux
dames qui coiffent la belle jeune femme et qui lui parlent de I’amour inconditionnel de
son mari. Peut-&tre est-ce aussi pour cette raison que la jeune femme ne regarde pas son
mari droit dans les yeux, n’osant pas rapporter ce qui se dit dans son dos. Ainsi, a partir
d’une scene de bonheur conjugal, 1’habillage d’Enid, D’artiste intégre des éléments
provenant de scenes ultérieures afin de mettre en valeur les enjeux du poeme et les failles
des personnages. Elle étoffe la scene sans pour autant contredire le poeme (il n’est pas
précisé si des témoins assistent a ce rituel). Le texte est donc un support plutdt qu’un

ensemble de données limitées a transposer.
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La rumeur principale des idylles reste évidemment celle de 1’adulteére royal qui est
d’abord évoquée par I’'image d’un souffle :
[...] a rumour rose about the Queen,
Touching her guilty love for Lancelot,

Though yet there lived no proof, nor yet was heard
The world’s loud whisper breaking into storm [...]. (MG 24-27)

N

A son arrivée a la cour, Vivien cherche a s’assurer que cette rumeur est fondée. Elle

devient a la fois une oreille attentive et une bouche qui diffuse son murmure :

[Vivien] sat, heard, watched

And whispered: through the peaceful court she crept

And whispered [...]

And sowing one ill hint from ear to ear [...]. (MV 136-141)
Le lecteur n’apprend pas I’origine de la rumeur d’adultere royal par le biais de la plus vile
des interlocutrices, mais de la bouche de Merlin (MV 773-775). Guinevere reproche a
Lancelot d’attiser les commérages en s’absentant du tournoi des diamants (LE 97-101).
Elaine apprend la rumeur de Gawain (« ye love him well, / But would not, knew ye what
all others know, / And whom he loves », LE 675-677), puis de son pere (LE 1074-1076).
Elaine la balaye d’une déclaration sans équivoque : « these are slanders » (LE 1080).

Il est possible de retracer en image la chronologie de 1’adultere. Une nouvelle fois,
la prise en compte ou I’ajout de personnages suggere les rumeurs autour de 1’histoire
d’amour. « Sir Lancelot » (EFB MV4F, fig. 13) met en image I’arrivée de Lancelot a
Cameliard racontée par Merlin. L’homme s’appréte a franchir les portes de la ville sous
les regards de ses habitants, y compris la reine. La perspective adoptée, le plan sur le
visage de I’émissaire, réduit les badauds a la taille d’insectes, ce qui n’est pas sans
rappeler 1’expression employée par Lancelot pour faire référence aux médisances dont il
est le sujet : « the myriad cricket of the mead, / When its own voice clings to each blade
of grass, / And every voice is nothing » (LE 105-108). Ces voix insignifiantes ne font pas
le poids face au chevalier qui les ignore pour rester le plus longtemps possible aupres de
la reine (G 92-93).

« As in the golden days » (EFB G35, fig. 36) est tirée du monologue d’Arthur qui
se souvient des hauts faits d’armes racontés a la cour avant que le scandale de 1’adultere
éclate : « to hear high talk of noble deeds / As in the golden days before thy sin » (G 496-
497). L’illustration ne restitue pas 1’ambiance virile des exploits chevaleresques, mais
celle des paisibles jardins occupés par leurs dames. Sa composition rappelle peut-étre les
tensions de «To make her beauty vary » (EFB GEl, fig.5). La toute jeune reine
contemple un oiseau, comme Geraint contemple sa femme. Sa dame de compagnie la plus

proche nourrit les volatiles. Cependant, les jeunes femmes de 1’arriere-plan sont en pleine
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conversation. Auraient-elles remarqué que la souveraine est déja sous le charme du
chevalier ?

Dans « But to be with you » (EFB LE3, fig. 21) Elaine déclare son amour a
Lancelot ; le couple n’est pas seul, épié par le pere de la jeune fille : « to whom through
those black walls of yew / Their talk had pierced, her father » (LE 963-964). Méme si le
pere n’a pas forcément pour but de les espionner (ce n’est pas mentionné dans le texte), il
reste celui qui colporte le scandale : « But this I know, for all the people know it, / He
loves the Queen, and in open shame:/ And she returns his love in open shame »
(LE 1074-1076). En ce sens, il représente les voix du royaume qui dispersent la rumeur.
Ce n’est donc peut-€tre pas un hasard s’il apparait le visage hors champ, entre 1’ouverture
taillée dans les ifs et la porte du chateau. Les secrets ne peuvent jamais étre dissimulés
tres longtemps et se diffusent treés rapidement.

Enfin, « Betwixt her best Enid, and lissome Vivien » (EFB G1, fig. 32) restitue la
scéne dans laquelle Modred épie la reine, cherchant a la piéger en compagnie de Lancelot.
Il n’est pas mentionné dans le texte que les femmes écoutent Vivien et il n’y a pas de
personnage supplémentaire a proprement parler. Cependant, le choix de Vivien a la
lecture n’est pas anodin. Elle se met dans une situation qui non seulement 1’honore (elle
possede le savoir) mais qui rappelle sa félonie passée (elle a obtenu de Merlin le charme
écrit dans le manuscrit) et celle a venir. Derriere son buste pousse un rosier de roses
rouges qui symbolisent I’amour que la reine porte a Lancelot ; or c’est bien Vivien qui
contribue a répandre la rumeur et qui, surtout, va entendre le couple convenir d’un
rendez-vous puis contribuer a révéler le scandale : « Vivien, lurking, heard. / She told Sir
Modred » (G 97-98). La tache qui lui est assignée consiste donc a parler et, par extension,
a dévoiler. Cette fonction permet ainsi a 1’artiste de dépasser a nouveau le cadre narratif
imposé par I’illustration de ce passage anecdotique, rappelant ou anticipant ainsi les
événements des Idylls.

La présence de personnages secondaires et leurs activités permettent au lecteur de
s’attarder sur la part d’ombre de Geraint et des amants dans des illustrations qui suggerent
des moments de quiétude. Ces ajouts constituent en quelque sorte la profondeur des
images. Derriere I’apparente fraicheur des scenes, 1’artiste, a 1’instar du poete, rappelle
que le mal n’est jamais loin. De facon plus générale, cette premiere approche consacrée a
la transposition de la parole aborde de nombreux points qui seront approfondis au cours
du chapitre suivant: la recherche d’une approche permettant de mettre en relief le
caractere des personnages au-dela de la simple confrontation ou du malentendu,
I’importance du moment d’illustration et son influence sur 1’appréhension de I’histoire,
mais aussi la place du silence dans les illustrations qui va contrebalancer les dialogues et

les monologues intérieurs.
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En conclusion, les illustrations ont-elles reflété avec nuance les attitudes qui
menent a la faute, ’erreur ou I'illusion ? On peut s’accorder a répondre par I’affirmative.
Dans leur majorité, les illustrateurs s’appliquent a introduire des éléments négatifs qui
atténuent 1’apparence anodine, neutre ou positive de certaines sceénes. Ainsi, si les
illustrations évoquent un monde peuplé de personnages pour la plupart bienveillants dans
des lieux qui n’ont rien de véritablement sinistre, il faut parfois s attarder sur les éléments
secondaires, car le sens s’y déploie.

Du reste, ces affinités entre le texte et I’image mettent en avant la souplesse avec
laquelle les artistes traitent les poemes. Loin d’étre assujettis a transposer
scrupuleusement une scene, ils ralentissent le temps du récit (« At which the King had
gazed »), anticipent ou rappellent les événements (« Betwixt her best Enid, and lissome
Vivien ») ou suspendent I’intrigue (« Kiss’d the hand »). Eleanor Fortescue Brickdale a
d’ailleurs souvent recours a ce genre de pratique, au point que les illustrations de scenes
précises deviennent des illustrations synthétiques. La fidélité a 1’esprit du texte n’est donc

pas synonyme de servitude.

1.3. Les incidences : faire voir le déclin de P’individu sans

le condamner

Piégés par leurs interprétations erronées ou leurs fautes, les personnages des Idylls
adoptent des attitudes qui leur portent préjudice et qui parfois affectent leur entourage.
Toutefois, beaucoup ne sont pas enclins a nuire ou n’ont pas conscience de mal agir. De
plus, leurs actes sont parfois un rouage d’une réaction en chaine bien souvent impossible
a controler. Le lecteur doit donc se garder de tout jugement hatif, ce que le narrateur
rappelle dans la mésaventure d’Enid (« which a wanton fool, / Or hasty judger would
have called her guilt », GE 432-433). Cette prudence est d’autant plus difficile a adopter
que la portée de certains actes va jusqu’a la mort. L’étude de la loyauté et de la trahison
sont particulierement utiles pour comprendre les sentiments des personnes fourvoyées et
ceux de leur entourage en situation de crise.

A I’instar du narrateur, les illustrateurs parviennent non seulement a relativiser la
notion de victime, mais aussi a nuancer le rapport antinomique entre les traitres et les
fideles. Les artistes affichent alors leur sympathie envers les personnages. Le naufrage de
I’étre est généralement décliné sur toute une séquence visuelle plutdt que sur une image
anecdotique qui ferait office de couperet, et le personnage observé est €pargné des que
possible. De plus, la question de la loyauté et de la trahison va méme au-dela de
I’illustration, jusqu’a étre insufflée dans 1’ensemble du livre. En d’autres termes, les

incidences se déploient dans 1’ouvrage comme elles submergent les personnages.
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1.3.1. Le naufrage de I’étre

Le comportement ombrageux ou emporté des personnages qui font fausse route
n’est jamais abordé de front. Le lecteur assiste a un éloignement sonore et visuel des mots
et maux qui blessent. Le point de vue de la personne qui subit est privilégié sur celui de la

personne qui blesse. Parfois, le role de victime est mis en doute.

1.3.1.1. L’isolement de l'individu : I'environnement visuel et sonore

Portés par leurs erreurs ou leurs illusions, Elaine, Geraint et Merlin se retrouvent
isolés, ce qui accroit leur vulnérabilité. La jeune fille s’enferme dans sa tour, tandis que le
chevalier et le sage se perdent dans la forét. Toute communication est rompue.

Elaine est étrangere a toute 1’agitation de la cour. Elle vit sur les terres reculées

d’Astolat ou Lancelot s’est rendu par hasard :

[Lancelot] [c]hose the green path that showed the rarer foot,

And there among the solitary downs,

Full often lost in fancy, lost his way;

Till as he traced a faintly-shadowed track,

That all in loops and links among the dales

Ran to the Castle of Astolat, he saw

Fired from the West, far on a hill, the towers. (LE 161-167)
Le parcours s’apparente a un dédale, signalé par 1’allitération en /l/ au vers 165, avant que
les tours du chateau haut perché sur une colline apparaissent (LE 167). Elles sont
continuellement associées aux réves d’amour de 1’héroine. C’est dans la tour orientale
qu’Elaine s’enferme pour songer a Lancelot (LE 3). Elle délaisse son refuge le temps de
soigner le chevalier, puis y retourne pour s’y languir (« swooning to her tower », LE 962),
s’isoler apres le départ de celui qu’elle aime (« alone in her tower the maiden sat »,
LE 982) et s’y laisser mourir (le vent, pris pour un fantdbme annoncant une mort
prochaine, s’engouffre dans sa tour, LE 1013-1016). Elaine s’enferme bien dans ses
illusions. Dans un premier temps, elle croit que Lancelot ne lui est pas indifférent. Puis,
elle refuse de voir la réputation du chevalier entachée (LE 1083-1084). La tour devient
aussi I’allégorie de son opiniatreté. La solidité de I’édifice rappelle la vigueur de ses idées
arrétées : suivre Lancelot ou périr.

Dans «Elaine » (EFB LE1, fig. 19), il est impossible de se méprendre sur
I’endroit dans lequel la jeune fille coud. Elle se situe bien dans la fameuse tour, puisque
I’on peut en apercevoir une autre a travers I’ouverture de la piece. Cette chambre rappelle
celle de Geraint et Enid (EFB GEl, fig. 5), car elle est richement meublée. Elle donne la
méme impression de confinement. Elaine se trouve pres de la fenétre, dans un recoin,
entre un lit, un dressoir fermé a clé et un banc contre lequel est adossé I’écu. La piece est
sombre. L’obscurité envahit le recoin de la chambre dans I’angle inférieur droit, 1a ol se

trouve le bouclier, ainsi que le lit dont seul le couvre-lit rouge est éclairé. Cette
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illustration se distingue surtout par les nombreuses lignes de force contenues dans les
piliers, le tombé des rideaux, les meubles, mais aussi les formes rectangulaires et carrées
(le dallage et les motifs des tissus et des meubles). La chambre d’une maison, telle que
Michel Serres la décrit, « ferme une boite dans une boite ». Le lit a baldaquin accentue
I’'idée d’enfouissement : « Le nombre des couches, des strates, des parois depuis le crépi
jusqu’aux draps, le nombre des peaux jusqu’a la vraie peau étonnent I’empiriste’. » Pour
I’artiste, Elaine s’enferme par devoir pour un amour qui ne lui sera pas retourné.
Finalement, loin d’€tre a 1’abri des regards pour plonger dans sa réverie, Elaine dévoile ce
qu’il y a de plus intime chez elle : son désir a travers 1’obscurité et son amour pour
Lancelot, lequel se manifeste par la housse et le couvre-lit éclatant.

L’illustration suivante, « To her tower » (EFB LE2, fig. 20), montre que la jeune
fille vit dans un endroit reculé, car le chateau et la campagne environnante sont déserts.
On apergoit au loin sur le chemin sinueux Lancelot, qui a pris congé d’elle alors que le
narrateur précise qu’Elaine s’enferme dans sa tour une fois que le chevalier a disparu :
«[Elaine] [p]aused by the gateway, standing near the shield/In silence, while she
watched their arms far-off / Sparkle, until they dipt below the downs » (LE 388-394). Le
contrepoint a probablement pour but de rappeler qu’Elaine s’enferme dans son propre
monde. Elle s’est forgée sa propre image du chevalier et ne ressent plus le besoin de le
voir « en vrai ». « The one-day-seen Sir Lancelot » (LE 742) est aussi une image floue,
presque un mirage ou un fantdme. Son passage éphémere et son absence sont suggérés
par I’écu, comme la selle vide symbolisait les manquements de Geraint chez John Byam
Shaw. Enfin, presque aucun bruit n’émane de ces deux premieres illustrations d’Elaine
songeant a Lancelot. A peine pourrait-on croire entendre le bruissement du tissu brodé
(EFB LEI, fig. 19) ou bien encore le bruit des pas des délicats souliers bleus (EFB LE2,
fig. 20). Elaine est plongée dans le recueillement.

Dans la séquence d’Eleanor Fortescue Brickdale, le lecteur assiste a la disparition
progressive de I’héroine. Elaine est le sujet exclusif des deux premieres illustrations. Dans
« Elaine », elle coud, rayonnante, a la lumiere du jour, mais déja dans « To her tower »,
elle plonge dans I’obscurité de la tour (EFB LE1 et 2, fig. 19 et 20). On retrouve dans ces
images le ton employé par le narrateur. Il joue d’abord sur I’étonnement lorsqu’il pose
cette question rhétorique et légere : « How came the lily maid by that good shield / Of
Lancelot, she that knew not even his name? » (LE 28-29). En revanche, le ton devient
plus grave lorsqu’il évoque le premier regard posé sur Lancelot : « that love which was
her doom » (LE 259). Autrement dit, il annonce sa mort. L’obscurité et la froideur des

lieux pourraient évoquer cette cataphore terrible dans « To her tower ». Dans la troisieme

! Serres, Les Cing Sens, 190.
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illustration Elaine n’est plus le personnage principal. Elle apparait de dos et au second
plan pour déclarer sa flamme a Lancelot (EFB LE3, fig. 21). Dans la suivante, elle est
morte et sa dépouille est portée par ses freres au second plan (EFB LE4, fig. 22). L’image
est saturée de feuillages et de plantes aquatiques. La nature luxuriante reprendra tous ses
droits une fois le cortege passé, une fois qu’Elaine sera retournée a I’eau, berceau de toute
vie. D’ailleurs, dans la derniere, on distingue a peine la jeune fille a 1’arrieére-plan, tandis
que Lancelot réfléchit aux conséquences de son amour (EFB LES5, fig. 23). L’artiste a
donc traité le récit dans son intégralité en mettant en avant la disparition de 1’héroine
lentement anéantie par ses illusions. Cette progression est d’autant plus ironique que la
jeune fille passe de I’anonymat a la célébrité dans le poeme, et de I’isolement de sa tour a
I’animation de Camelot. D’abord « [s]Jome gentle maiden » (LE 602) pour laquelle
Lancelot tournoie, elle est ensuite identifiée comme «the maid of Astolat » (LE 721)
avant d’étre accueillie et célébrée par la cours: « The maiden buried, not as one
unknown, / Nor meanly, but with gorgeous obsequies, / And mass, and rolling music, like
a queen » (LE 1323-1325). A I’inverse, Geraint et Merlin s’exilent progressivement de
Camelot et s’égarent dans la forét.

La forét est un lieu duel. Certains y trouvent la renommée par de hauts faits', mais
d’autres retournent a un état naturel parfois inquiétant comme le signale Michel
Pastoureau: « C’est le lieu des rencontres et des métamorphoses. On y vient fuir le
monde, chercher Dieu ou le Diable, se ressourcer, se transformer, prendre contact avec les
forces et les étres de la nature. Tout séjour en forét fait de I’homme un silvaticus, un
‘sauvage’”. » Elle abrite aussi ceux qui ont perdu I’esprit’. Peter Goodrich rappelle
pareillement que les contrées sauvages symbolisent le manque ou la perte de controle de
soi ; elles sont aussi le théatre de forces démoniaques en action”.

Geraint est pris dans I’engrenage insidieux de 1’isolement social dans son désir de
garder sa femme aupres de lui. Dans un premier temps, I’époux inquiet décide d’éloigner
Enid de la cour et de I’influence de la reine en revenant sur ses terres (MG 28-45), mais il

se détourne de ses sujets et de ses pairs :

! « The castle’s necessary complement and antithesis is the perilous forest which exists to test the hero’s
skill in arms as well as his virtue. The hero carries into the forest courage, endurance, a desire for truth and
honour, loyalty, abhorrence of evil [...]. Its power depends not on a particular botanical make-up but on its
suggestion of limitless, uncultivated space, hidden menaces [...]. What particularly separates this setting
from that of the castle (and from the world of our own experience) is not only the opportunity it affords for
questing and jousting but also its atmosphere of wonder and terror. » Whitaker, The Legends of King Arthur
inArt, 11-12.

* Pastoureau, Une histoire symbolique du Moyen Age occidental, 88-89.

? On pense & Tristram dans Le Morte D’Arthur. Croyant  tort étre trompé par Isoud, le chevalier se réfugie
dans la forét ou il sombre dans la folie. L’épisode est relaté dans le livre IX (chapitres 16 a 20). Malory, Le
Morte d’Arthur, 1:410-20.

4 Goodrich, « The Erotic Merlin », 96.
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He compassed her with sweet observances

And worship, never leaving her, and grew

Forgetful of his promise to the King,

Forgetful of the falcon and hunt,

Forgetful of the tilt and tournament,

Forgetful of his glory and his name,

Forgetful of his princedom and its cares. (MG 48-54)
Les manquements du prince se répetent par le biais de ’anaphore. La liste s’allonge
visiblement a 1’ceil nu. Le texte fait voir au lecteur les fautes de Geraint. Il déploie ici tout
son aspect visuel. Convaincu de I’infidélité de son épouse, Geraint part dans des terres
hostiles afin de prouver sa virilité : « I will ride forth into the wilderness » (MG 127). A
cette occasion, il rompt tout lien avec la société en se débarrassant de sa bourse et en
refusant de porter son armure d’apparat (GE 21-22). La quéte tourne a la débacle. Geraint
a beau vaincre ses vils assaillants, il met sa vie et celle de sa compagne en danger. Ce
repli sur soi est illustré dans la séquence visuelle d’Eleanor Fortescue Brickdale. Dans un
premier temps, le couple apparait entouré de ses vassaux et de ses serviteurs (EFB GEl,
fig. 5), puis aux abords d’un chateau bien que I’illustration en question ne fasse pas
directement allusion a la quéte d’honneur (EFB GE3, fig. 7). Le couple traverse ensuite
une vaste prairie déserte (EFB GE4, fig. 8) avant de terminer son périple dans une forét
sombre qui surplombe la vallée qu’il a précédemment parcourue (EFB GES, fig. 9). Les
personnages sont donc passés du confinement confortable du chateau animé a la forét
déserte ou plus personne ne les regarde.

Les lieux traversés par Geraint et Enid sont inquiétants: « bandit-haunted
holds, / Gray swamps and pools, waste places of the hern,/ And wildernesses, perilous
paths » (GE 30-32). Les alliterations en /h/, /p/, et ’assonnance en /ei/ suggerent les
obstacles a affronter. Dans « In mild obedience » (JBS GE3, fig. 3), la forét est sombre ;
la lumiere ne parvient pas a pénétrer jusqu’au sol. C’est un milieu hostile par 1’alignement
des pins dont les troncs droits suggerent les barreaux d’une prison. En revanche, les
contrées sauvages d’Eleanor Fortescue Brickdale perdent leur caractere inquiétant. Dans
« They rode » (EFB GEA4, fig. 8), le couple a I’épreuve traverse une prairie verdoyante le
long d’un cours d’eau. Il s’agit d’un lieu domestiqué par ’homme (les saules sont taillés),
et non d’un pandémonium vert, ce qui constitue un nouveau contrepoint au texte. L’ artiste
sous-entend peut-étre que 1’épreuve endurée par Geraint est plus psychologique que
physique. Dans « And many past » (EFB GES, fig. 9), la forét est également constituée de
pins et agrémentée des mémes fougeres que dans les illustrations de « Vivien ».
Toutefois, les personnages ne se trouvent pas dans une forét a cet instant précis, mais sur
un chemin sous un soleil brilant (GE 515-544). L’artiste situe les personnages dans un

bois peut-étre pour signaler qu’ils sont allés au tréfonds de leur mal-étre. C’est ici en effet
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qu’Enid explose en sanglots et que Geraint sombre dans 1’inconscience totale (GE 495-
519).

A linstar de Geraint, Merlin se perd dans la forét. Troublé par Vivien dont il a
toléré la présence, le sage est envahi par un mal-&tre qui le pousse a « fuir» la cour selon
ses propres termes (MV 295). 1l va jusqu’a quitter I’ Angleterre pour se réfugier au cceur
de la forét de Brocéliande : «in the wild woods of Broceliande, / Before an oak, so
hollow, huge and old / It looked a tower of ivied masonwork » (MV 2-4). Le processus
d’isolement social est réduit a deux images chez Eleanor Fortescue Brickdale, comme s’il
était accéléré. La premiere illustration montre Merlin affaibli en compagnie de Vivien,
une femme clairement identifiée comme dangereuse (EFB MV2, fig. 11). Jadis 1’artisan
de Camelot (« Merlin, who knew the range of all their arts,/Had built the King his
havens, ships, and halls », MV 165-166), le sage se replie littéralement sur lui-méme pour
disparaitre au creux d’un arbre dans « Hollow Oak » (EFB MVS5, fig. 14) : « And in the
hollow oak he lay as dead, / And lost to life and use and name and fame » (MV 967-968).
Merlin est adossé€ au chéne béant dont la faille suggere 1’entrée vers les enfers. Le tronc
occupe les deux tiers de I’image finale et en constitue la ligne de force majeure. Merlin le
batisseur a été terrassé par les forces de la nature.

Il ne suffit pas de montrer les protagonistes converser pour suggérer les échanges
verbaux. La teneur des paroles peut étre communiquée au lecteur par des gestes ou des
actions symboliques. De facon réciproque, le silence emplit I’'image, qu’elle dépeigne une
ou plusieurs personnes. Il fait alors état de la rupture consommée entre les personnes
fourvoyées et leur entourage. Pas un mot n’est échangé lorsque la dépouille d’Elaine
quitte Astolat (EFB LE4, fig. 22) et va étre conduite a Camelot par le fidele serviteur
muet : « Loyal, the dumb old servitor, on deck, / Winking his eyes, and twisted all his
face » (LE 1137-1138). Ce dernier prend I’apparence d’un prétre ; sa douleur indicible
devient le centre de I’attention afin de mettre en exergue la consternation engendrée par la
perte d’Elaine. La dépouille est ensuite observée par Lancelot, seul, au bord d’un cours
d’eau paisible (EFB LES, fig. 23). La barque est trop loin pour que le lecteur fixe son
attention sur elle. Il s’arréte donc sur le chevalier qui semble figé dans ce silence
aquatique.

Affecté par sa mélancolie, le sorcier se réfugie au plus profond de Brocéliande :

[...] he was mute:

So dark a forethought rolled about his brain,
As on a dull day in an Ocean cave

The blind wave feeling round his long sea-hall
Insilence [...]. (MV 227-231)

Le vacarme assourdissant de la vague contraste avec le silence du personnage qui se

coupe du monde, de facon visuelle et sonore. De la méme maniere, la forét se fait 1’écho
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de I'insulte proférée par Vivien a I’encontre de Merlin, qui vient d’étre réduit au silence
pour toujours : « and the forest echoed ‘fool.” » (MV 972). Dans « my tender rhyme »
(EFB MV2, fig. 11), Vivien remplit 1’espace sonore par sa parole (pour rappel, elle
déclare se parer de sagesse grace a la barbe de Merlin a ce moment précis). Le sage cache
son visage et marmonne son indignation : « He spoke in words part heard, in whispers
part, / Half-suffocated in the hoary fell / And many-wintered fleece of throat and chin »
(MV 837-839). A y regarder de plus pres, 'image n’est autre qu’une variante de « To
make her beauty vary » (EFB GEl, fig. 5). La félonne est présentée comme 1’opposé
d’Enid, stre d’elle, dominante, dans cet autre locus amoenus. Merlin, contrairement a
Geraint, refuse de la voir. Le trophée s’est changé en fardeau. Si Geraint se tait pour
admirer la belle Enid, Merlin baisse les yeux, ne voulant lui répondre.

