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Dédicace

À Léanne, qui m'a donné le goût du grotesque

La petite personne à quije dédie cette thèse ne se voyait jamais inviter à prendre le

thé. En fait, pas un seul habitant du village de mes grands-parents ne maudissait pas

l'instant ou Léanne, ma cousìne germaine, vit le jour. Moi, au contraire. je savais

I'apprécier.

C'était 1'enfant la plus Iaide que I'on puisse imaginer, une tête de banane avec de

petits yeux de rongeur qui ne regardaient que de travers. Ces yeur se cachaient derrière

des cheveux drus et raides qui poussaient en toutes directions, comme des cure-pipes

tordus ou du fil de fer barbelé Parce qu'elle ne mangeait que des sucreries, elle avait Ie

teint un peu vert et ses dents superieures. noires et un peu avancées dans une bouche

petite et ronde, donnaient des signes de lui tomber de la tête d'un moment à l'autre. A

cette physionomie de lutin s'ajoutait un corps non pas moins comique. EIle avait des

janibes bien maigres et petites qui ne convenaient aucunement à la longueur du tronc, et

comme elle ne portait que de vieux vêtements hérités de ses frères aînés, à I'exception

cf'une petite robe grise trop fort amìdonnée qui lui donnait I'aspect d'une cloche

ambulante, elle allait partout dans des chaussures crasseuses et de loin trop grosses. À la

voir marcher, on dirait une grande oie crachée d'une nappe de pétrole.

Pourtant, ce dont tout Ie monde avait horreur. c'était de Ia voir faire. Les premiers à

souflrir étaient les animaux. Elle tirajt les jambes aux araignées, faisait éclater des

grenouìlles avec des pailles pointues, donnait à manger au chat les poissons rouges et
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puìs donnait à manger au chien le chat, élevait des sangsues dans Ia cuve de la toilette.

des fourmis dans les placards et des mites dans les courtepointes Elle se plaisait

énormément à aider son père à égorger les poules et à castrer les porcs. et plus d'une fois.

pour donner à penser aur mauvaises poules qui ne voulaient pas mourir comme il fallait.

elle lesjetait vivantes dans le gros congélateur de remise. On les retrouvait raides

congelées -le matin suivant

Plus elle grandissait, plus ses diableries s'orientaient vers les êtres humains. Elle

volait. se battait. laisait des foins de tout ce qu'elle avait sous la main er les brùlait

ensuite Je signale qu'elle brûlait littéralement des meules de foin à chaque fois qu'elle

trouvait une nuit d'automne propice à tel spectacle. Elle faisait mourir les jardins des

voisins avec de I'herbicide, leur remplissait les boîtes aux lettres de bæuf hache et d'æufs

pourrissants, faisait voler leurs lenêtres et leur tuait la volaille avec un Iance-cailloux. Et

si on lui demandait aujourd'hui si tout cela est vrai, elle le nierait, bien sùr, mais non pas

saus ce petit rire et ce petit regard survenu d'un cojn d'elle-même qui dément sa

conscìence de vingt ans.

Je répète que môi, je savais I'apprécier parce qu'elle m'ouvrit sur la vie une

perspective ignorée et méprisée par le milieu paternel d'échecs, de mots croisés et de

journaux médicaux. C'était, cette Léanne, un être largement sans conflit. Sa conscience

d'enfant n'existait que pour élaborer des chemins de retour aux appetits auxquels elle

rendait un hommage joyeux et sans condition. Se servant elle-nlême, elle servait les

autres en faisant trembler quelque peu leurs foyers confortables, leurs remparts

traditionnels contre cette obscurité horrifique du désir où elle était on ne peut plus à

I'aise Chez ceur qur étaient mieux disposés envers elle, elle était à Ia fois un objet



d'horreur, de rire et d'affection, un troll, un croque-mitaine, une tache sur la lune quì

faisait vite tourner ia clefdans la serrure et tirer les rideaux, mais quì faisait sentir le leu

d'autant plus chaleureusement. Certains finirent par trouver plutôt agréable l'espèce

d'inconfort qu'elle causait et se rendirent compte que la sécurité dépend autant d'une

affection modérée pour le chaos que la lumière d'une appréciation de l'obscurìté, que

I'agréable du désagréable, que le bien d'une affinité polaire avec le maÌ. Pour moi. elle

seule incarnait cette rencontre d'é1éments incompatibles quì est I'essence même du

.qrotesque.
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Introductiôn

Mikhail Bakhtine me montra le chemin de cette thèse Dans I'introduction de son

étude célèbre, L'o:ut're de l:ronÇois Rabelal.s, le critique russe perçoit dans les ouvrages

de Rabelais et de Cervantes les àebuts d'un certain schisme esthétique, à savoir le

moment où le corps matériel commence à perdre sa nature ntit'er.selle, son identité

positive avec Ia terre féconde. et à s'aliéner dans un univers privé. Selon Bakhtine, le

rabaissement des idéologìes et des institutions sous le rire carnavalesque provoque une

déchéance dans la matérialité. Le rire, selon Bakhtine, rabaisse et matérialise. Pourtant,

cette matrice matérielle, qui sous la plume de Rabelais recèle des pouvoirs régénérateurs,

commence à perdre ces pouvoirs sous la piume de Cervantes Bakhtine l'erplique ainsi :

Les rabaissements (parodiques et autres) sont aussi extrêmernent
caractéristiqì-les de la littérature de la Renaissance qui perpétue sous ce rapport
les meilleures traditions de la culture comique populaire (chez Rabelais, de

manière particulièrement complète et profonde). Mais déjà le principe
matériel et corporel chan-9e de sens, il est légèrement rét¡éci. son

universalisme et son caractère de fête sont quelque peu attenues .A Ia verite.
ce processus n'en est encore qu'à son début, comme le lnontre l'exemple de
Dùt Q icholle.

La ligne principale des rabaissements parodiques conduit chez Cervantès
à un rapprochement de la terre, à une communion avec la force productrice et

gëttér'otricc de la terre et du corps. C'est le prolongement de la ligne
grotesque [ . ] Mais dans le même temps, le principe matériel et corporel
s'est déjà quelque peu appauvri, abâtardi [ ] Les corps et objets
commencent à prendre, sous la plume de Cervantes, un caractère privé,
personnel [. . .] Les images du bas corporel, tout en conservant une certaine
valeur négatrice, perdent presque intégralement leur force positive , leur lien
avec la terre et le cosmos se rompt [. . ] le corps et les choses sont soustraits
à I'unité de la terre qui donne le jour et du corps universel, croissant et se

renouvelant sans cesse, et avec lesquels ils étaient liés dans la culture
populaire.i

Donc, dans les soirante-dix ans qui séparent ()orgcuttuct de l)on Qtri.jote. il y a une

évolution dans la manière de percevoir le matériel, le corporel. Cette évolution se
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déroule dans le champ plus large d'une esthétique littéraire à la fois imaginative et

réaliste. Dépréciée par la conscience collective européenne jusqu'au romantisme

allemand de la fin du 18iène siècle, cette esthétique réussit à saisir le haut et le bas. le

sublime et le ridicule, le tragique et le comique, dans un même objectif, donnant ainsi une

perspective plus équilibrée sur I'expérience humaine qui n'est, dans le fond, qu'un

chemin semé de contradictions et d'ironies, un chemin ¡7olescpre. Cel adjectif, dérive en

fin de compte d'un style de peinture ornementale qui remonte à l'antìquité, se dévalorisa

en France au 17ièrne sìècle. devenant synonyme de burlesque. e\travagant ou grossier.

Les romantiques allemands furent les premiers à revendiquer cette esthétique

ornementale et à s'en servir dans le discours litté¡aire, invoquant le grotesque non pas

conme I'antithèse, mais cornme la voix même du sublime

Cette thèse s'adresse d'abord à 1'évolution de I'esthétique grotesque depuis le

seizième sièclejusqu'à l'époque romantique. Ensuite, elle analyse de près ces deux

auteurs qui, dans le champ littéraire universel, constituent une charnière importante dans

cette évolution François Rabelais et ses deux prenrières chroniques. l)antagrual, publiée

en 1532, et Lo lic lrcshotif icr¡trc cltr grcuul (itrrgturlta. publiée en 1535, présentent un

esprit grotesque proche de la tradition burlesque médiévale qui comprend à la fbis une

tradition littéraire et une tradition folklorique. En s'appuyant sur les idées de Mikhaïl

Bakhtine, on verra comment les thèmes élevés de I'humanisme bourgeonnant se

juxtaposent à ce burlesque médiéval où prédomine I'esprit de la culture populaire, et

particulièrement I'esprit du carnaval Celui-ci se caractérise. selon Bakhtine. comme un

rire universel sous lequel le monde se révèle dans son aspect relatif Ce serait un rire

philosophique quì permettrait à I'homme une transcendalìce de sa condìtion. 11 fait



écrouler la frontière qui divise <le haut > du <bas >, la culture <officielle > de la culture

(populaire >, Ie ciel de la terre, le matériel du spirituel, etc. Ce rìre est de caractère

ctmhivalenÍ. une manifestation de dérision et de générosité. II rabaisse et élève son objet.

évoque simuJtanément une incompatibilité de fond et une identite universelle

Paradoxalement. ìl souligne et détruit la notion même d'incompatibilité qui defrnit

)'esthétiqu-e grotesque. On verra comment Rabelais fait de cet esprit carnavalesque le

cadre grotesque de ses ouvrages, et comment ce cadre devìent inextricable de la vision

humanjste ¡abelaisienne. Ce grotesque positif, on va I'appeler Ie grotesque

carnavalesque.

Ensuite on abordera le grotesque selon Cervantes, et on verra en quoi il ressemble e1

en quoi il diffère de I'esthétique rabelaisienne. En effet, 1à ou Ie grotesque rabelaisien

s'oriente vers I'unité, vers l'intégration positive du matériel et du spirituel. de l'esprit

carnavalesque du passé et de l'humanistne du présent, Cervantes. dans sol.t l)on Orriiote

cle la Mancha, se sert du grotesque pour signaler en plus la différence et le détachement

par rapport à un passé natronal dominé par I'esprit chevaleresque Le présent, sous sa

forme la plus obtuse et concrète, à savoir la matérialité brute, s'oppose comiquement à

l'idéalisme spirituel du protagoniste. Si Rabelais regarde vers la culture du passé dans un

souci de I'incorporer de manière positive au présent, Cervantes, un véritable Janus situé

au milieu des deux siècles qui comprennent l'époque d'or espagnole, fire un regard

désabusé sur la culture idéaliste du passé et en la¡t le sujet ironique de sa satire. Le

domaine héroTque et fantasmagorique de la chevalerie errante, Ie produit d'un genre

litté¡aire qui reflète l'idéalisme national d'une Espagne conquérante. se superpose à la

triste réalité avec des eflets au plus haut point grotesques. Le résuitat est un genre



l

nouveau, celui de l'épopée à 1'envers où le héros échoue, essayant de faire valoir ses

illusions devant un monde moqueur et incrédule

Le grotesque qui en résulte a des effets plus importants que le simple rire Là où

1'esthétique rabelaisienne dissout la frontiè¡e entre le haut et le bas, Je grotesque de

Cervantes la fortihe, la rend infranchissable, se pose comme un obstacle négatifentre le

haut, à savoir le domaine spirituel du héros, et le bas, le monde mate¡iel e\terieur 'A voir

Ia t'eltanschauulg de I'individu se choquer contre un monde étrange et hostile, la réalité

même perd son équilibre objectif et s'en va à la dérive dans la mer obscure de la

subjectivité. où tout est possible. 1- 'étre objectif se confond avec le parttîrre subjectil et

le lecteur ne peut pas éviter un certain malaise. la sìnistre impression que Ia terre s'ouvre

sous ses pieds. Cette désintégration de la réalité et cette aliénation de l'individu, c'est

l ouvrage du grotesque selon les romantiques des dix-huitième et dix-neuvième siècles

On va donc I'appeler le grÕtesque négatifou le grotesque romantique.

Il faut pourtant répéter que, chez Cervantes, cette aliénation grotesque ne lait

qu'une première apparition et tardera encore trois cent ans à se développer pleinement à

l'époque romantique À r,rai dire, la voix carnavalesque positive lle manque pas dans

l'ouvrage de Cervantes SoÌì grotesque n'est pas du tout le genre de satire Inorne et

nesquine que I'on voit chez Voltaire. Ce dernier ne voit parmi les décombres qu'il laisse

que le malheur et I'i¡onie amère. 11 y a sans doute une dimension constructive.

régénératrice, dans I'esprit quichottesque. C'est cet esprit qui chasse l'homme de son

lbyer confortable, I'oblige à s'aventurer vers des territoires inconnus, donnant le chemin

au hasard, s'affrontant aux péripéties de la lonune avec enthousiasme et courage Tout

comme l'exil donne une certaine valeur à la patrie, les divagations chevaleresques de don
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Quijote confèrent à la triste réalité une luminosité nouvelle et donnent jour à un potentiel

qui semble vibrer sous la surface du connu. C'est ce potentiel, participant à la fois à Ia

dégradation et à Ia renaìssance, qui caractérise le grotesque carnavalesque positil de la

Renaissance Comme I'affirme Bakhtine, I'idéalisme de don Quìjote, soumis au

rabaissement de la parodie carnavalesque, un rabaissement qui matérialise. qui ramène

tout à la terre, ne s'ensevelit pas dans un tombeau stérile. Au contraire. en descendant il

devient -fécrsntl el unit'ersel. comme une charogne qui, à la longue, se transforme el.ì

nratrice. Nous assisterons à cette transformation dans notre analyse de l)on Quiirttc.

Il s'agit donc dans cette thèse de comparer deux manifestations de I'esthétique

grotesque, celle qu'on appeìle <carnavalesque >, ou <positive >, et celle qu'on appelle

<romantique > ou <négative. > L'apogée du premier se manifeste dans les deux premiers

ouvrages de Rabelais. Cen'antes, qui laisse voir dans son 1)¿rrr Otriiotc une abondance de

l'esprit carnavalesque. se distingue pourtant par son mouvement vers le grotesque

romantique négatif. L'ouvrage de Cervantes sert donc de charnière entre I'abondance. la

colnmunion rabelaisienne et l'aliénation spirituelle typique du romantisme. Aussi la face

de Janus qui regarde vers le fi-rtu¡ s'avère-t-elle la plus ìmportante. Avec deux siècles

d'avauce, Cervantes anticipe le mouvement littéraire qui va lui assurer urìe place dans la

conscience européenne.

Avant de procéder à l'histoire de I'esthétique grotesque. il conviendrart de saisir

plus à fond son caractère essentiel et d'illustrer avec des passages spécifiques les deux

(grotesques > qui forment les termes de notre comparaison A partir de ces deux
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passages, le premier du (iargantua et le deuxième dtOuiiote, j'espère cla¡ifier à la fois

le sens général du grotesque et sa lonction spécifique dans cette thèse.

Au chapitre XIII de 1,¿¡ vre lresltorrifict¡ue du gratrcl Gtu gartua,le héros du titre

enseigne à son père, Grandgousier, la manière Ia plus suave de se torcher Ie cul. La leçon

se poursuit ainsi :

- 
J'ay (respondit Gargantua) par longue et curieuse erperience

inventé un moyen de me torcher le cul, le plus seigneurial, le plus excellent, le
plus expedient que jamaìs feut veu.

- Quel ? dit Grandgousier.

- 
Comme je vous le raconteray (dist Gargantua) presentenìellt. Je nle

torchay une loys d'un cachelet de velours de une damoiselle : et le trouvay
bon : car la mollice de sa soye me causoit au fondement une volupté bien
grande.

< Une aultre foys d'un chapron d'ycelles et feut de mesmes.

< Une aultre foys d'un cachecoul, une aultre foys des aureìllettes de satin

cramoysi : mais la dorure d'un tas de spheres de merde quì y estoient
m'escorcherent tout le der¡iere, que le feu sainct Antoine arde Ie boyau cullier
de I'orfebvre qui les feist : et de la damoiselle, que les portoit.

< Ce mal passa me torchant d'un bonnet de paìge bien emplume à la

Souice.
< Puis fiantant derriere un buisson, trouvav un chat de Mars, d'icelluy

me torchay, mais ses gryphes me erulcererent tout le perinée.
< De ce me gueryz au lendemain me torchant des guands de ma mere

bien parfunrez de maujoin.
< Puis nre torchay de Saulge. de Fenoil, de Aneth. de It4arjolaine. de

roses. de fueilles de Courles, de Chour, de Bettes. de Pampre, de

Guymaulves, de Verbasce (qui est escarlatte de cul). de Lactues, et de

fueìlles de Espinards. Le tout me feist grand bien à ma janrbe : de Mercuriale.
de Persiguire. de Orties, de Consolde : mais j'en eu la cacque sangue de

Lombard. Dont feu gary me torchant de ma braguette.
< Puis me torchay aux linceux. à la couverture. aux rideauk, d'un

coissin, d'un tapiz. d'un ve¡d, d'une mappe. d'une servìette, d'un mouschenez,

d'un peignouoir En tout je trouvay de plaìsir plus que ne ont les roigneux
quand on les estrille [. .]