A I’inverse, dans les aventures de Geraint et Enid, I’époux impose le silence : « I
charge thee, on thy duty as a wife, / Whatever happens, not to speak to me, / No, not a
word! » (GE 16-18). Le silence régne et les bouches sont closes' dans les illustrations
d’Eleanor Fortescue Brickdale et de John Byam Shaw : Geraint contemple sa femme
(EFB GEl, fig.5), Enid pose religieusement (EFB GE2, fig. 6) ou traverse la cour du
chateau déserte (JBS GE2, fig. 2) ; le couple fait face a 1’adversité (EFB GE3, fig. 7),
s’embrasse (JBS GE4, fig. 4) ou chevauche en silence (EFB GE4 et JBS GE3, fig. 8 et 3).
On ne percoit que les pleurs d’Enid qui sont étouffés sous son voile (EFB GES, fig. 9) ou
les chuchotements des vassaux (EFB GEl, fig. 5). Au demeurant, c’est avant tout la
suggestion du bruit des animaux qui comble 1’espace sonore. Les colombes roucoulent
(EFB GE2, fig. 6) tandis que les sabots des chevaux claquent sur les grands chemins
(JBS GEIF, fig. 1), dans la cour pavée (JBS GE2 et 4, fig.2 et 4) et dans les bois
lorsqu’ils tranportent leurs maitres (EFB GE3, 4, 5 et JBS GE3, respectivement fig. 7, 8,
9 et 3). Le silence des personnages et les bruits de la nature soulignent le manque de
communication entre les époux, puisque le probleme majeur de ces derniers réside dans le
fait qu’Enid n’arrive pas a communiquer avec son mari (on repense aux rumeurs) tandis
que celui-ci la sermonne lorsqu’elle ose l'avertir des dangers qu’ils rencontrent en
chemin®.

Ainsi, les lieux et I’environnement sonore dépeints dans les illustrations
transposent la rupture entre les personnages et la société. Le décor compte autant que les

personnages pour suggérer leur mal-étre.

! Nos remerciements 2 M. Paul Dirkx pour cette suggestion a 1’occasion du colloque « Les cinq sens et les
textes » (Université de Lorraine, 29-31 mai 2013).

? Ingrid Ranum, « An Adventure in Modern Marriage: Domestic Development in Tennyson’s Geraint and
Enid and The Marriage of Geraint », Victorian Poetry 47 (2009) : 245.
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1.3.1.2. Un comportement inégal provoqué par le doute et Ila
certitude : le point de vue de la victime

Assaillis par le doute ou la certitude, les étres changent. Ainsi, Merlin se montre
tour a tour tendre ou injurieux envers Vivien. A contrario, Guinevere croit
immédiatement a 1’infidélité de son amant malgré 1’amour mutuel que ces derniers se
portent depuis des années'. Sous le coup de la colere, I’amante jette a 1’eau les diamants
durement gagnés par Lancelot (LE 1225-1227). A I'image du sage et de la reine, Geraint,
Lancelot et Elaine vivent une situation de crise. Dans les illustrations, ces tourments sont
abordés du point de vue de la victime, qui apparait plus souvent, afin de rendre la
situation pathétique. Cependant, le rapport entre les personnages ne se réduit pas a celui
du bourreau et de la victime.

Geraint est un homme de conviction. Il déclare a ses futurs beaux-parents que rien

ne pourra entraver la confiance qu’il a en Enid :

[...]Idorest,

A prophet certain of my prophecy,

That never shadow of mistrust can cross

Between us. (MG 813-816)
Ne se fiant qu’a lui-méme, il ne cherche pas avoir une explication avec sa femme
lorsqu’elle semble se déclarer déloyale. Il n’est alors pas étonnant que ses alternatives

soient extrémes :

But evermore it seemed an easier thing

At once without remorse to strike her dead,

Than to cry ‘Halt,” and to her own bright face

Accuse her of the least immodesty [...]. (GE 108-111)
Le courroux le ronge comme un feu : « he fain had spoken to her, / And loosed in words
of sudden fire the wrath / And smouldered wrong that burnt him all within » (GE 105-
107). La resemblance des mots « word », « wrath », « wrong » et 1’allitération finale en /i/
suggerent qu’il est aveuglé de colere.

La représentation d’Enid par Eleanor Fortescue Brickdale differe de celle donnée
par John Byam Shaw. Chez D’illustratrice, 1’épouse est constamment sous le joug du
chevalier. Enid est représentée soit mal a 1’aise (EFB GEl], fig. 5), soit rejetée (EFB GE4,
fig. 8), soit en pleurs (EFB GES, fig. 9). En comparaison, lorsqu’elle est représentée
seule, Enid est paisible, qu’elle se promene dans son jardin ou qu’elle écoute 1’histoire
racontée par Vivien (EFB GE2 et Gl1, fig. 6 et 32). D’ailleurs, seule 1’épouse apparait

apres la mésaventure du couple. Geraint n’a donc bel et bien tiré aucune gloire de son

! Reed, Perception and Design, 79.
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attitude odieuse envers sa femme dans cette séquence, en dépit des excuses qu’il a faites a
Enid (GE 734-737). L’héroine est tout simplement plus tranquille sans son mari.

Chez John Byam Shaw, Enid est montrée vampirisée par son mari dans
I’illustration finale (JBS GE4, fig. 4), mais elle parait plus détachée de ce dernier dans les
autres illustrations. Qu’elle mene le destrier de Geraint au moment de leur rencontre, ou
les chevaux des chevaliers félons en temps de crise conjugale (JBS G2 et 3, fig. 2 et 3),
Enid est seule, droite et impassible, se contentant d’exécuter les ordres qui lui ont été
transmis. Peut-&tre peut-on y voir une référence a la chanson de la roue de Fortune
chantée par cette derniere, et qui invite au stoicisme' : « Turn, Fortune, turn thy wheel
and lower the proud;/ Turn thy wild wheel through sunshine, storm, and cloud; / Thy
wheel and thee we neither love nor hate » (MG 347-349).

L’épouse malmenée montre donc deux visages différents dans ces images, mais
ceux-ci sont bien présents dans le poeéme. D’un c6té, Enid est une victime affectée par
I’attitude de Geraint (« And ever in her mind she cast about / For that unnoticed failing in
herself » ; «her utter helplessness », GE 46-47 et 717). D’un autre, elle fait face a
I’adversité et tient téte aussi bien a Doorm qu’a Geraint. Elle détourne ainsi le silence
imposé par son mari en parvenant a avertir ce dernier d’un danger imminent en pointant
son doigt vers les ennemis (GE 450-456). Le choix de privilégier I'un de ces aspects du
personnage revient donc a I’illustrateur. Dans 1’exemple de John Byam Shaw, la supposée
victime n’est pas impuissante face a son sort. Comparer le travail des illustrateurs
contribue ainsi a une meilleure appréhension du texte. Le constat est également valable
dans le cas de Lancelot et Elaine.

L’idée d’oppresseur disparait dans « Elaine ». En effet, I’amour indéfectible que
Lancelot porte a la reine a beau étre la cause la plus directe de la mort d’Elaine, le
chevalier n’a aucune intention de nuire a la Demoiselle d’ Astolat.

« Two brethren » (EFB LE4, fig. 22) montre Elaine morte d’amour. Barbara Tepa
Lupack et Alan Lupack font remarquer que cette image s’attarde sur le malheur qui s’abat

sur la famille d’Elaine :

The final two illustrations shift the focus from Elaine to the men who mourn
her passing. As Christine Poulson notes, the depiction of Elaine’s grief-stricken
brothers, which alludes to “the pain of the survivors and thus the selfishness
and narcissism of Elaine’s death wish,” is an aspect of the story “not dwelt on
by most artists, or by Tennyson himself, for that matter.” /[...] [T]he image
challenges the traditional notion that the death of a beautiful young woman is in
any way romantic.’

" Lawrence Poston, « The Argument of the Geraint-Enid Books in Idylls of the King », Victorian Poetry 2,
n® 4 (1964) : 270.

2 Lupack et Lupack, Illustrating Camelot, 132-33. La citation est tirée de Poulson, The Quest for the Grail,
196.
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Deux idées, menant a deux interpretations différentes, ressortent de ce commentaire. On
pourrait d’abord considérer que la famille de la jeune fille est a son tour victime de
Lancelot, ce que les accusations proférées par Torre, I’'un des fréres, confirment : « I will
strike him dead, / For this discomfort he hath done the house » (LE 1064-1065). Dans
I’illustration, les deux freres en rouge portent la dépouille de leur sceur tandis que le
serviteur habillé de noir meéne la procession, mettant en avant le drame familial. Le lit
installé sur la barque est d’un violet profond et décoré de roses rouges qui rappellent
qu’Elaine est morte d’amour. Il contraste avec le linceuil blanc brodé d’or recouvrant
Elaine. Le lecteur notera qu’il ne s’agit pas de la housse de 1I’écu pourtant mentionnée
dans le poeme (« the silken case with braided blazonings », LE 1142). Il s’agit peut-&tre
l1a d’un choix esthétique qui met en avant la perte d’une jeune fille pure et innocente.

A contrario, le choix de ne pas montrer la housse pourrait avoir pour but
d’atténuer le lien de cause a effet entre Lancelot et la mort de la jeune fille. En effet, il est
possible de considérer I’intransigeance d’Elaine, rester aupres de Lancelot ou mourir, une
alternative radicale relevée par William Bucklerl, comme la cause sa perte. Ne se dit-elle
pas, «[bleing so very wilful you must die » (LE 778) ? On peut alors analyser « Two
brethren » sous un autre angle, lequel rejoint le deuxieme point de vue avancé par Alan et
Barbara Tepa Lupack. La famille est tout autant victime de 1’obstination d’Elaine. Dans
ces circonstances, serait-il envisageable de voir en Lancelot une autre victime de
I'inflexibité de la jeune fille ? Apres tout, il est le quatrieme personnage a rendre
hommage a la demoiselle dans « Farewell, fair lily » (EFB LES, fig. 23). Habillé de rouge
au méme titre que les fréres d’Elaine® et dans un cadre végétal similaire 2 1'image
précédente (on retrouve les saules pleureurs et la méme végétation), Lancelot regarde la
dépouille d’Elaine s’éloigner de lui. Ainsi, la suite visuelle d’Eleanor Fortescue Brickdale
met en image 1’engrenage fatal provoqué par le mensonge de Lancelot pour faire plaisir a
Guinevere. Le trio amoureux est pris dans le méme piege, comme le fait remarquer James
Kincaid : « The poem has one major theme, betrayal, and one major direction: the search
for a cause that leads only to the recognition that there is no cause, no fault. There is no

one to blame, since everyone is caught in the same trap3. » Au fur et 2 mesure de la

! Buckler, Man and His Myths, 111.

2 Lupack et Lupack, llustrating Camelot, 133.

? Le critique poursuit ainsi : « Least of all can Elaine be blamed. The poem is so deliberately plain that
explication might be mostly a matter of pointing out the obvious but for the existence of the now popular
notion that Elaine herself at least shares the responsibility for her own doom. She is, one is told, overly
idealistic, naive, consumed by fantasy, suicidal, willful, absurdly empircal [sic]. She thus is the victim of
her own nature, as well as of Lancelot's guilty and dishonorable alliance with Guinevere. Such
interpretations add other interesting ironies, but I think the Victorian critics were, in this case, more
sensitive. Gladstone, for instance, called the poem "a new 'Maid's Tragedy,' " (p. 474) and I think he is
right. Elaine is as guiltless as Aspatia. She dies only because she loves. » Kincaid, Tennyson’s Major
Poems, 187.
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lecture, le statut de «bourreau » et de victime disparait. Si Geraint et Vivien ont le
mauvais role dans les premiers poemes, il est impossible de I’attribuer dans « Elaine » et
il en sera de méme, on le verra, dans « Guinevere ».

La plupart de ces séquences visuelles donnent acces a la personnalité et aux
sentiments des protagonistes, soit en se faisant 1’écho du texte, soit en proposant une
analyse autre. La séquence consacrée a Enid suggere que 1’héroine retrouve la paix non a
la fin d’« Enid », mais dans « Guinevere ». Le traitement de ce personnage annonce ici
les divergences entre les artistes et le poete. Ce constat se vérifie dans 1’étude de la
loyauté face a la trahison, en particulier dans la mise en image de 1’adultere de la reine,

qui permet de faire ressortir toutes les sensibilités des illustrateurs.

1.3.2. La loyauté et la trahison : d’un détail décoratif a I’esprit du

livre

La loyauté et la trahison sont évoquées par le narrateur et les personnages, parfois
de facon tres explicite, mais aussi par les illustrateurs, par le biais de symboles ou de
références visibles au premier regard. La rectitude est privilégiée a la trahison, bien que
celle-ci reste évoquée a travers des références bibliques facilement reconnaissables pour
une large part du public édouardien. Cependant, une nouvelle fois, les sentiments des
personnages ne se résument pas a un rapport antinomique. La transposition des scrupules
du couple adultere en est la preuve. Les tourments dépassent méme le cadre des

illustrations pour en imprégner 1’esprit du livre illustré.

1.3.2.1. La rectitude morale a I’honneur : composition, motifs et lieux

La suggestion de la rectitude passe a la fois par la composition des images et par
la représentation d’une conduite louable, comme 1’obéissance ou la dévotion. Sous le trait
d’Eleanor Fortescue Brickdale, Lancelot se distingue par sa droiture. Il est vrai que le
narrateur précise a plusieurs reprises que le chevalier se dévoue corps et ame a sa dame
(« Love-loyal to the least wish of the Queen », LE 89 et G 125). Dans le frontispice
(EFB MV4F, fig. 13), il ne s’affiche pas en « ambassadeur » civil (MV 772) mais revét
son armure, ce qui lui confere un caractere droit, inflexible, accentué par le regard au
loin'. L’architecture qui I’environne est rectiligne : les briques du mur qu’il longe, les
créneaux du chateau et les batiments le jouxtant. Dans « But be with you » (EFB LE3,

fig. 21), Lancelot rejette froidement de ses mains les avances d’Elaine en se détournant

" Gunther R. Kress et Theo van Leeuwen, Reading Images: The Grammar of Visual Design (London : New
York, 1996), 66. Les auteurs rappellent que la représentation du regard varie en fonction du sexe de la
personne représentée : « If the Reacters in such pictures are women, they often seem to gaze into the middle
distance, as if they have mentally withdrawn from their immediate surroundings. If they are men, they tend
to have their eyes firmly fixed on far horizons. »
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presque d’elle. Le personnage longiligne porte une tenue ornée de lignes et de
quadrillages. Enfin, dans « Farewell, fair lily » (EFB LES, fig. 23), ’amant de la reine,
cette fois-ci représenté de dos, réfléchit aux ravages de son amour illégitime en voyant
s’€éloigner la dépouille d’Elaine. Il se tient toujours debout, et droit ; ses mains suggerent
plus la réflexion savante que la consternation, alors que le texte indique que Lancelot est
assis et se parle a lui-méme (LE 1378 et 1382). L’image ne transpose pas la douleur
évoquée dans la phrase finale, « So groaned Lancelot in remorseful pain » (LE 1417).
Dans « The remorse of Sir Lancelot »', la représentation de la méme scene par Gustave
Doré, le chevalier est représenté de loin, affecté, la téte basse, les membres ballants, au
bord de la riviere, n’osant pas regarder la barque funéraire qui s’éloigne. En comparaison,
I’attitude froide et distante du personnage de I’'illustratrice met presque mal a 1’aise le
lecteur. Ce n’est finalement qu’en compagnie de la reine que Lancelot revét le role
d’amant attentionné. Dans « It was their last hour » (EFB G2, fig. 33), il réconforte la
reine, lui parlant tendrement a 1’oreille. Le sol recouvert de fleurs fait de la sceéne un locus
amoenus intérieur, propice a I'intimité des amoureux. Le chevalier laisse voir son corps
jusque-la caché sous son armure ou ses surchemises et ses capes. En un sens, il ne se
dévoile qu’aux cotés de celle qu’il aime.

Enid partage avec Lancelot le sens de la loyauté et de la rectitude qu’elle annonce

haut et fort au comte Doorm :

[...] ‘by Heaven, I will not drink

Till my dear lord arise and bid me do it,

And drink with me; and if he rise no more,

I will not look at wine until I die.” (GE 663-666)
L’abondance visuelle des « i » marque 1’affirmation de soi, en référence au pronom « I »,
lequel résonne par I’assonance des /i/ longs et courts. Cette rectitude s’exprime aussi dans
les différents portraits qui sont consacrés a Enid, qu’ils soient exécutés par Eleanor
Fortescue Brickdale ou John Byam Shaw. Le portrait d’apparat (EFB GE2, fig. 6) repose
sur les lignes droites (le muret, les fleurs, la bordure du jardin, les rosiers et les plis de la
robe) et I’on constate une certaine symétrie dans la répartition des éléments. Les fleurs et
les oiseaux se tiennent de chaque c6té de I’héroine, elle-méme placée au milieu de
I’illustration ; son collier, sa guimpe et sa tenue tombent impeccablement sur sa personne.
Il en est de méme dans le portrait de genre de la jeune femme par John Byam Shaw
(JBS GE2, fig. 2). On a déja remarqué sa silhouette rigide ; elle s’inscrit dans un paysage
également composé de nombreuses lignes qui structurent la cour du chateau délabré et le
puissant destrier, notamment au travers de I’équipement équestre rouge. La jeune fille au

port de téte altier et le destrier forment les éléments les plus solides de 1’image par leur

! Alfred Tennyson, Elaine [1859], illustré par Gustave Doré (London : E. Moxon and Co., 1867).
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verticalité et leur horizontalité respectives. Les mésaventures d’Yniol ou les exploits de
Geraint sont ici ignorés au profit de 'image de fiabilité de ces deux étres. La dame mene
le destrier dans « Enid » (JBS GE2, fig. 2) et les trois chevaux des chevaliers félons dans
« In mild obedience » (JBS GE3, fig. 3) d’une main de fer dans un gant de velours.

Il se trouve justement que Geraint associe le cheval a la loyauté ou a la traitrise :
« ‘Horse and man,’ he said, / ‘All of one mind and all right-honest friends! » (GE 483-
484). En outre, le narrateur met régulierement a I’honneur la fidélité de 1’épouse et du
destrier. Ce rapprochement se met en place des la rencontre des futurs époux,
lorsqu’ Yniol demande a sa fille d’emmener la monture de Geraint aux écuries (MG 370-
371). Le duo ne quitte jamais Geraint dans sa quéte. Tandis qu’Enid pleure le sort de son
mari, le destrier hennit de désolation : « the great charger stood, grieved like a man »
(GE 535). La monture est inséparable du couple captif de Doorm (« His gentle charger
following him unled », GE 570). Lors de la réconciliation des €poux, le cheval exprime
méme sa joie (« neighed with all gladness as they came », GE 754). Avant d’étre
embrassée par son mari, Enid baise le front du cheval : « she / Kissed the white star upon
his noble front, / Glad also » (GE 755-557). John Byam Shaw exploite cette complicité.
Précédemment identifié comme le fil directeur de la séquence visuelle pour symboliser
les retrouvailles du couple, le cheval est constamment mis au premier plan avec Enid
(JBS GE2, 3 et 4, fig. 2, 3 et 4). Si « Enid » (JBS GE2, fig. 2) et « In mild obedience »
(JBS GE3, fig. 3) montrent les chevaux se soumettant a la douce héroine, elles rappellent
également I’obéissance inconditionnelle d’Enid a son peére et a son mari. Enfin, on
remarquera le regard complice que le cheval lance au lecteur dans « Kiss’d her climbing »
(JBS GEA4, fig. 4), faisant de lui le troisieme élément du couple. Quant a Enid, elle est
désormais « élevée » pour sa fidélité. En quelque sorte, 1’obéissance du cheval va de pair
avec la mansuétude d’Enid, tout comme I’espieglerie de 1’animal (on pourrait presque
parler d’humanité) rejoint la bonté de la jeune femme.

La douceur qui émane d’Elaine dans I’illustration éponyme (EFB LEI, fig. 19) est
une synthese de tous ces éléments. « Elaine » est I’image de la loyauté, méme dans
I’illusion. La jeune fille candide, on 1’a déja constaté, incarne la bienveillance dans un
environnement composé de nombreuses lignes de force, mais la chambre impeccable tout
comme son application a la tache révelent sa rectitude. Elaine prend soin de 1I’écu comme
elle prendra plus tard soin du chevalier blessé. Cette image est en quelque sorte le pendant
inversé de « My tender rhyme » et « Hollow oak » qui illustrent la trahison de Vivien
(EFB MV2 et 5, fig. 11 et 14). Si la jeune fille est seule, elle reste en contact avec celui
qu’elle aime en se mettant a son service avec discrétion et humilité. Ainsi, « Elaine »
constitue une sorte de transition rassurante pour le lecteur, lequel a terminé « Vivien » sur

une image finale de trahison.
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Enfin, Jessie M. King rend également hommage a la constance de la Demoiselle
d’Astolat. Toutefois, contrairement aux images d’Eleanor Fortescue Brickdale qui
mettent en exergue la disparition progressive d’Elaine dans des sceénes ou les personnages
s’activent (I’élaboration de la housse, la mise en sécurité de 1’écu, la déclaration,
I’embarquement de la dépouille, la barque qui s’éloigne), celles de Jessie M. King sont
statiques. Lancelot est inconscient (JMK LE2, fig. 16) ; la Demoiselle d’Astolat réve
devant le bouclier (JMK LEI1F, fig. 15), écoute distraitement Gawain (JMK LE3, fig. 17)
et s’agenouille devant Lancelot pour lui remettre le bouclier JMK LE4, fig. 18). Rien ne
surgit des images, rien n’en dépasse non plus a la différence de la séquence de son
homologue (le pere d’Elaine témoin de la déclaration d’amour de sa fille, la dépouille
d’Elaine qui apparait progressivement, portée par ses deux freres, EFB LE3 et 4, fig. 21 et
22). De surcroit, a I’exception de « Then came the hermit out » (JMK LE2, fig. 16), les
lieux dépeints sont sensiblement similaires, qu’il s’agisse de la chambre de la jeune fille
(JMK LEIF, fig. 15) ou du boudoir dans lequel elle regoit les chevaliers (JMK LE3 et 4,
fig. 17 et 18). Elaine est toujours placée a droite regardant vers la gauche ; seul son regard
et sa position changent : elle fait fi de Gawain mais rend hommage a Lancelot (JMK LE3
et 4, fig. 17 et 18). Dans « And gave the naked shield » (JMK LE4, fig. 18), Elaine ne
s’est pas relevée en signe de dévotion. Ce statisme renforce 1’effet recherché tout au long
de la séquence, a savoir la célébration de la constance de la Demoiselle d’Astolat qui
attend Lancelot, comme figée. Ainsi, la dévotion ne transparait par seulement par
I’apparence physique des personnages dans le cadre d’une seule image. Leur
environnement et leur attitude tout au long d’une séquence donnent autant d’indices a ce

propos.

1.3.2.2. Les références bibliques

Ancrés dans la culture européenne depuis des siecles, les symboles religieux les
plus courants sont facilement reconnaissables pour un large public édouardien’.
Employées pour évoquer la rectitude du cceur dans les Idylls, ces références sont ici peu
variées et communes a tous les illustrateurs. Encore faut-il s’assurer qu’elles soient
également présentes dans les différents poemes. Vivien, Elaine et les amants royaux
retiendront ici I’attention.

Dans « Vivien », les références a la Chute sont récurrentes”. Dans le vers « There

lay she all her length and kissed his feet » (MV 217), il ne fait aucun doute que Vivien est

" 1l convient cependant de nuancer ce propos. Par exemple, les clients des artistes préraphaélites
appartenaient généralement a la classe moyenne protestante, laquelle n’était pas toujours familiere de
certaines traditions visuelles catholiques. Michael Alexander, Medievalism: The Middle Ages in Modern
England, New Haven, Yale University Press, 2007, 137.

* William W. Bonney, « Torpor and Tropology in Tennyson’s “Merlin and Vivien” », Victorian Poetry 23,
n® 4 (1985) : 351.
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I’incarnation du serpent qui s’agrippe au talon de I’homme, ici Merlin, pour le blesser'.
Le narrateur évoque la morsure du serpent lorsque Vivien s’adonne a la calomnie
(« faintly-venomed points / of slander » (MV 170-171). De méme, 1’ouvrage de Merlin
que Vivien désire ardemment se procurer pour avoir acces a la connaissance n’est pas
sans rappeler la curiosité d’Eve’, ce que Merlin ne manque pas de lui faire remarquer :
« this vice in you which ruined man / Through woman the first hour » (MV 360-361).
William Bonney note aussi de nombreuses références a Paradise Lost. On y retrouve la
tempéte ; Vivien ne cesse de se comparer et d’€tre comparée a des petits animaux ainsi
qu’a des insectes (« rat », «Kkitten », « summer fly », « gnat », MV respectivement 110,
175, 256 et 368) a I'instar de Satan incarné en cralpalud3 . Enfin, Vivien a recours a la
flatterie et A ses charmes” (« a robe / Of samite without price, that more exprest / Than hid
her, clung about her lissome limbs », MV 219-221) pour parvenir a la chute de ’homme.
Les références religieuses sont donc partagées par le narrateur et Merlin.

Les illustrations d’Eleanor Fortescue Brickdale sont aussi trés explicites a ce
propos. On se souvient des pommes auxquelles Vivien est intimement associée dans « At
which the King had gazed » (EFB MV, fig. 10), mais également du serpent qui se glisse
entre les herbes, presque imperceptible, vers sa proie, dans la forét luxuriante (EFB MV2,
fig. 11), ou bien encore de la chevelure rousse et serpentine ornée de la pierre de Lucifer.
L’illustratrice revient a deux reprises sur la flagornerie incessante de la courtisane dans
deux images qui se suivent, « At which the King had gazed » et « My tender rhyme ». Si
I’on comprend que le roi se soit détourné de ce personnage visiblement dangereux avec sa
peau de tigre, on peut également concevoir que Merlin ait pu, dans un moment de
faiblesse, €tre attiré par la charmante figure de Vivien dans la seconde image. Le texte et
les images sont donc symétriques et reprennent en coeur la menace que constitue la
courtisane.

Du reste, le texte choisi pour cette édition illustrée revét une grande importance.
Le poeme est amputé des cent quarante vers (de 6 a 146) que le poete a composés entre
1872 et 1874, et qui ont été publiés en 1874°. Ce passage revient sur les origines de
Vivien. Le personnage y acquiert une tres légere touche d’humanité, puisque I’on apprend
que la jeune fille, orpheline de naissance, a été élevée par le perfide et déviant Roi Mark.

Vivien ne pouvait donc que mal tourner’, ce qu’elle-méme admet: «I loved thee

" Rosenberg, The Fall of Camelot, 114.

* Taylor, « Re-Vamping Vivien », 71. Voir également Thomas P. Adler, « The Uses of Knowledge in
Tennyson’s Merlin and Vivien », Texas Studies in Literature and Language 11, 1n° 4 (1970) : 1398.

? Bonney, « Torpor and Tropology », 352. On en profitera pour rappeler que Merlin a été congu par une
religieuse et un incube. A ce propos, voir Goodrich, « The Erotic Merlin », 96.