- Je me torcha-v aprés (dist Gargantua) d'un couvrechief, d'un

aureìller. d'ugne pantophle, d'ugne gibbessiere. d'un panier. Mais o le mal

plaisant torchecul Puis d'un chappeau. Et notez que des chappeaulx les uns

sont ras, les aultres à poil. les aultres veloutez, les aultres taffetassez, les

aultres satìnisez.
< Le meilleur de tous est celluy de poil Car il faict tresbonne abstersìon

de la matiere fecale.
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( Puis me torchay d'une poule, d'un coq, d'un poulet, de la peau d'un

veau. d'un lievre, d'un pigeon, d'un cormoran, d'un sac d'advocat, d'une

barbute, d'une coyphe, d'un leurre.
< Mais concluent je dys et mantiens. qu'il n'y a tel torchecul que d'un

oyson bien dumeté, pourveu qu'on lui tient la teste entre les jambes. Et m'en

croyez sus mon honneur. Car vous sentez au trou du cul une volupté
mirificque, tânt par la doulceur d'icelluy dumet, que par la chaleur tempérée

de l'oizon. laquelle facilenrent est communjcquée au boyau cuiier et aultres

intestines, jusques à venir à la region du cueur et du cerveau. Et ne pensez

que la beatitude des Heroes et semidieux qui sont par les champs Elysiens soit
en leur Asphodele ou Ambroisie, ou Nectar. comme disent ces vieilles ycy.

Elle est (scelon mon opinion) en ce qu'ilz se torchent le cul d'un oyson. Et
telJe est I'opinion de maistre Jean d'Escosse >'

Parmi les divers qualificatifs que 1'on pourrait invoquer pour cerner l'esthétique de

ce passage : comique, imaginatil, extravagant, absurde, par exemple. le mo| grolesqlte se

trouverait sans doute. En vénté. bien peu de mots sont aussì évocateurs et en même

temps si difficiles à conceptualiser, peut-être parce que conceptualiser est a'"ant tout un

t¡avail intellectuel de synthèse, un rassemblement de pllénomènes contpatìbles, une

distillation par laquelle le fèrment hétérogène et indjgeste du monde devient limpide et

inteliigible

Or, l'esthétique grôtesque defre le procédé conceptuel sous deux aspects inlportants.

D'abord, les implications du mol c.ttht)tiqtte empêchent dans une certairle mesure

l-abstraction impiiquée dans le travail intellectuel. Provenarìt du grec ui.sl hmrc'stltrti, ou

.te t¡t',Ie mot s'enracine dans le domaiue de la sensation, des sentinlents et de la

sensibilité. D'ici it dénote la conscience, dans la mesure ou celle-ci est synonyme de

perLepîiut. ou réceptivité passive devant la nature. et non pas de utnceptiort,le mode

actifintérieur de I'intellect où se déroule l'abstractron philosophique Aussi, le

grotesque, qui appartient à I'esthétique selon le premier sens du mot, se ressent-ìl plus

qu'il ne se pense ; il se range avec d'autres réactions propres à la sensibilite, telles la joie,
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le rire. la tristesse, le dégoût, la rér,ulsion, ou même l'horreur Evidemment, le travail de

saisir un sentiment ou une impression en tant que concept n'est pas du tout Ie même que

celui de construire des syllogismes ou des preuves géométriques. Là où I'esprit peut se

représenter un triangle parfait, il ne saurait concevoir justement un seul des différents

lrumeurs et états d'âme auxquels la rhétorique donne le nom collectifde puthos. Ceci esl

le travail de l'artiste, qui. lui non plus, ne peut évoquer une sensation qu'obliquement, à

lravers ceftaines conventions de style et de rhétorique.

Le grotesque, en tant qu'esthétique. se comprend donc plus lacilement à travers les

sensations qu'il provoque qu'à travers f intellect synthétiseur. On le définit plus

dilficilement que d'autres termes de provenance esthétique, comme le heott, qui implique

une certaine perfection- une certaine compatibilite dont les dimensions se contmuniquent

plus aisément à 1'entendement rationnel Les beaur visages des dieur, I'ambroisie et

i'asphodèle, provoquent un certain plaisir esthétique. et simultanémeut ils mettent en jeu

les mêmes notions de pureté- de perfèction et de symétrie que procure le triangle parfait

et que I'on goùte surtout dans la peinture et I'archìtecture classìques Or. un visage

défornlé- ou bien le derrière écorché et excorié du pauvre Gargantua, se corrprennent

implicitement par leur incompatibilìté avec le beau, le parfait. Cette incompatibilité, qui

se ressent plus qu'elle ne se pense, provoque Ie sentinrent typique du grotesque, à savoir

un mélange de ri¡e et de dégoúl. A mesure que l'objet contempié s'éloigne de cette idée

préconçue de perfection. le sentiment du grotesque s'intensifie, change de caractère, se

r'ììesure sur une échelle sentimentale beaucoup plus complexe et indicatrice que celle de

l'intellect, qui ne peut dire autre chose que . < Ceci n'est pas comlne il faut. >
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Le deuxième défi que I'esthétique grotesque présente à l'intellect svnthétiseur

dérive de sa nature hétérogène. On a dit que le travail jntellectuel est celui du

rassemblement, de la classification et de la réduction. Or l'esprit du grolesque demeure

dans le chaos et la profusion, dans l'exagération et la variété des éléments représentés.

Donc. lace à la simplicité réduite de I'idéal, du beau, s'opposent les multìples et

complexes. manilestations du Laid, qui, comme on vient de le dire. ne se définissent que

par leur éloignement d'un modèle préconçu de perfection. Victor Hugo. dans sa pré1àce

de (.n¡nnt,ell, évoque le laid ainsi. lui accordant la même verlu unit'er.selle que Bakhtine .

Le beau n'a qu'un type. Le laid erl a mille. C'est que le beau. à parler
humainernent. n'est que la forme considérée dans son rapport le plus sirttple.

dans sa symétrie la plus absolue, dans son harmonie Ia plus intime avec notre
organisation Aussi nous offre¡-il toujours un ensemble couplet, mais

restreint comme nous. Ce que nous appelons le laid. au contraire. est un détail

d'un grand ensemble qui nous echappe. et qui s'harmonise, non pas avec
l honime. mais ar ec la crearion tout enlière.'

Evidemment, il y a un danger à trop s'accrocher à des rnots comme á¿a¡r er laitl, qui

confèrent inévitablement des valeurs morales, devenant synonymes de .urpériettr et

irtfër'ie tn'. Même Hugo tombe dans ce piège. Il aborde le sujet d'une perspective anti-

platonique, louant Ie caractère complere et universel du grotesque. une complexité et une

universalité qui lui sont propres. dit-il. Pourtant, il ne manque pas par la suite

d'enchaîner Ie grotesque, le laid. au service du beau, insistant qu'il n^y a rien comme le

contraste du laid pour laire ressortir la vertu supérieure du beau. ll faut dire aussi que les

critères du beau varient énormérnent. < Fair is loul and foul is lair >. Ce qui est beau

pour quelqu'un peut être laid pour quelqu'un d'autre Celui qui ne connaît que la

musique ou la peinture modernes, va f-ormer son modèle de beauté selon ies

<dissonances > et les <dissymétries > de ces traditions, et il va peut-être se boucher les
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oreilles à entendre Bach et se couvrir les yeux à voir une toile de Poussin. Il vaudrait

nrieux donc parler en lermes de co gnt et d'incongt. de ce qui conr ient ou ne convient

pas à une situation ou à un esprit particulier. Vu sous ce jour, ie grotesque se manifèste

lorsque I'on ressent une incongruité exagérée, un éloignement inconfortable d'une

conception préexistante de I'ordre et de I'unité. Aristote, dans Ia Poétiquc. attache à la

beauté une certaine <étendue ) et (ordre >, qui lorme une <unité ) et une (totalité )

d'ensemble.r Il ne spécifie pas pourtant les critères qui déterminent cette unité, cet ordre

Qu'est-ce qui constitue être trop grand ou trop petit, trop large ou trop étroit' trop long ou

trop court e

En tenant compte de la subjectivité de 1'esthétìque, posons quand même notre

nlodèle de beauté à la manière de Hugo. à savoir comme <la svmétrie la plus absolue > de

la forme classìque Les col'ìcepts de congruence et de sytnétrie, compris selon leur

application mathématique, pourront dès lors se projeter sur l'esthétique et servir de pierre

de touche intellectuelle pour déterminer le beau. Le laid, et le grotesque. est tout ce quì

s'écarte démesurément de cette symétrie. Dans la peinture, c'est le style de Bruegel ou

de Bosch qui lait contraste avec celui de Poussin, un foisonnement et ull entrelacelÌent

frénetique d'images et de formes incompatibles qui s'opposent diamétralentent à la

precision structurale et à la symétrie apollinienne. Dans la musique, ce sont les

dissonances d'Alban Berg, de Claude Débussy ou d'Astor Piazzolla qui s'opposent aur

contrepoints symétriques et parfaiternent harmonisés de Bach Dans la littérature, c'est le

conflit ironique que provoque la juxtaposition du rulgaire et du sublime, du tragique et

du comique, de l'absurde et du raisonné. Ce sont les libertés de forme et les paysages

pleins d'exagération et de conflits pathétiques de Shakespeare, de Rabelais et de
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Cervantes qui s'opposent aux alerandrins polis du théâtre de Corneille et de Racine

Dans les ouvrages de Rabelajs et de Cervantes, c'est en tout premier lieu l'opposttion du

r.ulgaire et du sublime. de l'absurde et du raisonné, et surtout du matériel ef du spirituel,

qui entre en jeu.

Pour ceur qui aiment les analogies, on n'aurait pas tort de dire que le grotesque

littéraire est à l'ironie ce que l'allégorie est à la métaphore. C est à dire, comme

J'allégorie se compose d'une suile d'éléments comparatifs, de métaphores, par eremple.

le grotesque se compose d'une suite d'éléments ironiques, d'une prolifération de

discordances qui diffèrent la résolution à I'infini. Notons aussì qu'il n'y a rien de subtil à

ces ironies. Le grotesque ne se cache jamais dans I'arrière- plan. Il ne se conteÌlte mên]e

pas de son évidence, se donne librement à l'hyperbole la plus poussée. Les coincidences

ir-oniques toutes seules n'ont rien de grotesque. lì y faut aussi cette démesure imaginative

qui lui donne sa qualité elrcnge. C'esl le jeune Gargantua, qui. à la recherche du torchon,

parcourt sa liste jusqu'à en veni¡ à son ideal. Si nous. comme de raison' comprenons le

torchon idéal comme étant l'objet le plus indiqué pour un tel erercice, ìl est evident que

le jeune géant s'oriente aux antipodes de l'idéal : il navigue contre le couraut de la

luranière la plus absurde et, en ce tàisant. crée une tension ironique. Cette tension, loin de

se résoudre, se souligne avec une vigueur toujours croissante jusqu'à en arriver en

Olympe, ou se présente le spectacìe d'un Apollon, dieu universel des beaur-arts et de Ia

f-ornre classique parachevée. en train de travailler son cul avec un oiseau malheureux.

Les dìeur d'Olympe, dans Ia conscience universelle, possèdent cette beauté froide et

détachée si bien exprimée par Baudelaire dans Ltt Be¿rutë ;

Je trône dans 1'azur comme un sphinx incompris ;

J'unis un cæur de neige à la blancheur des cygnes
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Je hais le mouvement qui déplace les lignes,
Et jamais je ne pleure et jamais je ne ris.'

Et bien, la beauté rabelaisienne trône sur le pot de chambre comme un sphincter

incompris, se torche le cul avec les cygnes, emmerde les lignes, et n'a certainement rien

contre le rire.

Dans la création de I'esthétique grotesque, la littérature. en tant qu'usage artistique

du langage, dispose d'un avantage notable sur les domajnes de la musique et de la

peinture. La langue peut se sen"ir de la syne.slhé.sie. à savoir d'un 
"e,tain 

hl bridisme

dans l'évocariou des sensations. Dans le dernier opus de Madotrna. notre (materìal girl )

se donne en plus le sobriquet de <candy perfume girl > prête à dévorer soll (voung. velvet

porcelaine boy. > lci, le potentiel des mots demeure justement dans leur imperfèction et

leur interdépendance, dans leur manque de spécifìcité. leur capacité de s'elltrelacer, de se

lbndre ensemble et de tisser un contexte artìficiel qui recrée l'expérience érotique. Le

langage est un bain bien chaud. La rue, le toucher, le goûter. l'odorat, et I'ouïe

s'engagent et se confondent arbitrairement dans une suavité s)¡nesthétique et le lecteur se

laisse entraîner. Le langage de tous les jours possède. lui aussi. des proprrétes

synesthétiques. Une couleur peut être dure, un son vif, etc. II y a des gens qui se sentent

trompés par Ia langue, qui se plaignent que la réalité- si realité il y a au-delà des tnots,

leur pénètre à travers ce tissage linguistique si polymorphe et si périphérique. si

grotesq e. Ces gens méconnaissent Ia valeur créative, le dynamisme des conflits et des

dissonances. Réduisant la réalité à une série de textes et de contextes, de syntagnles

incohérents. ils n'acceptent pas que la langue soit subordonnée à une entité encore plus

polymorphe, encore plus grotesque. à savoir la nature. Le mouvement perpétuel de cette

dernière détermine le dynamisme et l'évolution de la Jangue. La perfection, même la
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précision, est impossible lorsqu'il s'agit de cerne¡ cette série d'impressions passagères

d'une nature en mouvement. D'ajlleurs. les conséquences d'une langue absolument

trar'ìsparente, d'une langue parfaite, seraient désastreuses. La perièction. par définition.

est une fln qui n'enfante rien. Ce serait pire que la mort, qui, après tout. ral¡ène à la

natrice. Ce serait la pétrificatron. On verra chez Rabelais une exploitation fuìgurante du

dynanrisme linguistique, des capacités synesthétiques du langage. Un r¡ot rabelaisien

non seulement évoque, mais e.rl, à la fois une peinture, un son. une multiplicité de

textures et de sensations.

Cette possibilité de croìser des effets visuels avec des eflets tactiles ou auditifs

correspond à merveille au caractère essentiellement hybride de l'esthétìque grotesque, ou

ì'on éprouve à la lois une nrultiplicité de sensations des plus variees. Le 
-qrotesque 

est

capable de provoquer d'un coup la joie, le rire, le dégoût et même I'horreur. Là ou la joie

et le rire prédominent se trouvent les bien ivres de Gargattlrrcr, à la dérive sur un fleuve de

vin et de propos moitié philosophiques. moitié burÌesques. Ajoutons-y un peu de dégoût

et de cruauté et nous voilà en plein Pattlagt'¿rel. ou bien en plein 1)orr ()tti.iota Patnrge

transforme la dame de ses pensées en pissorr pour chiens. Notre chevalier à la triste

hgure, buvant un élirir magique capable de guérir toute blessure. en devient malade et le

renvoie ensuite dans la figure du pauvre Sancho. Finalement, les maniements plus

subtils de cette esthéticlue peuvent donner des frìssons d'horreur et le sentirnent du vide

Dans La Métantorphose, Gregor Samson passe quelques minutes à agiter piteusement ses

rlinces et nombreuses jambes de bestiole avant de se rendre pletnement compte de sa

métamorphose. Samuel Beckett nous fait entendre les élucubrations monotones et

fragmentées de Lucky, nous iaissant avec un sentiment à la fois morne et sinistre de la
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<divine aphasie ) et de la <divine apathie. > Il est donc naturel que Ie grotesque, une

esthétique de caractère si rmpur, si mutable, se serve d'un moyen aussi imparfait et

r¡utable que le langage

Si on revient au torchecul de Oargantua.le grotesque se montre d'abord dans

l'incompatibilité comique de I'esprit positiviste et d'un excès imaginatil On y voit

clairement la forme rigoureuse de l'expérience scientifique. L'objectif : trouver la

rnanière la plus suave de se torcher le cul. Hypothèse : le plaisir du torchecul

correspondrait à la douceur de la matière employee. Méthode : faire I'essai des

différentes matières disponibles, procédant par ordre d'espèce et de famille, vêtements de

flemmes, animaur, plantes, rneubles, chapeaux de diverses espèces, oiseaux etc

Conclusion : l'oiseau duveté dépasse en douceur et en plaisir procuré toute autre matière

Pourtant, à I'interjeur de cette forme rigoureuse l'imaginatìon burlesque de Rabelais se

donne libre cours. Le propos est complètement ridicule Les torcheculs proposés sont

évidemment les moins appropriés à cet usage, et J'image de ce jeune gaillard' accroupi,

tr availlant son derrière avec tous ces beaur objets. ces plantes et ces pauvres anil¡aux'

inspire alternativement le rire et le dégoût. En plus. les longues listes et la profusion des

matières trahissent chez I'auteu¡ un amour profond des slots et des sensations. un etltrain

joyeux et passionné qui va à l'encontre du pragmatisme positrviste Ce dernier s'oriente

tout droit vers l'objectif, la connaissance. Le grotesque rabelaisien. par contre. se réjouit

du passage, de ses propres méandres comiques et ornementaux. En vérité, la matière

déborde de sa forme colnme un lierre qui s'en va croissant. grimpant, se tordant et

s'elìtrelaçant avec d'autres branches. d'autres sensations. L'hyperbole grotesque est la

marque d'une indulgence, d'un transport qui implique plus les muses que la moquerie
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On verra que la motivation satirique n'est aucunement au centre de l'esthétìque

rabelaisienne et que ce fait constitue une des différences les plus importantes entre les

deux grotesques comparés. Chez Rabelais, la parodie se manileste clairement, mais elle

ne constitue pas sa premìère motivatìon.

Cette croissance et métamorphose de la matière rabelaisienne ne manquent pas de

rraverser lçs frontières du décorum. lci, le grotesque se manifeste dans l'incompatibilìté

des thèmes r'uJgaires et des thèmes élevés La volupté, ressentie d'abord dans le bas

corps, se communique au cceur et au cerveau. Ce qui est bas et corporel devient sublime.

spirituel Se torcher le cul est une source de délices tout aussi riche que le nectar des

dieux, que I'ambroisie et I'asphodèle. Le haut se voit comme le prolongenrent du bas. le

sublime comme I'attribut du vulgaire, et le rire qui decoule de la juxtaposition de ces

extrêmes élève I'homme plus près de Dieu.

lci demeure le paradoxe fondamental du grotesque rabelaisien. Les éléments

incompatibles, par la lorce et l'élan joyeux avec lesquels Rabelais les lorlne et les

déforme sur la page, effacent d'eux-mêmes les frontières qui les drvisent. Ils confluent,

se f-ondent les uns daus les autres et devìennent transparents. Derrière cette transparence

se perçoit une unité parfàite. née du sein même du grotesque. Le trou du cul qui défèque,

les entrailles qui digèrent. le pathétisme du cæur et la métaphysique de l'esprit.

juxtaposés de manière si grotesque. terminent par panager une même et indivisible

essence Donc, derrière ce fìeuve comique d'oppositions et d'ironies, prévaut un espril

d'intégration, l'idée que la notion même d'incompatibilìté n'est qu'une autre face du

compatible, qu'il y a identité dans la différence, unité dans ia disparate. Lorsque les bten

jvres se demandent (qul feut premier soifou beuverye > ou bten <mouillez vous pour
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seicher, ou vous seicher pour mouiller >, ils parodient le jeu fadasse des incompatibles et

des propositions contraires qui sont. en effet, identiques

Cette identité s'erplique ouvertement dans le prologue de ()argatttrct' Rabelais

compare son esthétique à celle d'une séne de modèles grotesques : aux silènes

d'Alcibiade, à la physionomie de Socrate et à 1'os médullaire. Tous présentent un

extérieur risible qui recèle quelque propriété bénéfique. Les silènes étaient de petites

boites peintes de figures comiques et disparates qui contenaient des drogues précieuses.

Socrate, démesurément laid de figure, possédart un <entendement plus que hunlain ',.'

L'os médullaire, le déchet du festin, garde pourtant dans son intérieu¡ une (sustantificque

mouelle >.7 Quoique l'ertérieur léger et comique puisse paraître incompatible avec la

substance bénéhque de l'intérieur, Rabelais nous prie de ne pas nous laisser détourner par

le paraître superficiel et de bien vouloir ouvrir le silène de son ouvrage pour en dégager

toute sâ vertu, toute sa sagesse. sa (sustantificque mouelle >. Aussi, dès le début' une

fòrme hétéroclite et risible s'oriente-t-elle vers une essence pure. intégrale.

Ce n'est pas dire que Rabelais désire nous éloigner de l'aspect comique de son

ou\¡rage en faveur de cette moelle substantifique. ou qu'il prise l'intérieur du silène et en

méprise 1'extérieur Taut s'en faut. Si la nature des choses incompatibles dicte que

l'intérieur du silène n'eriste r1tr 'en tlépit de I'extérieur, ìl n'en est pas moins vrai que

I'extérieur constitue la seule voie par Iaquelle l'intérieur se livre. Est-ce qu'on saurait

donner plus de vertu à la substance bénéfÌque qu'à la forme sous laquelle elle se révèle ?

N'est-ce pas que cette vertu se communique à tout ce qui consolide son eristence ?

Chez Rabelais, la puissance de la drogue n'existe qu'en vertu du rìre provoqué par

1'ertérieur du silène. Les deux sont jnextricables. Il aurait pu choisir une forme plus
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austère pour bâtir son ouvrage. ll choislt Ie grotesque et le risible parce que chez lui le

rire constitue une vertu des plus élevées, celle qui distingue l'homme de toute autre

c¡éature. < Le rire est le propre de l'homme > dit-il 8 Le rire et tout ce qui fait rire

seraient donc inséparables des thèmes les plus élevés, un des critères qui distinguent

I'homme comme un être autant spirituel que matériel.

Ce grotesque rabelaisien, né d'un intérêt universel et non d'un intérèt satirique. quì

trouve sa source et son élan dans l'incompatibilité mais qui, en même temps' aide à

effacer 1a notion même d'incompatibilité, ce grotesque positif qui alternativenìent

consolide et efface les frontières qui determinent la différence et le conflit ironique,

s'oppose catégoriquement à l'esthétique grotesque communiquée par l'épisode suivant

qu'on lit dans la troisième pañie du premier DotÌ Otti.¡olc.

Dans la nuit obscure, notre chevalier et son écuyer fidèle, Sancho Panza,

entendent . < unos golpes a compás, con un cierto crujir de hierros y cadenas,

acorrpañados del furioso estruendo del agua, que pusieran pavor a cualquier otro corazón

que no fuera el de don Qurjote >.e La crainte causée par le bruit s'augmente par une

impression générale de solitude et d'aliénation : < La soledad. el sitio. la escuridad. el

ruido del agua. con el susurro de ìas hojas, todo causaba horror y espanto. y tnás cuando

vieron que ni 1os golpes cesaban, ni el viento dormia, ni la urairana llegaba >.ro Don

Quijote se montre ici plus courageux que jamais. Dans l'obscurité nocturne. outousles

référants extérieurs disparaissent, le terrain métaphysique lui appartient complètement ll

est prêt à se Iancer dans le vide. à jeter son défi à l'inconnu- à réaliser sa transcendance

héroique. Loin de la matérialité, don Quijote se trouve déchainé dans son propre

elerlent. ll afïrme à Sancho .
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Bien notas, escudero fiel y legal, las tinieblas desta noche, su extraño silencio.
el sordo y confuso estruendo de estos árboles, el temoroso ruido de aquella

agua en cuya busca venimos, que parece que se despeña y dem,rnlba desde los

altos montes de la luna [ ] Pues todo esto que te pinto son incentir,os v
despertadores de mi ánimo, que ya hace que el corazón me reviente en el

pecho, con el deseo que tiene de acometer esta aventura, por más dìficultosa
que se muestre.I l

Lorsqu'il voit qüe son maître veut se lancer dans l'horrible obscurité, Sancho

l'immobilise en liant ensemble les pieds de Rocinante Ensuite, pour passer le temps et

pour faire oublier à son maître ses absurdes propos, il lui racollte une lustoire plus propre

à endormir qu'à divertir. Finalement, à I'arrivée du matin, à savoìr de la matérialisatioll

positive du monde, Sancho se dissout littéralement dans la basse matérialité de la manjère

suivante:

En esto, parece ser, o que el frio de la tnañana, que ya r enía. o que

Sancho hubiese cenado algunas cosas lentativas. o que fuese cosa natural (que

es lo que más se debe creer), a él le vino en voluntad 1'deseo de hacer lo que

otro no pudiera hacer por él; mas era tanto el miedo que habia entrado en su

corazón, que no osaba apartarse un negro de uña de su amo. Pues pensar de

no hacer lo que tenía gana. tampoco era posible; y asi. lo que hizo. por bien

de paz, fue soltar la mano derecha, que tenia asida al arzóll trasero, con la

cual, bonitamente y sin rumor alguno, se soltó la lazada colrediza con que los

calzones se sostenian, sin ayuda de otra alguna. y. en quitándosela, dieron

luego abajo, ¡' se le quedaron como grillos, tras esto- alzó la camisa lo mejor
que pudo, y echó a1 aire entrambas posaderas, que no eran truv pequeñas

Hecho esto (que él pensó que era lo más que tenia que hacer para salir de

aquel terrible aprieto y angustia), le sobrevino otÍo mayor, que fue que le
pareció que no podia mudarse sin hacer estrépito y ruido, y comenzó a apretar

los dientes y a encoger los hombros, recogiendo en si el aliento todo cuanto
podia; pero con todas estas diligencias, fue tan desdichado, que al cabo al

cabo vino a hacer un poco de ruido, bien diferente de aquel que a él le ponía

tanto miedo. Oyólo don Qurjote, y dijo.
",,Qué rumor es ése, Sancho?"
"No sé. señor." respondió é1. "Alguna cosa nueva debe de ser. que las

aventuras y ias desventuras nunca comienzan por poco [. ]"
"Paréceme, Sancho, que tienes mucho miedo."
"Sí tengo," respondió Sancho. "Mas ¿en qué lo echa de ver vuestra

merced ahora más que nunca?"

- .. "En que ahora mas que nunca hueles, y no a ámbar,'' respondió don

QuUote.'-



I9

La défécation de Sancho s'oppose catégoriquement à celle du jeune Gargantua.

Celui-ci s'en va sur un chemin de merde jusqu'en Olympe, transforme la basse

matérialité, le corps grotesque, en ambroisie, en une essence divine. ll y a réduction de la

distance et de la différence des éléments incompatibles. Chez Cervantes, cette distance et

cette difîérence restent rigidement déterminées Le grotesque de Cenantes prolient

justement de l'éloignement. de la tension entre les pôles materiel et métaphvsique. Le

r'ôle de Sancho est d'assurer cette tension, cet éloignenrent. Terrifié par la nuit obscure,

par cette immatérialité que l'imagination de son maître peut lormer et déformer à son

aise, Sancho précipite le retour vers le matériel, se dissout littéralement dans la terre en

dóféquant sur le sol. En ce nroment, ou le pôle positif matériel s'impose. le grotesque

s'affinne. La grande terreur métaphysique de la nuit antérieure se dissout dans le rire de

Sancho. Le bruit provenait d'un sirnple moulin à eau.

Cet épisode donne I'effet essentiel du paradoxe rotnantique, à savoir une dissolution

de l'être en un paraî1re, en une illusion trompeuse. Ici, le rôle du grotesque, c'est la

moquerie de I'existence mêure, de cette absurde réalite qui n'attend plus que l'obscurité,

qu'un changemer'ìt de perspective. qu'une folie, pour se désintégrer dans un tournlent

d'illusions absurdes

Avant de procéder à notre sunol historique de l'esthétique, il conviendrait de

re,r¡arder de plus près les critiques les plus importants qui nous servìront d'appui. Au

1-orrd, il y en a deux. Wolfgang Kayser. auteur du (irole.sqrra itt Arl üttd I'iÍct ûttrre. publié

en 1957. fut le premier à examiner à fond cette esthétique d'un point de vue philologique,

soulignant son évolution à partir des peintures des grottes jusqu'au discours littéraire de
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ce siècle. Cernant d'abord le sens du grotesque, il donne I'histoi¡e du mot. Se suivent

alors des chapitres sur le '18ìème siècle, les romantiques et les modernes. Son histoire du

grotesque, qui parcourt les quatre cents ans qui séparent la Renaissance de notre siècle.

est la base du premier chapìtre de cette thèse. En plus, son analyse rigoureuse de la

double manifestation du grotesque, à savoir dans Ia peinture et dans la littérature. inspira

le caractère hétéroclite de cette thèse, qui, au fond, se sert d'une esthétique à multipies

manifestalions pour comparer des ouvrages de deux auteurs et de deur cultures

différents, tout en enjarnballt les fÌontières entre la lìttératu¡e et les afts plastiques

Pourtant, il faut dire que cette double analyse a été aussi une source de reproches.

Léo Spitzer, dans son compte rendu, <Besprechung von : Wolfgang Kayser. Das

Groteske. Seine Gestaltung in Malerei und Dichtung > se demande si Kayser aurait

mieux faìt de s'adresser à la tradìtion grotesque littéraire du moyen âge, qui serait un

nteilleur fond historique que la peinture de la Renaissance. ll reproche à Kayser aussi son

transfert un peu poussé du grotesque ornemental de la peinture au discours litteraire,

l'accusant de manipuler un peu trop à sa manière le moÍ grotc\qtrc et sa manifèstation

dans un essai de Nlontaigne. celle qui marque Þour Kayser Ìe premier usage français du

rnot dans un contexte Iittéraire Ces reproches. cependant, perdent de r'ue les

préoccupations essentiellement ët.trnologit¡res de l'ouvrage de Kayser. Celui-ci s'adresse

en tout premier lieu à l'histoire d'une esthétique qui s'accompagne du mot grolesque. 11

est donc tout à fait naturel que I'histoire commence avec la naissance du mot à la fin du

15ième srècle et non pas avec les débuts de I'esthétique que le mot décrit. une esthétique

qui existe en réalite depuis l'antiquité. On verra aussi que I'invocation du mol crol¿stltte ,
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dans <De I'amitié >, de l\4ontaigne, est des plus littéraires, même si Montaigne parle

specifiquement de la peint u re.

Le deuxième crìtique qui donne sa perspective à cette thèse est Mikhaîl Bakhtine.

Son livre, L'tvttw'e de I''rctttçoi.s Rabelais el la cullrte populaire au l\,y'o¡etr Agc et \ott\ la

Ile ncri sscntce . publié huit ans après l'étude de Kayser, se trouve parmi les plus connus et

les plus influents ouvrages critiques consacrés aux deux premìères chroniques de

François Rabelais Son ìnsistance sur l'influence prédominante de la culture populaire et

de l'esprit carnavalesque médiéval sur l'æuvre de Rabelais ouvrit de nouvelles

perspectives sur cet auteur qui a toujours posé des problèmes à des lecteurs lormés au

goût classique ll est évident que l'esthétique rabelaisienne ne peut point se saisir

pleinernent sans s'adresser au caractère dynamique, proléet¡, dela place publique. de ses

coutumes, de son langage et de son rire, dont le caractère positif se reflète dans toutes les

dimensions du texte rabelaisien. dans le style et dans le fond

Le problème chez Bakhtine, très bien souligné par Richard M. Berrong dans son

ll.abcltti.s cutd Ilctkhtin. c'est la netteté avec laquelle i1 sépare la culture populaire, ou la

culture non officielle. de la culture oflcielle, ou celle qui domine. ll insiste sur le

caractère absolu de cette séparation. et en fait même la moti\ation de son livre A travers

I'histoire, dìt-il, Ies érudits et les membres de la classe supérieure n'ont jamais pu

comprendre Rabelais à cause de leur mépris et de leur éloignement de la culture

populaire. Or, Ies historiens de la Renaissance démontrent que la noblesse ne s'éloignait

pas du tout de la place publique et participâit avec plaisir aux jeux carnavalesques.

L'histoire révèle que la culture populaire était précisément cela. une cultve ttttivarselle

qui embrassait toutes les classes. Le carnaval ne se réservait point à une espèce de sous-
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culture, comme Bakhtine suggère Il était à tous. En fait, s'il y avait une culture réseruée

à un nombre réduit d'adeptes, c'est dans les domaines soi-disant offrcieìs qu'on la

rrouverait, dans les universités et chez la minorité d'hommes qui pouvaient se payer le

luxe de l'érudition. Ce n'est qu'à la fin du seizième siècle qu'on voil s'ouvrir une brèche

infranchissable entre la classe gouvernante et les masses

On pourrait aussi reprocher à Bakhtine cette idée que chez Rabelars. la voix la plus

importante, c'est la voir populaire, et que cette voix s'applique également à toute son

æuvre. Cecì n'est pas vrai. Il y a certainement une évolution dans ì'esthétique

rabelaisienne à partir du 7'iers Liv e. Cette évolution se marque par un éloìgnement

notable des festivités fulgurantes des deux premières chroniques. Les personnages

perdent leurs dimensions gigantesques et le ton devient plus acerbe On pourrait même

dire que Rabelais se désillusionne, qu'il tourne le dos à I'esprit du carnaval' qu'il

cômmence à perdre ce contact libérateur avec le bas matériel et qu'ìl se renfèrme dans le

domaine ideoJogique. Comme cette thèse s'adresse au grotesque canravalesque. on va se

limiter exclusivement aux deux premières chroniques de Rabelais. où cette esthétique se

manifeste de façon quintessencielle

Pourtant, même dans les deur chroniques de nolre étude, il )' a des tnoments ou

Rabelais laisse de côté la boulfonnerie du carnaval et adopte un ton plutôt solennel et

didactique. Le discou¡s politique d'Ulrich Gallet contre la folie de la guerre. Ia lettre de

Grandgousier à Gargantua. pleine d'amour paternel et de sages conseils sur la culture de

1'esprìt. et surtout I'évocation prolongée de I'abbave de Thélème- s'opposent

cornplètement au grotesque carnavalesque qui caractérise, par exemple, le to¡checul. la

nruraille de cons, ou la fuite de Panurge. Bakhtine, si éloquent sur tout ce qui a rappon
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humanistes dans l'esthétique rabelaisienne Aussi rejettet-il Thélème de la manière

suivante : < Thélème n'est nullement caractéristique ni de Ia conception, ni du s,vstème

des images, ni du style de Rabelais [ ] Ce n'est pas I'ufopie hunraniste du peuple, ntais

dela u.ntr [ ] u 't Je trouve cette exclusion très suspecte. A qui est-ce qu'il appartient

de déterminer la conception, les irnages ou le styìe de Rabelais sinon à Rabelais lui-

même ? Si Rabelais avait mis des efforts à dépeindre cette abbaye. elle doit forcément

fàire parlie de son systeme d'images et de sa conception du monde. C'est plutôt à

I'rnterprétation de Bakhtine que Thélème ne correspond pas. Comme plusieurs critiques.