4 Adler, « The Uses of Knowledge », 1398.

5 Pfordresher, « Introduction », 26 et 52.

% Taylor, « Re-Vamping Vivien », 68.
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first, / That warps the wit» (MV 60-61). En omettant ce passage, I’éditeur laisse le
lecteur se concentrer sur toute la perfidie du personnage en action sans en connaitre ses
motivations. Vivien devient un étre malveillant par essence, sans aucun autre but que
d’anéantir gratuitement les autres, ce que constate Thomas Hoberg : « [...] she brings no
indication that she will bring this new and hard-won power to bear on that situation. In
this idyll, at least, she remains a witch for witchery’s sake »'. Au méme titre que le poete
et I'illustrateur, 1’éditeur contribue a faire de Vivien un étre abject.

Les références religieuses dans « Elaine » a 1’égard de I’héroine tiennent plus de la
vénération paienne que de la dévotion chrétienne. Sa dévotion envers Lancelot est I’objet

de toute une série de métaphores :

[...] but the meek maid

Sweetly forbore him ever, being to him

Meeker than any child to a rough nurse,

Milder than any mother to a sick child,

And never woman yet, since man’s first fall,

Did kindlier unto man, but her deep love

Upbore her [...]. (LE 850-856, nos italiques)
A la différence de Vivien qui représente Eve, Elaine incarne la bonté mariale grice a la
répétition et la dérivation de 1’adjectif « meek » et la référence a la Chute. L’accumulation
des comparatifs de supériorité (nos italiques) alternés avec les allitérations en /i/ ou /3:/
donne I’image rassurante d’une personne constamment présente.

On retrouve quelques références mariales ou christiques dans les illustrations.
Dans « Elaine » (EFB LEI, fig. 19), I’héroine porte une robe immaculée. Le lys blanc,
symbole de la virginitéz, est planté dans le jardin de « But to be with you » (EFB LE3,
fig. 21), puis déposé aupres de la dépouille par I'un des freres (LE 1148) dans « Two
brethren » (EFB LE4, fig. 22). Dans « Kiss’d the hand » et « And gave the naked shield »
(JMK LE3 et 4, fig. 17 et 18), Jessie M. King incorpore une colombe de I’esprit saint de
chaque coté de la fenétre devant laquelle Elaine se tient quand Gawain, le séducteur
éconduit, et Lancelot, ’homme de ses réves, prennent congé d’elle.

Toutefois, I’admiration portée au chevalier releve plutot de la dévotion paienne
puisque Lancelot devient un dieu solaire pour Elaine, « [r]apt on his face as if it were a
God’s » (LE 354). Les soins apportés a I’écu s’apparentent a de ’idolatrie. La jeune fille
souhaite étre réveillée par la réverbération du soleil sur le bouclier dont elle a la garde,
« [w]hich first she placed where morning’s earliest ray / Might strike it, and awake her
with the gleam » (LE 5-6). Elaine, telle une prétresse, est investie d’une noble mission

depuis sa tour, laquelle devient le saint des saints: «Elaine, the lily maid of

" Thomas Hoberg, « Duessa or Lilith: The Two Faces of Tennyson’s Vivien », Victorian Poetry 25, n° 1
(1987) : 18.
2 Classen, Worlds of Sense, 20.
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Astolat, / High in her chamber up a tower to the east/ Guarded the sacred shield of
Lancelot » (LE 2-4, nos italiques). Jessie M. King prolonge cette référence au culte
solaire. Elaine adopte une attitude respectueuse proche de la vénération lorsqu’elle
découvre et admire le bouclier du chevalier a la lumiere du jour pres de la fenétre dans
« Stript off the case » (JMK LEIF, fig. 15). Avec son ruban noué autour de la téte et sa
tenue ample immaculée, I’héroine ressemble plus a une vestale qu’a une demoiselle
médiévale. On retrouve cette vénération lorsque Lancelot apparait pour récupérer son écu
dans « And gave the naked shield » (JMK LE4, fig. 18). Elaine ne s’est pas relevée en
signe de dévotion, comme arrétée dans sa génuflexion. Certains éléments se retrouvent,
dans une moindre mesure, dans les deux illustrations d’Eleanor Fortescue Brickdale qui
montrent Elaine prenant soin du bouclier. Dans « Elaine » (EFB LEl, fig. 19), I’écu est
bien placé de sorte que la lumiere se réverbere dessus. Le lecteur découvre 1’objet de la
vénération lorsqu’Elaine le porte de face, tel un objet sacré montré lors d’une procession,
dans «To her tower » (EFB LE2, fig. 20). Les couleurs de I’arme éclatent sur la robe
immaculée. Au demeurant, il semble que la loyauté d’Elaine soit davantage suggérée par
des références chrétiennes dans les illustrations d’Eleanor Forstecue Brickdale, tandis que
Jessie M. King exploite davantage le rituel solaire évoqué dans le poeme. On reviendra
sur cet élan mystique propre a I’illustratrice écossaise dans la troisieme partie de cette
étude.

Arthur est le défenseur attitré des valeurs spirituelles et chrétiennes tout au long
des poemes. Les références a Dieu et au Christ ponctuent son monologue final dans
« Guinevere » («this land of Christ » et «uphold the Christ», pour n’en citer que
quelques unes, respectivement G 428 et 467). Il est le représentant de Dieu sur terre
lorsqu’il accorde son pardon a la reine (« I forgive thee, as Eternal God / Forgives: do
thou for thine own soul the rest », G 541-542). Il I’absout (« the waving of his hands that
blest », G 580).

L’adultére est proscrit par le code de la chevalerie, la société médiévale' et
évidemment I’Eglise. Le mot qui revient le plus souvent pour qualifier cette relation est
« sin » ainsi que ses dérivatifs. Il apparait régulicrement dans « Guinevere », d’abord le
plus souvent dans la bouche d’Arthur (« sin », G 452, 484, 485, 497 et 540 ; « sinned »
G 452, 488, 540 et 551), puis dans celle de la reine (« sin », G 608, 616 et 631), et enfin
dans celle de la novice (« sinful », G 268 et 351). Dans chacun de ces emplois, le péché
est directement attribué a Guinevere qui, par ailleurs, incarne le mal : « wicked Queen »,
«her wickedness » et «disloyal life » (G 207, 209 et 217). Cependant, Lancelot

n’échappe pas a la condamnation de la novice (« This evil work of Lancelot and the

'pIC. Field, « Introduction », in Thomas Malory. Le Morte Darthur: The Seventh and Eight Tales, éd.
P.J.C. Field (London : Hodder and Stoughton, 1978), 14 et 20.
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Queen » et « The most disloyal friend in all the world », G 305 et 338). Le pere d’Elaine
fait une allusion au fruit du péché lorsque sa fille souhaite remettre le diamant a
Lancelot : «I think this fruit is hung too high /For any mouth to gape for save a
queen’s » (LE 769-770). D’ailleurs, I’amour illicite entre le meilleur chevalier d’ Arthur et
la reine est une « honte » pour le Sire d’Astolat (LE 1076). Enfin, la novice parle d’un
temps jadis ol la nature et les esprits communiaient avec 1’homme avant 1’arrivée de la
reine (G 230-268) et qui n’est pas sans rappeler le jardin d’Eden : « the land was full of
signs / And wonders ere the coming of the Queen » (G 230-231). La jeune fille parle
d’une nature abondante dans laquelle les hommes et des créatures merveilleuses célebrent
dans la joie I’avenement d’Arthur (G 232-268). Toutes ces allusions proviennent des
personnages, alors que celles du narrateur sont bien plus rares. Il précise simplement que
Lancelot meurt en « homme saint » (LE 1418)1.

Les illustrations semblent s’appuyer sur les propos des personnages pour évoquer
I’adultere. Dans « It was their last hour » (JBS GI1F, fig. 28), un ceil averti reconnait Eve
invitant Adam a croquer le fruit de la connaissance sur le vitrail a I’arriere-plan.
Guinevere est la tentatrice qui a provoqué I’anéantissement d’un royaume harmonieux,
entrainant Lancelot dans sa chute. L.’ange sonnant 1’heure du jugement apparait dans le
vitrail de « It was their last hour » (FH G2, fig. 39) et dans 1’une des sculptures de « None
with her » (JMK GI1F, fig. 24). Le couple, et plus particulierement la reine, est désormais
face a ses responsabilités. Toutefois, dans cette deuxieme illustration, I’ange est juste en-
dessous de la petite novice ; peut-€tre I’artiste fait-elle allusion au jugement que la
religieuse émet a propos de la reine. En effet, on retrouve ce méme symbole dans la
derniere rencontre du couple royal, « Golden Hair » (JMK G3, fig. 26). L’ange pourrait
cette fois-ci étre associé a Arthur qui dénonce I’adultere et ses conséquences. De la méme
maniere, 1’ange apparait dans le cul-de-lampe du poeme illustré par Florence Harrison
(fig. 56 ). Dans cette vignette, Guinevere, pénitente, s’adonne aux taches du couvent. En
incorporant 1’ange dans le vitrail, I’illustratrice donne I’impression que Dieu seul sera en

. 2
mesure de la juger le moment venu”.

! Jerome Buckler releve quelques références a Paradise Lost, comme les jacinthes du jardin d’Eden, qui
sont mentionnées dans la rencontre entre Lancelot et Guinevere (G 387). On se hasardera a penser que la
reine traverse des terres gastes dans sa fuite (« by glimmering waste and weald », G 127). Gray, Thro’ the
Vision of the Night, 58.

* Le temps de I’innocence a été illustré par trois des quatre artistes. Dans « Before the coming » (EFB G3,
fig. 34), le petit peuple des fées évolue insouciant dans une nature luxuriante. Il est observé par le pere de la
novice dans « The flickering fairy-circle » (FH G3, fig. 40). Dans ces représentations, la nature est fertile et
festive, mais rien de spécifiquement divin ne s’en dégage. Enfin, « From the sea » (JBS G2, fig. 29) ne
rappelle en rien le jardin d’Eden avec ses monstres marins émergeant de la mer en furie. Au demeurant, ces
images sont plus en rapport avec la question des souvenirs et du passé ainsi que de la fantasy, themes sur
lesquels on reviendra plus longuement dans la troisieme partie.
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Les références bibliques concernent donc davantage Guinevere que Lancelot. Les
reproches ne peuvent que s’abattre sur la reine dans la mesure ou elle reste en Angleterre
alors que Lancelot a quitté I’ile. Pourtant, le chevalier contribue a sa facon a la chute du
royaume. Il repousse sans cesse le moment fatidique des adieux, demandés par

Guinevere, malgré la culpabilité qui le ronge a la fin d’« Elaine » :

‘O Lancelot, get thee hence to thine own land,

For if thou tarry we shall meet again,

And if we meet again, some evil chance

Will make the smouldering scandal break and blaze

Before the people, and our lord the King.’

And Lancelot ever promised, but remained,

And still they met and met. Again she said,

‘O Lancelot, if thou love me get thee hence.” (G 88-94)
Au lien de cause a effet que Guinevere avance, Lancelot répond par la promesse non
tenue et la répétition. De plus, lorsque le couple clandestin est découvert, Lancelot
demande a la reine de le suivre (G 112-114). Les derniers rebondissements de leur amour
indiquent clairement que les torts sont partagés. Les illustrations, comme les personnages
accusateurs de Guinevere, proposeraient alors une image réductrice de la reine, celle de la
tentatrice, au méme titre que Vivien. Néanmoins, se contenter de recenser le nombre de
références bibliques négatives associées a la reine pour conclure a sa malveillance ne
signifie pas que le personnage est entiecrement mauvais, ce que 1’étude vestimentaire
précédente a déja souligné. Guinevere est un personnage complexe dont les qualités
seront évoquées plus en détail ultérieurement, notamment en étudiant « The Defence of
Guenevere », le poeme arthurien de William Morris, dans la deuxieme partie de ce
travail.

Ainsi, les références religieuses sont explicitement mentionnées par le narrateur et
les personnages dans « Vivien » et, dans une moindre mesure, dans « Elaine ». En
revanche, elles reviennent exclusivement dans la bouche des protagonistes de
« Guinevere ». Ces deux derniers poemes ont la particularit¢ d’étre composés de
nombreuses opinions et de sous-entendus. Le narrateur n’est plus le seul a juger de ce qui
est bien ou mal. Les voix des personnages semblent primer dans les transpositions de
« Guinevere », mé€me si, on le verra dans le chapitre suivant, elles ne représentent qu’ un
point de vue parmi d’autres. Au demeurant, transposer les mots d’un personnage ne
signifie pas que I’illustrateur adhére a cette opinion. Guinevere et Lancelot ne sont pas
dénués de scrupules dans les poemes et le tourment de leurs ames est transposé avec une

certaine empathie.
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1.3.2.3. Les scrupules de I'adultére : I'apport du paratexte

Gérard Genette définit le paratexte éditorial comme « toute cette zone du péritexte
qui se trouve sous la responsabilité directe et principale (mais non exclusive) de 1'éditeur,
ou peut-étre, plus abstraitement mais plus exactement, de 1'édition »!. Pour le critique,
c’est le « lieu privilégié d'une pragmatique et d'une stratégie, d'une action sur le public au
service, bien ou mal compris et accompli, d'un meilleur accueil du texte et d'une lecture
plus pertinente — plus pertinente s'entend, aux yeux de l'auteur et de ses alliés »°. Dans
cette étude, on verra que les éléments précédant le texte (couverture, pages de faux-titre et
de titre...) influencent considérablement la perception que le lecteur a des scrupules des
amants. L’éclairage qu’ils apportent contrebalance les motifs de 1’adultere étudiés a
I’instant, en particulier dans le cas de la reine.

Avant la mésaventure d’Astolat, Lancelot est insensible aux rumeurs d’adultere
(LE 109-110). Il cherche méme a les relativiser en rappelant que son dévouement pour la
reine est célébré dans des chansons d’amour courtois (LE 110-116). Le chevalier souffre
pourtant bien de sa trahison, car il est partagé entre son amitié pour le roi et la sincérité de
ses sentiments pour la reine : « The shackles of an old love straitened him, / His honour
rooted in dishonour stood, / And faith unfaithful kept him false » (LE 870-872). Lancelot
est esclave de son amour comme en témoigne le champ lexical de la prison, une
impression que le chiasme final renforce. Ses chaines le marquent dans sa chair : « The
great and guilty love he bare the Queen, / In battle with the love he bare his lord, / Had
marred his face, and marked it ere his time » (LE 244-246). A T’issue d’«Elaine », il
comprend enfin que sa relation nuit a sa réputation et a ’estime qu’il a de lui-méme
(« These bounds that so defame me », LE 1410).

Ségolene Le Men rappelle I'importance du frontispice, I'image « sur le seuil »”

[E]n tant qu'énoncé, le frontispice, tout a la fois prologue, prolepse et synthese

récapitulative des matieres, peut €tre comparable a un sommaire synoptique, a

une 'image de mémoire' qui, par anticipation, énonce visuellement sur une seule

planche les matieres que le texte va, de page en page, développer.*
Son role prend tout son sens dans les ouvrages illustrés de John Byam Shaw et Eleanor
Fortescue Brickdale. Dans « It was their last hour » (JBS GI1F, fig. 28), le lecteur est
immédiatement plongé dans une histoire d’adultere. Lancelot a déposé son épée sur une
table au premier plan : il a relégué le code d’honneur de la chevalerie au second plan pour

vivre son histoire d’amour. L’épée devient le symbole de la trahison. On la retrouve

! Gérard Genette, Seuils (Paris : Editions du Seuil, 1987), 20.
2 .
Ibid., 8.
? Yves Peyré, Peinture et Poésie : le dialogue par le livre, 1874-2000 (Paris : Gallimard, 2001), 56.
Ségolene Le Men, «Introduction: Iconographie et illustration», in L’Illustration: Essais
d’iconographie : Actes du séminaire CNRS (GDR 712), Paris, 1993-1994, par Maria Teresa Caracciolo et
Ségolene Le Men (Paris : Klincksieck, 1999), 11.



Chapitre 1 : Montrer les obstacles a la vérité

d’ailleurs dans « It was their last hour » (FH G2, fig. 39). Certes, 1’épée est encore a la
ceinture de Lancelot, mais il la porte alors qu’il embrasse passionnément la femme de son
roi. Cependant, il existe une différence de taille entre ces deux versions de la méme scene.
Dans le frontispice de John Byam Shaw, le poids de la culpabilité pese sur Lancelot.
L’ attitude lasse des amants constitue un contrepoint au texte puisque les personnages ne
s’emportent pas (mais des adieux peuvent étre déchirants sans étre passionnés), comme
s’ils étaient conscients de leur amour sans issue. La lumiere crépusculaire de la piece
accentue cette impression. En outre, la téte de Lancelot se situe entre deux vitraux qui
représentent des armoiries et la tentation du fruit défendu, symboles de son service au roi
et de sa trahison. Son regard se dirige soit dans le vide, soit vers I’épée abandonnée. Un
sentiment de culpabilité émane indénablement de ce frontispice et il se diffuse jusqu’a la
derniere image du livre représentant Guinevere repentante (JBS G4, fig. 31).

Le frontispice d’Eleanor Fortescue Brickdale, « Sir Lancelot » (EFB MVA4F,
fig. 13), est une sceéne tirée de « Vivien » dans laquelle le sage revient sur la rumeur
d’adultere royal. Il raconte comment Guinevere se serait méprise sur Lancelot, qu’elle
pensait étre le roi : « she watched him from her walls. / A rumour runs, she took him for
the King,/So fixt her fancy on him: let them be » (MV 773-775). Le frontispice se
distingue de toutes les autres illustrations du livre, car il s’agit de la seule image qui
présente d’aussi pres le visage d’un personnage. On a déja souligné que le choix de
représenter Lancelot a cet instant est particuliecrement significatif ; le chevalier n’a pas
encore péché puisqu’il n’a pas fait la connaissance de la reine. Lancelot est comme coupé
du monde (I’arriere-plan est flou); il est un homme a part qui va jouer un rdle
déterminant tout au long de l’ouvrage. Ce frontispice fait alors office de double
introduction. D’une part, il s’agit d’une introduction au personnage en tant que chevalier
(il porte I’armure), a la fois guerrier et homme d’honneur, dont la ligne de conduite est

résumée par P.J.C. Field :

Knighthood, according to the theory, was not a mere social condition of certain

adult males in society trained and equipped for war; it was an Order in society

comparable to the priestly order and bringing its members both privileges and

responsibilities. [...] He should have a wide range of virtues besides the feudal

chivalric ones—notably humility, temperance, pity, chastity and wisdom.'
D’autre part, I’image introduit I’élément perturbateur qui va contribuer a la chute du
royaume, des que le regard de la reine se posera sur lui. Le frontispice est donc
particulierement ambivalent, mais, en choisissant d’illustrer cette anecdote (I’amour sur le
point de surgir), I’artiste remonte aux origines d’un amour sincere et déterminant dans

I’intrigue.

! Field, « Introduction », 13. L’emphase est de I’auteur.
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Les éléments iconographiques non figuratifs ou sans rapport direct au texte sont
tout aussi aptes a suggérer les scrupules des personnages. Par exemple, les couvertures
racontent autant qu’un texte. Certes, celles des ouvrages illustrés par John Byam Shaw et
Jessie M. King ne sont pas vraiment en rapport avec le theme de la trahison ou de la
loyauté. La premiere est d’inspiration celte avec ses oiseaux entrelacés ; la page de titre
est décorée d’une lyre dans laquelle s’est entrelacée une rose (fig. 46). Le symbole porte
sur la poésie et non sur l'intrigue. La couverture des ouvrages de Jessie M. King
représentent le titre encadré par un rosier couvert de fleurs et d’épines, lesquelles
suggerent une histoire sentimentale douloureuse (fig. 45). En revanche, la couverture
décorée par Eleanor Fortescue Brickdale est composée d’une multitude de cceurs
dédoublés surmontés d’une couronne ; une épée auréolée est placée au centre (fig. 47)".
On peut considérer que les cceurs enlacés représentent les deux amants ; la couronne
rappelle le statut politique de la reine ainsi que le mari et suzerain trahi ; I’épée symbolise
I’autorité d’Arthur et I'ordre de la chevalerie bafoués; enfin, 1’auréole rappelle
I’importance des préceptes religieux. Le conflit des valeurs est bien présent. Il est réitéré
dans la deuxieme de couverture, les pages de faux-titre et la page de titre par le réemploi
de ces symboles (fig. 49)°.

A T'inverse de son amant, Guinevere est dans un premier temps plus affectée par

les rumeurs que par son comportement :

‘[...]1 [T]he crowd

Will murmur, “Lo the shameless ones, who take

Their pastime now the trustful King is gone!”’

Then Lancelot vext at having lied in vain:

‘Are you so wise? ye were not once so wise,

My Queen, that summer, when ye loved me first.

Then of the crowd ye took no more account

Than of the myriad cricket of the mead [...].” (LE 99-106)

" Sur la tranche du livre d’une autre édition toujours publiée chez Hodder and Stoughton (c. 1911) qui ne
contient cependant que 12 illustrations, I’épée est désormais auréolée d’une tige de roses Tudor (il s’agit
tres certainement d’une production de 1’illustratrice). L’amour est ici au cceur des conflits de loyauté.
«Idylls of the King. Illustrated in colour by Eleanor Fortescue Brickdale. par TENNYSON, ALFRED:
Hodder and Stoughton. n.d. ca 1912. - PROCTOR/THE ANTIQUE MAP & BOOKSHOP », site marchand,
Abebooks, consulté le 21 mai 2015,
http://www.abebooks.fr/servlet/BookDetailsPL?bi=13161592181&searchurl=kn%3Deleanor+fortescue+Bri
ckdale%26tn%3Didylls%26n%3D100121503.

? Dans une autre édition de ’ouvrage, probablement une réimpression (qui contient 12 images), la
couverture et la page de titre ont changé. La couverture est ornée du cimier du roi Arthur (un dragon) et de
son écu sur un fond floral rappelant les tapisseries médiévales. La page de titre n’est pas sans rappeler le
style de Jessie M. King, car chaque mot du titre est séparé par un point stylisé, et le cadre est composé
d’une guirlande de perles. Peut-Etre cette image a-t-elle été réalisée par Eleanor Fortescue Brickdale, car on
retrouve des roses Tudor employées dans la couverture de I’édition mentionnée ci-dessus. Elle est
également ornée de lions. En somme, la question de I’amour a été écartée au profit d’une histoire de
chevaliers. « IDYLLS OF THE KING par TENNYSON, Alfred Lord: - Antic Hay Books », consulté le 21
mai 2015,
http://www.abebooks.fr/servlet/BookDetailsPL?bi=14691441387 &searchurl=kn%3Deleanor+fortescue+Bri
ckdale%26tn%3Didylls%26n%3D100121503.
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La menace que représente Modred la pousse a mettre fin a sa liaison. Son adultere lui
donne mauvaise conscience : « even the clear face of the guileless King, / And trustful
courtesies of household life,/ Became her bane » (G 84-86). Elle parle d’ailleurs
ouvertement de son péché : « Mine is the shame, for I was wife, and thou / Unwedded »
(G 118-119).

Les paratextes de Jessie M. King et de Florence Harrison donnent une image tres
différente de la facon dont Guinevere appréhende sa culpabilité. « None with her »
(JMK GI1F, fig. 24) montre les remords de la reine apres avoir quitté Camelot et anticipe
d’une certaine facon ceux qu’elle aura apres le départ du roi. En effet, la petite novice
réapparait a la fin du poéme pour réconforter la reine en compagnie des autres religieuses
(« she wept with these », G 662).

A premiere vue, le frontispice de Florence Harrison donne également le ton.
« Queen Guinevere had fled the court » (FH G1F, fig. 38) montre la reine sous son plus
mauvais jour ; la fugitive se dérobe a ses responsabilités apres avoir été prise en faute.
Toutefois, il est tout a fait 1égitime de se demander si elle ne fuit pas ses assaillants, tel un
animal traqué. En effet, tout le paratexte tend a montrer que Guinevere n’est pas une
pécheresse sans scrupule. A I’intérieur de I’ouvrage, sur la deuxieme de couverture
(fig. 52), la reine pensive observe Camelot depuis la forét stérile. Recueillie avec ses
mains jointes, elle est consciente que sa faute pourrait anéantir le royaume. Sur la
couverture du livre (fig. 51), le prénom de la reine est en lettres capitales dans un
cartouche lesté de coeurs enchainés. L’héroine apparait en majesté, la téte relevée, portant
a sa poitrine une épée. Elle est en en souffrance, car elle supporte a la fois le poids de son
amour et de ses contraintes royales. De petites flammes se consument autour d’elle. Sa
robe est également ornée de fruits de la passion. En somme, la reine se délecte certes de
I’amour physique de Lancelot, mais son esprit n’en reste pas moins ravagé par les
scrupules.

La page de titre offre une sorte de répit au lecteur (fig. 53). Des cceurs encadrent le
titre de I’ouvrage. Les coeurs, lieux communs de 1’amour, se retrouvent parsemés dans « It
was their last hour » (FH G2, fig. 39). La relation entre Lancelot et Guinevere n’est pas
un sordide adultére, mais une histoire d’amour authentique'. Toujours dans la page de
titre, le cadre dans lequel le nom de D’artiste est inscrit est un rosier stylis€é composé
d’épines sur lequel Guinevere s’appuie. Elle apparait sous les traits d’une reine plus
juvénile, telle une Raiponce songeant a son bien-aimé. Cet amour va pourtant bientot

blesser de nombreux protagonistes, elle incluse. Cependant, le bandeau du poeme qui suit

' On retrouve d’ailleurs ce symbole de I’amour sincére dans « It was their last hour » et « Elaine » sur la
couverture des lits de Guinevere et d’Elaine (EFB G2 et EFB LEI, fig. 33 et 19). Bien que tres opposées,
ces femmes aiment profondément le méme homme.
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cette page rappelle impitoyablement au lecteur que la reine n’a pas le droit a la candeur
amoureuse (fig. 55). Guinevere apparait dans la méme position que sur la couverture, en
martyr de son amour. Cette fois-ci, la situation a empiré, car elle est emprisonnée par le
rosier épineux. L’accumulation de tous ces éléments a la fois décoratifs et figuratifs
montre que la reine est consciente de la portée de son amour sur la société arthurienne.

Les paratextes éditoriaux apportent au lecteur un regard supplémentaire précieux,
voire déterminant, sur les personnages de 1’ceuvre qu’ils présentent. Dans le cas de
Guinevere, ils relativisent sa responsabilité dans la chute du royaume en rappelant son
amour déchirant. A I’exception du paratexte du livre illustré par John Byam Shaw, centré
sur la poésie lyrique, celui des autres ouvrages anticipent le contenu des poemes a des
degrés divers. Chez Jessie M. King, la méme couverture (celle dont le titre est encadré par
un rosier) est employée indifféremment pour les ouvrages Elaine et Guinevere, mais le
theme de 1’amour douloureux est présent dans les deux (fig. 45). Ceux de Florence
Harrison et d’Eleanor Fortescue Brickdale restituent avec davantage de détails le conflit
des loyautés.

En outre, les paratextes démontrent que le nombre de poemes des Idylls que
contient un ouvrage est un critere d’analyse parfois trompeur. La publication d’un seul
poeme sur quatre, comme dans le livre illustré de Florence Harrison, ne rend pas le
volume moins intéressant dans 1’appréhension de la thématique choisie. Si 1’ouvrage
illustré d’Eleanor Fortescue Brickdale brille par sa richesse paratextuelle autant que par le
nombre des illustrations, celui de Florence Harrison enrichit incontestablement les

analyses.

Un retour sur le motif de 1’ange tiendra lieu de conclusion a ce chapitre. Il est
choisi pour représenter I’humanité et les sentiments des personnages. Il apparait chez trois
illustrateurs pour symboliser I’amour a la fois sincere et nuisible de Guinevere. Dans
« Betwixt her best Enid, and lissome Vivien » (EFB G1, fig. 32), il prend la forme d’un
putto, certes joueur, mais qui tient le sort du monde entre ses mains. Il prend les traits
d’un étre féérique qui accompagne les futurs amants dans « Under groves » (JMK G2,
fig. 25). 1l semble bénir cette union, a la différence de ’ange du jugement qui apparait
lorsque la novice et le roi condamnent la reine JMK G1 et 3, fig. 24 et 26). Majestueux
chez Florence Harrison, il dévoile les souffrances de la reine sur la couverture de
I’ouvrage (fig. 51), sonne le glas de I’histoire d’amour (FH G2, fig. 39), transmet la
prédiction de la chute (FH G4, fig. 41) ou veille sur la femme repentie dans le cul-de-
lampe (fig. 56). Présent partout, il rappelle I'importance du motif, du détail et du
paratexte dans les analyses d’ouvrages illustrés. Le lecteur doit parfois regarder 1a ou il ne

s’y attend pas. Les ornements dépassent leur cadre décoratif. Le décor en dit souvent
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autant, voire plus, que le personnage. L’ange se distingue par ses fonctions variées, voire
contradictoires. Il demande a étre observé avec attention, a I’instar d’Elaine qui n’est pas
plus la victime de Lancelot que ce dernier ne ’est d’elle. Il invite a la redéfinition des
roles de chacun, ce a quoi le narrateur et les illustrateurs encouragent tout au long des

poemes, faisant des Idylls une ceuvre profondément humaine.






Chapitre 2 : Suggérer la vérité

La révélation de la vérité prend des formes tres variées, voire parfois surprenantes
et contradictoires dans les Idylls. Par exemple, elle prend 1’aspect d’une confrontation qui
oscille entre 1’accusation et la déclaration d’amour, comme lorsqu’Arthur accuse sa
femme de la chute du royaume tout en lui réitérant son amour. Elle est révélée par un cri,
celui d’Enid violentée par Doorm, qui permet a Geraint de prendre conscience de la
fidélité de sa femme (GE 718-723). Elle est également rapportée a Arthur par
I’intermédiaire d’un billet accompagnant la dépouille d’une inconnue, Elaine. Tant de
révélations, dévoilées de maniere fortuite ou insolite dans certains cas, invitent le lecteur
a la circonspection, d’autant plus que certaines tiennent plus de 1’opinion et de
I’expérience personnelle que de I’observation impartiale et mesurée.

Si les obstacles a la vérité ont été observés par le biais de la perception sensorielle,
il convient d’adopter une approche différente pour rendre compte de la teneur, de
I’exactitude et de la portée de ces révélations dans leurs transpositions visuelles. Cela
n’est pas sans poser probléme au premier abord. Il est impossible de réduire 1’analyse a
un relevé d’images qui mettent en scéne les propos prétendus authentiques des
personnages ainsi que leurs effets sur leurs interlocuteurs. Non seulement la voix du
narrateur ne serait pas prise en compte, mais le corpus d’images a étudier serait
incomplet.

Puisqu’il est question de points de vue, des considérations d’ordre narratologique
peuvent donner un éclairage plus approprié a la transposition de la révélation : qui prend
la parole a quel moment du récit ? S’agit-il d’un personnage ou du narrateur ? Ce dernier
est-il omniscient ? La révélation survient-elle au cours du récit ou bien est-elle évoquée
dans une analepse ou une prolepse ? Ces questions resurgissent lorsque I’on s’intéresse au
moment d’illustration, c’est-a-dire I’épisode que [lillustrateur sélectionne et met en
image : quand la vérité est-elle donnée aux personnages, mais aussi au lecteur ? Pourquoi
avoir choisi ce passage plutot qu’un autre ? Quelle voix est tue ou mise en avant ?
L’image correspond-elle a un moment déterminant du récit (début in medias res,
analepse, ellipse, anecdote...) ? En outre, les conséquences de ces révélations peuvent
apparaitre si la séquence visuelle montre 1’évolution ou la constance des personnages.
Certaines images constituent aussi des sortes de passerelles propices a rapprocher ou a
opposer les protagonistes, ainsi qu’a signaler un changement d’attitude. De fait, le
moment et la maniere d’illustrer un événement révelent le point de vue de I’artiste sur la
thématique étudiée, I’intrigue et ses héros. La séquence visuelle peut éclipser un

personnage ou donner I’'impression de découvrir une autre histoire. En d’autres termes,
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étudier les Idylls par une approche narratologique, c’est explorer le potentiel a la fois
narratif et critique de lillustration. Loin d’€tre un support figé par des contraintes
textuelles, I’image propose a son tour sa propre histoire. En d’autres termes, il sera ici
question de confronter le récit « textuel » au « récit » visuel.

Les voix du narrateur et des personnages se distinguent par leur prépondérance
selon les idylles. Dans « Enid » ainsi que « Vivien », le narrateur rappelle régulicrement
sa présence en décrivant la nature des héros, en signalant leurs erreurs d’interprétation a
un moment crucial de I’aventure, ou en émettant des commentaires tantot élogieux, tantot
réprobateurs. En revanche, cette voix se fait beaucoup plus discrete dans « Elaine » ainsi
que dans « Guinevere ». Ces poemes font intervenir davantage de protagonistes, qui
s’expriment sur le couple adultére autour duquel s’échafaudent non-dits, quiproquos,
rumeurs et vérités partielles. A leur tour, les illustrateurs affichent leur point de vue sur
ces opinions et propos variés. Certaines sympathies ou antipathies ont déja été percues

dans le chapitre précédent ; celles-ci vont se confirmer sous 1’angle de la narratologie.

2.1. Narrer : la transposition de la voix du narrateur

Tres présent dans les deux premiers poemes, le narrateur aide le lecteur a
distinguer le vrai du faux. Il détaille I’origine du malentendu dans « Enid » et met en
exergue la fidélité de 1’héroine éponyme. A I’inverse, il signale et dénonce la perfidie de
la courtisane de « Vivien ». Le narrateur s’impose comme un détenteur de la vérité par le
biais de I’omniscience : les personnages n’ont aucun secret pour lui ; il connait leur passé
et leurs pensées les plus intimes. Pourtant, sa connaissance n’est pas synonyme
d’impartialité. Il se montre clément envers Geraint ; il compatit avec Enid ou s’indigne
face a Vivien ; il partage avec le lecteur ses impressions.

Il existe deux facons de transposer ce savoir narratorial. La premiere consiste a
I’adopter et I’adapter. Par exemple, I’artiste suggeére 1’omniscience lorsqu’il propose une
image synthétique qui contient des indices sur le passé, le présent et le futur du héros'. La
seconde consiste a transposer 1’opinion que le narrateur a des personnages, « sa VErité ».
Il convient alors de se demander si cette vérité est percue comme telle chez I'illustrateur.
En d’autres termes, ce dernier propose-t-il la méme perception des personnages et de
I’intrigue par ses mises en sceéne ? Montre-t-il des personnages dans leur déchéance ou a
leur heure de gloire ? Le lecteur a-t-il I’'impression de suivre la méme histoire que dans le
texte ? S’il semble que le point de vue du narrateur et de I’illustrateur soit univoque dans

le cas de « Vivien », il n’en est pas toujours de méme dans celui d’« Enid ».

! Cet aspect a déja été partiellement évoqué dans 1.2.3.2. La médisance et la rumeur : I'intervention de
tierces personnes, p. 144. Par exemple, « Betwixt her best Enid, and lissome Vivien » (EFB Gl1, fig. 32)
évoque la trahison passée et future de Vivien.
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2.1.1. Les points de vue similaires du narrateur et de ’illustrateur

« Vivien » et « Enid » mettent en scene des personnages dont le rdle est inversé.
Alors qu’Enid est rudoyée par son mari, ¢’est le personnage féminin qui malmene Merlin.
Geraint met son épouse a I’épreuve a la suite d’'un malentendu, tandis que Vivien veut
simplement nuire a Arthur en le privant de son meilleur conseiller. Toutefois, la source du
mal est différente dans les deux poemes : un malentendu dans 1’un, un acte déloyal dans
I’autre. Aussi, une antipathie envers Vivien présente dans le poeme jaillit dans les
illustrations d’Eleanor Fortescue Brickdale. Quant aux sentiments des époux évoqués par

le narrateur, ils transparaissent dans celles de John Byam Shaw.

2.1.1.1. Un point de vue univoque dans « Vivien »

Le narrateur d’Alfred Tennyson connait tout des motivations et des véritables
intentions de Vivien. Nombreux sont les adjectifs, les métaphores ou les comparaisons
qui dressent un portrait accablant de la courtisane perfide, dés les premiers vers du
poeme, qui s’ouvre in medias res. Vivien campe un personnage habile («the wily
Vivien », MV 5), qui devient la mauvaise étoile de Merlin (« baleful star », MV 260). Le
narrateur est particulierement attentif aux réactions de la jeune hypocrite en modifiant
constamment les adverbes qui la trahissent: « And Vivien answered smiling as in
wrath », « And Vivien answered smiling saucily », et « And Vivien answered frowning
wrathfully » (MV 524, 649, 702). 1l est également en mesure de percevoir les instincts de

tueuse de la jeune femme :

But Vivien, gathering somewhat of his mood,
And hearing ‘harlot’ muttered twice or thrice,
Leapt from her session on his lap, and stood
Stiff as a viper frozen; loathsome sight,

How from the rosy lips of life and love,

Flashed the bare-grinning skeleton of death!
White was her cheek; sharp breaths of anger puffed
Her fairy nostril out; her hand half-clenched
Went faltering sideways downward to her belt,
And feeling; had she found a dagger there

(For in a wink the false love turns to hate)

She would have stabbed him [...]. (MV 840-851)

Le point d’exclamation employé au vers 845 et les comparaisons au serpent ou au
squelette montrent que le narrateur est impressionné par ce personnage effrayant et
dangereux. La désapprobation du narrateur est a son comble lorsqu’il reprend le nom de
« trainée » employé par Merlin alors qu’elle abandonne ce dernier a son triste sort : « the
harlot leapt / Adown the forest » (MV 970-971). Les illustrations d’Eleanor Fortescue
Brickdale vont, on I’a vu, également dans le sens de la réprobation. La courtisane est
dépeinte comme un personnage nuisible et fourbe, au contact d’ Arthur, de Merlin ou de la
reine (EFB MV1, MV2 et G1, respectivement fig. 10, 11 et 32). Les tenues portées par
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Vivien, son placement dans I’espace ainsi que les insignes récurrents du pouvoir, du mal
et de la violence restituent les ambitions et le caractere de la jeune femme. Le choix du
moment illustré ainsi que 1I’enchainement des images, attestant I’omniscience de 1’artiste,
vont également dans le sens de la désapprobation.

« At which the King had gazed » (EFB MV1, fig. 10) illustre, on le sait, une
anecdote (la tentative de séduction d’Arthur) qui permet a I’artiste de dresser son propre
portrait de Vivien en utilisant le vide descriptif laissé par le narrateur. Cet incident
bricvement raconté est donc repris et développé par I'illustratrice, qui affiche clairement
son antipathie a 1’égard de la traitresse : Vivien est rouge de honte et de colere face a un
échec cuisant. Par sa situation dans la trame narrative, « At which the King had gazed » a
aussi pour fonction de présenter le personnage. L.’image correspond au premier assaut de
Vivien. Elle ne se contente plus d’épier la reine ou de colporter des rumeurs, mais
cherche a prendre le roi en défaut. Ce premier acte est relaté dans le cadre d’une analepse.
Selon Gérard Genette, cette anachronie dans le récit « constitue par rapport au récit dans
lequel elle s’insere — sur lequel elle se greffe — un récit temporellement second,
subordonné au premier »! ; or, cet incident est crucial. En présentant Vivien dans sa
premiere action, I’illustratrice expose la quintessence du mal.

Par ailleurs, bien qu’elle illustre une anecdote d’une dizaine de lignes (MV 150-
162) et dont I’action n’a duré que quelques minutes dans 1’histoire, cette image établit de
nombreuses passerelles entre les illustrations des autres poeémes. L’artiste invite ainsi le
lecteur a faire des comparaisons, par exemple entre Enid et Vivien, par I’intermédiaire
des jardins saisonniers” : le jardin d’automne synonyme de corruption chez la traitresse
contraste avec celui printanier de I’'innocente épouse (EFB GE2, fig. 6). De méme, « At
which the King had gazed » permet de relier les deux images suivantes. Elles mettent
toutes en exergue la thématique du pouvoir par le biais de la main qui saisit I’objet
convoité. Vivien s’agrippe a une sorte de trone (EBF MV1, fig. 10). Elle tient entre ses
mains la barbe de I'un des fondateurs de la société arthurienne, le puissant Merlin
(EFB MV2, fig. 11), a I'instar de la sultane qui détient le pion a I’effigie du roi dans
I’histoire du charme (EFB MV3, fig. 12). Qu’il s’agisse d’une scene tirée du récit, d’une
analepse ou d’un récit secondaire enchassé dans 1’intrigue, ces trois images explorent le
double-jeu de la femme a la recherche du pouvoir.

Au demeurant, a certains égards, « The charm » (EFB MV3, fig. 12), qui dresse
un portrait de la sultane, semble non pas tiré des paroles du narrateur ou de Merlin, mais

plutdt des commentaires de Vivien si I’on se fie a cette déclaration :

! Gérard Genette, Figures Il (Paris : Editions du Seuil, 1972), 90.
2Voir 1.1.1. Ornements du désir charnel, p. 98.
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[...] ask thyself.

The lady never made unwillingly war

With those fine eyes: she had her pleasure in it,

And made her good man jealous with good cause. (MV 600-603)"
Merlin pense que la sultane est victime de sa beauté, alors que Vivien croit plutdt que la
femme du potentat joue de ses charmes. Dans I’illustration, le sourire au coin des levres
qu’affiche la sultane est quelque peu déroutant. On pourrait avancer que I’illustratrice se
glisse dans le regard de Vivien, qui, par sa perversion naturelle, désire que la femme
domine I’homme.

Enfin, la désapprobation de I’artiste envers Vivien est perceptible dans I’image de
cloture. Certes, « Hollow oak » (EFB MVS5, fig. 14) représente un homme vaincu par le
mal, mais elle ne dépeint pas non plus Vivien victorieuse. Ni I’enchantement, ni le départ
de la traitresse ne sont montrés. En résumé, non seulement Vivien est prise en défaut dans
I’image introductive, mais sa victoire lui est 6tée dans I'image de conclusion. La
séquence visuelle contenue dans le poeme, qui reprend 1’intégralité de 1’histoire en
commencant par 1’analepse et en s’achevant sur les tout derniers vers de 'idylle, est en

symbiose avec le récit du narrateur. Jamais Vivien ne trouve grace aux yeux de I’artiste.

2.1.1.2. Le narrateur et l'illustrateur omniscients dans « Enid »

Dans «Enid », le narrateur possede la méme connaissance fine des héros et
commente tout autant leurs paroles, leurs gestes et leurs pensées, dévoilant par la méme
occasion leur intimité. La quéte donne a Geraint 1’occasion de consolider son couple. De
fait, I’évolution sensuelle du héros et de son épouse2 tient une place aussi importante que
la résolution du malentendu dans le récit. Beaucoup d’éléments portent a croire que la
métaphore récurrente de 1’eau fait allusion a la complicité et a la fertilit¢ des deux

personnages. Le narrateur détaille le corps de Geraint en ces termes :

[...] the knotted column of his throat,

The massive square of his heroic breast,

And arms on which the standing muscle sloped,

As slopes a wild brook o’er a little stone,

Running too vehemently to break upon it. (MG 74-78)
Un an apres le mariage, Geraint est certes un homme plein de vie, mais Enid ne peut
qu’observer la vigueur de son mari. En revanche, a I’issue de la quéte, lorsque le couple
s’est réconcilié, la métaphore de I’eau inclut désormais 1’intervention de 1’épouse sous la

forme d’un vent bénéfique :

[...] the breath
Of her sweet tendance hovering over him,

! L’emphase est de Tennyson. Les ndtres seront toujours signalées apres les références du poeme et des
Vers.
2Voir 1.1.2. «Enid » : le « récit » visuel de la sensualité, p. 105.
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Filled all the genial courses of his blood

With deeper and with ever deeper love,

As the south-west that blowing Bala lake

Fills all the sacred Dee. (GE 924-929)
Geraint devient un fleuve sacré qui a gagné en puissance et en sagesse apres cette
aventure. La nature peut enfin s’épanouir. Le couple donne naissance a une nouvelle
génération d’étres modeles, « Enids and Geraints / Of times to be » (GE 964-965).

Pour évoquer la réunion physique des époux, John Byam Shaw propose une
séquence reposant sur 1’évolution positive des personnes (le rapprochement des corps et
le dévoilement des personnages). Du reste, les deux dernieres images du récit supposent
un retour au texte, afin non seulement de mieux comprendre leur articulation, mais aussi
leurs conséquences sur I’ensemble de la séquence. Les deux font état de I’omniscience
narratoriale : la premicre par le jeu des pensées rapportées, la seconde par I’influence de
la vision de I’artiste sur le récit. John Byam Shaw évoque I’omniscience du narrateur a
travers la lumiere. « In mild obedience » (JBS GE3, fig. 3) fait référence aux tourments

du ceeur qui agitent Geraint et auxquels le narrateur accede :

[...] he watched

The being he loved best in all the world,

With difficulty in mild obedience

Driving them on: he fain had spoken to her,

And loosed in words of sudden fire the wrath

And smouldered wrong that burnt him all within [...]. (GE 102-107)
Les allitérations en /w/ et /d/ des deux derniers vers suggerent la rumination des mots qui
peinent a sortir. Dans I’illustration, Geraint est prisonnier de ses pensées sombres ; celles-
ci sont matérialisées par le tronc des arbres qui le cernent. Le chevalier ombrageux est
caché dans la pénombre de la forét. En revanche, Enid baigne dans la lumiere au centre de
I’image dans la scéne du baiser réconciliateur de « Kiss’d her climbing » (JBS GE4,

fig. 4). L’illustration correspond au moment d’intense bonheur ressenti par Enid :

And never yet, since high in Paradise,

O’er the four rivers the first roses blew,

Came purer pleasure unto mortal kind

Than lived through her [...]. (GE 762-765)
On retrouve une nouvelle fois la métaphore de 1’eau pour évoquer le plaisir de la jeune
épouse qui peut se refugier dans les bras de son mari. L’image illustre le moment
épiphanique vécu par la jeune épouse : la lumiere tombe sur son corps et ses cheveux
détachés, symbole de sensualité. Le narrateur ne signale rien de moins que le retour a la
vie d’Enid. Dans I’image, elle prend possession de son corps a travers ce baiser. Ces deux
derniers épisodes visuels évoquent donc les sentiments des personnages.

Par ailleurs, « Kiss’d her climbing » cloture la séquence visuelle alors méme que

le poeme se poursuit apres la scene de réconciliation. Les deux cents derniers vers parlent
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de I’accueil du roi fait aux époux éprouvés, du retour sur les terres de Devon, de la
progéniture du couple et du dernier combat du chevalier. Bien que I'illustrateur coupe
court a la lecon de morale d’ Arthur et a la destinée de Geraint, son récit visuel n’en reste
pas moins une histoire dont la fin est heureuse, presque plus que celle du poeme, qui
évoque tout de méme la mort de Geraint, bien que glorieuse.

D’une maniere similaire a celle du narrateur, Eleanor Fortescue Brickdale se préte
au jeu de I'omniscience dans « To make her beauty vary » (EFB GEIl, fig. 5). Par le
caractere synthétique de cette image, qui combine I’admiration de Geraint a la cour du
roi, son obsession pour Enid, les critiques a 1’égard du prince et le mal-étre de la
princesse, I’illustratrice s’autorise un jeu de piste des regards manqués contruit sur deux
lignes de force: les diagonales, I’une féminine, 1’autre masculine. La premiere est
constituée de la servante qui regarde avec attention le résultat de son travail, la mise en
beauté d’Enid. La jeune épouse baisse la té€te, un geste de modestie que 1’on retrouve dans
le texte lorsqu’elle apprend que Geraint compte faire d’elle sa femme (MG 527), mais
qu’elle accomplit aussi lorsqu’elle se penche au-dessus de son mari pour évoquer les
mogqueries qu’il subit (MG 84). L’illustration concentre ces deux moments, car Enid ne
retourne pas le regard admiratif que lui porte son époux. Le lecteur remonte alors la
seconde diagonale qui se termine par les compagnons de Geraint peu satisfaits de voir que
Geraint les néglige. Autrement dit, les différents passages du texte se transforment en
éléments de composition qui, assemblés dans le bon ordre, restituent la trame de
I’histoire. Le lecteur en sait plus que le chevalier: il voit le malaise de sa femme et
« percoit » les médisances proférées dans le dos de Geraint.

Le choix d’une telle illustration comme image d’ouverture n’est pas non plus
anodin. Elle illustre le début in medias res du poeme et, comme I’idylle, annonce
d’emblée les enjeux du récit, ¢’est-a-dire le mauvais emploi des sens par Geraint. De plus,
cette illustration a la particularité de mettre en lumiere une scene itérative qui consiste,
selon Gérard Genette, a « raconter une seule fois (ou plutot : en une seule fois) ce qui
s’est passé n fois »l

[...] so loved Geraint

To make her beauty vary day by day,

In crimsons and in purples and in gems.

And Enid, but to please her husband’s eye,

Who first had found her and loved her in a state

Of broken fortunes, daily fronted him [...]. (MG 8-13)
La fréquence journaliere est signalée a deux reprises par le narrateur (« day by day » et
« daily »). A la maniére de « At which the King had gazed » (EFB MV1, fig. 10), cette

! Genette, Figures III, 147.
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premiere illustration au poeme plante le décor et expose, voire ancre, les failles du
personnage principal. Il existe donc bien des correspondances entre le texte et ’image.
Ces premiers exemples laissent a penser qu’Eleanor Fortescue Brickdale et John
Byam Shaw restituent le point de vue du narrateur ainsi que la capacité de ce dernier a
restituer les sentiments des héros. Cependant, cette concordance n’est pas parfaite sur la

totalité du récit.

2.1.2. Une histoire différente d’« Enid »

Le début du «récit » visuel de John Byam Shaw et la fin de celui d’Eleanor
Fortescue Brickdale s’écartent du poeme. Le premier artiste s’ attarde sur 1I’aventure vécue

par les héros tandis que la seconde propose une issue tres sombre a I’idylle.

2.1.2.1. L’histoire d’aventure de John Byam Shaw

Si la fin de la séquence proposée par John Byam Shaw rejoint celle du récit en
évoquant la concrétisation sensuelle du couple, les deux premieres images semblent
évoquer une autre thématique, 1’aventure. « A knight, lady and dwarf » et « So Enid took
his charger » (JBS GEIF et 2, fig. 1 et 2) reviennent sur la rencontre des futurs époux
racontée dans une analepse qui constitue la majeure partie de « The Marriage of Geraint »
(MG 145-849). Ce retour en arriere intervient dans le récit juste apres que Geraint, sonné
par les paroles d’Enid, a ordonné a sa femme de revétir sa robe la plus avilissante pour
I’accompagner dans la reconquéte d’honneur. La jeune épouse se remémore brievement la
venue de son mari (MG 140-141), souvenir que le narrateur développe ensuite. Se
déroulant moins d’un an auparavant (« And this was on the last year’s Whitsuntide »,
MG 840) et étalée sur quelques jours, 1’analepse commence par 1’incident qui a amené
Geraint sur les terres d’Yniol et s’achéve par le rapide mariage du héros. Elle a pour
fonction d’opposer le temps de la félicité conjugale a celui de la prétendue traitrise. Par
exemple, Geraint est certain de son futur bonheur matrimonial : « never shadow of
mistrust can cross / Between us » (MG 814-815). Cette déclaration contraste avec ses
pensées sous I’emprise de I’erreur. Au soir de la premiere journée de quéte, le mari
repense a ses paroles assurées : « his own false doom, / That shadow of mistrust should
never cross / Betwixt them, came upon him, and he sighed » (GE 247-249). Le narrateur
reprend le serment de Geraint presque mot pour mot afin de suggérer I’amertume du
chevalier.

« A knight, lady and dwarf » (JBS GEIF, fig. 1), frontispice de 1’ouvrage, donne
le ton de cette histoire lorsque le lecteur ouvre le livre. En démarrant le récit visuel par le
début de I’histoire plutdt que du récit in medias res, I'artiste suggere qu’il est plus
question d’un récit d’aventure que d’une crise conjugale, a la différence de son

homologue dans « To make her beauty vary » (EFB GEl, fig. 5). Alors qu’ils assistent a
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une chasse, Geraint et la reine apercoivent un chevalier qui leur est inconnu. Ils lui
demandent son nom, mais se font rudoyer par le nain qui ’accompagne. La description
que le narrateur fait d’Edyrn, le vil chevalier (« [iJmperious, and of haughtiest
lineaments », MG 190) et son nain (« vicious, old and irritable », MG 194) est fidele a
leur archétype dans la tradition médiévale. Selon Anne Martineau, le nain est le double de
son maitre'. En revanche, I’artiste ne montre volontairement pas leur visage, ni celui de la
dame qui les accompagne. Présentés de dos ou de profil, ils incitent le lecteur a les suivre
sur le chemin inconnu. L.’aventure commence.

De la méme maniere « So Enid took his charger » (JBS GE2, fig. 2) met en sceéne
la future épouse vaquant aux taches domestiques. L’artiste donne ainsi I’impression que
Geraint a trouvé une princesse en détresse a secourir, presque une Cendrillon, comme
Ingrid Ranum le fait remarquer : « He is the perfect prince to rescue her, and she the
girlish perfection, waiting to be rescued”. » Associée au frontispice, cette image donne

I’impression d’illustrer un romance tel que le décrit M.H. Abrams :

The romance is distinguished from the epic in that it represents, not a heroic

age of tribal wars, but a courtly and chivalric age, often one of highly

developed manners and civility. Its standard plot is that of a quest undertaken

by a single knight in order to gain a lady’s favour; [...] it stresses the chivalric

ideals of courage, loyalty, honor, mercifulness to an opponent, and exquisite

and elaborate manners; and it delights in wonders and marvels.”
Mises bout a bout, les quatre illustrations offrent bien une histoire de princesse qui
retrouve son chevalier. Néanmoins, le récit textuel s’éloigne aussi du romance a bien des
égards. Certes, Geraint gagne le tournoi contre Edyrn pour conquérir Enid, mais, durant la
quéte, il n’épargne pas ses adversaires (GE 180), pas plus que sa femme, a qui il ordonne
sechement de chevaucher en éclaireur, la mettant ainsi en péril (GE 14-18).