Bakhtine tombe dans le piège de vouloir affirmer son interprétation comme la seule vraie'

invoquant les endroits problématiques du texte comme des déviations étranges, des

n'ìomenls ou I'auteur se trahit lui-même. Pour être juste, il faudrait que Bakhtìne. avec sa

critique tbrtement influencée par le marxisme, accepte que, si Rabeìais a un regard tourné

vers la culture de la place publique, il en ait aussi un autre toumé vers Ie culte du pouvoir.

vers 1'érudition et les préoccupations de l'aristocratie. Il est vrai que la voir populaire se

iàit entendre dans l'æuvre de Rabelais- mais c'est, dans le sens le plus vrai, la voir de

tout le peuple, de toutes les classes. et Bakhtine, en voulant I'attacher exclusive¡¡ent à la

culture non offrcielle, à la place publique, trahìt le qualificatif dont il se sert par rapport

au rire rabelaisien. à savoir ttttit'ct.sel.

Pourtant, cette insistance sur la prééminence de la voir populaire et sur la

distinction des cultures officielles et non officielles détermine sans aucun doute la

contribution la plus irnportante de Bakhtine, celle qu'on va erploiter dans cette thèse. La

voìr carnavalesque est toujours d'une imponance capitale dans l'æuvre de Rabelais,
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même si on n'accepte pas la prééminence peut-être injuste que Bakhtine lui confère. ll

était grand temps que quelqu'un souligne cette voix populaire dans le cadre d'une étude

aussì rigoureuse. Ce qui est encore plus important, c'est que Bakhtine, en reliant le rire

carnavalesque à l'esthétique grotesque, révèle un aspect universel et positif du grotesque

qui s'oppose catégoriquement à I'aliénatìon romantique C'est cette opposition qu'on

veut explorer icì.

Effectivement, Bakhtine et Kayser représentent les deux termes de cette opposition.

'landis que Kayser. à la manière romantique, conçoit ce style comme un regard dans

l'abîme, <an agonizing fear ofthe dissolution ofour world [ ]. ,'t Bakhtine insiste sur

son aspect positif qui réussit à effacer par son caractère englobant les frontières qui

déterminent l'incompatibilité, éliminant ainsi les classes et rapprochanl l'homme de son

universalité, de son origine au sein de la nature. Donc, si le grotesque rabaisse'

désintègre I'ordre établi, elle annonce aussi la renaissance et la résurgence de la vie

Le rabaissement creuse la tombe corporelle pour une nouvelle naissance [ . ]

On précipite non seulement vers le bas. dans le néant. dans la destnrction

absolue, mais aussi dans le bas productif, celui-là même ou s'efIèctue la

conception et la lìouvelle naìssance. Ce realisme grotesque ne connaÎt pas

d'autre bas , le bas, c'est la terre qui donne la vie et le sein corporel' le bas est

toujours le commencement. 
ls

Enfìn, Bakhtine accorde un caractère cosmique à I'esthétique grotesque littéraire.

1'enfermant dans un cycle autosuffisant de désintégration et réintégration immanentes.

Par contre, Kayser n'y reconnaît autre chose que la dissolution et la chute' perdant

cornplètement la dimension positive. Selon Bakhtine. cette perte constitue une étape

fondamentale dans l'évolution du grotesque littéraire, une étape ou le grotesque

romantique, ou moderne. succède au grotesque de la Renaissance Cette évolution se

distingue clairement dans Don Otri.ide. Parcourons donc, I'histoire de cette évolution
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Bien sûr, l'esthétique grotesque n'est pas propre à la littérature. mais à la peinture'

au moins à ses origines. Le mot 8!'ores(lue, tout seul, possède trois sens. dont un

adjectìval et deux nominaur Le substantif masculin <Ìe grolesque l' celui dont nous

ilous sommes servi jusqu'ici, se réfère au genre, à savoir à toute manifestation artistique

ou se décèlent les mêmes qualités esthétiques felevées d'abord de la peinture ornementale

italienne. Le substantif f'éminin se réfère à un eremple particulier de cette peinture

Nous verrons, par exeuple, rlrt¿ grotesque de Raphaël. Enfin. l'adjectil qualifie tout

substantifqui partage cette esthétique. Toutes ces formes dérivent de l'italien ¡7'ollcr.

qrotte ou cave en français, et désignent un style ornemental antique découvert au cours

des fouilles des ruìnes rollaines, r'e¡s la fin du quinzième siècle. clans la l)t¡ntt.s Attrea de

Néron. En accord avec le lieu ou se trouvèrent ces ornements, on leur donna le nom de

grotte.tche, et, conformétnent. ì'esthetique en vint à s'appeler lc grotc.\qtrc. Créé en ltalie

au début de l'époque chrétienne, Je style se caractérisait par une liberté inias:inative sans

limites. Au lieu des lormes lamilières de la réalité. on vovait se peindt'e des formes

lrybrides d'humains, d aninlaux, et de végétation- erposées toutes dans une continuité

organique incontrôlée et sans respect pour les lois, ni celles de I'an ni celles de la nature

L'architecte Vitruve, contemporaiÌì d'Auguste. critiqua ainsi ce style nouveau C'est

E.H. Gornbrich, dans son Norm and l:i¡t ttt : Studias in thc Arl tf the llanoissanca, qut

cite I'architecte antique :

Tous les nrotifs pris de la réalité sont re-ietés en faveur d'une lnode

irrationnelle. Sur les murs il y a des lnonstres plutôt que des représentations

claires de choses réelles [. . . ] Pourtant, des choses semblables n'existèrent
jamais, n'existent pas maintenant. el ne !'ont jamais exister. Car comment la
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tige d'une fleur peut-elle appuyer le toit d'une maison- ou un candélabre les

ornements d'un pignon. ou des bourgeons minces et tendres une figure
humaine, et comment des lormes hybrides composées de fleurs et de corps

humains peuvent-elles croître de racines et de pousses ?'6

Kayser, avec sa vision plutôt noire du grotesque, le conçoit comme <le mélange

d'éléments hétérogènes, la confusion, la qualité fantastique' et jusqu'à l'éìoignement du

monde >.17 Pour les ltaliens de la Renaissance, le mot grotesque signifiait une

esthétique ornementale spécifrque qui tirait son origine de l'antiquité. Le mot évoquait à

la lois une allégresse imaginative et un onirisme sinistre. Aussi se référaient-ils à cette

esthetique avec la périphrase .\ogti Llei pitlori, ou les rêve.s ties Peitttrc r' Ce qu'il y a

d'implìcite dans cette périphrase est d'une valeur immense. Le siege du grotesque

demeure donc au-delà de la subjectivité consciente, de I'esprit lucide. En vérite. il réside

dans un unìvers intérieur inaccessible, dans une enceinte onirique peuplée de hgures

comiques et difformes, de scènes lantasmagoriques. Le rêve du peintre n'implique pas

exclusivement I'invention capricieuse. ll signifie aussi l'assistance passive au spectacle

de i'inconscient. Un rêve n'est pas l'effet de la volonté. 11 se produìt spontanément. Le

peintre-rêveur devient donc I'objet de lui-nême, d'un potentieJ intérieLlr capable de lui

entbroujller la conscience pendant un ten.ìps et de lui laisser ensuite quelques fiagments

de rêves à reconstruire sur la toile. Devenir I'objet de soi-même est la délinition même

de la folie, et l,arttste du grotesque, à la fois le sujet et I'objet de sa propre fantaisie, est

celui qui fait valoir la fiontière si arnbigue entre la sagesse et la folie. entre une vérité

objective et concrète, et un vide subjectifet illusoire. Naturellernent. à celui

qui s'accroche à quelque conception nettelnenf découpée de la réalité, ìes toiles

f¡rotesques risquent de déplaire. Soit il les prend à la légère et les rejette en riant, soit il

les prend au sérjeux et, brusquement, la peur de I'abîme s'empare de lui
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Selon Kayser, trois peintres du seizième síècle confèrent au style grotesque un

caractère de plus en plus sinistre.r Les ornements que Raphaèì peignit sur les colonnes

des loges pontificales vers i515 ne semblent erprimer autre chose qu'une allégresse

capricieuse et frivole. Des figures familières de souris, d'écureuils et de serpents

s'entremêlent avec les pousses et bourgeons d'une végétation en spirale. Dans les formes

propres, il-n'y a rien d'anonnal. Raphael respecte les lojs de ìa proportion et de ia

symétrie. Il n'y a que la juxtaposition de ces animaux divers qui donne au tableau son

aspect étrange. Par contre, les gralures d'Agostino Veneziano abondent en figures

hybrides d'humains et d'animaux, tous entrelacés par une espèce de continuité cha¡nelle,

par des regards audacieux et par une fausse symétrie. On ne peut pas nier l'aspect

déconcertant de ces bacchanales frénétiques. Finalement, la fresque de Luca Signorelli.

peinte autour de 1500 dans la cathédrale d'Orvieto, livre à I'æil un chaos apocalvptique

Des hommes et des animaux, à peìne perceptibles, se vautrent au milieu d'un réseau

obtus de végétation Les médailles incrustées représentent des scènes de la I)it'itt¿

(onúdie et le portrait du centre repr'ésente Virgile. Nous savons par ce dernier exemple.

même si Kayser ne le mentionne pas, que déjà les grotesques ne se limitaient pas à

l'ornementation frivole et parfois perturbante. Elles pouvaient se peindre de concert avec

des thèmes religieux ou littéraires. Les grotesques de Signorelli n'ont pas la même

fonction que celles de RaphaëI, à savoir la décoration d'espaces vides lci. elles

soulignent et appuient 1'aspect infernal de la vision allégorique de Dante

Or, si le décorum concédait une valeur à l'esthétique grotesque, c'était d'abord une

valeur morale. Le laid. en faisant peur, soulignait naturellement le beau, le faisait briller

par son effet de contraste. Cet usage de I'esthétique prévalait en Europe pendant des

Voir lcs peinlures ânncrcs dc Râplìâê1. dc Vcncziano el dc Signorelli
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siècles avant même que le mot 8{t otesqlte s'y attache En effet. la tradition grotesque de

l,Europe occidentale est redevable à l'art chrétien médiéval encore plus qu'aur peintures

antiques des grottes Celles-ci étaient des restes fragmentaires Celuilà était

1'expression vivante de I'esthétique à t¡avers la culture de l'époque Le christianisme du

ì\loyen Age, avec sa polarisation profonde du terrestre et du céleste, du bien et du mal, du

physique et du spirìtuel, faisait de la vie même une expérience de I'incompatibilité

L'homme, tiraillé entre le ciel et I'enfer, entre le spirituel, énergie positive, et le charnel.

énergre négative, s'instruisait par des représentations idéalisées du beau dont l'attrait était

mis en reliefpar des déformations hideusement exagérées qui représentaient le mal. Ces

cleux pôles se jurtaposaient de la manière la plus grotesque, au front des cathédrales. des

églises et des monastères, sous les ogives, sur les murs et les portails. dans les

enluminures des textes etc. Umberto Eco, dans Lc non de /a |r.rse. évoque ces peintures

lutédiévales avec un élan passionné. Ce roman, pour être une fiction. et peut-être nlême

une parodie érudite de cette paralittérature qu'on appelle /c roman ¡xtlìcier, donne

pourtant de 1'esthétique grotesque médiévale une idee très jus1e. La scène est une âbbaye

située entre la Provence et la Ligurie. L'année est 1327 Le narrateur. intpressionne par

les peintures du portail, évoque d'abord une scène de beauté spirituelle

Autour du trône, aux côtés des quatre animaux et sous les pieds du

Trônant, comnìe vus en transparence sous les eaux de la mer de cristal.

comme pour remplir tout I'espace de la vision, composés selon la structure

triangulaire du tympan, s'élevant sur une base de sept plus sept. puis trois plus

trois et ensuite à deur pJus deux, de chaque côté du trône' se trouvaient r inr{t-

quatre vieillards sur vingt-quatre petits trônes, revêtus d'habits blancs et

couronnés d'or. Qui avait dans la main une vielle, qui une coupe de parfum.

et un seul jouait. tous les autres ravis en extase [ ] Oh ! quelle harmonie

d'abandons et d'élans, de postures afÍèctées et pourtant pleines de grâce' dans

ce langage mystique de membres miraculeusement délivrés du poids matériel

[ . ]'t
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Cette vision céleste se représente avec une clarté et une précision mathénlatjque C'est le

triangle parfait, la lorme classique par excellence. Pourtant. lorsque le jeune novìce pose

son regard sur Ie côté du portail, souS les arcs et sur IeS cOntreforts, sur les colonnes et

leurs chapiteaux qui donnent dans la voûte sylvestre et les multiples voussures. il

rencontre un spectacle infernal :

Je vis une lemtne luxurieuse nue et décharnée. rongée par des

crapauds immondes, sucée par des serpents, accouplée à un satyre au ventre

rebondi [ ..l je vis un orgueilleux sur les épaules duquel s'installait un

démon en lui plantant les griffes dans les yeur, tandis que deux autres

gourmands se déchiraient dans un corps à corps répugnant [ ] un homme et

une lemme qui se poignaient par les cheveux [ .] Et autour d'eux' rnêlées à

eux, au-dessus d'eux et sous leurs pieds [ .] tous les animaux du bestiaire de

Satan [...] des sirènes, hippocentaures, gotgones. harpies' incubes'

drachontopodes. nìinotaures, loups-cerviers, 1éopards, chinlères. cénopères au

museau de chien qui lançaient du feu par les naseaur, dentvrans, polycaudés.

serpents vileur. salamandres, cérastes' chélydres, couleuvres lisses [ ]

belettes, chouettes. basiliques, scorpions, rétnoras, murènes. lézards verts'

poulpes et tortues. On eût dit que la population des enfers tout entière s'était

rassemblée pour servir de vestibule, selve obscure' Jande désesperée de

I'exclusion. à I'apparition du trônant du tympanre

on ne pourrait qualifìer de purement deu¡t uÍit'e une scène aussi désagréable. aussi

indiquée pour reclifier la rnorale, pour enseigner. il y a donc des gfotesques qui erigent

une contemplation plus que passagère. qui enseignent autant qu'elles distraient, qui. dans

le cadre du <décorum ). ont une place de préférence par rapport à la simple décoration

C'est Gombrich, dans son S.vntht¡lic Inrages, qui aborde la question du décorum,

soulignant son importance dans la détermination des valeurs. Une peinture. explique-t-il,

pourrait se qualifier de décorative ou d'énigmatique, de superficrelle ou d'infiniment

profonde, selon qu'elle se situe dans une grande salle de réceptiou ou dans un corridor ou

une loge du parc.tt' Aussi, si on laisait abstraction cornplète de I'esthetique et

s'accrochait au seul décorum, une peinture qui serait ornementale, vide de signification.
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dans un endroit ne le serait-elle plus dans un autre Au moìns. avant de s'en indigner, on

chercherait consciencieusement à en dégager une signification quelconque. La grotesque

de Signorelli est intéressante, car eìle prouve que le style grotesque, associé avec des

thèÍres plus <nobles >, tenait un caractère assez mobile dans le cadre du décorum de la

Renaìssance italienne. Le laid. s'accrochant ainsi au beau, se fait respecter et connìence

à effectuer sa transcendance. ll ne faut pas sous-estimer le pouvorr rédempteur du beau.

qui peut faìre tolérer ou même respecter la laideur. Rabelaìs et Cervantes eurent

l'effronterie d'offrir leurs æuvres au grand public, d'accrocher ainsi leurs tableaur

qrotesques aux murs de la grande salle de réception. Pourtant' niême l'æil le moins

pénétrant pouvait y distinguer une certaine élévation. une certaine beauté rédemptrice qui

faisait tolérer toutes ces montagnes de tripes et de merde. En fàit. avant le romantislne et

le culte du laid, à savoir pendant les dix-septième et dix-huitième siècles, Rabelais et

Cen/antes se faisaient tolérer, et peut-être même respecter, en d¿pit et non pas ri cctrtse de

leur affrnité avec Ie grotesque.

L'étude de Gombrich sur le décorum révèle indirectement une autre dimension

il.nportante de Ia fornle artislique ll y a forcément deux critères qui déterminent ces

lornres. D'une part, il y a un critère non spëcifiqte qu'on pourrait appeler ì'esthétique.

D'autre part, il y a Ie critère spécifiqtte du décorum. L'esthétìque ne connaît pas des

restrictions de genre, de lieu et de temps Elle est. conrme f indique le mot, le domaine

des sentiments, des réactions intìmes d'une conscience réceptive Peu importe de quelle

époque et de quel genre provient l'agent de ces léactions. L'esthétique ne connaît pas de

mots comme Renaissance, baroque, rococo, et néoclassrque Elle retette même les
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catégories telles que musique, peinture ou littérature. Son vocabulaire se compose de

Ìnots comme beau. laid, comique, terrifìant, harmonieur etc.

C'est, par contre, le décorum qui réduit I'agent esthétique à une forme particulière'

à un genre et à une époque déterminés, qui met tel ou tel ouvrage dans sa place prescrite

Cette place peut se manifester. comme le suggere Gombrich, dans la dimension de

I'espace (salle de réception, parc), ou bien dans la dimension du temps (l'antiquite' le

Mo¡len Age, la Renaissance etc.). La < place > d'une peinture se détermine aussi par

l'analyse et la comparaison de certaines techniques et représentations dites

( particulières > à telle ou telle époque et à telle ou telle Zeitger'st (classique. baroque,

néoclassique. impressionniste etc ).

Ceci dit, on prévoit une certaìne tendance à confondre les terlnes. On dit' par

exemple- que Ie mot intpt e.\.tiot tÌltsnti cerne une cenaine c.stÌtélitlze de la peinture

tloderne. Ce que le rnot cerne, en vérité, est une série de techniques el de représentations

communes. On n'inrplìque surtout pas le rapport intime. foncièrement subjectif, entre le

tableau et le spectateur. Si Monet se sert d'une certâine teclìnique pour représenter la

lumjère dans sa peinture. cela ne détermine pas forcétrient le sentiment que va provoquer

cette technique chez tel ou tel spectateur. Le modèle académique de l'impressionnisme

se f'onde plutôt sur des critères objectifs, anal¡iques On compare, on range' on classihe'

et à partir des ressemblances de style, on r.net chaque tableau dans sa case. On repugne à

voir déranger ce système si logique. Il y a donc un fort élément du décorum dans la

détermination des formes. Situer une toile de Monet dans l'époque impressionniste et

dans une galerie du Musée d'Orsay. les deux actions relèvent du décorum. d'un certain

nlodèle de conduite ou mode d'emploi dans I'apprentrssage de l'art. On cherche une



clarté dans l'évolution artistique comme si on nettÕyait la maison, chassant les tolles

d'araignées de tous les coins.

Aussi le mot grotesque possède-t-il une double signification. D'une pan' il

s'atrache à une esthétique qui déjà eriste depuis des millénaires et qui se manifeste dans

lous ìes genres artistiques - d'autre part, il décrit un style de peinture ornemental qui

fleurissajt pendant la Renaissance italienne, qui tenait sa propre place et qui obéissait à

ses propres critères d'évaluatron. Ces deux significations ont leurs valeurs respectives.

Le décorum, qur correspond à l'intellect synthétiseur, nous aide dans le dlyco¡¿r.s de 1'art.

dans le travail empirique. Grâce à ses préceptes. nous pouvons mieux séparer les

éléments, rnieur disséquer. L'esthétique, par contre, nous aide dans I'cxpérietrcc de I'an

C'est un travail d'intégration. une impression d'ensemble or. il faut appr'écier combien

les préceptes du décon-rm se révèlent rigides et peu convaincants à la lueur d'une

esthétique aussì explosive que le grotesque. Le décorum détermjne la forme. le temps et

l'end¡oit appropriés. Or Ie grôtesque. en tant qu'esthétique. est de toutes les formes. de

tous les teÌt.ìps, et de tous les lieur. II se manifeste autant dans des fiesques que sur les

murs des cor¡idors, des bàtiments. des gares et des toilettes Que sont les graffiti, sinon

une manifestation de cette peinture ornementale ? ll f'aut donc tenir compte du lait que ce

que nous faisons ici, en tant que discours intellectuel. est forcément itrfluencé par le

decorum, par une classihcatior'ì empirique et artificielle des mour ements artistiques

Un exemple lrappant du conflit entre I'esthétique et le décorum se voit dans le cas

de l'arabesque et du mauresque qui, par leur ressemblance esthetique au style grotesque,

devinrent très vite synonyrnes de ce dernier. L'esthétique, plus vaste, plus imposante. a

vite fait d'engloutir ces autres styles annexes et d'effacer les différences subtiìes qui les
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selon des critères spécifiques. Le mot n?ãuresq e se réfè¡e à un styìe ornemental à der¡x

dimensions, composé erclusivement de végétation rigidement stylisée et superposée à un

fond noir uniforme. Par contre, I'arabesque se sert de la perspective. distingue entre le

haut et le bas. EIle est plus profuse que la mauresque, de sorte que l'arrière-fond reste

parfois cor,nplètement occulté. En plus. elle a des feuilles, des pousses et des fleurs plus

réalistes, comprenant parfois des formes d'animaux. Toutes ces distìnctions reposent Sur

des critères du décorum. sur des notions de ce qui convient à tel ou tel genle Or' le

grotesque, fidèle à son caractère imaginatif, à sa prééminence c\lhétitltte. n'a d'autre

limite que celìe de l'imagìnation, incorporant tout ce qu'offrent la mauresque et

l'arabesque et débordant d ìci à l'infini.

On a assez monlré que si le mot grotesq e naît avec la décorrverle des peintures

antiques des grottes, il pourrait très bien s'appliquer à une esthétique plus vaste et plus

variée que la simple ornementation capricieuse. Si d'abord le sens du nlot était étroit, il

devient très vite évident que la variété romaine des grottes n'était qu'utle seule et petite

ntanifestation d'un univers grotesque qui avait existé à t¡avers toute l'antiquite, le Moyen

Age et la Renaissance. 1l est peu convaincant, d'ailleurs de parler d'un ccr?crtri style

capricieux et imaginatif. Ceci est un contresens Les mots ca¡tt icictrx et imúgitt. iÍ

effacent toute possibilité de certitude et de spécificité et s'opposent naturellement à toute

tentative d'imposer des critères plus étroits que I'imagination ¡¡êtne Même dans ìe mot

gto¡eSq e, qui, dans son sens le plus spécifique, détermine I'origìne et les caract éristiqu es

de cette esthétique, se décèle une extension très vaste. Kayser l'explique

Le suffixe e,sque éfarl d'usage commun dans le français du seizième siècle et

avait une signification très claire. Comme le esco italten, il indìque l'origine
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Pourtant, il n'exprìme pas exclusivement la provenance géographique' mais

aussi la participation à une essence spirituelle [.. ] Le mot Á'l?/¿r¿1¡lc avait la

possibilite latente d'exprjmer plus que les peintures des grottes et ses

équivalences modernes. 
l'

Aussi, le rnot gt'ofesque, qui signale une communauté d'essences spirrtuelles plutôt

qu'une esthétique détermjnée par d'étroits crìtères. a-t-il la possibìlité d'une application

très vaste.

Un exemple particulier de la peinture médiévale qui, selon l'esthétique' exige le

qualtficatif gr.ote.srTrre, même si les conventions du décorum le situent avant la naissance

du mot, et même si elìes lui reprochent I'incompatib ilité des notifs, est l'ouvrage de

Jérôrne Bosch (1450-1516).2 Dans son trtptyque Mitlénatt-¿. le volet gauche, appelé

Paradis. représente la création de la femme au jardin d'Eden. Avec la fenlme naÎt le mal

qui règne sur le monde temporel. Ce dernier se représente dans le panneau central appelé

Lc.jcu'tÌitt ¿les déliccs. lci les formes humaines et animales ne s'insèrent dans aucune

Structure englobante, con]me on le voit aur verdures entrelacées de Raphael et SignorelJi.

ou au candélabre de Veneziano. C'est un thème apocalYptique qui sert d'inspìration au

génie de Bosch. La profusion chaotique de créatures qui marchent. ranlpent- volent et se

vautrent dans les postures les plus audacieuses du vice et de la cruauté' révèle le

grotesque à son plus obscur et perturbant Comme la 1Ìesque de Signorelli, et comme les

grotesques évoquées par Urrberlo Eco. cet ouvrage s'ìnspire de la littérature allégorique.

partìculièrement deL'Apocztl¡pse tle .saint Jccut. Au premier plan de /.'¿i¡lcr'. Kayser voit

une ressemblance entre les créatures armées et celles de la vision de I'Apôtre. D'autres

créatures, des chats, des corbeaur, des lièvres et des porcs, pror.'iennent de l'imagination

populaire médiévale. Aur Veux de Kayser, les visages indifférents des torturés donnent

Voir Ìcs pcinlürcs anne¡es dc BoscÌt et de Brucgel
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une impression sinistre. Passifs, et même contents au milieu drr torÌrment- les condamnés

privent I'ouvrage de tout message moral. de tout recours à un propos réel. lls nous

laissent étonnés, perplexes et dégoûtés. Les sogtti dei piltttt i se transforment en

cauchemars.

Les éléments grotesques de Bosch servirent d'inspiration à Pierre Bruegel le vieur.

celui-ci, avec ses I'rr¡,erl¡es.flanands, compose son monde grotesque sur le fond réaliste

de 1a vie quotidienne. Les racines allégoriques des lantasmagories de Bosch

disparaissent complètement dans l'ouvrage de Bruegel Là où les images de l"enfer se

greffent au concept infernal, celles de Bruegel n'ont d'autre source que le rnonde réel,

interprété comme absurde. Aussi, Bruegel, encore plus que Bosch. introdurt-il au style

grotesque un élément concret d'interprétation. Il ne s'agit pas sinlplement d'une

reconstruction de songes ou d'un complément Ornemental aux concepts littéraires et

religieux. La dépendance des rêves et des allégories se rompt et Bruegel l'ìous ouvre une

lenêtre sur la réalité. Les proverbes, qui naissent du pragmatisme et qui représentent,

donc. les fapports entre les gens et la réalité quotidienne. se peignent ici selon leur

langage métaphorique. La sagesse sempiternelle des proverbes se lait absurde. et

1'ensemble nous molìtÍe combien 1'absurde pénètre jusqu'aur fondements les plus

<assurés > de notre monde < objectif >. La langue, au lieu de nous servir de Iien avec la

réalité, nous éloigne d'elle.

L'effet de cet éloignement dépend de la perspective du spectateur Kayser' bien

sûr, s'inquiète et se perturbe. Le motif central du tableau lui inspire un dégoût particulier

Dans une chapelle (ou peut-être un simple pavillon, s'il est détaché de l'édifice derrière),

se représente le proverbe hollandais : être confessé par le diable La physionomie du
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conlesseur. devant lequel il y a un paysan à genoux, ne se réfère aucunenìent à l'imagerie

diabolique populaire. Elle est blanche, entlée, monstrueuse. avec des cheveur de paille

et des protubérances curieuses qui lui sortent de Ia tête. Aur alentours il y a des monstres

qui glissent et rampent par les fenêtres. Pour Kayser, ce motif semble déterminer tout le

caractère du tableau 'Son ceil. entraîné selon la forme classique. s'oriente natulellement

vers le motif central, cÕmme si on pouvait parler de <motifcentral > dans une scène aussi

bigarrée, aussi encombrée et désordonnée. S'il s'était concentré su¡ les alentours. sur

l'empressement de lous ces paysans. sur leurs occupations comiques. sur l'agitation

impressionnante de l'ensemble, il aurait dégagé une sorte d'allégresse créative' une

surabondance de vie, enfin. un esprit carnavalesque qui trouve son harmonie dans la

dissonance parodique. Il y a des images de peur et de souffrance' bien sùr- mais ces

inrages relèvent de I'eragération et de la représentation comique des proverbes dépeints

au pied de la lettre. On se rappeJle les divers proverbes de Sancho Panza. Ces proverbes,

lorsqu'ils se révèlent pertinents, parodient comiquement la pensée par trop rafiìnée de

don Quijote Lorsqu'ils se révèlent peu pertinents, ils marquetit le conllit cotnique entre

sa raison wlgaire et celie de son maitre Dans tous les cas, le résultat prédominant est le

rire, un rire chaleureux et désintéressé, et non pas le tremblement et la prémonition du

vide.

Cette tradition grotesque rnédiévale se décèle autant dans la littératule que dans Ia

peinture. Si 1'esthétique ne connaît pas d'exclusivité. ni d'époque ni d'erpression

artistique, il est clair que le grotesque peut se manifester aussi bien dans les mots que

dans les couleurs et les images. Le Moyen Age français. comnìe toute autre époque.

connaît une littérature comique, une littérature du <laid >, un anti-monde rebelle aux



-'ì''7

l.rìceurs et aux institutions quì enferment la société dans une hiérarchie rigide Les

fabliaur. les fa¡ces, les moraiités et les sotties se moquent de la société, du pouvoir du roi

et de l'église, et des genres privilégiés de la littérature. notamment l'épopée et le roman

courtois. Le fabliau, par exemple, constitue une <carnavalisatjon > du roman courtois.

S'inspirant des comédies latines de Plaute et de Terence, parmi d'autres, ce sont de brefì

récits en octosyllabes qui exploitent le thème de I'alnour, toujours sous un jour satirique,

souvent d'une manière burlesque et même obscène. On n'a qu'a considérer l'æuvre de

JeanBodel (1165-1209). DansZe.songedesl'ils,unefemmes'envadansunmarchéde

rêve à la recherche d'un membre viril à son goût. Ce récit inspire par la suite un

remaniement inférieur appelé 1-a nttrrché cutx co,.r. Garin, un autre colrteur de l'époque.

compose des récits tels que : l.c prêtre vt¡'eur, ('clle tpri.ful.fotrttre el tléfitrrltte por trne

gnrc, et Ì,e chct'aliet. qtti.fLri.sctit ¡tcu lu' les con.s. Dans la tradition de tels récits, se rangenl

plusieurs des épisodes rabelaisiens. Il y a la fameuse muraille au\ cons proposée par

Panurge et n'oublions pas la génealogie comìque de Pantagruel. selon laquelle certains de

ses ancêtres, ayant mangé des nèfles, < enfloyent en longueur par ìe membre, qu'on

nonme le laboureur de nature . en sorte qu'ils ìe avoyent me¡veilleu sement long. grand,

gras et gros, vert et acresté, à la mode antique, si bien qu'ils s'en servoVent de ceir.tture, le

redoublans à cinq ou à sir 1-oys par le corps t> 
22 

Quant au caractère Iubrique des

eccJésiastiqu es, Le pr¿tre ì,lr.r.'¿l// ne peut guère rivaliser avec les moines rabelaisìens,

<car seulement l'ombre du clochier d'une abbaye est feconde > aflìrme fìère Jean.23

La farce et la sottie sont les descendantes directes du carnaval Nées du spectacle

carnavalesque, et jouées sur scène. elles oflrent des représentations parodiques de la

culture dominante. Dans la farce, le jongleur. ou récitant, s'identifie au personnage dont
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il se moque. devenant donc comédien. Ici les thèmes principaur, sounlis au rabaissement

carnavalesque, sont parejls à ceux des labliaux, à savoir la politique' la religion,

l'honneur et I'amour Au début, le public participait à ces spectacles, prêtait sa voir au

déroulement des récits. Plus tard, lorsque les spectateurs adoptent un rôle passif' le

théâtre français naît. Les softies sont des plaidoyers comiques présìdés par Ja Mère Sotte

et un tribunal de sots qui prononcent leurs condamnations sur les instjtutions. les métiers.

les classes sociales etc. Tout se déroule sur scène et dans un décor très solenne[. Ces

sotties, qui se font souvent censurer, rejoignent I'esprit du./c.slran .çlttllorttn, ou la fète

des sots, qui a lieu en France au nouvel an jusqu'à l'époque de Rabelais mênle Cette

fète a pour fin le travestissernent de l'église. Selon le témoignage de l'historien du

Cange, les fêtards profanent la messe en portant des masques grotesques. en chantant des

vulgarités dans le chæut, en brûlant du cuir de chaussu¡es au lieu d'encens, et en

rnangeant une nourriture graisseuse au coin de l'autel pendant que le prêtre adminlstre les

Saclements. Pendant ce temps, tous hurlent. boivent et rient colllme des singes. Enfin, on

choisit un évêque ou un pape et orì uornme ce dernier le.ftrtttttrtrn pa¡t¿z¡rr ou le pape des

sots. Pour apprécier le llen entre ces moqueries théâtrales populaires et les romans de

notre étude. il làut considérer, chez Rabelais. le procès absurde de Baisecul et

d'Hurnevesne. et, chez Cerr"antes, le génie peu commun de Sancho Panza' sot par

excellence, lorsqu'il résout les conflits et s'adresse aux nombreuses affaires de son

-qouvernement 
carnavalesque monté par le duc et la duchesse.

II n'y a pas que la bourgeoisie et les pa¡'sans qui participent à cet anti-monde La

culture que Bakhtìne appelle <offrcielle ) entre pour une part très importante dans

l'élaboration d'une perspective grotesque sur le monde. La littérature latine parodique
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est très populaire dans les cercles cultivés L'une des ceuvres les plus ancienues et

célèbres de ce genre est La cène de C¡prien, ou I'auteur réunit tous les personnages

importants de l'Ancien et du Nouveau Testament et parodie toute I'écriture sainte dans

une scène de goinfrerie et d'ivrognerie gaillarde. Deur autres poèmes qui mettent en

scène des animaux. L l:t'tt.sirn tl'un capt¡f, composé au dirième siècle par un nioine de

Totll, eI L.'),setrgrimu.s. écri| vers I 150 par le clerc flanland Nivard. dérivent des r.u4tet.s

ir.rspirés par les fables d'Ésope. l,'Ysengrinns inspire le Roma tle Ilenartl. qui intÍoduit

à Ia lìttérature française son premier lrickster- La rivalité entre Renard. nom propre

devenu ensuìte Ie nom général de cet animal, et Isengrin le loup, est au fond de ce corps

cle recits comiques En plus de jouer des tours au pauvre loup' Renard, petit animal

picaresque, gagne sa vie. et se sauve la peau en maintes occasions, par son esprit

audacieur, son intelligence Vi\ e et son cotnportement espiegle. ll fait partie d'une longue

tl-adition de colporteurs dimrnutils de la destruction, d'esprits bien adultes motivés par

des âmes enfantines. de fées, de lutins, de trolls. de croque-mitaines et de Poltergeister.

tous espiègles, faiseurs de tapages, voleurs et mallgeurs de bébes Panurge est la

manifestation rabelaisienne de ce type. Son nom, une version francisée du grec

púnout go.\ eI pãn(wgia. signihe < prêt à tout faire > et < la ruse > en général. Lors de sa

première rencontre avec Pantagruel, il se révèle conlnle un coquin habile, parlant douze

langues étrangères avant d'el] venir au français. sa langue maternelle et celle de tous ses

interlocuteurs ll vient d'échapper aux Turcs. Ces derniers l'avaient garni de la¡dons et

nlis à rôtir sur une broche à 1a manière de Brer Rabbit. Pourtant. Panurge réussit à faire

du cuisinier le cuisiné et à s'ent-uir. réduisant toute la ville en cendres. Aucull obstacle

n'arrête Ie progrès de ce rusé adrort
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Ces exemples puisés à la tradition française, parmi maintes autres. donnent forme à

la yt ellan.schautfi ig de Rabelais et influencent ses écrits. Il convjendrait majntenant de

passer en revue le grotesque littéraire espagnole qui influence Cervantes el Do Qui.iole .