John Byam Shaw propose ainsi un récit d’aventure qui tourne a 1’histoire d’amour.

Pour Herbert Tucker, c’est I’inverse qui se produit dans 1’idylle ; le narrateur évoque une
histoire d’amour qui doit retrouver un parfum d’aventure et de romance pour le bien des
personnages : « Both partners want to put some romance back into their marriage, and

this turns out to mean putting their marriage into some kind of romance®. »

' «Les couples maitre-nain sont toujours rigoureusement assortis. » Anne Martineau, Le Nain et le
Chevalier : Essai sur les nains francais du Moyen Age (Paris : Presses de 1'Université Paris-Sorbonne,
2003), 48.

2 Ranum, « An Adventure in Modern Marriage », 245.

>M.H. Abrams, A Glossary of Literary Terms, 6° éd. ((New York : Rinehart, 1957] Fort Worth : Harcourt
Brace Jovanovich College Publishers, 1993), 25.

4 Tucker, « Trials of Fiction », 452.
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2.1.2.2. Eleanor Fortescue Brickdale et la désaffection

Bien qu’il accuse indirectement Geraint de juger vite et mal Enid (GE 432-433) le
narrateur s’abstient de formuler toute autre critique a I’encontre du chevalier. Sa
clémence se distingue notamment par I’annonce de la bravoure de Geraint au premier
vers du poeme («The brave Geraint», MG 1). De méme, il termine son récit en
mentionnant la loyauté du chevalier dans son ultime combat aupres d’Arthur (GE 966-
969), ainsi que I’amour que lui porte son peuple (« They called him the great Prince and
man of men », GE 960). Par ailleurs, il s’applique a montrer que I’époux est victime de
ses sens en reprenant quasiment mot pour mot les propos d’Enid et en décrivant leurs

effets :

Half inwardly, half audibly she spoke,

And the strong passion in her made her weep

True tears upon his broad and naked breast,

And these awoke him, and by great mischance

He heard but fragments of her later words,

And that she feared she was not a true wife.

And then he thought, ‘In spite of all my care,

For all my pains, poor man, for all my pains,

She is not faithful to me, and I see her

Weeping for some gay knight in Arthur’s hall.’
Then though he loved and reverenced her too much
To dream she could be guilty of foul act,

Right through his manful breast darted the pang
That makes a man, in the sweet face of her

Whom he loves most, lonely and miserable. (MG 109-123)

Le narrateur s’immisce dans les pensées du chevalier (la répétition de «for all my
pains ») et évoque une réaction masculine naturelle pour que le lecteur comprenne mieux
la réaction de Geraint avant de le juger (MG 121-123). Sous cet angle, le mari trop
énamouré est une victime de ses sens, presque au méme titre qu’Enid. En effet, durant la
quéte, le narrateur déclare : « A stranger meeting them had surely thought / They rode so
slowly and they looked so pale,/ That each had suffered some exceeding wrong »
(GE 34-36). Le caractere accidentel du malentendu explique donc bien cette clémence.
De toute évidence, selon le narrateur, et contrairement a Vivien, Geraint n’est pas de

nature a nuire a autrui. Le narrateur tire méme une lecon de vie de cette mésaventure :

O purblind race of miserable men,

How many among us at this very hour

Do forge a life-long trouble for ourselves,

By taking true for false, or false for true;

Here, through the feeble twilight of this world
Groping, how many, until we pass and reach

That other, where we see as we are seen! (GE 1-7)

Il rappelle ainsi que n’importe qui peut étre la victime de ses sens.
Toutefois, ni John Byam Shaw, ni Eleanor Fortescue Brickdale ne trouvent

d’excuse a I’attitude de Geraint a I’égard d’Enid. Ils donnent une image plutot critique du
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chevalier. Si « Kiss’d her climbing » (JBS GEA4, fig. 4) évoque 1I’épiphanie d’Enid apres le
baiser et les excuses de Geraint (« I have used you worse than that dead man; / Done you
more wrong », GE 734-735), I’époux repentant apparait dans la pénombre comme s’il
vampirisait Enid.

Son homologue est encore moins clémente. On se souvient que 1’artiste montre
Enid bien plus sereine seule ou en compagnie de la reine qu’aux mains de son mari. De
méme que le narrateur reprend certaines phrases ou figures de style pour évoquer un
changement radical de situation, I’illustratrice a recours a des images de compositions
similaires afin de comparer les personnages (on repense au motif du lit par exemple).
C’est ainsi qu’un rapprochement bien peu flatteur pour Geraint émerge entre ce dernier et
Vivien. « To make her beauty vary » (EFB GEI, fig. 5) n’est pas sans rappeler « My
tender rhyme » (EFB MV2, fig. 11). Les femmes se trouvent chacune sur les genoux (ou
presque) d’un homme, mais les roles sont inversés. Tandis que Vivien domine Merlin en
manipulant la barbe du vieux sage affaibli et affligé, Geraint détient Enid qui est
visiblement mal a I’aise devant tant d’attention. Peut-€tre I’illustratrice insinue-t-elle que
la courtisane et le chevalier ont une influence néfaste sur leur partenaire ?

La chute de Geraint tout au long de la séquence visuelle a déja été évoquée sous
différents aspects : ’homme s’isole socialement et tombe littéralement de son piédestal.
Lui qui considérait sa femme comme un mannequin est devenu désormais une poupée
désarticulée. L’aventure de Geraint pourrait se résumer a sa déchéance: le prince
intronisé (EFB GEI1, fig.5) devient ’'un de ces chevaliers anonymes tombés dans
I’indifférence dans « And many past » (EFB GES, fig. 9) : « For in that realm of lawless
turbulence, / A woman weeping for her murdered mate / Was cared as much for as a
summer shower » (GE 521-523).

Geraint n’est donc jamais montré sous un jour favorable dans la séquence, alors
que la forét lui offre d’éclatantes victoires sur des chevaliers félons : les deux hordes de
bandits (GE 85-100 et 117-178), I’ancien soupirant d’Enid (GE 457-479) et le terrible
comte Doorm (GE 724-729). La seule image de combat proposée par I’artiste retrace le
duel contre Edyrn pour la reconquéte du comté d’Yniol dans le cadre de 1’analepse
(EFB GE3, fig. 7). La vision d’un chevalier portant une armure rouillée s’annonce
presque de mauvais augure en dépit des commentaires admiratifs du narrateur (« Yniol’s
rusted arms/ Were on his princely person, but through these / Princelike his bearing
shone », GE 543-545). Dans les images suivantes, Geraint semble ne plus étre en mesure
de combattre le mal, ni dans « They rode », ni dans « And many past » (EFB GE4 et 5,
fig. 8 et 9). Pire, il est laissé pour mort dans son armure sans avoir aucune arme ou aucun

adversaire face a lui.
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L’artiste choisit finalement les pires moments du couple pour achever son récit
visuel, avec beaucoup de pudeur toutefois. « They rode » (EFB GEA4, fig. 8) fait référence
au malaise des personnages (« They rode so slowly and they looked so pale », GE 34-35).
Les tétes des personnages s’inclinent. Geraint est blessé au plus profond de son é&tre
(MG 121-123) tandis qu’Enid cherche vainement a comprendre d’ou vient sa faute
(GE 46-48). 11 est méme impossible d’observer les époux malheureux de pres.
Contrairement a la scéne de félicité conjugale qui montre leurs traits fins (EFB GEl,
fig. 5), celle de I’errance est miniaturisée. Les saules pleureurs pourraient étre 1’allégorie
de leurs larmes. Dans « And many past » (EFB GES, fig. 9), les personnages sont a
terre ; Geraint est griecvement blessé apres son combat contre les sbires de Limours et
Enid ne bénéficie plus d’aucune protection. Seule et sans défense dans une contrée
hostile, la jeune épouse laisse éclater sa peine qu’elle a contenue jusqu’alors (GE 519).
L’artiste représente la douleur morale a son comble : Enid s’est appuyée contre un arbre
pour pleurer.

« And many past » contient également de nombreux contrepoints au texte illustré
qui, associés a la position finale de 1’image, semblent faire de la séquence visuelle un
contresens par rapport au poeme. Pour un lecteur qui ne connait pas la fin de I’intrigue, ce
couple est définitivement séparé par la mort. L’artiste rejette a I’évidence toute idée de
félicité conjugale a venir en cloturant la séquence plus tot, ¢’est-a-dire en 1’interrompant
avant les premiers contacts corporels régénérateurs (comme le baiser), mais aussi en les

niant. En effet, Enid soigne son mari dans le texte, mais non dans I’image :

And Enid heard the clashing of his fall,

Suddenly came, and at his side all pale

Dismounting, loosed the fastenings of his arms,

Nor let her true hand falter, nor blue eye

Moisten, till she had lighted on his wound,

And tearing off her veil of faded silk

Had bare her forehead to the blistering sun,

And swathed the hurt that drained her dear lord’s life.
Then after all was done that hand could do,

She rested, and her desolation came

Upon her, and she wept beside the way. (GE 509-519)

Le narrateur décrit les gestes méthodiques et efficaces d’Enid pour prodiguer les premiers
soins a son époux. Sa dévotion est telle qu’elle ne se soucie guere de sa personne ni de
son mal-€tre pour s’occuper au mieux de son mari chéri. D’une certaine fagon, Enid est le
soleil bienfaisant de Geraint qui défie I’astre mordant. Le narrateur mentionne ses yeux
bleus comme le ciel ; la découverte de la plaie est mentionnée par le verbe « lighted » et
Enid se dévoile comme la brume se déchire («tearing off her veil »). En revanche,
I’artiste multiplie les suggestions contraires au texte. La jeune femme a trouvé refuge sous

un arbre apres avoir trainé son époux sur un talus. Le voile qu’elle porte toujours lui
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permet de cacher ses larmes. On peut se demander si les soins ont été donnés, car le corps
de Geraint, qui porte toujours I’armure, est simplement recouvert d’une cape. Cette image
donnerait plutot a voir la désaffection d’une épouse qui pleure sur son sort.

En dépit de ses aspects décoratifs et colorés, ce « récit » visuel est trés sombre, car
il évoque la mort, non pas seulement de Geraint, mais du couple. En dépeignant 1’histoire
de deux étres qui se déchirent, Eleanor Fortecue Brickdale rompt non seulement avec le
narrateur par son portrait du héros éponyme, mais aussi avec le poete en proposant une fin
visuelle tres différente de celle du récit : les conséquences du malentendu sont aussi
tragiques que celles du comportement de Merlin ou d’Elaine. A Dinstar de ces deux
derniers héros (EFB MV5 et EFB LE4, fig. 14 et 22), Geraint est laissé pour mort, alors
méme que lui et son épouse sont des modeles, parce qu’ils sortent unis de leur épreuve, ce
qu’explique Ingrid Ranum : « they are the best rewards the Idylls have to offer [...] [,] a
model for Arthur’s hopes »'. 11 n’est a I’évidence plus question de tout cela dans cette
séquence visuelle. Dans la deuxieéme partie de ce travail, on verra que le contexte

socioculturel édouardien explique en grande partie ce rejet.

Il est donc possible d’étre a la fois « fidele » et « infidele » au texte, notamment
lorsqu’il s’agit d’histoires de cceur. Les illustrateurs suggerent visuellement le récit
raconté par le narrateur. Toutefois, ils s’en éloignent aussi, car ils proposent leur propre
version de I’histoire. John Byam Shaw célebre la chevalerie courtoise, tandis qu’Eleanor
Fortescue Brickdale la rejette. Ces différences montrent pourtant que le narrateur et les
illustrateurs ont un réle similaire. De méme que le narrateur guide la lecture dans « Enid »
et « Vivien », les artistes laissent au lecteur des indices qui lui permettront d’envisager le

poeme selon leur point de vue.

2.2. Témoigner : une vérité propre a chacun

De I’avis de James Eli Adams, les Idylls pourraient tout a fait se résumer a une
recherche, une traque méme, de la vérité, « by networks of rumor, gossip, scandal, and
slander, networks in which characters are constantly demanding ‘proof’ not only of
individual fidelity but of the stories that characters tell about one another ».

Dans «Elaine » ainsi que dans « Guinevere », la voix du narrateur se fait
beaucoup plus discrete, pour laisser place a celle des personnages. Dans le premier
poeme, nombreux sont les protagonistes qui s’expriment sur 1’adultere, qui est au centre

de toutes les attentions. Les voix s’élevent pour le dénoncer ou le réfuter, mais souvent de

! Ranum, « An Adventure in Modern Marriage », 255.
* James Eli Adams, «Harlots and Base Interpreters: Scandal and Slander in “Idylls of the King” »,
Victorian Poetry 30, n° 4 (1992) : 422.
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facon indirecte, par le biais d’insinuations, de calomnies ou de faits a demi évoqués. Ces
révélations ont de lourdes conséquences personnelles pour les protagonistes. Dans
« Guinevere », le scandale finit par éclater. La reine, seule, est confrontée a ses
accusateurs. Leur véhémence est a la hauteur de leur détresse face a la destruction du
royaume. Cependant, leur raisonnement n’est pas sans faille et le narrateur rappelle que la
chute d’ Arthur résulte plus d’une accumulation de facteurs (la présence de Modred et de
Vivien a la cour, des chevaliers qui ne croient plus aux idéaux de leur roi, etc.) que du
seul comportement de la reine.

La cacophonie d’opinions vise a montrer qu’il est bien difficile de connaitre les
tenants et les aboutissants d’une affaire en dépit de certains faits indéniables, ce que

rappelle John Rosenberg :

The Idylls of the King is not only explicitly and constantly about the hazards of

mistaking illusion for reality; it dramatically enacts those dangers, ensnaring

the reader in the same delusions that maim and destroy its characters. Nothing

in the poem is at it seems, and nothing seems to be what it is, with the possible

exception of Arthur, who may himself be the most dangerous of illusions, the

homme fatal of the Idylls.'
Il reste maintenant a savoir si les illustrateurs sont en mesure de restituer la partialité de
ces voix ainsi que leurs conséquences sur les personnages qui en sont I’objet, ou s’ils
désirent le faire. Cette étude a donc la triple ambition de prendre en compte la mise en
image de la révélation, la réaction des personnages a son écoute et/ou a son issue, et les
dénouements, au travers desquels s’exprime le ressenti des artistes. Se posent-ils en
arbitres, c’est-a-dire filtrent-ils les opinions parfois particuliecrement séveres envers les
amants ? De méme que celle du narrateur, la voix d’un personnage peut étre restituée de
deux facons, soit en mettant en image les propos de ce dernier, soit en transposant le
jugement clément ou sévere de ce personnage. Une nouvelle fois, les instants, les propos
et les personnages choisis par les artistes sont au cceur de cette réflexion. L’image est
replacée dans une perspective plus large, celle de I’ensemble du récit. La cacophonie et la
dénonciation sont a priori transposées dans la plupart des illustrations de ces deux
poemes, mais la fin des séquences est parfois surprenante. Ces conclusions inattendues

n’ont d’autre but que de défendre les personnages les plus malmenés.

2.2.1. « Elaine » : les déclarations indirectes

« Elaine » est une histoire d’illusions perdues. Apres avoir entendu les paroles
courtoises et sinceres du chevalier, la demoiselle se prend a croire que les marques
d’attention de Lancelot trahissent peut-&tre un intérét naissant pour sa personne: « There

brake a sudden-beaming tenderness / Of manners and of nature: and she thought / That all

! Rosenberg, The Fall of Camelot, 10. Les emphases sont de 1’auteur.
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was nature, all perchance, for her » (LE 326-328, nos italiques). Le dévouement engendré
par ses illusions ne disparait pas lorsqu’elle apprend différemment et progressivement de
la bouche de Gawain, de Lancelot et de son pere que le beau chevalier ne pourra jamais
I’aimer. Elle ne se résoud pas a renier I’homme qu’elle aime et préfere se perdre plutot
que de le perdre. Quant a Lancelot, il est confronté a une double révélation : par fidélité a
un amour qui le couvre d’opprobre, il est passé a coté d’une union qui aurait pu faire de
lui un homme exemplaire. Les deux récits visuels proposés par Eleanor Fortescue
Brickdale et Jessie M. King font référence a ces différentes révélations tout en mettant en
avant la bienveillance d’Elaine. En revanche, elles divergent sur I’interprétation finale :
faut-il retenir les conséquences douloureuses de ces révélations ou les ignorer afin de

conserver le prestige des héros ?

2.2.1.1. Le narrateur et les voix : entre raison et confusion

Par la voix de son narrateur, son rapport a la vérité et sa complexité, « Elaine » se
rapproche autant qu’elle se démarque des deux premiers poemes.

« Elaine » ressemble aux précédentes idylles a bien des égards. De méme que dans
« Enid », le lecteur sait tres vite que les héros éponymes font fausse route. Il apprend la
mort prochaine de la jeune fille dés que celle-ci fait la connaissance du chevalier : « she
lifted up her eyes / And loved him, with that love which was her doom » (LE 256-259). A
I’instar de Geraint, Lancelot commet une erreur d’interprétation lorsqu’il croise le regard
de Guinevere (LE 83-88). Face au roi, le chevalier prétexte alors une vieille blessure mal
guérie afin de rester aupres de la reine. Le narrateur signale également que Guinevere se
trompe sur Elaine en parlant d’une « guiltless rival » (LE 741). Plus tard, il imagine un
autre destin aux héros : « And peradventure had [Lancelot] seen [Elaine] first / She might
have made this and that other world / Another world for the sick man » (LE 867-869).

Pourtant, ce poeme crée une rupture avec les deux précédentes idylles par le
nombre de voix émergentes qui évoquent 1’adultere de Lancelot. Alors qu’il n’était
jusque-la question que d’une simple rumeur (MG 25) ou d’un sujet évoqué en téte-a-tete
entre Merlin et Vivien (« that commerce with the Queen, /I ask you, is it clamoured by
the child, / Or whispered in the corner? do ye know it? », MV 768-770), les amours
illégitimes du chevalier sont désormais décriées par de nombreux protagonistes. La cour
marmonne (« The crowd/ Will murmur, “Lo the shameless ones, who take / Their
pastime now the trustful King is gone!” », LE 99-101) ; Gawain insinue (« ye love him
well, / But would not, knew ye what all others know », LE 675-676) ; le pere d’Elaine
dénonce son hote une fois que ce dernier a quitté son palais (« But this I know, for all the
people know it, / He loves the Queen, and in an open shame: / And she returns his love in
open shame », LE 1074-1076). L’homme incriminé n’est jamais confronté a ces

accusations, car celles-ci sont principalement destinées a Elaine, pour la détourner de
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Lancelot. De méme, la voix de I’héroine s’éleve a deux reprises haut et fort pour exprimer
et défendre son amour, la premiere fois en s’entrenant avec Gawain, la seconde en
révélant a la cour son amour malheureux par le biais d’une lettre : « I loved you, and my
love had no return » (LE 1268). Elle n’évoque pas les rumeurs d’adultere, alors qu’elle
les a implicitement admises lorsqu’elle décide de mettre en scene I’arrivée de sa dépouille
a la cour. Elaine a d’abord I’intention d’attirer 1’attention de tous (« them all », LE 1245),
puis celle de Lancelot et Guinevere en particulier (« Lancelot and the Queen and all the
world », LE 1100), et enfin celle de la reine dont la jeune fille se pose en émule : « and
me also like the Queen / In all T have of rich [...]. /I go in state to court, to meet the
Queen » (LE 1112-1113 et 1117). C’est a cette voix rapportée que Lancelot répond. Il se
défend d’avoir précipité la mort de la jeune fille, bien qu’il ne dévoile jamais a son
auditoire la véritable raison de son rejet. A I’issue du poeme, ces voix sont parvenues 2
ébranler le trio amoureux que forment la reine, son amant et la Demoiselle d’Astolat :
Elaine meurt de chagrin, Lancelot abhorre sa propre personne et la reine regrette son
emportement.

Le poeme se distingue par son lot de révélations autant que par sa complexité
narrative. Le lecteur fait non seulement face au brouhaha des déclarations voilées, mais
doit aussi composer avec des actions simultanées qui se déroulent dans des lieux
différents. Ces métalepses narratives mettent I’accent sur 1’engrenage infernal qu’a
provoqué le prétexte de Lancelot, ainsi que sur la tournure dramatique que prennent les
événements. Alors que la reine apprend du roi que son amant a porté les couleurs d’une
autre femme, le neveu du roi va justement a la rencontre de cette dame mystérieuse,
Elaine, qui va connaitre I’identité de son chevalier de la bouche de Gawain. Tandis que
Guinevere fait face a la supposée trahison de Lancelot, dont les nouvelles amours sont
célébrées a la cour, Elaine n’a d’autre préoccupation que de prendre soin du chevalier.
Pendant que la défunte vogue sur la riviere pour rejoindre Camelot, Lancelot remet a la
reine le prix de son amour (LE 1155-1156). Le passage durant lequel Gawain,
«I’incarnation de la surinformation »' selon Nadege Le Lan, rapporte a Camelot son
séjour a Astolat, résume a lui seul I’atmosphere, la complexité et la thématique du
poeme :

[Gawain] buzzed abroad
About the maid of Astolat, and her love.
All ears were pricked at once, all tongues were loosed:

‘The maid of Astolat loves Sir Lancelot,
Sir Lancelot loves the maid of Astolat.” (LE 717-721)

! Nadege Le Lan, La Demoiselle d’Escalot (1230-1978): Morte d’amour, inter-dits, temps retrouvés
(Paris : L’Harmattan, 2005), 72.
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Le «bourdonnement » des voix («buzz »), ’absence des protagonistes concernés, de

méme que le chiasme final ne font que renforcer le sentiment de méprise.

2.2.1.2. Se perdre dans ses illusions: la séquence congue par
Eleanor Fortescue Brickdale

L’une des premieres caractéristiques attribuées a la séquence d’Eleanor Fortescue
Brickdale est, on I’a vu, la disparition progressive de I’héroine quand celle-ci se fait
connaitre des résidents de Camelot. Par ailleurs, 1’artiste traite le récit dans son intégralité
et, par ce biais, insiste sur la vie brisée de celle qui partage avec Enid les qualités de
beauté, de dextérité et de dévotion, ce que Lancelot admet volontiers : « To doubt her
fairness were to want an eye, / To doubt her pureness were to want a heart » (LE 1365-
1366). Tandis que les deux premieres illustrations évoquent ouvertement la dévotion de la
jeune fille, I’'image centrale et ’'image finale mettent en lumiere la discussion manquée
entre les deux héros du poeme.

L’illustration d’ouverture, « Elaine » (EFB LEI, fig. 19) représente la jeune fille a
I’ouvrage. Certes, il ne s’agit pas d’une scene itérative a la différence de « To make her
beauty vary » (EFB GEl, fig. 5), mais elle s’attarde sur le dévouement d’Elaine, qui
confectionne la housse aux armes de Lancelot. Toutefois, il est possible de voir dans cette
image les prémices d’un dévouement vain, puisque le chevalier quitte Astolat sans avoir
emporté ni méme vu la housse qui a demandé autant d’attention : « His very shield was
gone; only the case, / Her own poor work, her empty labour, left » (LE 983-984). De plus,
si I'illustratrice représente Elaine gardant précieusement le bouclier, elle ne la dépeint
jamais au chevet de Lancelot, bien que les soins prodigués par la jeune fille sauvent la vie
de ce dernier : « her fine care had saved his life » (LE 858). Un peu a I’instar de Geraint,
Elaine n’est jamais montrée dans un acte bienfaiteur sur la personne qu’elle chérit. De
plus, le choix de la représenter a deux reprises seule accompagnée du bouclier (EFB LE1
et 2, fig. 19 et 20) n’est peut-€tre pas un hasard, car les deux passages illustrés se closent
par la méme expression : « so she lived in fantasy » (LE 27) et « Then to her tower she
climbed, and took the shield, / There kept it, and so lived in fantasy » (LE 395-396, nos
italiques). L’artiste rappelle ainsi trés probablement que la demoiselle dévouée vit au
travers de vaines illusions.

« But to be with you » (EFB LE3, fig. 21) occupe une position centrale par son
placement au cceur de la séquence visuelle, et par la scéne qu’elle représente (Elaine
déclare sa flamme a Lancelot). Au style paratactique de la jeune fille (« I have gone mad.
I love you: let me die », « your love—to be your wife », « But to be with you still, to see

your face, / To serve you, and to follow you through the world », LE 925, 928 et 933-
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934), Lancelot lui expose son refus par un discours argumenté'. Il n’est évidemment pas
question que le chevalier admette qu’il en aime une autre, qui plus est, la femme de son
roi. La vérité simple et directe d’Elaine s’oppose a la demi-vérité de Lancelot. Dans « But
to be with you », Lancelot rejette physiquement la jeune fille représentée de dos ; le face a
face est inégal en quelque sorte. De plus, la scene inclut également le pere d’Elaine ; il
s’agit 1a d’une référence, on I’a vu, aux commérages a la cour et aux dénonciations
calomnieuses. Elaine est donc entourée d’individus qui cherchent a la détourner de son
amour, qu’il s’agisse de la personne aimée ou de son entourage.

« Farewell, fair lily » (EFB LES, fig. 23) répond directement a cette illustration,
tout en cloturant le récit visuel. C’est désormais au tour du chevalier d’étre dos au lecteur
pour « étre face » a Elaine, qui s’éloigne sur la barge. La scéne constitue un contrepoint
visuel dans la mesure ou, dans le poeme, le chevalier rejoint la berge apres 1’enterrement
tres solennel de la jeune fille (LE 1319-1335). Seul le serviteur muet s’en retournant a
Astolat s’offre a sa vue : « [Lancelot] lifted up his eyes / And saw the barge that brought
her moving down, / Far-off, a blot upon the stream » (LE 1379-1381). Elaine va hanter
Lancelot. La réflexion du chevalier face a cette mésaventure est suggérée par la pose qu’il
adopte dans I'image. Le discours qu’il a tenu a Astolat ne laissait pas de place aux
réponses d’Elaine ; les questions qu’il se pose dorénavant lui permettent d’instaurer un
dialogue avec la personne qu’il aurait pu aimer : « Ye loved me, damsel, surely with a
love / Far tenderer than my Queen’s. Pray for thy soul? / Ay, that I will. Farewell too—
now at last » (LE 1382-1384). Il admet désormais 1’amour imparfait qu’il porte a la
reine : « ‘Jealousy in love?’ /Not rather dead love’s harsh heir, jealous pride? »
(LE 1386-1387). L’illustration suggere ce dialogue manqué par la représentation d’un
homme de dos, une dépouille, et un serviteur muet, « the wordless man » (LE 171), qui
s’éloigne des intrigues de la cour. La végétation luxuriante contribue également a
suggérer que les paroles sont étouffées ; le lieu est propice aux confidences. Ainsi,
« Farewell, fair lily » clot une séquence visuelle qui évoque le poeme dans son intégralité,
de son début in medias res pour signaler la dévotion vaine de son héroine, a son issue, au
cours de laquelle les vérités n’ont pas tout a fait éclaté. Le récit visuel est donc fidele a

son texte-source.

2.2.1.3. La réunion des étres : la séquence de Jessie M. King
A premiere vue, le récit visuel proposé par Iartiste écossaise évoque les failles des
personnages éponymes. Cependant, un autre regard sur ces derniers est possible en

modifiant le sens de lecture.

' Voir p. 143.
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De méme que « To make her beauty vary » (EFB GEl, fig. 5), « Stript off the
case » (JMK LEIF, fig. 15) a la particularité d’étre une scene itérative puisqu’elle fait

référence au rituel quotidien de 1’admiration du bouclier :

[...] day by day,

Leaving her household and good father, [Elaine] climbed

That eastern tower, and entering barred her door,

Stript off the case, and read the naked shield [...]. (LE 13-16)
Si 'on suit la logique empruntée dans « To make her beauty vary », cette scene
permettrait de camper les illusions d’Elaine des le début du récit visuel. Des lors, il est
possible d’appréhender la séquence de fagon trés sombre. « Then came the hermit out »
(JMK LE2, fig. 16) fait non seulement allusion a la traitrise de Lancelot envers le roi,
mais dénie aussi a Elaine son role capital dans la guérison du chevalier, en I’attribuant a
I’ermite (LE 517-518). « Kiss’d the hand » (JMK LE3, fig. 17) met en scene la terrible
révélation de Gawain, puisque Elaine apprend que I’homme qu’elle désire en aime une
autre. Enfin, « And gave the naked shield » (JMK LE4, fig. 18) montre le chevalier
prenant définitivement congé d’Elaine. En partant d’un frontispice appréhendé de facon
pessimiste, la séquence déploie les failles des héros éponymes, en particulier la déception
de la jeune fille dans les deux dernieres images. Cependant, considéré en rapport a
I’image de cloture, le «récit » visuel offre une perspective plus réjouissante que le
poeme, se démarquant ainsi radicalement de celui d’Eleanor Fortescue Brickdale.
Lancelot et Elaine sont enfin réunis et leur intégrité est préservée ; la fin du récit raconte
alors une toute autre histoire.

« And gave the naked shield » (JMK LE4, fig. 18) est d’un intérét majeur. Elle
offre un contrepoint narratif flagrant au texte. En effet, le poéme ne mentionne pas
d’ultime face-a-face entre les protagonistes; le chevalier envoie quelqu’un d’autre
chercher son bouclier (LE 970-971) afin de ne pas faire ses adieux a la jeune fille sur les
conseils du comte d’Astolat (LE 967-968). En revanche, dans I’image, Lancelot se
présente bien a Elaine. De cette facon, I’artiste ne montre pas I’écart de Lancelot en
matiere de courtoisie. De méme, Elaine n’a plus rien du personnage emporté qu’elle

incarne dans leur derniére entrevue :

Then suddenly and passionately she spoke:

‘I have gone mad. I love you: let me die.’

‘Ah, sister,” answered Lancelot, ‘what is this?’

And innocently extending her white arms,

“Your love,’ she said, ‘your love—to be your wife.” (LE 924-928)
Lancelot refuse I’amour que lui porte Elaine en appelant cette derniere sa « sceur ». Elaine
refuse ce statut en indiquant qu’elle veut étre son «épouse ». Ses paroles saccadées,
presque incohérentes, et sa gestuelle trahissent ses tourments. Elaine sait déja qu’elle va

mourir d’amour. En revanche, dans « And gave the naked shield » (JMK LE4, fig. 14),
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elle ne cherche pas a convaincre ou a toucher le chevalier mais se contente de rendre ce
qui lui appartient. De plus, avec cette image, le « récit » visuel s’acheve avant la longue
déchéance et la mort d’Elaine, alors que celle-ci est mise en image a deux reprises chez
Eleanor Fortescue Brickdale (EFB LE4 et 5, fig. 22 et 23). En interrompant le récit visuel
plus t6t que le poeme, I’honneur des deux protagonistes, et méme la vie de I’héroine, sont
donc en quelque sorte préservés.

Enfin, toute la séquence se limite au chateau d’Astolat (exception faite de « Then
came the hermit out », JIMK LE2, fig. 16), a la différence de celle d’Eleanor Fortescue
Brickdale, laquelle montre le départ et 1’arrivée de la dépouille d’Elaine a Camelot
(EFB LE4 et 5, fig. 22 et 23). En contenant toute son intrigue visuelle a Astolat, Jessie M.
King écarte toute référence a la cour et a ses rumeurs qui déchainent les passions. Les
personnages sont préservés dans un univers qui n’appartient qu’a eux. Astolat, méme
dépeint en deux lieux (la chambre et le boudoir), devient alors le théatre de la courtoisie.
Des lors, on peut s’aventurer a recréer une histoire « a I’envers » a partir de ’image finale
singuliere que constitue « And gave the naked shield » (JMK LE4, fig. 18). Celle-ci
suggere la réunion de deux personnages qui se sont retrouvés. Lancelot, présenté blessé
dans «Then came the hermit out » (JMK LE2, fig. 16), n’est pas encore aux cotés
d’Elaine, qui semble I’attendre dans les premiere et troisieme illustrations. « And gave the
naked shield » (JMK LE4, fig. 18) semble marquer les retrouvailles tant attendues par
Elaine.

Ces deux séquences visuelles ont donc un rapport au texte tres différent. Celle
d’Eleanor Fortescue Brickdale, fidele au récit du début a la fin, nécessite une bonne
connaissance du texte afin de saisir la subtilité des choix d’illustrations (on repense aux
deux premieres images qui illustrent des passages se concluant sur le theme de la réverie).
Celle de Jessie M. King s’en détache distinctement. Elle court-circuite et contredit le texte
d’origine pour célébrer les héros éponymes et ainsi affirmer sa sympathie envers 1’héroine
malheureuse. Du point de vue de la forme, elle se situe entre Eleanor Fortescue Brickdale
et John Byam Shaw. Comme dans « Enid » de I’artiste anglaise, Jessie M. King abrege le
poéme afin de nier son dénouement. A I’instar de John Byam Shaw, elle propose une

autre histoire de chevalerie courtoise dans 1’idylle.

2.2.2. « Guinevere » : la dénonciation dans le chaos

Dans « Guinevere », les accusateurs de la reine lui font part des conséquences
désastreuses de son comportement : les institutions arthuriennes ont volé en éclat et le
peuple est victime des invasions barbares qu'un homme au destin brisé essaye de
contenir. Cependant, le poete ceuvre a démontrer que ce lien de cause a effet tient plus du

raccourci que de la vérit€. En outre, il n’est pas non plus uniquement question de
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condamnation dans 1’idylle : « Guinevere » annonce aussi la rédemption de la reine, car
Arthur lui fait prendre conscience qu’elle est en mesure de retrouver sa grandeur. Les
illustrateurs proposent tous un apercu de son rachat, mais ils rappellent sa faute et ses
remords a des degrés divers, en fonction des paroles accusatrices mises en image. La
séquence de Florence Harrison accumule les références aux commentaires assassins a
I’encontre de la reine, tandis que John Byam Shaw fait de 1’adultére une condition
propice a la propagation du chaos. Les deux dernieres versions de leurs homologues
divergent cependant. Jessie M. King s’attarde sur Arthur, la deuxieme victime de
I’adultere apres Elaine. Enfin, la séquence d’Eleanor Fortescue Brickdale s’articule

presque uniquement autour de la transformation de la reine.

2.2.2.1. La confusion dans le poéme

« Guinevere » se distingue par une présence narratoriale discréte et par un récit
constamment ponctué de souvenirs.

La voix du narrateur va descrescendo a la lecture des Idylls. Dans « Guinevere »,
celle-ci se fait désormais discrete afin de laisser le lecteur juger du contenu de
monologues et de dialogues tres tendus. Quatre points de vue explorent le comportement
de la souveraine déchue réfugiée incognito dans une abbaye apreés la découverte de
I’adultere. 1l y a tout d’abord celui de la novice qui lui tient compagnie, ainsi que celui du
roi. Ces deux personnages I’accusent ouvertement de la chute du royaume. La novice se
fait I’écho des sceurs du couvent et de son pere pour parler sans fard d’une reine
maléfique : « here they talk at Almesbury / About the good King and his wicked Queen »
(G 206-207). Pour Arthur, Guinevere a anéanti toute I’ceuvre de sa vie : « Thou hast not
made my life so sweet to me, / That I the King should greatly care to live; / For thou hast
spoilt the purpose of my life » (G 448-450). Dans son monologue, le roi, amer, invite son
épouse a « purifier [son] ame » (G 558). Le troisieme point de vue est celui de la reine
elle-méme, qui oscille entre innocence et culpabilité : « Pray for him [Lancelot] that he
scape the doom of fire, / And weep for her who drew him to his doom » (G 345-346).
Guinevere est rongée par la culpabilité : « he, the King, / Called me polluted: shall I kill
myself? / What help in that? I cannot kill my sin » (G 614-616). Le dernier point de vue
n’est autre que celui du narrateur ; Richard Sylvia note qu’il se caractérise par une
certaine empathie envers Guinevere'. Il mentionne que celle-ci a trouvé le repos éternel

apres un repentir exemplaire (G 687-692).

! Sylvia, « Sexual Politics », 25.
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Ces voix sont intégrées dans un récit dont la composition rend la chronologie des
événements confuse'. L’idylle commence in medias res a I’endroit ol la reine a trouvé
refuge : « Queen Guinevere had fled the court, and sat/There in the holy house at
Almesbury / Weeping, none with her save a little maid, / A novice » (G 1-4). Quelques
vers plus tard, le lecteur apprend la raison de sa fuite : « For hither has she fled, her cause
of flight / Sir Modred » (G 9-10). Cette explication s’étend sur une analepse, qui décrit
comment Modred est parvenu a prendre les amants au piege dans le but d’affaiblir le
pouvoir royal et ensuite de s’octroyer le trone d’ Angleterre. Ce retour en arriere raconté
par le narrateur se poursuit jusqu’a ce que le lecteur retrouve la reine en pleurs dans sa
cachette (G 178-180). Le poeme se poursuit par les propos de la novice qui évoque avec
nostalgie les débuts du regne d’Arthur. Le souvenir qu’elle chérit n’est pas le sien, mais
celui de son défunt pere. De méme, Guinevere se remémore son arrivée a Camelot en
compagnie de Lancelot. Elle revient a la réalité avec la venue d’ Arthur, qui a retrouvé sa
trace. Durant leur ultime entrevue, seul le roi prend la parole. Son soliloque tient a la fois
de la dénonciation et de la déclaration d’amour («I love you still », G 556). Apres le
départ du roi, Guinevere s’exclame qu’elle aime son époux et qu’elle se repentira de ses
actions en prenant le voile (G 646 et 670). Les moments particulierement pénibles, la
conversation avec la novice, le soliloque d’Arthur et les états d’ame de Guinevere sont
donc restitués dans ce que Gérard Genette appelle des « scénes », ce qui les rend d’autant
plus poignantes. Le poeéme se termine par un résumé des dernieres années de pénitence de
la reine. Cette breve synthese de quelques années de vie pieuse (G 687-692) ne parvient
pas a effacer deux longs discours qui virent a la diatribe (G 419-576 et 608-683) ; et
méme si le narrateur précise que la reine connait enfin la paix dans 1’au-dela, les
dénonciations résonnent encore dans 1’esprit du lecteur.

Aussi ce poeme pose-t-il un double défi a tout illustrateur : restituer une séquence
visuelle cohésive et cohérente en dépit d’un récit non-linéaire d’une part, et évoquer
quatre points de vue tout en exposant le sien d’autre part. Un premier examen des
séquences visuelles montre que les séries d’images exposent bien les reproches,
I’accablement et le désordre ; mais aucune ne représente la reine comme une pécheresse

sans état d’ame.

2.2.2.2. Florence Harrison : Ia reine accablee

La séquence visuelle de Florence Harrison se distingue par des épisodes composés

de paires d’images, qui attestent la culpabilité de la reine ainsi que les ravages de

! Ryals, « The Moral Paradox », 69. Le critique déclare au sujet de « Guinevere », mais aussi d’« Elaine » :
« there is constant backing and filling, a disruption of chronological narration ».

? La scéne est « le plus souvent ‘dialoguée’ » et « réalise conventionnellement 1’égalité du temps entre le
récit et ’histoire ». Genette, Figures III, 129.
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I’adultere au sein d’un couple. La faute et la douleur en constituent donc les fils
directeurs, bien que la conversion de Guinevere apparaisse également en filigrane.

Les deux premicres images fonctionnent en bindme. Le frontispice, « Queen
Guinevere had fled the court » (FH G1F, fig. 38), illustre le vers d’ouverture du poeme ;
le lecteur est immédiatement plongé dans 1’engrenage infernal de la chute des époux
royaux en voyant la reine quitter précipitamment le palais. « It was their last hour »
(FH G2, fig. 39) revient d’ailleurs sur 1’origine de cette fuite, a savoir la découverte des

amants. La reine admet sa culpabilité a Lancelot :

Mine is the shame, for I was wife, and thou

Unwedded: yet rise now, and let us fly,

For I will draw me into sanctuary,

And bide my doom. (G 118-121)
Les termes monosyllabiques évoquent un jugement sans appel ; tout est dit en quelques
mots. En choisissant la scéne de la fuite comme introduction aux illustrations du poeme,
I’artiste montre la reine littéralement prise en défaut. Par ailleurs, Guinevere pourrait
presque avoir déja pris le voile, car sa tenue rappelle celle des Bénédictines, avec sa
guimpe blanche et sa cape noire ; seul le rouge sur le revers de 1’habit fait référence a sa
faute. Cette présentation du personnage annonce donc autant sa culpabilité que sa
reconversion ; elle évoque méme, en quelque sorte, une transition qui s’opere déja en
Guinevere.

La séquence se poursuit par une seconde association d’images ; c’est au tour des

propos de la novice d’étre illustrés. « The flickering fairy-circle » (FH G3, fig. 40)
restitue I’Arcadie dans laquelle le pere de la novice a vécu lors de la fondation du

nouveau royaume :

And still at evenings on before his horse

The flickering fairy-cycle wheeled and broke

Flying, and linked again, and wheeled and broke

Flying, for all the land was full of life.

[...] So glad were spirits and men

Before the coming of the sinful Queen. (G 254-257 et 267-268)
L’épiphore (« wheeled and broke ») et I’anaphore (« Flying ») restituent cette vision
stupéfiante qui prend fin avec 1’arrivée de la reine maléfique. Si ’'image donne a voir ces
petites fées, elle montre aussi le pere de la novice, le témoin de la scéne. Pour I’enfant, il
est la voix de la vérité : « Yea, but I know: the land was full of signs / And wonders ere
the coming of the Queen./So said my father, and himself was knight », « my father
said » et « the tales / Which my good father told me, check me too / Nor let me shame my
father’s memory » (G 230-232, 275 et 314-316). Cette vision colorée et merveilleuse
contraste avec « The spirits » (FH G4, fig. 41). Dans cette image en noir et blanc, I’artiste

met en image ce que la jeune fille interprete comme un signe précurseur de la catastrophe
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a venir. Alors que son pere écoutait la chanson du barde célébrant le regne d’ Arthur, le

poete-chanteur fut victime d’un malaise :

But even in the middle of his song

He faltered, and his hand fell from the harp,

And pale he turned, and reeled, and would have fallen,

But that they stayed him up; nor would he tell

His vision; but what doubt that he foresaw

This evil work of Lancelot and the Queen? (G 300-305)
L’illustration associée ne revient pas sur cet incident mais en garde 1’esprit. Elle met en
image les muses du barde sur une montagne sacrée, mais elle introduit surtout un mauvais
présage. Le barde est représenté au milieu des esprits et les écoute avec attention :
« When round him bent the spirits of the hills / With all their dewy hair blown back like
flame » (G 281-282). Les trois étres éthérés sont particuliecrement préoccupés ; celui de
gauche a porté ses mains au visage comme a I’annonce d’une mauvaise nouvelle. Il
s’apparente a une pleureuse grecque et annonce la tragédie du roi'. Le sort de la société
arthurienne est scellé et la scene en noir et blanc immortalise I’annonce d’une terrible
nouvelle.

Les deux dernieres illustrations en couleur constituent la troisieme paire. « A

darkness » (FH G35, fig. 42) met en scene la derniere entrevue du couple royal. La parole

est donc donnée a Arthur pour dénoncer les méfaits de la reine prosternée :

[...] she fell,

And grovelled with her face against the floor:

There with her milkwhite arms and shadowy hair

She made her face a darkness from the King:

And in the darkness heard his armed feet

Pause by her; then came silence, then a voice,
Monotonous and hollow like a Ghost’s

Denouncing judgment, but though changed, the King’s:

‘Liest thou here so low, the child of one

I honoured, happy, dead before thy crime? (G 411-420)
« A darkness » illustre bien a la fois les accusations d’ Arthur et la chance de rédemption
offerte a Guinevere, mais elle met aussi I’accent sur la souffrance d’un couple déchiré.
Guinevere, prosternée, fait acte de soumission. Arthur s’agrippe aux murs, comme s’il
était pris d’un malaise a la vue de la femme qui 1’a tant blessé. Sa téte est baissée et son
corps est placé dans la pénombre : il est terrassé par la douleur et plongé dans les
téncbres. Il porte une tenue rouge, la couleur des souverains, mais aussi celle des martyrs.
Il a échoué comme souverain comme il a été sacrifié sur 1’autel du plaisir sensuel. Sa
silhouette formant une croix renvoie au crucifix qui se trouve dans la cellule de la reine,

juste au-dessus de cette derniere : Guinevere est désormais face a ses responsabilités et

! Nous remercions Mme Isabelle Gadoin de nous avoir suggéré cette idée.
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n’a pas d’autre issue que de faire acte de contrition entre ces deux symboles de
souffrance. Il émane une lumiere rouge de la lanterne au-dessus de sa téte ; on pourrait y
voir les paroles du roi que la reine a désormais sur la conscience. Les cheveux de
Guinevere cachent son visage, de méme que le roi est montré de dos. Il ne s’agit plus
seulement d’une confrontation entre le roi et la reine, mais de la souffrance d’'un homme
et d’'une femme qui n’ont pas réussi a se trouver. Cependant, a la différence d’ Arthur, la
reine baigne dans la lumicre (la piece est éclairée par la lanterne rouge et les bougies
autour de I’autel). Non seulement Arthur annonce a sa femme qu’il lui offre le pardon,

mais aussi qu’il I’aime encore :

And all is past, the sin is sinned, and I,

Lo! I forgive thee, as Eternal God

Forgives: do thou for thine own soul the rest.

But how to take last leave of all I loved? (G 540-543)
Guinevere va donc vivre un véritable moment épiphanique et ouvrira enfin son cceur a
son mari. Elle est représentée prenant la parole dans « We needs must love the highest »

(FH G7, fig. 44) :

What might I not have made of thy fair world,

Had I but loved thy highest creature here?

It was my duty to have loved the highest:

It surely was my profit had I known:

It would have been my pleasure had I seen.

We needs must love the highest when we see it,

Not Lancelot, nor another. (G 650-656)
L’adjectif « highest » est répété a trois reprises pour évoquer Arthur, comme les mots
« sin » et « flesh » avaient ét€ employés par le roi pour parler de 1’adultere de Guinevere.
L’obligation morale d’aimer le roi est d’abord formulée en termes de devoir, mais elle
cede la place aux retombées heureuses (« my profit », « my pleasure »). « We needs must
love the highest » clot le poeme par la vision d’une femme rongée de remords et atterrée
par le poids de ses torts. Les yeux qui se fermaient pour jadis mieux savourer le baiser de
Lancelot sont ici clos de douleur. Les mains se tordent mais annoncent aussi la priere
future. Guinevere va désormais embrasser la communauté des Bénédictines qui apparait
derriere elle.

Une derniere combinaison d’images en noir et blanc se compose de « He gave
them charge » (FH G6, fig. 43) et du cul-de-lampe (fig. 56) qui représente la reine en
moniale. Toutes les deux immortalisent les dernieres actions d’Arthur et de Guinevere
dont les religieuses ont été les seuls témoins. La premiere reprend les instructions du roi
qui demande aux moniales de prendre soin de la reine : « To guard and foster her for
evermore » (G 588). Dans I'illustration, les cierges que chacune des sceurs tient (G 586)
se confondent avec le fourreau de 1’épée et la lance du roi. Ce sont désormais a elles de

veiller sur la reine que 1’on retrouve occupée a rythmer la vie abbatiale en sonnant la
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cloche du couvent. « We needs must love the highest » (FH G7, fig. 44) et le cul-de-
lampe (fig. 56) se font face dans cette édition, mais le regard de la reine est inaccessible
au lecteur dans les deux cas, comme si I’épouse ne parvenait toujours pas a se regarder en
face, bien qu’elle ait emprunté le chemin de la rédemption.

Le lecteur quitte donc Guinevere apres un récit visuel qui a fidelement et
completement reconstitué la chute et le rachat de la reine. La vignette du début du poeme
montrant la reine couronnée, de face, prisonniere de son amour, contraste avec la femme
qui se réfugie derriere son voile dans le cul-de-lampe. Elle est montée a 1’échelle pour
atteindre la cloche de 1’abbaye ; elle sonne, en quelque sorte, le glas de sa vie passé. Elle
se fond dans la masse anonyme de la communauté, mais garde sa posture pénitente, a
genoux et la téte baissée. Alors que le bandeau de titre la montrait retenue par des chaines
sensuelles symbolisées par des rosiers (fig.55), elle s’ancre désormais dans la vie

spirituelle.

2.2.2.3. John Byam Shaw : le chaos provoqué par Guinevere

Les illustrations de John Byam Shaw baignent alternativement dans une tension et
une confusion ambiantes, qu’elles évoquent le début ou la fin du regne arthurien. Sa
séquence visuelle differe de celles de Florence Harrison et de Jessie M. King, mais se
rapproche de celle d’Eleanor Fortescue Brickdale. Elle débute en effet par une sceéne tirée
de l'analepse, l'ultime entrevue entre les amants. L’attention du lecteur est donc
immédiatement orientée vers la faute de la reine au seuil de la lecture. Dans « It was their
last hour » (JBS GIF, fig. 28), le couple illégitime se tient dans la pénombre1 ; 1l parait
las, résolu a se séparer. Cependant la reine est tendue, car elle semble étouffer sous sa
guimpe et s’appuie sur le lit d’une main crispée. Elle tourne un dernier regard vers
Lancelot, mais celui-ci se tient en-dessous du vitrail de la tentation d’Eve : Guinevere
viendrait-elle de prendre conscience de sa faute ? Une atmosphere pesante se dégage de la
piece ; bien que la lumiere réussisse a percer, elle ne parvient pas a donner une image
nette des personnages. Cet aspect cotonneux suggere leur clandestinité autant que leur
perdition. Les amants se sont engouffrés dans une situation inextricable.

Le chaos regne tout autant dans « From the sea » (JBS G2, fig. 29). Cette scene,
tirée du récit de la novice, met en scene les sirénes et les tritons que son pere a apergus
tandis que la bonne nouvelle de I’avénement d’ Arthur se répandait : « the white mermaid
swam, / And strong man-breasted things stood from the sea» (G 243-244). Les
personnages en question se distinguent mal dans la mer agitée. Un lecteur qui ne serait

pas familier du texte pourrait penser que ces €tres monstreux constituent une menace ; la

! John Byam Shaw n’a jamais illustré « Elaine ». Pourtant, la couleur diffuse et rougeoyante dans 1’image
n’est pas sans rappeler cette déclaration de Guinevere: « For who loves me must have a touch of
earth; / The low sun makes the colour » (LE 133-134).
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siréne se jette en arriere dans la vague, comme happée par le courant ou enlevée par I'un
de ces étres. Méme les moments de réjouissance semblent alors affectés par un sentiment
de désordre. Dans « He gave them charge » (JBS G3, fig. 30), les dernieres consignes
d’ Arthur données aux religieuses sont transmises dans une atmosphere qui n’est pas sans
rappeler celle de « It was their last hour » (JBS G1F, fig. 28). Les cierges émettent une
lumiere aveuglante qui ne permet pas de distinguer les traits des moniales, mais la cour de
I’abbaye reste plongée dans les téncbres : Arthur marche vers son sombre destin (« I
march to meet my doom », G 447).

John Byam Shaw termine par la pénitence de la reine résumée en quelques vers a
la toute fin du poeme. «There, an Abbess » (JBS G4, fig.31) tranche avec les
précédentes images par sa netteté. Sa facture rappelle celle de « Sir Lancelot » (EFB
MVA4F, fig. 13), car il s’agit d’un portrait de profil de la reine ; le voile s’est levé sur elle,
signalant tout autant sa trahison démasquée que sa propre révélation. De méme que chez
Florence Harrison, la femme déchue qui a pris le voile est rongée de douleur. Ses yeux
sont fermés. Ouverts, ils ne pourraient que contempler les murs sombres de sa cellule
ornée d’un cruficix. Résolue a entrer dans les ordres, Guinevere désire ne plus solliciter
ses sens qui lui ont fait tant défaut: « O shut me round with narrowing nunnery-
walls, / Meek maidens, from the voices crying ‘shame.” » (G 665-666). Dans I’'image
finale, la lumiere crue et sans concession qui illumine son visage se fait justement 1’écho
d’une amere épiphanie, « That pure severity of perfect light » (G 641). Par ailleurs, la
moniale regarde, en quelque sorte, vers un avenir sombre et douleureux. D’apres Gunther
R. Kress et Theo van Leeuwen, il est possible de distinguer une donnée temporelle selon
que les personnages regardent vers la gauche ou la droite. La premiere direction
représente ce qui est connu ou donné, tandis que la seconde oriente le lecteur vers
I’inconnu, le nouveau'. Ce positionnement illustrerait bien la vie de pénitence a laquelle

la reine se prépare :

The days will grow to weeks, the weeks to months,

The months will add themselves and make the years,

The years will roll into the centuries,

And mine will ever be a name of scorn. (G 619-622)
L’éternelle souffrance est suggérée par la série d’anadiploses qui évoque des durées de
plus en plus longues ; les siecles et les millénaires ne pourront cependant jamais effacer
un nom synonyme de trahison. Dans 1’image, son visage est pétri de douleur et les
épreuves l’ont considérablement vieillie. La faute constitue donc 1’ossature d’une
séquence dont la cohésion est assurée par une atmosphere propice a la perte de reperes. 1l

n’est alors peut-&tre pas anodin que John Byam Shaw ait proposé un portrait sans

! Kress et Leeuwen, Reading Images, 55.
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concession d’une reine qui n’a rien conservé de sa splendeur d’antan. Les défauts de

I’ame finissent toujours par faner les €tres dont le destin était d’étre touché par la grace.