Il y a dans I'Espagne médiévale une tradition carnavalesque semblable à celle de la

France, illustrée surtout par Juan Ruiz- Arcipreste de Hita (1283 ? -1351 ?) et son -/-låir'¡

tJel htrcn antot. On ne pourrait trouver meilleure représentation de l'incompatibilité

grotesque du matériel et du spirituel que dans la confrontation comique de don Carne

(monseìgneur Chair) et doña Cuaresma (dame carême-prenant). Celle-cì' avec son armée

de poissons, l'aliment traditionnel du carême, représente le pouvoir spirituel de Ia

pénitence. Don Ca¡ne, avec son armée d'animaur à la chair déllcieuse' représente les

plaisirs terrestres, la matérialité Bien sû¡. dans la tradition carnavalesque. l armée de

don Carne emporre la victoi¡e er établit le règne du principe matériel. de la fète. du plaisir

et de l'indulgence. L'archiprêtre, dans cet ouvrage, se montre tout aussì expeñ en

affaires amoureuses illicites qu'en affaires ecclésiast iques. enseignant aur jeunes les

rlanìères les plus discrètes de pratiquer <le mauvaìs amour ), ou l'amour charnel. s'ils

n'ont pas envie de cultiver <le l¡on amou¡ >, ou l'amour spirituel

Deux siècles plus tard, les Espagnols inaugurent un autre,qen¡e qui est rerrarquable

pour son appoft au grotesque littéraìre et que 1'on considère comme la contribution la

plus impofiante de la Renaissance espagnole à la littérature universelle Avec Luztu illo

de 'l t¡t'ntc.ç, ouvrage anonyme publié en 1 554, s'introduit Ie genre picarcx¡¡re. dont Ie

protagoniste, un picaro, est un antihéros qui raconte sa vie inflame et sa résignation dans

le cadre d'un monde déchu. Le picaro ne se motive pas par I'idéalisrne, comme le

cl,evalier, mais par le plus bas de tous les instincts, la faim. Le ventre détermine à la fois
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ses actions et sa perspective sur le monde, qu'il voit de dessous. à partir de ce qu'il a de

plus simple, de plus grossier. Pourtant, on au¡aiÎ tort de trop se senir de mots comme

t.értli.sme et nalut ctlisnte en décrivant ce genre. Ce n'est pas de Ltt hêtc ltuntaine ou, de

L'ossomntoir qu'on parle. I1 y a une présence trop marquée du burlesque. une

exagération grotesque. L'autobiographie du picaro est un étalage de tours colniques et de

culbutes ridicules. Plusieurs des épisodes paraissent 1top tllù1te.\, sacrifient le réalisme à

I'effet comique théâtral. Le picaro Lázaro répond à I'avarice de son maÎtre aveugle avec

une série de tours espiègles. ll lui vole son vin moyennant une longue paille et un trou

operé dans le fond du pot, lequel il bouche avec un peu de cire. ll lui vole plus tard une

saucisse et la lui relnet subitement en pleine lìgure lorsque le vieillard, pour flairer

l'haleine coupable de son serviteur. lui introduit un nez dénlesurément long dans la

bouche, provoquant un vomissement 11 lnet le vieillard en face d'un pilìer de pierre et lui

dit de sauter de toute Sa lorce en avant. Le pauvre aveugle se croit devanl un ruisseau

qu'il va franchir avec l'aide du jeune ingrat. Enfin, le pícaro a trop du bout'f'on pour se

ranger parmi les Rougon- Ivlacquart et les autres figures littéraìres désabusées et

finalement dévorées par une réalité brutale.

Mais ce serait manquer à la satire de Cervantes que de ne pas nous concentrer sur la

tradition espagnole qui, plus que toute autre, informe la création du Chevalier à la Triste

Figure, à savoir la tradition chevaieresque. Celle-ci trouve son origine au Moyen Age.

reprenant des traditions française et afthurienne tout en les déforrnant Tous les cycles de

conles chevaleresques inspirent des imitations espagnoles. Du cycle greco-asiatique

proviennent les célèbres -..1¡r¡¿uli.s da Gaulct el Antadi,s cÌe (irecia. Egalement populaires

soni les Cycles carolingiens et bretons- donnant les aventures des douzes paires et des
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uthallerr¡ Ç i.far La popularite de ce genre pendant le seizième siècle est Ie résultat' en

partie, du caraclère dynamique et militant de cette époque qui forme son homme idéal

selon deux aptitudes importaÌrtes celle des armes el celle de la philosophie D autre

part, elle est le résultat d'un appétìt du fabuleux. d'erploits audacieux e1 d'étranges et de

sensationnelles histoires, bref, du grotesque Pour cela, les romanciers ont recours à une

iàntaisie sans limite qui étale un niveau d'absurdité rivalisé seulement par les songes des

peintres, ou peut-être par la tradition américaine moderne des bandes dessinées telles que

Strpernctn ou des films qui lÌìettent en scène, sans cesse, des héros comme A¡nold

Schwarznegger, des monstres plus grands que les gratte-ciel et des f'ous qui attaquent les

résidences unjversitaires avec des tronçonneuses. lci l'esthétique grotesque tend vers Ia

fantasmagorie, le dégoùt et l'horreur, pour agrandir et rendre plus piquant le genre

hérolque Tout le grotesque du genre ressort admirablement dans I'entretien du curé et

du chanoine à la fin du prenrier /)orr Qtriiote. Le chanoine oppose l'harmonie et la

sy'métrie de la forme classique à la laideur des extravagances chevaleresques ll ne

comprend pas cet appétit vorace du grotesque :

[. I el deleite que en el alma se concibe ha de ser de la liermosura y

concordancia que vee o contempla en las cosas que la vista o la irnaginación le

ponen delante; y toda cosa que tiene en si fealdad y descompostura no nos

puede causar contento alguno Pues uqué hermosura puede haber, o qué

proporción de partes con el todo, y del todo con las partes, en un Iibro o flábula

donde un mozo de diez y seis años da una cuchillada a un gigante como una

torre. y le divide en dos mitades como si f'uera de alfeñique.2{

Pourtant, même dans le cadre ertravagant de ce genÍe, au milieu de ces hommes

valeureux, ces femmes vénérées. ces demoiselles enchaînées dans les tours, ces

labyrinthes enchantés, ces duels, ces géants, ces dragons et aninlaux fabuleux, ces armées
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démesurées, ces rois. ces nains, ces sorciers, ces baumes magiques et ces épées ardentes.

il y a des moments qui dépassent même les attentes du lecteur le plus accoutumé à une

telle esthétique, des moments choquants qui donnent des frissons. Dans les scènes de

combat, par exemple. on s'attend aux injures, aur recommandations à la dame vénérée,

aux entrechoquements de lances. d'epees et de massues- a la chute inér,,itable du cheval et

à la fìn du combat, Ia capitulation ou la mort. On s'attend même à I'amputation de divers

membres et aux flots de sang. Cependant, au milieu de ce déroulement de lormule

peuvenr se présenter des virages ou des détails marginaur qui font tressaillir par leur

étrangeté et par leur caractère inattendu Lorsque Galaor, camarade d'Amadis de Gaule,

alfronte le chevalie¡ Palingues pcur venger la mort d'un ami, il lui donne un tel coup sur

l'heaume : < que la espada llegó ala cabeza, y entró bien por ella dos dedos. e tìrándolo

contra si, dio con el de hinojos en tierra >25 De toutes les manières imaginables de

désarçonner son adversaire, on ne s'attend certainement pas à ce que Galaol lui plonge

deur doigts dans le crâne et tire comme s'il s'agissait d un poisson sur I'hameçon

Bien srlr, les ennenlis des chevaliers sont parlois d'un grotesque peu commun En

plus d'être répugnants en soi, leurs transgressions offellsent d'une nlanière erplicite les

notions les plus sacrées. Dans les cas suivants. il s'agit de deux actes de violence contre

la rnère suivis d'un double infanticide. D'abord, dans Anadi.s d¿ (ittttlc. tl y a Endriago,

une bête ailée d'aspect horri{ìant qui empoisonne de sa seule odeur et fäit trembler la

terre du grincement de ses ailes et ses dents. Lorsque sa nourrice lui donne le sein, il le

lui déchire et l'empoisonne. Après avoir tué deux nourrìces de cette manière. sa mère

vient iui rendre visite. Il la tue sur-le-champ d'une manière hideuse : n Y como el

Endriago vio a su madre, vino para ella, y saltando echóle la vñas al rostro y fendióle las
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narizes, y quebróle los ojos; y anles de sus manos saliesse, fue muerta ) 26 Bien sûr.

Amadis détruit la bête et I'auteur nous fait savoir par la suite que : ( antes qu'el alma

saliesse, salió por su boca el diablo, y fue por el ayre con muy gran tronido > :7

Ensuite. dans le Lihrt¡ del ctunllero (-ifar, le protagoniste illustre avec une histoire

particulièrement répugnante les dangers de trop gâter les enfàr.rts. Une nlère, pour s'être

toujours montrée trop indulgente par rapport à son fils, fait de ce demier un monstre

d'égoisme et un criminel Condamné finalement au gibet' le hls donne à sa mère un

baiser d'adieu et en ntême temps un peu de chirurgie cosmétique

lel hijo] llegó a su madre conlo que la quería besar y abrazar' y tomóla con

ambas dos las manos por las orejas a r,uelta de los cabellos y lue a poner la su

boca en la su¡'a, y couenzóla a roer y la comer todos los labios. de guisa que

le no dejó ninguna cosa hasta en las narices, ni del labio de suvo hasta en la

barbilla. y fincaron todos los dientes descubiertos y ella fincó muy fea' y muy

deslaciada.rs

Finalement, des poèmes fi'ançais dérivent Oliveros de ('ustilla y At ttis clc Algcu bc

(1499). Dans le chapitre LXV. le noble Arthur subit les effets de la peste. de laquelle les

ravages se décrivent uillutieusement .

Artús fue ferido de vna mortal pestilencia. o fue desahuziado de todos los

fisicos e çinrgianos del reyno. Ca de su cabeça salia vua especie de gusanos

negros como el carbón, e le descendían por la frente' e le comian toda la cara

E eran tantos. que quando le quitauan vno salian luego cinco o seys. E salia

tan grande ledo¡ déI, que ningún hombre nì muger lo podia vìsitar ni entrar en

la cámara a donde estaua [ . ] E el [fìsìco] que vna vez le visitaua, por ningún

dinero boluiera otra vez, por el infinito fedor que de su cabeça salia -.F en

pocos dias le comieron los gusanos las narizei e le cegaron los ojos 2e

Conlme si les détaiis de la maladie n'étaient pas âssez pour ìnspirer le dégoût. le ¡emède

en inspire un autre encore plus prolond Un rêve révèle à Oliveros la nanière de guérir

son camarade Prenant son épee. il va au lit de ses deux enfants endormis. les saisit par

les cheveux, leur tranche la tête, et attrape le sang dans un bassin. Pris de remords, mais
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encore ferme dans sa décision, il leur remet les têtes sanglantes sur les épaules et leur

ajuste tendrement les petits corps dans une posture de sommeil Lorsqu'ìl fàit boire à

.A¡thur le sang de ces innocents, le chevalier se remet immédiatement de Ia maladie

Dans ces épisodes. le grotesque se manifeste dans le cadre de certaines

contradictions exagérées. Le démesurément laid, à savoir les ravages de la peste. les

corps hum¿ins réduits à la consommation, le matricide et l'infanticide' s'oppose à

ceftaines notions de beauté et de pureté, à savoir la maternité, I'amitié, l'amour filìal et

l'innocence. Dans la plupart des cas, ces phénomènes incompatibles s'entrechoquent et

se séparent aussitôt Le rôle du chevalier est d'administrer lajustice. de résoudre de la

ntanière la plus erpédiente ces conflits qui provoquent la sensatiol'l grotesque. Il redresse

les torts et ramène tout à la beauté, à une sérénité pacifique. Le chevalìer errant, adepte

aux aventufes dites ¿1¿.r carre.fitrr;, se place figurativement au carrefour des idéaur et de

tout élément incompatible avec ces idéaux. Sa lutte particulière consiste à entpêcher la

déchéance de ces idéaur menacés à chaque pas par la contamination d'une réalité

subversive Aussi, en tant qu'agent de la justice, est-il aussi agent du décon-lm, et ennemi

du glotesque. Lorsqu'il réussit, l'impressìon grotesque est seulenlenl passagere. une

maladie qui se laisse chasser, un crime qui se laisse punir. Lorsqu'il échoue, le gfotesque

qui en résulte le contaurine de sa propre nature, le transformallt en une figure ironique et

ambivalente, un personnage bouffon et tragique, monstrueux et tendre, sot et intelligent,

bref, en don Quijote.

L'épisode d'Oliveros est un exemple de cette dechéance' de cette victoire du

grotesque, qui. comme un virus implacable, prend pìed et dans sa croissance. sublt une

ér.olution propre. Le prentier sìgne de cette contamination et de cette évolution est la
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translormation intégrale des éléments incompatibles, qui se révèlent maintenant hybrides,

arnbivalents. Les frontières entre le bien et le mal. le juste et l'injuste. le beau et le laid,

s'embrouillent, se font perméables, permettant une contamination grotesque Un des

enfànts du chevalier. inconscient des intentions brutales de son père, se réveìlle et' tout

souriant, lui tend les bras et I'appelle papa. Cette humanisation subite de l'enfant. cette

démÕnstration de tendresse, serre le cæur au chevalier et p¡ovoque une lameutation

sincère, maìs ne l'empêche pas de saisir ce même enfant par les cheveux et de l'égorger'

et d'en laire autant à la lille. Que penser de tant d'horreur perpetrée au nom de l'amitié ?

L'étreinte de I'enfant et les remords d'Oliveros soulignent à la fois la perfrdie de

I'assassinat et I'immensité du sacrifice. Le laìd contamìBe et obscurcit le beau tout en se

nìontrant curieusement à son service. De même. la beauté du sacrifice s'enlaidit

énormément dans sa réalisation. Le lecteur subit l'impasse typique de I'esthétrque

grotesque, I'impression que le noir et le blanc, en s'entrecltoquant, se perdent I'un dans

l'autre, donnant un gris inerte. un milieu indécis, un paradoxe. On a simultanément

l'impression que les termes antithétiques, soumis à l'hyperbole grotesque. se déclarent

avec une netteté absolue et se confondent dans une obscurité mutuelle.

En fin de compte, les exemples précédents illustrent la forte présence de

l'c.sthéric¡ue grotesque dans la peinture et la littérature du Moyen Age et de la

Renaissance. Il faut maintenant revenir aux exigences du décoruln. selon Iesquelles le

grotesq e s'encadre dans une tradition et un genre particuljers, possédant sa place et sa

valeur. Evidemment, le décorum s'accroche au vocable g/.o/c tqttc et ne concède pas

cette liberté de temps, de lieu et de genre dont jouit naturellenent ce vocable considéré

exclusivement selon ses effets sur les sens, selon son esthétique. Pour cela, toute avance.
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toute évolutlon ou transìtion catégorique du teÍne g olesq¡r¿ doit être durement gasnée

sous l'æil scrutateur du décorum. Il faut de l'évidence philologique. le soutien des

critiques et des philosophes. Si le grotesque se veut accepter en tant qu'esthétique

littéraire, il faut I'application repétée du mot dans un contexte purement littéraire par des

critiques réputés Il faut ainsi que ces approbations se soumettent à d'autres critiques qui

1es admettent ou les rejettent selon leurs perspectives particulières. Ce travail est

manifèste dans le texte suìvant de Montaigne, ou se révèle le premier usage français du

vocable grotest¡ue dans un contexte littéraire .