2.2.2.4. Jessie M. King : la perte du roi au-dela de la faute

La séquence de Jessie M. King partage avec celle de Florence Harrison la mise en
scéne des personnages qui dénoncent I’adultere. La novice, la reine et le roi sont
représentés dans « None with her » et « Golden Hair » (JMK GI1F et G3, fig. 24 et 26). La
faute est également redoublée d’un sentiment de perte qui transpire dans chaque image.

Jessie M. King ouvre I’idylle par un frontispice qui résume les premiers vers du
poeme : « Queen Guinevere had fled the court, and sat/ There in the holy house at
Almesbury / Weeping, none with her save a little maid, / A novice » (G 1-4). La reine se
retrouve seule a pleurer dans un couvent. Cette introduction au personnage oriente
immédiatement le lecteur vers la détresse mais aussi la faute de Guinevere. Dans le
poeme, le theme de la complainte que chante la novice, la seule personne qui tient
compagnie a la fugitive, rappelle indirectement I’adultere et ses conséquences
dévastatrices. La chanson parle d’une femme qui a quitté le domicile conjugal et que
I’époux refuse de reprendre. « None with her » (JMK GI1F, fig. 24) donne donc a voir une
femme qui a conscience de ses torts et du mal que sa conduite a engendré : elle se réfugie
derriere ses larmes, la téte baissée. Juste apreés cette chanson, I’enfant essaye de
réconforter son hote, mais ignore son identité. L’ironie dramatique est alors a son comble
lorsque I’enfant déclare : « were I such a King with such a Queen, / Well might I wish to
veil her wickedness » (G 208-209). De méme, « None with her » JMK G1F, fig. 24) met
en avant la corruption de Guinevere. La petite religieuse baigne dans la lumiere, dans une
tenue immaculée, a la différence de la reine qui se cache derriere une masse de cheveux,
vétue d’une robe ornée de roses, deux éléments qui font explicitement référence a sa
volupté. L’ange du jugement juste au-dessus de la novice redouble visuellement la lourde
sentence qu’elle prononce a I’encontre de la reine. Tous les signes religieux (le cierge, le
crucifix et la statue de la Vierge) se trouvent du c6té de 1’enfant. En dépit de ses remords,
Guinevere n’a pas encore trouvé le chemin de la rédemption.

Jessie M. King adopte un angle différent de celui de Florence Harrison pour
évoquer la derniere confrontation entre les époux dans « Golden Hair » (JMK G3,
fig. 26). Arthur et Guinevere se font face, mais ils sont représentés de profil. Le roi porte
toujours les insignes du pouvoir, de la cape, a I’effigie de la couronne et du Pendragon, au
cimier, tandis que la reine ne porte plus de couronne. En revanche, I’image n’est pas sans
rappeler « A darkness » (FH G5, fig. 42) sur un point majeur. Guinevere est encadrée de
toutes parts par des crucifix ou des motifs de croix ornant les meubles et les murs. En
effet, I’artiste a décalé la reine vers la gauche, 1a ou se trouvait précédemment la novice,

I’image de la pureté. Aussi, méme si Guinevere ne peut échapper a celui qu’elle a trahi au
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plus profond de sa chair et de son ame, I’illustration sous-entend peut-&tre que la
rédemption de la reine est proche.

En terminant son récit visuel sur le roi, et non sur la reine, Jessie M. King octroie
une place centrale a Arthur. « And near him the sad nuns » (JMK G4, fig. 27) met en
scene le départ de 1’époux qui a pris congé de Guinevere. Les tétes basses des religieuses
et leurs visages uniformément sombres démultiplient la tristesse'. Dotées de leur cierge et
de leur crucifix, elles forment une procession funebre. Le roi quitte le monde des vivants
sous un ciel tourmenté. Le chemin qu’il doit emprunter n’apparait pas, perdu dans le
brouillard qui représente 1’inconnu. Sa disparition est imminente, rendant la scéne encore
plus poignante. L’illustratrice attire indéniablement la sympathie du lecteur vers Arthur.
Ainsi, le récit visuel a beau commencer in medias res par la faute et 1’affliction de la
reine, et se poursuivre par la tristresse du roi dans une ultime confrontation qui constitue
le point d’orgue du poeme, il se termine aussi plus tot pour honorer Arthur dont la perte
est inestimable. L.’ attention est donc passée de 1’accusée a la victime par le biais de jalons

narratologiques forts.

2.2.2.5. Eleanor Fortescue Brickdale : I'évolution spirituelle de la
reine

De méme que ses précédesseurs, Eleanor Fortescue Brickdale suit 1’ordre du récit
dans une séquence qui rappelle 1’aspect presque décousu du poeme avec ses nombreuses
interruptions. Cependant, la série d’images s’oriente plus vers 1’évolution spirituelle de la
reine que vers sa faute.

La séquence dresse un inventaire des scenes majeures de « Guinevere ». Dans
I’illustration d’ouverture, la reine se trouve a la cour, épiée par celui qui entrainera sa
perte (EFB G1, fig. 32). La seconde image revient sur la derniere entrevue des amants, a
I’issue de laquelle ils sont pris au piege (EFB G2, fig. 33). Les trois images suivantes
mettent en scene 1’age d’or de la société arthurienne regretté par la petite religieuse aussi
bien que par Arthur lui-méme. Les troisieme et quatrieme illustrations (fig. 34 et 35)
montrent les petites fées apercues par le pere de la novice, ainsi que la découverte
d’Arthur bébé sur une plage de Cornouailles. L’avant-derniere illustration est tirée du
souvenir du roi ; celui-ci se remémore les jours heureux de son régne aupres de sa toute
jeune reine (fig. 36). Enfin, I’image de cl6ture est un portrait de Guinevere en moniale,

indiquant que cette derniere a entrepris son rachat (EFB G6, fig. 37). De facon générale,

! C’est a Danielle Bruckmuller-Genlot que I’on emprunte cette idée de « [d]ouleur démultipliée ». Elle
emploie I’expression pour évoquer la tristesse des reines ramenant Arthur & Avalon dans une illustration de
Dante Gabriel Rossetti pour « The Palace of Art », publiée dans I’édition « Moxon » (1857) des Poems
(1842). Les reines endeuillées qui se penchent sur le roi se ressemblent toutes : leur longue chevelure est
coiffée d’une couronne et leur visage semblable expriment I’inquiétude. Bruckmuller-Genlot, Les
Préraphaélites, 212.
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les images renvoient alternativement a un passé arcadien, aux récents événements qui ont
agité le royaume et a leurs conséquences, faisant de la vie de Guinevere un patchwork de
perceptions, tel que le pocte le suggere.

La séquence visuelle d’Eleanor Fortescue Brickdale se distingue par sa sceéne
d’ouverture, laquelle fait référence a la premiere tentative de Modred pour surprendre

Guinevere en plein délit d’adultere :

[Modred] [c]limbed to the high top of the garden-wall

To spy some secret scandal if he might,

And saw the Queen who sat betwixt her best,

Enid, and lissome Vivien [...]. (G 25-28)
L’incident évoqué survient tot dans I’histoire mais n’apparait que plus tard dans le récit,
dans le cadre de I’analepse qui revient sur les circonstances du guet-apens. A cette
époque, Guinevere ne se soucie pas des répercussions éventuelles de son adultere.
Lorsque Lancelot lui raconte comment il a débusqué Modred, sa premiere réaction est
d’en rire (G 53-54).

L’artiste termine sa série en représentant la reine devenue moniale dans « The
sombre close » (EFB G6, fig. 37). L’association de la premiere et de la derniere image
donne I'impression que I’illustratrice a étiré le temps afin de montrer autant que possible
le changement de Guinevere, depuis son insouciance jusqu’a sa contrition. En ce sens,
Eleanor Fortescue Brickdale s’éloigne de Florence Harrison, qui montre la reine
constamment dans la tourmente durant les derniers jours du royaume. A I’inverse,
Eleanor Fortescue Brickdale dépeint Guinevere dans un cadre paisible, ce qui permet au
lecteur de comparer la femme pécheresse et la femme repentante d’un point de vue
physique et psychologique.

Les changements qui s’operent sur Guinevere prennent désormais tous leurs sens.
La reine était jadis constamment épiée. Elle avait fait part a Lancelot de ses inquiétudes
relatives aux rumeurs d’adultere grandissantes (LE 99-101). Elle apparait bien quelque
peu contrariée dans « Betwixt her best Enid, and lissome Vivien » (EFB G1, fig. 32). A
I’inverse, dans « The sombre close » (EFB G6, fig. 37), la souveraine déchue est certes
désormais une moniale parmi d’autres, mais elle est bien plus sereine a I’abri du monde,
« al’abri des voix criant ‘honte’ » (G 666).

De plus, « As in the golden days » (EFB G5, fig. 36) évoque par touches I’avenir
de la reine. Dans I’image évoquant ses débuts a la cour, Guinevere est accompagnée de
ses suivantes dans un jardin clos qui n’est pas sans rappeler celui d’un cloitre. Les jeunes
filles nourrissent des tourterelles ; plus tard, c’est au tour de la reine de distribuer de la
nourriture aux plus humbles. De méme, la jeune Guinevere, placée derriere un lys blanc,
admire une colombe, la plus blanche de toutes, qui s’est posée sur sa main : serait-ce une

allusion a son entrée future dans les ordres ?
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Toutefois, I'image de jeunesse s’€éloigne de celle de cloture a plusieurs titres. Dans
« As in the golden days », tous les sens des personnages sont sollicités. Les robes de soie
lumineuse et de fourrure meelleuse font appel au regard haptique du lecteur. En revanche,
dans « The sombre close » (EFB G6, fig. 37), Guinevere circule seule dans le cloitre et ne
prend pas garde au jardin en fleurs. La femme mire appartient désormais au monde
spirituel. Elle porte la guimpe, la chemise et le scrupulaire des Clarisses ; la corde nouée
autour de la taille rappelle les quatre veeux de sa nouvelle vie : obéissance, pauvreté,
chasteté et cloture. Le temps de I'indolence et du plaisir est bien révolu, celui de la piété
est venu. Ainsi, I’artiste oriente le lecteur vers I’évolution spirituelle de la reine dans une
atmosphere bien plus sereine que dans les autres séquences. De fagon plus générale, on
verra, dans cette partie et la suivante, que cette quiétude s’inscrit dans une stratégie de
défense de Guinevere.

Une nouvelle fois, la pudeur est le dénominateur commun aux artistes lorsqu’il
s’agit de transposer la souffrance engendrée par les révélations, qu’il s’agisse de
« Guinevere » et de son préambule, « Elaine ». De méme qu’Enid (EFB GES, fig. 36),
Guinevere cache ses larmes dans « None with her » (JMK GI1F, fig. 24). Dans « Two
brethren » et « Farewell, fair lily » (EFB LE4 et 5, fig. 22 et 23) les saules pleureurs
accentuent la tristesse des hommes qui ont perdu Elaine. Les regards se baissent aussi lors
d’adieux : celui de Lancelot dans « It was their last hour » (JBS GEI1F, fig. 15) et celui
des religieuses dans « And near him the sad nuns » (JMK G4, fig. 27) et « He gave them
charge » (FH G6, fig. 43). Les personnages sont également représentés de dos comme
pour préserver leur intégrité. Arthur est face a celle qui I’a trahi dans sa chair dans « A
darkness » (FH G5, fig. 42). Sa douleur, semblable a celle de Geraint («the pang »,
G 537), est restituée avec retenue par la représentation d’une silhouette abattue. Eleanor
Fortescue Brickdale choisit de mettre en scene les confrontations de Lancelot et Elaine de
la méme maniere dans « But to be with you » et « Farewell, fair lily » (EFB LE3 et 5,
fig. 21 et 23). L’empathie est de rigueur.

Par ailleurs, chaque illustrateur fait du récit discontinu de « Guinevere » une
séquence visuelle cohésive par I’emploi d’un fil directeur (la culpabilité de la reine ou son
rachat). Si Florence Harrison et Jessie M. King exploitent des passages dans lesquels
I’héroine est accablée de reproches, John Byam Shaw illustre également des moments qui
concernent parfois moins directement la reine pour accentuer 1’impression de ravage. Les
séquences visuelles évoluent différemment d’un artiste a un autre. Celle de Florence
Harrison fonctionne par paires ; Jessie M. King change subtilement le centre d’intérét (qui
passe de la reine au roi), tandis que John Byam Shaw propose une illustration finale
radicalement différente du reste par sa lumicre crue ; enfin, il se dégage de la séquence

proposée par Eleanor Fortescue Brickdale une atmosphere de quiétude presque continue.
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Celle-ci incite a revenir sur les violentes accusations dont il est question dans
« Guinevere », car il est plus question de rédemption que de condamnation. Il importe

alors de retourner au texte et a ses voix.

2.2.3. Les voix accusatrices de « Guinevere » réduites au silence

A premiere vue, le lien de cause a effet est évident entre I’adultere de la reine et la
chute d’Arthur. Méme I’accusée, Guinevere, admet étre la source de tous les maux qui
s’abattent sur le royaume. Toutefois, le choix d’exposer le dernier acte de cette tragédie
par le biais de quatre voix dans le récit doit amener le lecteur a étre particulierement
attentif a la teneur des propos. Le narrateur reste discret sur la relation des amants.
Guinevere oscille entre nostalgie et désespoir, ce qui rend sa vision partiale. La novice
fonde son opinion sur I’avis des autres. Le roi a dii composer avec la trahison mutuelle de
deux étres chers, une bataille de 1’autre c6té de la mer, ['usurpation de son trone et
I’invasion de son royaume, en 1’espace de quelques semaines (G 421-440) ; en dépit de sa
sagesse réputée, il n’est peut-€tre pas disposé a prendre du recul sur les états d’ame de son
épouse. Aucun de ces personnages ne peut donc porter un regard objectif et/ou complet
sur les amours illégitimes de 1’héroine, ce que Richard Sylvia démontre tout au long de
son article consacré 2 la révélation de la vérité dans « Guinevere »'. La portée de chaque
voix doit étre relativisée et attentivement observée.

Bien que leurs images évoquent la souffrance, les regrets et le repentir, Florence
Harrison, Eleanor Fortescue Brickdale et Jessie M. King ont conscience que cette vision
est parcellaire et partiale. On pourrait voir la I’'influence de William Morris, qui, dans son
poeme au titre éloquent, « The Defence of Guenevere », donne la parole a la reine
adultere devant ses juges. Dans un monologue passionné, sur lequel on reviendra dans la
deuxieme partie de ce travail, elle explique qu’il n’y a rien de vil dans son amour pour
« Launcelot ».

Les transpositions des trois artistes femmes illustrent parfaitement cette remarque
de Lorraine Kooistra, qui tiendra lieu d’introduction a cette démonstration : « Made in the
word’s image, the picture is a lesser—but potentially subversive—repetition of the first
creation”. » Ces illustratrices n’adhérent pas nécessairement aux points de vue
accusateurs. Tandis que Florence Harrison joue sur I’ambiguité de la composition, ses
homologues font disparaitre 1’accusation de faute, I’une en sélectionnant les épisodes
dépeints et en filtrant les propos, I’autre, de facon encore plus subtile, en ajoutant parfois

des contrepoints. L’histoire devient alors toute autre.

'« As in all of Tennyson’s storytellings, the subject of ‘Guinevere’ is in part how storytellers create
meaning and impose their preferences and values on stories received and retold. » Sylvia, « Sexual
Politics », 24.

2 Kooistra, The Artist as Critic, 9.
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2.2.3.1. Florence Harrison, le décalage entre le paratexte et le texte

~

A premiere vue, Florence Harrison dresse le portrait d’une reine coupable qui
regrette amerement son choix d’avoir aimé Lancelot. Toutes les voix accusatrices sont
mentionnées et chaque illustration qui inclut Guinevere la montre en détresse ou
coupable. Le frontispice et le cul-de-lampe fixent I’image d’une femme qui sera toujours
fautive. Cependant, 1’artiste insiste a trois reprises sur les scrupules de la reine dans le
paratexte. C’est a cet espace du livre qu’il faut retourner, car la reine apparait comme une
victime de son destin. Par ailleurs, la derniere image en couleur du récit jette également le
trouble : est-il bien question de I’amour d’ Arthur ?

Dans le paratexte, la reine est dépeinte en martyre de son amour mais aussi en
victime de son destin. Sur la couverture (fig. 51), sa téte est auréolée d’un ciel étoilé mais
couvert, signe d’une destinée tourmentée. De méme, 1’arriere-plan du bandeau de titre
comporte une étoile filante survolant Camelot, mais qui acheéve sa course derriere
I’héroine, faisant allusion a la chute inéluctable de Guinevere (fig. 55). Elle ne peut pas
non plus échapper a son sort. Sur la couverture, les cartouches comprenant le titre du
poeme ainsi que le nom de I'illustratrice sont lestés de chaines d’ou pendent des coeurs
(fig. 51). Le bandeau du titre est lui percé de part en part par des ronces qui emprisonnent
la reine flottant dans les airs (fig. 55). Elles I’empéchent de s’élever, comme elle y
aspirerait, la téte renversée, les yeux clos et I’épée portée a sa poitrine. Guinevere ne
parvient pas a s’extraire de son amour terrestre pour rejoindre Arthur.

L’image de cloture de Florence Harrison, « We needs must love the highest »
(FH G7, fig. 44), n’est pas dénuée d’ambiguité. Guinevere, en plein mea culpa, a certes
quitté la chambre qui abritait ses amours secretes dans « It was their last hour » (FH G2,
fig. 39). Cependant, bien qu’a terre, I’héroine n’a presque pas changé d’apparence (les
cheveux balayés derriere 1’épaule gauche, la méme chemise ample) ni de position (le
buste tourné vers la droite de I’image, les yeux fermés, la téte inclinée), comme si elle
attendait le retour de son amant pour reprendre le baiser interrompu par Modred.
Guinevere n’est pas sans rappeler Raiponce, car elle porte également ses cheveux tres
longs (G 544). La reine s’est tournée vers la fenétre grande ouverte d’ou pend une
immense draperie. Bien sir, cet élément de la composition peut tout simplement rappeler
que Guinevere a assisté au départ du roi depuis sa fenétre (G 581-601) ; mais ne pourrait-
on pas penser qu’elle cherche a se sauver ou a étre sauvée par I’ajout de cette tenture ?
Aurait-elle dii s’enfuir avec Lancelot qui lui avait proposé de le suivre sur ses terres
(G 112) ? L’image de cloture est intrigante a bien des égards : accompagnée du texte,
« We needs must love the highest » clot la séquence sur la douloureuse épiphanie
sentimentale et spirituelle de la reine. Mise en parallele avec « It was their last hour »

(FH G2, fig. 32), I'image donne I’impression que Guinevere regrette son amant, bien
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qu’elle s’en remette a Dieu pour retrouver son mari. Aussi, le bandeau du titre pourrait a
lui seul résumer I’état d’esprit de I’artiste : Guinevere est un é&tre tiraillé par 1’amour

qu’elle porte a deux hommes.

2.2.3.2. Eleanor Fortescue Brickdale : la célébration des personnages
plutét que I'accusation de faute

En évacuant la question de la faute, Eleanor Fortescue Brickdale porte non
seulement un regard bienveillant sur ’héroine, mais elle amplifie aussi le prestige des
héros arthuriens. Pour ce faire, I’artiste prend possession de 1’ensemble des voix qui
s’élevent. Elle expose les faits et les enjeux du poeme, a I’instar du narrateur, et filtre le
contenu des paroles accusatrices.

Eleanor Fortescue Brickdale endosse le role du narrateur dans « Betwixt her best
Enid, and lissome Vivien » (EFB G1, fig. 32). L’illustration est a la fois un préambule et
une synthése des femmes arthuriennes'. Comme dans « At which the King had gazed »
(EFB MV1, fig. 10), I’artiste s’empare du vide descriptif laiss€ par le narrateur :
« [Modred] saw the Queen who sat betwixt her best, / Enid, and lissome Vivien, of her
court / The wiliest and the worst; and more than this / He saw not » (G 27-30). Elle insere
des indices, positifs ou négatifs, afin d’engager le lecteur dans une réflexion sur la
culpabilit¢ de Guinevere. Certes, beaucoup de détails mentionnés dans le chapitre
précédent font allusion au péché de la reine : le putto qui met en péril 1’équilibre du
monde ; la rose rouge que la reine tient pres de sa bouche, symbole de son amour
passionné pour Lancelot ; la toilette dont 1’association de couleurs n’est pas heureuse
dans la tradition médiévale (le jaune étant la couleur de la transgression et de I’excitation
et le vert celle de la rupture et du désordre)”. Cependant, la reine est plus proche d’Enid,
que le lecteur sait fidele en amour, que de Vivien. Si beaucoup d’éléments suggerent la
faute, d’autres indiquent que la relation illicite ne se résume pas a une sombre histoire
d’adultere.

Comme « At which the King had gazed » (EFB MV, fig. 10), « Betwixt her best
Enid, and lissome Vivien » illustre une anecdote qui dure 1’espace de quelques instants
(G 21-51) et qui avertit le lecteur d’une catastrophe prochaine. Cette fois-ci, Arthur ne va
pas perdre Merlin sous I’influence néfaste de Vivien, mais la reine. En effet, 1’épisode fait
allusion au role déterminant que Modred, mais aussi Vivien, la voix qui trahit, vont jouer
dans la chute de la reine et donc du royaume. En ce sens, I’illustration se fait plus 1’écho
de I’opinion du narrateur que des voix dénonciatrices. En effet, Richard Sylvia releve que

le narrateur ne blame en aucune facon Guinevere :

' Voir p. 138.
2 Pastoureau, Une histoire symbolique du Moyen Age occidental, 23.
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Indeed, the narrator—the first of the four storytellers in the idyll—is more

sympathetic to the Queen than are the other speakers in the idyll, more

sympathetic than the King, than the novice, than, indeed the Queen herself. [...]

Though the narrator does not attempt to excuse Guinevere’s sin with Lancelot,

he or she does make it clear that Modred is more responsible than the Queen

for the dissolution of Arthur’s order."
Modred est clairement désigné comme étant a I’origine de la chute d’ Arthur : « For hither
had she fled, her cause of flight / Sir Modred; he that like a subtle beast / Lay couchant
with his eyes upon the throne » (G 9-11). Ses intentions sont semblables a celles de
Vivien :

[...] [Modred] sought

To make disruption in the Table Round

Of Arthur, and to splinter it into feuds

Serving his traitorous end; and all his aims

Were sharpened by strong hate for Lancelot. (G 16-20)
De méme que la courtisane, assimilée au serpent, le neveu du roi est constamment décrit
en termes bestiaux” : 1’expression « the subtle beast » apparait a4 deux reprises (G 10 et
55) ; Lancelot prend au piege une « chenille verte » et un « ver » (G 52 et 55) ; Guinevere
ne supporte plus la sournoiserie de ce fureteur (« Modred’s narrow foxy face », G 62). La
condamnation sans concession d’Arthur et de la novice doit donc étre relativisée au
regard des informations apportées par le narrateur. De son co6té, Eleanor Fortescue
Brickdale seme des indices figuratifs ou narratologiques dans 1’image introductive (la
mise a I’écart de Vivien, ’amour du bassin d’eau, la représentation d’'un moment qui
semble tout a fait anodin...). Ce faisant, elle incite le lecteur a suspendre le cours de sa
lecture, qui vient a peine de commencer, afin de réfléchir immédiatement et plus
longuement a la nature de la reine ainsi qu’aux forces maléfiques qui s’agitent dans
I’ombre (ici Modred et Vivien). Pour I’artiste comme pour le narrateur, il ne fait aucun
doute que la souveraine est un étre sensuel ; elle ne s’apparente toutefois en aucun cas a
Vivien®, laquelle, aidée de Modred, joue un rdle majeur dans la déstabilisation du
royaume.

Eleanor Fortescue Brickdale se garde bien de mettre en image les scénes de pleurs
et de dénonciations. Un passage en revue des actions dépeintes indique que la séquence
n’évoque ni la corruption et le désir charnel, ni la tourmente ou encore les reproches. Il
est ’heure du conte dans la premiere image (EFB G1, fig. 32). Trois femmes gracieuses
écoutent une histoire dans un jardin arboré. De toute évidence, le récit que lit Vivien n’est

pas immoral si 1’auditoire est composé d’Enid et de la souveraine. Rien de scandaleux ne

! Sylvia, « Sexual Politics », 25.

? Ibid.

3 Le critique écrit: « Guinevere is not a faithful Enid, but she is likewise no false Vivien. » Reed,
Perception and Design, 71.
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se dégage de cette image, ni méme de la suivante qui représente un couple d’amoureux,
qui se réconforte avec autant de tendresse que de passion (EFB G2, fig. 33). Dans le
méme esprit, les illustrations suivantes montrent des petites fées qui papillonnent dans
I’herbe et des jeunes femmes nourrissant des colombes (EFB G3 et 5, fig. 34 et 36),
tandis qu’un bébé, le symbole méme de 1’'innocence, a été sauvé des eaux dans « A naked
child » (EFB G4, fig. 35). Enfin, la derni¢re image montre une moniale qui s’épanouit a la
tache (EFB G6, fig. 37). Il n’est tout simplement plus question de péché ou de chaos.
L’intégralité de la séquence contredit les propos d’Arthur : « well is it that no child is
born of thee. / The children born of thee are sword and fire, / red ruin, and the breaking up
of laws » (G 421-423). A bien y regarder, I’artiste va méme au-dela de la neutralité et de
la compassion du narrateur, puisqu’elle instaure les bases d’une véritable défense de
Guinevere.