Considerant la conduite de la besogne d'vn peintre quej'ay, il m'a pris

enuie de I'ensuiure Il choisit le plus óel endroit & milieu de chaque paroy,

pour y loger vn tableau élabouré de toute sa suflsance , &. le vuide tout au

tour, il le remplit de crotesques, qui sont peintures fàntasques, n'a)¡ant grace

qu'en la variété & estrangeté Que sont-ce icy aussi, à la vérité. que

crotesques & corps monstrueur, rappiecez de diuers membres, sans certaìne

figure, n'ayants ordre, suite ny proportion que fortuité [...] Ie vay bien iusques

à ce lecond point auec mon peintre, mais ie demeure court el'ì l'autre &
meilleure partie : car ma suffisance ne va pas si auant que d'oser entreprendre

vn tableau riche, poly & formé selon I'art.r('

Cette citation, relevée de De I'antitie, fournit un lien très clair entre les grotesques

ornementales et un grotesque qu'on pourrait appder littërairc. La rnétaphore de la

peinture ornementale s'applique à la créatìon littérai¡e de Montaigne. qui conçoit ses

essais comme une dérive spirituelle, une série de pensées et d'explorations lortuites et

souvent contradictoires, tenues ensemble sous des titres qui ne désignent aucune structure

tòndamentale. mais une idee très vague d'un centre thématique autour duquel foisonne

une rrultiplicité d'impressions Iégeres et passagères L'autocritique de Montaigne

ef'fectue le transfert du grotesque au domaine littéraire. Les couleurs et les motìfs passent

aur signes et au langage. Plus qu'un mouvement intertextuel, nous avons ici un

r.ì.ìouvement itÍerdi.sciplintt irc effectué selon toutes les dictees du décorul¡ Montaigne se
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sert du vocable ct'olesque en évoquant son style. Ses essais, tout comnle les peintures

ornementaìes. ont une place périphérique par rapport à une <autre & meilleure panie >,

au tableau central dans le cas de la peinture. et, dans le cas des essais. une pensée

rigoureuse et systématique qui donne finalement sur quelque vérìté lumineuse. un.t¿l/t?/.t

get'|ncü11ts.

Souvent cité dans les études consacrées à l'esthétique grotesque, ce passage de

ì\4ontaigne, en tant que morceau d'évidence philologique, a été la souree de nombreuses

précisions et disputes parmi les critiques Ces disputes tournent invariablement autour de

l'application sor-dìsant ( juste )du vocable grolestlr¿, ignorant complètement Ia

dimension essentielle de I'esthétique. L'eremple de Wolfuang Kayser et de Leo Spitzer

est assez intéressant. Kayser, comme nous, se sert du passage pour illustrer le transfert

du lerne Ej'r.tle.sqrre de la peinture à la litté¡ature. Pour que le terme acquière la lìberté

d'effectuer un tel transfert, suggère-t-il, il laut une étape internìédiaire où le mot

grotesque s'abstrait de son contexte normal et devient un terme neutre, un Stilhegt i/J

Cette neutralité se trouverait dans le sufhxe esqtre du vocable. Ce suflxe. en plus de

changer le substantif g/?r//¿ en adjectifl, impliquerait l'appartenance à une essence

spirìtuelle, libérant le vocable de son contexte particulier, de ses lìens à quelque origine

Ínatérielle objective, à un temps et à un lieu particuliers. Cette abstractìor¡ libératrice du

vocable et ce transfert sont implicite dans Ie passage de Montaigne.rl

Spitzer soulève quelques objections à cet argument. D'abord. il ne croit pas que

lvlolltaigne essaie d'effectuer ce transfert, que c'est, en effet. lui-même qu'il compare à la

peinture grotesque, une conceptiort de soi qu'il cultive à part et qui seulement .se re.flète

dans ses écrits. Montaigne. d'ailleurs, n'a aucune prétention d'inaugurer un nouveau
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genre littéraire en introduisant des termes étrangers. Ceci ne s encadre pas dans sa

conception de la littérature, laquelie, comme adjointe subordonnée du <moi >, demeure

toujours modeste Montaigne, donc, dresse entre la peinture grotesque et la Iittératu¡e

l'obstacle intransigeant du <moi >. En plus, Spitzer ne croit pas que Montaigne réussit.

par exprès ou non, à amener le vocable g'olesqtle a I'abstraction neutre du Stilbegriff

Dans ce cas particulier. il se demande si on peut parler d'adjectif neutre qui dépend du

suffire e.sr7irc, vu la différence manifeste entre le terme g/'olesque et les autres tern.ìes

neulres cités par Kayser en qualité d'eremple, des termes comme clrcvtlcre-u¡ue'

pitlorcsq e, el donlesque, ktt/kae,sqtre ou bien carnat'nlescpte. Si ces termes sont neutres,

libérés en quelque mesure de leurs origines, il n'en est pas moins vrai que ces origines.

ces essences spirituelles. demeurent erplicites et instrumentales dans la définition du

terme. Par contre, I'origine du vocable g/'(r/¿,!ø¿l(r s'est oubliée avec le temps' et le sens

s-est séparé complètement de la peinture des grottes Le terme ne s'est pas seulement

libéré. mais a subi une métamorphose, s'est forge une nouvelle identité.r:

l1 n'est pas surprenant que le mot c.tl11¿îiqtrc ne se trouve pas dans ces deur

rliscours S'ils daignaient s en servir, les critiques verraient I'inutilité de l'analyse des

vocables et suffixes et de leurs présomptions su¡ la motivation secrète d'un auteur mort

depuis plus de quatre siècles. Il est parfaitement évident que I'analogie dont se sert

Montaigne s'inspire d'une identité e.sthétit¡te de la peinture grotesque et de ses propres

écrits, et donc de la littérature. Spitzer a raison de subordonner la c¡éation artistique au

<moi > dans le cas de Montaigne Celui-ci n'a certainement pas Ia présomption de créer

d'autres catégories esthétiques. Pourtant, il n'en est pas moins vrai qu'il se sert, avec

l'aise propre à l'homme qui ne se soucie pas des formes prescrites de la création littéraire'
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d'un vocable qui. du point de rue esthétique, avait toujours la possibìlité de s appliquer à

la littérature. Et c'est sans doute à la littérature que Montaigne se réfère en invoquant le

style grotesque, même s'il se limite à sa propre écriture Les phrases < Que sont-ce icv >.

et ( mon peintre... > se réfèrent plutôt aux résultats de la création artistique qu'à luì-

même. Et qu'importet-il si, comme suggère Spitzer, c'est le <moi > qui prédomine et si

la littérature, dans le cas de N4ontaigne, n'est qu'un reflet artificiel de (cet être

ondoyant > ? Et alors ? N'est-il pas précisément ainsi de l'esthétique grotesque avec sa

subjectivìté exagérée ? Si Montaigne perçoit dans ses essais les mêmes qualités que

celles des peintures grotesques de son ami, il entend que ces écrits. comn.ìe ces peintures-

sont le résultat d'une vision personnelle et intime du monde, d'une nature qui reflète ses

écrits tout comme ses écrits reflètent sa nature. Finalemenl, toute cette dispute sur Ie

Stilbegriffme semble inutile. Danscecas, le mot Srilhegriff ne signifie autre chose que

l'eslhétit¡uc libérée des exigences du décorum, une série de sensations et de réactions

spirituelles qui forment non seulement une essence spirituelle, une gcl.sl6c (]cv'esettheit.

corrme suggère Kayser, mais aussi une essence polhétiqrr¿. Une nrême esthétique subit

seulement des variations de forme, selon qu'elle se manifeste dans la littérature. la

peinture, la musique etc Il fallait un écrivain comme Montaigne, un écrivain voué

exclusivement à la documentation de ses propres impressions spirituelìes et

sentimentales, un écrivain dont les ouvrages dépendent presque exclusivement de

l'esthétique, d'une conscience réceptive au monde. pour effectuer tout nalurellement Ie

transfert du vocable à son propre nrode d'erpression, à savoir les lettres

Toujours est-il que le vocable gr-ote.rr¡la subit une dér'alorisalion au dix-septième

sjècle. Les responsables sont les Français de l'époque classique pendant Iaquelle le
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décorum exerce une influence écrasante sur la création artistique Tandis que les

écrivains espagnols, Cerv'antes, Lope de Vega, et Pedro Caldéron de la Barca parmi

d'autres, poussent encore plus loin les libertés imagìnatives et le dynamisme d'expression

typiques de la Renaissance, les auteurs français, tels que Corneille et Racine, se voient

obligés de suivre des modèles de composition rigides basés en partie sur les idées de

Platon et d'Aristote, mais qui se doivent principalement à I'esprit absolutiste de l'époque

Le componement suit des codes précis Tout est conforme à la règle L'ordre règne,

autant dans le domaìne politique que dans le domaine culturel. Une symétrie sans faille

resplendìt dans l'architecture, les jardins, la peinture, la musique et la littérature. De cette

dernière, la beauté s'enchaîne dans des alexandrins polis quì succèdent à la coupe

débordante de la langue rabelaisienne et aux explorations impressionnistes de Montaigne.

On pourrait imagìner que l'excès de ljberté de ces derniers provoque une réaction dans le

sens opposé, le culte du rafiinement, de la délicatesse et de [a mesure lci. la nature ne

s'estime que dans la mesure ou elle se réforme par f intervention humaine, adopte un

caftc!ùe délibét-é, conforme à une conception harmonieuse de l'univers, à I 'ttttil¿,le mot

clé qui détermine l'esthétique de l'époque et constitue le critère principal du beau.

Aristote, dans la l)oét iqrre, le définit ainsi, avant de l'appliquer spécifiquement à Ia

littérature, déterminant les trois unités de temps, de lìeu et d'action ;

En outre, puisqu'il faut que ce qui est beau- un être vivant aussi bìen
qu'un objet résuìtant de I'agencement de parties- non seulement ait des

élér¡ents placés dans un certain o¡dre, mais aussi possède une étendue qui ne

soit pas le lruit du hasard (la beauté réside en effet dans l'étendue et dans

l'ordre [... ] ), il s'ensuìt que, de même que les corps et les êtres vivants
doivent avoir une certaine étendue, mais que le regard puisse aisément

embrasser, de même les histoires doivent avoir une certaine longueur, mais

que la mémoire puisse aisément retenir.s3
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On voit donc facilement pourquoi le grotesque, ou il n'y a que désordre. ercès et

hasard, se dévalorise cornplètement chez les critiques classiques. Nicolas Boileau ( 1637-

171 ì ) ne retient pas son méprìs devant les extravagances particulières de cette esthétique

qu'iI reproche d'abord aux ltaliens d'avoir promulgué dans Ia poésie. sans parler de la

peinture.

lls croiraient s'abaisser. dans leurs vers monstrueux.
S'ils pensaient ce qu'un autre a pu penser comme eu\,
Evitons ces excès : laissons à I'Italie
De tous ces faur brillants 1'éclatante folie.r+

Plus tard, il prononce une condamnation génerale du style burlesque

Quoi que vous écriviez, évitez \a bassesse ;

Le style le moins noble a pourtant sa noblesse
Au rnépris du bon sens, le Burlesque effronté
Trompa Jes yeux d'abord, plut par sa nouveauté [. ]
Cette conlagion infecta les provinces,
Du clerc et du bourgeois passa jusques aur princes [. . . ]
Mais de ce style enfin la cour désabusée
Dédaigna de ces vers l'extravagance aisée,
Distingua le naif du plat er du bouffon.
Et laissa la pror ince admirer Ie /.t1'¡¡,,,,."

Quant au voca5le g'otest¡t¡c, nous avons ici une définition emprlntée au I)icliottnuìre

fi tutçai.s de Rrchelet, publié à Amsterdam en 1680. Cette définition est citée par Kayser.

< Grotesque adj. . Plaisant , qui a quelque chose de plaìsamment ridicule. Une personne

grotesque. Une fille grotesque. Une manière grotesque. Un vìsage grotesque. Une

action grotesque >.16

C'est en réponse aux attaques des critiques classiques que Justus Moeser publie en

1 7ó I un pamphlet intitulé Hcu'lekin otler die I-erteidigrutg tle.t Grotc.sk- Kr¡ntisclrcn

(Arlequin ou la défense du comique- grotesque) En pJus de défendre l'esthétique

grotesque, ce pamphlet lui accorde une connotation littéraire concrète, I'anrenant à la
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cc'ntntedia dell'al'/e, Moeser, se servant de la voix d'Arlequin, délend le caractère

grotesque de ce théâtre dont le génie consiste à dépeindre un monde à part et donc en

dehors des normes et des conventions du nôtre. Ce monde chimérique possède ses

propres caractéristiques et avantages hors des compétences des critiques formés par

l'école classique Dans une certajne mesure, Moeser réussit à libérer le grotesque des

ju-qernents negatifs du classicisme et à donner lieu à la formulation de nouveaux critères

pour envisager ce monde à I'envers

Ces nouveaux critères se développent chez les lrères Schlegel qui, ensemble.

déterminent l'esprit du romantisme de la première époque et incorporent définitivement

l'esthétique grotesque à la poésie. Bien sùr, ils doivent beaucoup à I'inlluence d'autres

intellectuels du tenrps. en particuiier à Johann Donrinicus Fiorillo. Celui-ci avait rédigé

une autre défense plus érudìte du grotesque ornemental et avait fàit conllaître à ses

disciples les peintures de la Renaissance. Parmi ces disciples se trouvent Ludwig Tieck

et Wilhelm Wackenroder, qui traÌìsmettent les idées de Fiorillo à ses propres ouvraqes.

Dans le roman de Tieck, l;j cur Sternhald.s l atttlerungert (l.a.s pèlerittugcs tl¿ I:t tttt:

Sternhald),les mots du peintre Ludovic ont des échos de Fiorillo .

Je peindrais alors les figures les plus étranges, liées les unes avec les autres

d'une manière confuse et presque incomprehensible;des figures composées

de différentes espèces d'animaux qui se terminent par des lonrles végetales ;

des insectes et des vers aurquels je donnerais des ¡essemblances à des

manières humaìnes. de sorte qu'ils expriment des attitudes et des passions

d'une manière à la fois terrifiánte et au plus haut point comique.tt

August Wilhelm Schlegel et Fiorillo sont des amis intimes, de sorte que la pensée

de ce dernier apparaît souvent dans les ouvrages des deur frères Avec le Cespraech

uch¿r tlie Poe.sie (('ont'arscttiat sut la poé.sie) de Friedrich Schlegel, publié en J800,
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l'esthétique ornementale si appreciée par Fiorillo s'attache défìnitivement à l'esprit du

mouvement romantique. Dès iors, les mots g/"o/e.tøue eT cu'ahe.u¡ue. qui se conlondent

toujours, s'appliquent avec une valeur positive à la littérature Les notions qu'ils

comportent suggèrent des ressemblances à la mythologie, une autre source du labuleux

idéalisée pour son caráctère primìtif et imaginatif. Ludovrc, dont le discours fait partie du

Gesptaech. invoque Ja mythologie comme un ouvrage d'art produit par la nature. Les

métamorphoses et les confluences de formes et de mondes réels et imagìnaires que l'on

trouve dans les my'thes rappellent à l'homme sa contiguité avec la nature inconstante.

L'imagination se baigne dans le courant fluide de cette nature qui I'emporte et la ramène

à ses orìgines, sentant au milieu de cette confusion une alfinité avec le tout. La structure

de la mythologìe serait identique à celle de la poésie romantique qur souligne les

contradictions paradorales de I'existence. Elle possède, selon Ludovic, les

caractéristiques suivantes :

[...] cette confusion ingénieusement réglée, cette syrnétrie enchanteresse de

contradictions, cette alternance incessante et étrange d'enthousiasme et

d'ironie, présente rnêrre dans les parties les plus minimes du tout [...] (Cette)

structure est identique a ì'arabesque qui represente la 1'orme la plus ancienne

et primitive de I'inragination rE lCité par Kayser¡

Ce qui surgit de cet ensemble de contradictions est un éloge très fort du paradox¿ dans le

milieu artistique, de sa capacité de refléter plus véritablement la condition humaine où il

ne se trouve ni clarté ni certitude.

Victor Hugo reprend ce thème en I 82 7 dans 1a préface de ('rutntt e ll , un véritable

manifeste en rniniature du mouvement romantique. Pourtant. ce n'est pas à Ia mlthologie

antjque qu'il attribue les débuts du grotesque littéraire. Le paganisme. dit-il. ne souligne

pas l'incompatibilité la plus importante qui détermine le paradoxe de I'existence
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humaine, à savoìr celle entre la vie spirituelle et Ia vie matérielle. Le paganisme <pétrit

toutes ses créations de la même argile, rapetisse la divinité et grandit l'homme > re ll faut

attendre le Moyen Age chrétien pour cultiver en plein la We ltcut.;chautrng qui lavorise le

grotesque. Le christianisme montre à I'homme qu'il est double. <un animal et une

intelligence, une âme et rn cotps. l'anneau commun de deux chaînes qui embrassent la

création, la première partant de la pierre pour arriver à I'homme. la seconde partant de

l'homme pour finir à Dìeu >.r0 Motivé par cette nouvelle perspective, par ce tiraillement

entre deux pôles, 1'homme se met à méditer sur sa propre condition, devient conscient de

ses difficultés et de ses vicissitudes. Il se prend en pitié et de cette pitié naît Ia

mélancolie. Dans la poésie se reflète cette mélancolie, la conscience du laid qui existe à

côté du beau, <ie difforme près du gracieux, le grotesque au revers du sublinte, le rnal

avec le bien. I'ombre avec la Iumière > *' Aussi le paradoxe grotesque en vient-il à

donner un portrait plus complet, plus vrai de la condition humaine.

Le paradoxe, qui derneure au cceur du grotesque, se voit alors chargé d'une

nouvelle importance. Avec le temps se présentent deur nranières de I'interpréter. La

première. ou la négative. n'y voit que le conflit et 1'alléantissemellt. Les pôles opposés,

qui détermìnent le conflit paradoxal, se suppriment par leur contrarìété et tornbent

simplement dans le vide antithétique Le résultat est un sentiment de perte irrémédìable.