Les voix du couple royal ont aussi été filtrées afin d’exposer un point de vue
favorable a la reine. « As in the golden days » (EFB GS5, fig. 36) s’éloigne des propos du
roi qui regrette le temps béni ou les chevaliers et sa femme se comportaient selon ses

attentes :

How sad it were for Arthur, should he live,

To sit once more within his lonely hall,

And miss the wonted number of my knights,

And miss to hear high talk of noble deeds

As in the golden days before thy sin. (G 493-497)
En effet, ’artiste n’expose ni le roi ni ses chevaliers, mais s’inspire de ces souvenirs
chaleureux pour créer une nouvelle scéne tout aussi heureuse. Eleanor Fortescue
Brickdale donne I’impression d’avoir associé I’expression « golden days before thy sin »
(G 497) a celle de I’age d’or du royaumel. A partir de ces mots-clés, Iillustratrice batit
une illustration colorée et chatoyante qui peut €tre rattachée a cet état de grace. L’adjectif
« golden » est suggéré au travers de nombreux éléments : les soieries des robes, les
cheveux de la reine qui se refletent au soleil et la couronne portée par cette derniere. Avec
ses joues rosies, ses cheveux dorés et sa tenue splendide, la jeune souveraine est éclatante
de beauté. Elle est entourée de charmantes dames de compagnie dans un lieu fleuri a
I’architecture gothique délicate. Guinevere est tout simplement fidele a sa nature. C’est un
étre qui a besoin de sentir et de ressentir pour apprécier la beauté et les couleurs de ce qui
I’entoure : « For who loves me must have a touch of earth;/ The low sun makes the
colour » (LE 133-134). Elle appartient certes au monde terrestre, mais certainement pas

aux forces chtoniennes. D’ailleurs, James Kincaid considere que 1’adultere n’explique pas

! Inga Bryden explique pourquoi I’dge d’or britannique est traditionnellement associé au régne d’Arthur :
« The language of liberty, progress and civilization, indeed of moral and intellectual superiority, is linked to
the times of Arthur's supposed reign; the development of qualities which constitute a national, but also a
racial, identity is based from the sixth century. » Bryden, Reinventing King Arthur, 34.
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a lui seul la chute du royaume : « Adultery, in fact, is hardly the issue. On the narrative
level the great sin is disloyalty; more generally, Guinevere's defection suggests the failure
of physical actuality to support and give life to spiritual truth'. » « As in the golden days »
montre bien que la reine n’est pas animée d’intentions malveillantes, mais qu’elle ne fait
que répondre a sa nature.

De la méme maniere, dans 1I’image de cloture (EFB G6, fig. 37), la reine devenue
simple moniale n’est pas coupée du monde terrestre, ni représentée en priere ou en plein
recueillement. Au contraire, elle s’en va a la rencontre des plus pauvres pour leur
distribuer du pain ; les sens du gofit et de la vue sont sollicités. Les lys ne sont pas blancs
non plus ; ils sont oranges. Peut-Etre 1’artiste glisse-t-elle ici I’idée que Guinevere ne peut
pas atténuer sa véritable nature, ni pale ni immaculée, a la différence des lys qui entourent
constamment Elaine 1’idéaliste (EFB LE3 et 4, fig. 21 et 22). Le titre de cette illustration,
«The sombre close of that voluptuous day which / Wrought the ruin of my lord the
King » (G 682-683), et méme le passage dont elle est tirée, sonnent comme un

contrepoint a la pénitence que la reine envisage :

So let me, if you do not shudder at me,

Nor shun to call me sister, dwell with you;

Wear black and white, and be a nun like you,

Fast with your fasts, not feasting with your feasts;
Grieve with your griefs, not grieving at your joys,
But not rejoicing; mingle with your rites;

Pray and be prayed for; lie before your shrines;

Do each low office of your holy house;

Walk your dim cloister, and distribute dole

To poor sick people [...]. (G 669-678, nos italiques)

La répétition du pronom possessif « your » traduit son désir fort d’étre intégrée a la
communauté religieuse. L’emploi de dérivatifs autour de mémes termes (nos italiques)
suggere le poids d’une vie de pénitence ol le cceur léger n’a plus sa place. A travers
I’hypotypose, la reine anticipe un repentir rythmé par les corvées qui se succedent les
unes aux autres a I’aide des césures. La moniale d’Eleanor Fortescue Brickdale n’a rien a
voir ni avec celle de John Byam Shaw qui ferme les yeux sur sa vie passée (JBS G4,
fig. 31), ni avec celle de Florence Harrison qui sonne le glas de sa vie antérieure, portant
sur ses épaules le poids du passé (fig. 55). Au contraire, la reine esquisse un léger sourire

réveur. Peut-€tre songe-t-elle aux paroles encourageantes de son mari :

Perchance, and so thou purify thy soul,

And so thou lean on our fair father Christ,

Hereafter in that world where all are pure

We two may meet before high God, and thou

Wilt spring to me, and claim me thine [...]. (G 558-562)

! Kincaid, Tennyson’s Major Poems, 208.

209




210

A I’image du narrateur qui finit son récit sur la paix retrouvée de la reine (« To where
beyond these voices there is peace », G 692), Eleanor Fortescue Brickdale laisse le lecteur
refermer son livre avec I'impression réconfortante que Guinevere est non seulement
apaisée, mais qu’elle est aussi sur la voie de la rédemption sans avoir renié tout son étre.
En d’autres termes, Eleanor Fortescue Brickdale a filtré, voire effacé, la voix contrite de
la reine, comme elle a transformé les regrets d’ Arthur en souvenirs chéris.

La faute et la douleur laissent place au pouvoir d’attraction de la légende
arthurienne. Dans « It was their last hour » (EFB G2, fig. 33), les adieux des amants font
a bien des égards plus référence a leur amour fidele 1égendaire qu’a leur séparation. Le
couple dépeint est extrément jeune, a la différence de celui de John Byam Shaw
(JBS GIF, fig. 28). Le visage de Lancelot n’est pas marqué par le temps ni par la
culpabilité, une caractéristique physique que le narrateur avait portée a 1’attention du
lecteur (LE 244-246). Dans la version d’Eleanor Fortescue Brickdale, I’amour éternel est
mis a I’honneur ; il ne s’agit en rien d’une relation futile et fatale telle que Guinevere la
décrit dans son mea culpa : « the shadow of another cleaves to me » (G 613). Bien sir, la
souveraine et le premier chevalier déchus n’ont pas tenu leur rang et leur role, mais
I’amour sincere entre deux personnages aussi charismatiques est entré dans la postérité.
La voix contrite de la reine s’est a nouveau tue.

L’illustratrice réduit au silence la novice et le pere de cette derniere dans les
images merveilleuses du royaume d’Arthur dans « Before the coming » et « A naked
child » (EFB G3 et 4, fig. 34 et 35). Si Gawain est « I’incarnation de la surinformation »,
la petite religieuse est celle de I’information erronée. Dans son babillage (« garrulously »,
G 229 et 274), I’enfant déclare que Lancelot retient la reine en France (G 192). Richard
Sylvia fait en outre observer que la novice ne fait que répéter un discours patriarcal et

biaisé envers les femmes', ce que Guinevere a bien compris :

Were they so glad? ill prophets were they all,

Spirits and men: could none of them foresee,

Not even thy wise father with his signs

And wonders, what has fallen upon the realm? (G 270-273)
Il précise toutefois que la novice n’a pas conscience de la portée de ses paroles, ce que la
reine admet également (« The simple, fearful child / Meant nothing », G 367-368) : la
propension enfantine a croire et a répéter les paroles d’un adulte sert ici a mettre en
exergue le pouvoir des mots”. Cependant, contrairement 2 Florence Harrison qui dépeint

ce pere témoin du miracle des fées (FH G3, fig. 40), Eleanor Fortescue Brickdale I’omet

! « [S]he merely repeats culturally sanctioned, patriarchally determined attitudes toward women and the
Queen ». Sylvia, « Sexual Politics », 26.

? « The novice unknowingly exposes her inherited cultural bias, and by including her version of the past,
Tennyson significantly enlarged the context within which the reader measures all storytellers in the idyll.
The maid is not manipulative, having no idea of the power she has to affect her audience. » Ibid.



Chapitre 2 : Suggérer la vérité

afin de laisser place a un microcosme féérique dans « Before the coming » (EFB G2,
fig. 34). Le lecteur oublie ainsi un personnage qui porte des propos accusateurs envers la
reine.

Pour finir, I'artiste illustre la découverte miraculeuse du roi telle qu’elle est
rapportée par I’enfant, non pour rendre compte du malaise du barde qui a chanté la venue

d’ Arthur, mais pour immortaliser la scéne :

They found a naked child upon the sands

Of dark Tintagil by the Cornish sea;

And that was Arthur; and they fostered him

Till he by miracle was approven King [...]. (G 291-294)
Alors que Florence Harrison représente le barde prévenu de la prétendue trahison de
Guinevere (FH G4, fig. 41), Eleanor Fortescue Brickale montre un bébé recueilli par deux
sages au pied d’une falaise. C’est le début d’un conte de fées, employé initialement par la
novice pour se rassurer’, que Iillustratrice retient. On étudiera plus en détail 1'impact du
merveilleux sur le lecteur dans la derniere partie de 1’étude, car les images associées a ce
genre littéraire abondent dans les livres illustrés.

En résumé, les illustrations centrales de la séquence, c’est-a-dire les adieux des
amants, les fées, la naissance d’Arthur et méme la jeunesse de la reine, montrent non
seulement que I’artiste n’accable pas Guinevere, mais qu’elle met a I’honneur le monde
dans lequel la souveraine a évolué. Le charme de la 1égende arthurienne I’a emporté sur la
culpabilité apparemment indéniable de la reine. Du reste, a I'issue du recueil, Eleanor
Fortescue Brickdale a pour ainsi dire « épargné » Guinevere : Geraint et Enid s’éloignent
inexorablement 1’un de I’autre ; Merlin est laissé pour mort ; la mort d’Elaine bouleverse
la vie d’une famille et ébranle la confiance de Lancelot. Tous les personnages de I’artiste
ont enduré de terribles souffrances, a 1I’exception de Guinevere qui a fait face a sa

culpabilité. La sympathie d’Eleanor Fortescue Brickdale envers la reine est évidente.

2.2.3.3. Jessie M. King : les voix du réconfort et de la réconciliation

Bien que cela soit moins flagrant au premier abord, Jessie M. King écarte
également la faute de Guinevere au profit d’une vision beaucoup plus apaisée des
relations entre 1’accusée et ses accusateurs. Les images de réconfort et de communion
priment dans cette séquence, si bien que I'intérét finit par ne plus seulement porter sur
I’héroine mais également sur Arthur.

Malgré les remords qui la rongent, Guinevere est habitée par I’image de son amant

qu’elle aime toujours aussi ardemment : « Her memory from old habit of the mind / Went

! « The maid’s fairyland version of Arthurianism suggests that her real motive is the imaginative protection
and propagation of her father, who died in battle five years before, and who represents an ideal past she has
not herself experienced ». Ibid.
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slipping back upon the golden days / In which she saw him first, when Lancelot came »
(G 376-378). C’est précisement cette vision du bonheur, et non celle d’'une moniale
repentante, que I’artiste décide d’exploiter dans « Under groves » (JMK G2, fig. 25). 1l
est clairement question d’innocence dans I’esprit de la reine: «for the time/Was
maytime, and as yet no sin was dreamed » (G 384-385). Sa complicité avec le chevalier
s’est développée sans aucune arriere-pensée ; Guinevere était tout aussi enchantée de
connaitre Lancelot que d’admirer les paysages fleuris qui s’offraient a sa vue:
« [Lancelot and Guinevere] [r]ode under groves that looked a paradise / Of blossom, over
sheets of hyacinth » (G 386-387). Cependant, comment ne pas y voir une référence au
couple formé par Adam et Eve avant la chute ? Il en est de méme dans I’illustration ;
Lancelot et Guinevere évoluent dans la végétation luxuriante sous le regard bienveillant
d’un étre féérique qui les bénit. Les chevaux évoluent en cadence ; les gestes et les
regards des personnages se rejoignent. Guinevere n’est ici plus victime de sa recherche de
plaisir ; elle forme avec Lancelot un couple harmonieux, voire idéal. A l’instar de son
homologue qui s’était glissée dans 1’esprit de Vivien dans « The charm » (EFB MV3,
fig. 12), Jessie M. King s’est immiscée dans les souvenirs de la reine. Toutefois, dans
cette image paradisiaque, I’artiste souffle 1’idée que 1’amour qui unit Lancelot et
Guinevere était une évidence.

Dans la séquence de cette artiste, il est moins question d’accusation que de
réconfort. Une tristesse évidente s’en dégage, mais les relations entre les personnages ne
sont pas conflictuelles. Le frontispice « None with her » (JMK G1F, fig. 24) expose la
novice non pas accusant la reine, mais chantant afin de la soulager de sa peine: « O
maiden, if indeed ye list to sing, / Sing, and unbind my heart that I may weep.” / Whereat
full willingly sang the little maid » (G 163-165). Ce réconfort transparait dans le regard
compatissant de la novice qui a posé ses mains sur son coeur. Les symboles religieux
évoqués précédemment peuvent alors €tre repensés dans une perspective plus heureuse.
Le Christ et I’ange du jugement pourraient anticiper la compassion que 1’enfant ressentira

une fois qu’elle apprendra I’identité et les états d’ame de la reine :

[...] she looked and saw

The novice, weeping, suppliant, and said to her,

“Yea, little maid, for am I not forgiven?’

Then glancing up beheld the holy nuns

All round her, weeping; and her heart was loosed
Within her, and she wept with these [...]. (G 657-662)

Le frontispice introduit donc le theéme du réconfort et de la complicité, ce que le reste des
images tend a confirmer.
A la différence de Florence Harrison dans « A darkness » (FH G5, fig. 42), le roi

de Jessie M. King n’est pas navré a la vue de sa femme dans « Golden Hair » (JMK G3,

fig. 26). L’image illustre les lamentations d’un mari bafoué plutét que ses premieres
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accusations sans concession. De plus, elle diverge sur deux points majeurs. D une part, le
positionnement du couple ne correspond pas a celui du récit. Non seulement la reine est
agenouillée plutot qu’allongée sur le sol (G 524-525), mais Arthur saisit une méche de ses

cheveux, alors méme qu’il déclare qu’il ne peut pas la toucher :

O golden hair, with which I used to play

Not knowing! O imperial-moulded form,

And beauty such as never woman wore,

Until it came a kingdom’s curse with thee—

I cannot touch thy lips, they are not mine,

But Lancelot’s: nay, they never were the King’s.

I cannot take thy hand; that too is flesh,

And in the flesh thou hast sinned; and mine own flesh,

Here looking down on thine polluted, cries

“I loathe thee:” yet not less, O Guinevere,

For I was ever virgin save for thee,

My love through flesh hath wrought into my life

So far, that my doom is, I love thee still. (G 544-556)
Arthur oppose sa pureté et sa fidélité a la corruption de sa femme par 1’opposition des
adjectifs « mine » et « thine », ainsi que la répétition de « flesh » a quatre reprises. Ce
contrepoint visuel suggere que le contact entre les époux est rétabli, ce qu’Arthur désire
ardemmment : « 1 am thine husband—mnot a smaller soul, / Nor Lancelot, nor another.
Leave me that, /I charge thee, my last hope. » (G 563-565). D’autre part, la plainte
d’Arthur n’est pas retranscrite dans son intégralité en-dessous de 1’'image ; les mots « not
knowing » qui completent la réplique « O golden hair, with which I used to play » n’ont
pas été inclus. Certes, on pourrait argumenter que 1’artiste ne disposait pas d’assez de
place pour intégrer davantage de mots ; mais, de fait, le titre restant accentue 1’admiration
du roi plutét que son désarroi. Le mot « golden » ne fait plus seulement référence a la
couleur de la chevelure sur laquelle tronait jadis une couronne, mais au fait que
Guinevere était aussi le trésor que le roi n’a jamais cessé de chérir. Le pardon 1’a emporté
sur la colere (G 540-541). Tout porte donc a croire que le roi de Jessie M. King a bel et
bien pardonné a sa femme et que cette derniere doit désormais se relever. L’artiste donne
ainsi une vision plus apaisée de leurs adieux. Ainsi, a la maniere d’Eleanor Fortescue
Brickdale, Jessie M. King a également filtré la voix accusatrice d’ Arthur.

Jessie M. King offre au lecteur le portrait d’'un homme apaisé et méme chaleureux.
Pourtant, les commentaires critiques a I’égard d’ Arthur dans ce dernier poeéme sont, quant
a eux, assez peu indulgents. John Rosenberg estime que le lecteur ne peut accepter le
jugement trop simpliste d’ Arthur, lequel impute a Guinevere 1’entie¢re responsabilité de la
catastrophe'. Pour Clyde de L. Ryals, Arthur aurait voulu faire les hommes 2 son imagez,

et plus encore la reine, qui €tait un moyen de parvenir a ses fins (« O imperial-moulded

! Rosenberg, The Fall of Camelot, 130-31.
2 Ryals, « The Moral Paradox », 61.
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form », G 545), tout honorables fussent-elles'. Richard Sylvia est du méme avis : « The
questions raised by the storytellings that precede Arthur’s denunciation of Guinevere
suggest that Arthur is not blameless, for he has failed to understand both his subjects and
his Queen”. » Convaincu que ses idéaux de pureté allaient de soi, le roi n’a donc pas
suffisamment prété attention a sa femme et a ses besoins, cherchant simplement a mener a
bien ses projets : « All this throve before I wedded thee, / Believing, ‘lo, mine helpmate,
one to feel / My purpose and rejoicing in my joy’ » (G 481-483). Arthur a donc commis
une erreur d’appréciation.

Au demeurant, I'illustratrice représente le roi sous un jour favorable a deux
reprises dans « Golden Hair » et « And near him the sad nuns » (JMK G3 et 4, fig. 26 et
27). Dans la premiere, il a déja pardonné a la reine. La composition de cette image
renvoie a celle de « And gave the naked shield » (JMK LE4, fig. 18). Les femmes,
Guinevere et Elaine, réverent leurs valeureux partenaires masculins, Arthur et Lancelot.
L’artiste matérialise alors un idéal arthurien évoqué a la fois par le narrateur, « And
peradventure had [Lancelot] seen [Elaine] first / She might have made this and that other
world / Another world for the sick man » (LE 867-869), et le critique John Reed :
« Arthur should have his faithful Guinevere, the spiritually excellent wed to wordly
beauty; and that Lancelot should have his Elaine, the physically excellent wed to ideal
purity”. » Jessie M. King a donc redonné a Arthur son statut de mari.

Par ailleurs, dans « Golden Hair » (JMK G3, fig. 26), Arthur est le chef de guerre
qui prend congé de Guinevere pour défendre la nation. Modred, non Guinevere, est donc
bien le mal a combattre. Le roi apparait aupres de la reine en armure, prét a se battre. Son

apparence physique ressemble a celle donnée par le narrateur lorsqu’il quitte 1’abbaye :

[...] his helm was lowered,

To which for crest the golden dragon clung

Of Britain; so she did not see the face,

Which then was as an angel’s, but she saw,
Wet with the mists and smitten by the lights,
The Dragon of the great Pendragonship

Blaze, making all the night a steam of fire.
And even then he turned; and more and more
The moony vapour rolling round the King,
Who seemed the phantom of a Giant in it,
Enwound him fold by fold, and made him gray
And grayer, till himself became as mist

Before her, moving ghostlike to his doom. (G 589-601)"

' Ibid., 65.

2 Sylvia, « Sexual Politics », 27.

3 Reed, Perception and Design, 87.

* Nous reviendrons plus en détail sur cet extrait dans la troisiéme partie de la these, lorsqu’il sera question
de la création de la 1égende d’ Arthur.
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Arthur n’est plus un homme, mais le 1égendaire Pendragon, et méme un «ange », a
I’instar de I’archange saint Michel qui s’en va terrasser le mal. En comparaison, Florence
Harrison le met d’abord a nu dans une tunique rouge sang dans « A darkness » (FH GS5,
fig. 42), avant de le revétir en guerrier dans « He gave them charge » (FH G6, fig. 43).
L’image finale de Jessie M. King, « And near him the sad nuns » (JMK G4, fig. 27) assoit
sa notoriété.

La séquence visuelle se termine plus tot que le récit dans la mesure ou elle omet le
soliloque et les années de pénitence de la reine. Elle s’arréte sur Arthur en route pour
I’ultime combat qui scellera son destin dans « And near him the sad nuns » (JMK G4,
fig. 27). La procession des moniales se dirige vers la gauche, le passé ici 1égendaire, mais
aussi la mort, ce dont le roi a pleinement conscience (« meet myself / Death, or I know
not what mysterious doom. » (G 572-573). Dans I’illustration, le chemin que le roi
emprunte s’efface au-dela des portes du couvent : nul ne sait ce qu’il adviendra de lui.
Toutefois, 1’artiste leve 1’épais brouillard qui empéche la reine de voir son époux depuis
la meurtriere de la tour. Elle montre ainsi la disparition d’un monarque hors pair. Dans
I’image finale, Arthur bénit les religieuses qui I’accompagnent aux portes du monde. Ce
délicat geste de la main s’accorde avec celui de I’abbesse qui lui ouvre la voie en
brandissant le crucifix de son chapelet. Le roi domine les moniales depuis son destrier
blanc, casqué d’un bassinet dont les ailettes s’apparentent plus a celles d’'un ange qu’a
celles d’un dragon. Sa cape blanche flotte dans les airs. Son allure de séraphin s’accorde
aux silhouettes éthérées de celles qui ont épousé le Christ. Arthur a pris congé de sa
femme et du monde charnel pour étre accompagné aux portes de 1’au-dela par une
communauté spirituelle.

La tristesse est indéniablement perceptible dans les scénes de confrontation, car
elles constituent les trois quarts de la séquence de Jessie M. King. Toutefois, les images
centrales parlent de couples qui se sont trouvés, puis retrouvés, et I’ensemble du « récit »
visuel évoque le réconfort, I’entente, ainsi que 1’apaisement auquel la reine accede a
I’issue du poeme. La séquence restitue la vie sentimentale douce-amere de Guinevere,
mais elle rend également hommage au roi. Il n’est pas le vénérable patriarche qui prend
congé du monde dans « He gave them charge » (FH G6, fig. 43). A I'image de Lancelot
dans « It was their last hour » (EFB G2, fig. 33), Arthur est doté d’une éternelle jeunesse
qui lui confére toute sa fougue amoureuse et guerriere, ainsi que son caractére éthéré. A
sa facon, Jessie M. King prolonge le titre de 1’idylle dans cette série qui pourrait tout a

fait s’intituler « Arthur and Guinevere ».

Ainsi, les images de « Guinevere » rappellent que le moment d’illustration joue un

role décisif dans la perception du lecteur. Les séquences commentées sont bien fideles au
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récit en apparence, mais 1’absence de références au sombre contexte les rend parfois
étrangeres au poeme. De méme, certains titres font apparaitre un décalage entre les mots
et les images. Bien que le lecteur ignore si ces intitulés ont été choisis par I’éditeur ou les
illustratrices, ni « Before the coming » (EFB G3, fig.34), ni « The sombre close »
(EFB G6, fig. 37) ou encore « Golden Hair » (JMK G3, fig. 26) ne suggerent le reproche
ou la souffrance. Coupées de leurs références textuelles, les séquences offrent parfois une
autre version du dernier acte de la vie de la reine.

De facon plus générale, les séquences qui contredisent les poemes rappellent que
I’illustrateur n’a pas vocation a transcrire le texte en image, mais a en donner une
interprétation, ce que Dante Gabriel Rossetti appelait « one’s own hook on the subject of
the poem »l. Personnage, narrateur, artiste, critique ou lecteur, chacun interpréte a sa
facon ce qu’il voit ou lit; la dissonance se déplace du poeme a I’illustration. Ces voix
variées se percoivent parfois dans certaines images. Loin d’étre superficielles, les
illustrations laissent voir plusieurs strates. « The charm » (EFB MV3, fig. 12) contient a
elle seule le récit de Merlin tel que Vivien se l'imagine, mais aussi la griffe de
I’illustratrice en tant que critique; celle-ci glisse de nombreux indices faisant
explicitement référence au theme majeur de I’idylle, la trahison. De méme, les
illustrations d’« Elaine » dessinées par Jessie M. King s’interpretent littéralement dans
deux sens différents. Le lecteur ressent les regrets du narrateur, mais aussi la sympathie
de I'illustratrice s’il s’attarde sur la derniere image. L’image est certes figée sur le papier
a coté de son texte, mais elle n’est pas monolithique, bien au contraire.

Pour conclure, qu’en est-il des obstacles a la vérité dans les illustrations ? On peut
affirmer que les artistes ont conscience de cette thématique majeure, pour ne pas dire
fondamentale, des Idylls. Ils s’accordent avec le narrateur pour faire transparaitre avec
nuance la félonie des personnages. La loyauté et la trahison se voient. Les illustrateurs
peuvent tout autant exprimer leur désaccord avec les personnages ou méme avec le
narrateur (on repense a Eleanor Fortescue Brickdale qui prend la défense de Guinevere,
mais certainement pas celle de Geraint). Au demeurant, les illustrateurs peuvent minorer
cette préoccupation pour la vérité si précieuse aux yeux du poete. D’autres histoires, et
d’autres préoccupations relevant de 1I’imaginaire et de I’esthétique, émergent alors. Elles
prendront toute leur place dans la derniere partie de cette étude.

Toute la 1égende arthurienne racontée par Alfred Tennyson et transposée par les

illustrateurs édouardiens se résume ainsi dans ce commentaire de John Rosenberg :

" Oswald Doughty et John Robert Wahl, éd., Letters of Dante Gabriel Rossetti, 1835-1860, vol. 1 (Oxford :
Clarendon, 1965), 239.
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One passes through hundreds of lines of some of the most beautiful blank verse
in English, green glades and shimmering towers, knights and maidens
displayed in a rainbow pageant of music and color; yet the verse, fair as it is, at
once unfolds and conceals a world of the rankest treacheries and vilest horrors:
brothers murder one another, sadistic ladies drive their obsessed lovers
impotent and insane, the King himself is a cuckold, and the faces of his traitor-
knights are ground into featureless slime. The verse lulls and seduces at the
same time that the events appall; grotesque sights entwine themselves upon a
backround [sic] of excruciating clarity and beauty.'

Il est donc logique que les illustrateurs montrent des €tres gracieux, mais tourmentés par

leur attitude ou par celle des autres.

! Rosenberg, The Fall of Camelot, 10.






Conclusion de la premiere partie

Un sentiment de confusion domine a la cloture du recueil. Les personnages des
Idylls sont submergés de fausses impressions qui leur interdisent toute analyse impartiale
du trouble dans lequel eux ou leur entourage sont plongés. Ainsi, Merlin s’excuse d’avoir
envisagé Vivien comme 1’agent sa perte, attendri par les attentions fallacieuses de cette
derniere : « You seemed that wave about to break upon me / And sweep me from my hold
upon the world, / My use and name and fame. Your pardon, child » (MV 300-302). Face
a une telle déclaration, le lecteur devient le témoin impuissant de la chute de Merlin. Dans
un mouvement inverse, la novice ne met jamais en doute les propos de son pere ; or
I’enfant parle bien d’« histoires » pour les qualifier : « the tales / Which my good father
told me » (G 314-315). La vérité surgit