Devant une telle désillusion. les lumières lamilières de ce monde s'éteignent et l'homme

se retrouve aliéné de sa réalité et de lui-même. Kayser rrrontre cette inclination négative

par son insistance sur I'aspect perturbant et même horrifiant du grotesque qui donne le

sentilnent de I'abime. Un autre critique qui insiste sur le caractère aliénateur du

grotesque est Kenneth Bulke, qui attribue cette esthétique à un culte mystique
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révolutionnaire dont les partisans, pareils aux écrivains romantìques. défient les s-r'ntboÌes

de pouvoir et les conventions qui. ensemble, forment la rëctlite de telle ou telle époque.

Le grotesque détruit ces amarres conventionnelles sans en créer d'autres. lci, suggère{-

iÌ. se trouve la différence entre la comédie et le grotesque. Les deur coustituent un

lnouvement vers le bas. un mouvement négatif, mais là où la comédie se sert de I'humour

pour réduire les obstacles dans le chemin de la vìe, pour la rendre plus lacile. plus

supportable, le grotesque aneantit à la fois les obstacles et le chemin. précipitant une

chute dans le vide. Cette chute, ajoute-t-il, n'est que solitude et aliénation. Elle n'a rien

de comique :

Humor specializes in incongruities, by its trick ol"conversion downwards."
b1, its stylistic ways ofreassuring us in dwarfing tlìe magnitude ofobstacles or
threats, it provides us relief in laughter The grotesque is the cult of
incongruity v ill'tc¡ttl lhe laughter The grotesque is not funn¡, unless you are

out of sympathy with it (whereby it serves as an unintentional burlesque).
lnsofar as you are i, syrnpathy with it, it is in deadly earnest.'rl

En fait, tout Ie mouvement romantique s'oriente vers l'aliénation totale Dans la

Ii¡rsclntle der A¿es¡hetik ( I tttrotlttc¡it¡tt à I'e.sthétique) de Jean Paul, Ie grotesque se

definit conrme un humour destructìf et diabolique. une Ll eltt'ct loc'ltirirg. ou Ie

rabaissement du monde entier à travers le rire. Cet esprit meurtrìer inspire également les

voleurs de reflets et d'ârnes chez E.T.A Hoffman, Ies femmes impérìeuses et décadentes

de Baudelaire, de Huysmans et de Wilde, et les fantasmes de Poe et de Shelley. Au

vingtième siècle. le grotesque destn-ìcteur donne lieu au vide existentialiste de Beckett.

L'homme se sent arraché à son lieu sûr situé au miljeu d'un univers qu'il considérait

comme bien ordonné et sous le contrôle d'un seul pouvoir. Perdant ce lieu protégé.

l'esprit ronrantique se réfugie en soi, substituant au foyer extérieur perdu un foyer

intérieur subjectif. Aussi, la prééminence de I'indivìdu s'affirme-t-elle avec une vigueur
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jusque là inconnue. L'homme. désespéré, flottant comme un objet dans une obscurité

incompréhensib le, hurle son nom au monde, essayant en vaìn de se recréer.

La critique moderne, à partir du formalisme russe et passant par le structuralisme et

la sémiotique, partìcipe aussi à cet esprit du vide qui en vient à caractériser le romantisme

allelnand. Le texte s'isole. devient (immanent >, ¡éduit à un tissu complere de si,qnes

autoréférenciels, sevrés du monde extérieur Même à l'intérieur du te\te. I'unité textuelle

que propose le stn¡cturalisme s'abolìt à l'arrivée de la déconstruction. Dès lors, le texte

perd son potentiel interprétatif, ne se reconnaît plus comme une utpia reurnt, un récrpient

de matières spirituelles, mais comme une copia verborunt, un lieu purement linguistique

ou les mots, et les signes qur les composent, n'ont d'autre signification que celle que leur

confère leur dilférence avec d'autres mots, d'autres signes BrefÌ le texte. comlne le

monde devant l'esprit romantique aliéné, ne se reconnaît pas par ce qu'il c.sl. mais par ce

qu'll n'c.st ¡sa.s. L'irréalité du terte informe I'irréalité du monde. Le tnonde 1Ì'est qu'un

lexte, et rien de plus. Aussi, le paradore célèbre de Shakespeare : < Fair is f'oul and loul

is fàr¡ >r, non seulement met-il en jeu les notions de la beauté et de la Iaideur. lnais aussi il

efface entièrement la distinction entre ces notions. Ies réduisant à une antithèse

linguistique sans portée réfé¡entielle. Le terme positiflall ne se comprend que par sa

différence du terrne négatif .ftnrl. et les deux, par la même contrariété qui Ies defìnit, se

suppriment mutuellemeuT

La deurième manière de considérer le paradoxe, ou la positive, s-inspire du

d,vnamisme créatifdu conflit antithétique. On ne peut pas regarder une peinture

grotesque sans s'émouvoir devant l'énergie imaginative immanente dans sa profusion de

formes étranges. On ne peut qu'admirer cette abondance de contradictions apparentes
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qui. vues de loin, disparaissent dans leur foisonnement même. réintégrant tout avec le

tout, Iaissant l'ìmpression d'une continuité cosmique, du potentiel au sein de la nature.

Bakhtine cite une autre définition du grotesque positive. Ces mots sont de L.E. Pinsky :

Dans le grotesque, la vie passe par tous les degrés, des degrés inférieurs
inertes et primitils aux degrés supérieurs les plus mobiles et spiritualisés dans

cette guirlande des formes les plus diverses qui témoigne de son unité. En

rapprochant ce qui est éloigné, en alliant ce qui s'exclut mutuellement. en

violant les notions habituelles, le grotesque dans I'art s'apparente au paradoxe

dans la logique. Au premier coup d'ceil, le grotesque iì'est que spirituel et

amusant, alors qu'en réalité il recèle de grandes possibilites.''

Aussi le grotesque se pose-t-il comme une dissolution de contraires quì amène à

une révélation autant positive qu'énigmatique. On reconnaìt à la fois le sens de I'insensé

et I'insensé du sens Aucun doute schismatique n'interrompt l'alternance joyeuse entre le

clair et I'obscur, et pendant ce va-et-vient, I'impression d'une vérité se laisse sentir,

comnìe par sédimentation. dans l'ârne. une unité sortie du cceur du conflit. Ce

dynamisme s'illustre tnieux par le symbole du yin ¡'ang Celuì-ci donne sinrultanén.ìent

I'union et la polarisation du pôle fémrnin (la yin obscure) et du pôie masculin (le yang

claìr) à l'intérieur du cercle de l'infini. La ligne sigmolde qui sépare le clair de l'obscur

conière au cercle une rotation dynamique dont le premier effet, si on se l'inlagine un

instant, serait d'embrouiller cette frontière ondulante, donnant Ie gris subJime de la vérité,

la même tempête qui accompagne les mots prophétiques des sorcières de A,lttcheth

< Fair is foul and foul is fair / Hover through the fog and {ìlthy air.. > Donc. il ne s'agit

pas de chercher la clarté au milieu de la tempête paradoxale, mais de s'installer au milieu

de cette confusion perpétuelle et de I'accepter contme l-essence même de la verité.

Celle-ci se uranileste alors dans tout son caractère bigarré, une tempête, un passage, une

rrutabilité infinie.



A la lumière de cette perspective positìve sur I'esthétique grotesque, passons a

1'analyse des deux premières chroniques de Rabelais.



Chapitre 2

Comment envisager ce monde extraordinaire qui se déploie sous la plume de

Rabelais ? On ne peut certainement pas se limiter à dire : c'est une.s.ltirc ponctuée par

endroits d'une penséé humaniste sérieuse. Bien que la satire eriste ici, et en abondance.

elle n'y est que pour le rôle qu'elle joue dans le rabaissement carnavalesque. un

rabaissement, répétons-le. qui donne lieu à une réintégration positive. à une renaissance

La satire ne caractérise qu'une seule dimension du rire rabelaisien, la dimension négative

et dénigrante. S'il n'y avait que cette dimension, les objets ainsi rabaissés n'inspireraient

que la dérision et la haine. Or, ces deux sentiments sont étrangers aur deux premières

chroniques M.A. Screech atlrnre < Rabelais writes pages of sheer delight. which not

only make us laugh at tlìe cruel old diehards ofthat citadel of anti-hurnanist. anti-

evangelical reaction, but make us laugh in such a way that it is impossible Ío hate thenì.

lrowever totally we dismiss everything they stand for > 
+l C'est dans cette ntatùùre cle

tuotr.s.fatre ri c que se révèle la dimension positìve et réintégrante du grotesque

rabelaisien. Ce rire est 1'orcément ambivalent, à la limite de deur Voies divergeantes. Du

còté négatif, ce rìre dénigre, rabaisse Il jette bas les menaces du présent et du passé. les

réduisent à l' insignifrance. Du côte positif, il donne lieu à une transcendance joyeu se'

nous situe tnt-delà et att lotn de toute petitesse, dans un lieu ou il n'y a que générosité,

abondance et extase comique.

Selon Bakhtine, ce lieu et ce rire sont propres au carnaval Ce dernier a lieu à Ia

limite des saisons et des observances religieuses. c'est-à-dire pendant une période de

transition où I'homme exprime son triomphe sur le passé et son espoir du futur' Sur la
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ligne du temps se mesure la transcendance de 1'homme. Chaque saison vécue est une

saison de gagnée. Sur la place publique au milieu du carnaval, l'homme se sert du rire

pour se projeter au-delà de son passé et de son présent. ll s'enlpare de ces derniers, les

jette bas, les tourne sur la tête, les piétine dans la boue et rit avec extase de leur aspect

ridicule En même temps, il se projette au-delà de lui-même, c'est-à-dire de ce qu'il ilall

et de ce qu'il e.t/. Il regarde vers un temps et une identité.y'//tu.r' Dollc, pour Ìe moment.

le < soi > se suspend. L'homme rr'cslpas ce qu'il est. ll se déguise, porte ulì nlasque' se

trouve libéré à la lois de sou identité et de sa place déterminée dans la hiérarchie sociale.

Il se transforme en potentiel pur, se perdant dans la multitude joyeu se, se réintégrant avec

la matrice materielle unive¡selle. et attendant joyeusement sa renaissauce. Bakhtine

précise.

Le ternps joueetrit. C'est le garçon joueur d'Héraclite qui détient le

pouvoir suprême dans I'univers. L'accent est toujours nis su¡ I'avenìr dont le
visage utopique se retrouve constamment dans les rites et ilnages du rire

populaire qui accompagne la fête a5

La satire toute seule n'erplique pas cette extase, cette ir resse du carnaval qui caractérise

le rire rabelaisien. Elle n'explique pas ( les propos des bien ivres >. les genéalogies des

géants. les naissances extraordinaires de Gargantua et de Pantagruel, ou les instants où

Rabelais rit avec indulgence des choses qu'il adrnire et vénere.

Elle n'explique surtout pas la.fattaisie rabelaisienne qui nous dépeint un nronde

infiniment grand et infiniment petit, un monde qui ne fàit aucun cas de la relativité des

dimensions généralement respectée même dans la fiction la plus lantaisiste. Dans les

romans chevaleresques, par exemple, Ies géants restent des géants avec tous les avantages

et Ies inconvénients de leur état. S ils changent de taille, il faut quelque catalyseur, un

philtre, un de ces gâleaur ou de ces flacons de Lewis Carrol avec les mots rt¿¡lry1e-nttti ou
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boi.s-ntoi écrits dessus Gargantua et son fils Pantagruel, par contre, sont des géants

capables de déplacer des pierres de trente-six pieds carrés et des clochers de cathédrales

comme s'il s'agissait de plumes, de noyer des centaines de milliers de Parisiens et une

armée entière de Dipsodes dans des inondations d'urine, de manger des pèleflns cachés

dans la salade et d'avaler dix-huit hommes vivants pour qu'ils leur débouchent les

entrailles à pelletées de merde. Ce gigantisme ne semble avoir aucune limite, défie le

lecteur de s'en faìre quelque idée concrète. D'un coup, ces dimensions. déjà immenses'

s'amplifient infinìment, deviennent cosmiques, engendrent d'autres mondes même. D'un

pet de Pantagruel naissent les pygmées et de son urine proviennent les bains cliauds de

France et d'ltalie. Alcol¡ibas Nasier trouve dans la bouche de Pantagruel tout un monde

á part. des cités. des charnps et des royaumes entiers. ll passe sir mois dans la bouche de

Pantagruel, nìangeant ce qui lui passe par la bouche et lui défèquant dans la gorge

Quelle perplexité s'empare-t-il donc du lecteur à voir ces deur géants passel'

confoÍablement dans les universités et les bibliothèques. discuter avec les gens sans

difficulté, et même faire des conquêtes anroureuses I

Pourtant. l'échelle colossale des personnages et des éléments n'empêche pas

l'objectif de se réduire à d'autres moments pour sonder les profondeurs des mondes

nrenus. Ceux-ci se révèlent, par exemple, dans les listes et les énunìél ations qui se

prolongent à l'infini. Les détails. notés avec minutie. valent tout autant que les gros plans

de l'exagération gigantesque. Dans öurganlua, les torche-culs proposés montent dans

les soixante-dix. Dans Purrtugrtrcl. autant de géants se trouveltt dans la genéalogie du

héros. Ce dernier cornpte 140 livres dans la bibliothèque de Saint VictÕr. Plus lard.

lorsqu'Episterron descend aur enfers, il rapporte à ses amis une liste de 80 personnages
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célèbres et leurs occupations comiques dans le royaume des morts. Quaut aux jeu\ de

Gargantua sous son nouveau précepteur Ponocrates, la somme arrive à 207. Ces listes

ont de multiples effets. D'une part, elles soulignent la parodie carnar. alesque grotesque

des institutions que l'auteur méprise. Les livres de Saint Vìctor signalent la

concupiscence des moines, et I'activité impressìonnante décrite dans les jeux de

Gargantu4 ridicuLise la torpeur relative de la formation sophiste. D'autre part, elles

révèlent la vaste imagination de I'auteur, un goût capricieur, sajoie qui déborde la simple

volonté de parodrer, et surtout son rire. Ce rire est à Ia fois spirituel et viscé¡al, la

¡lanifestation d'une pensée et d'un appétit. Il s'empare de l'esprit du lecteur, I'inonde, le

transporte et le fatigue, 1'oblige à passer d'un saut abrupt de l'infiniment grand, du

gi-qantisme cosmique, à I'infiniment petit, aux menus détails bìbliographiques, récréatifì

ou bien torchectt latif.s. qui selnblent rentèrmer en soi des rnondes à part. des profondeurs

qui méritent I'analyse.

Les listes et les discordances de tailles et de perspectrves ne sont certaitìenlent pas

les seules contradictions que le lecteur doit concilier. La fàntaisie de Rabelais joue sans

pitié sur la langue. Les propos des bien ivres constituent un véritable labyrinthe

d'associations Iibres, d'equivoques et de références obliques. Sur un dicton absent de

saint Augustin, cûtititu itÌ .sicco htthitare non potcst (l'âme ne peut pas vivre á sec),r6 se

construit tout un discours comique sur la nécessìté de s'envoyer force bouteilles. En

conclusion, èlre t it'ct¡tÍ ou ntnt t'it'antest synonyme d'ètre bttvant ou nt¡n l¡tn'unl .

< Beuvez tousjours vous ne mourrez jamais >.rt Pourtant, pour appliquer cette

philosophie sì salutaire, il faut pouvoir distinguer entre les bouteilles et les flacons. La

différence est quand même assez grande : < Bouteille est fermée à bouchon, et flac con
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[flasque con- flacon] à viz Imembre viril- vis I u a8 Il y a aussi les pots dont les uns se

vident en chüntnrl et les autres se remplissent en chianl. sans parler des s7;orr.sl et des

.yxtngiae (les époux et les éponges), qui possèdent tous les deux de men"eilleuses

capacités d'absorption, sachant mìeux ¿/¿scendre (avaler) qûe notÌler. se servant de

l'atjanthentenî dujanhon comme d'un¡-lr.lrlain pour descendre le vin aux estotÌìacs

co-ro" urt caues. 
t'

Cejeu imaginatif sur la langue s'impose surtout lorsqu'il s'agit de cerner d'un 1on

moqueur les discours des sophistes, des légistes et de tous ceux qui se disent ( penseurs )

alors qu'ils ne font que brouiller les pìstes de la pensée comme des pharisiens qui

submergent la loi divine dans une infinité de paraphrases. La harangue de Janotus de

Bragmardo abonde en néoìogismes comiques et ba¡barismes hybrides du latin et du

fiançais : < o monsieur tloninc, c luc ltitlL tnant nn¡r nohi.t ',"' dit-il pou¡ récupérer à

Gargantua les cloches de Notre Dame Ensuite. il propose sa thèse : << Onttti.s cloclttt

clothuhili,s ìn clocherit¡ c!ocho o clochtut.ç clochalitro clochu e.fctcit chtchabiliter

c'Ìochanl¿.;. Ptn'isius habet clocha.s. l:rgo gtrc r, t' Chez Rabelais, le mépris de ce

langage hermétìque des rhétoriqueurs et des légistes, un Iangage qui éco¡che le fiançais et

le latin et qui se plait de ses complexités et de son obscurité .vri getrcr'i.s. se manileste à

plusieurs reprises dans le cadre de la parodie carnavalesque. Pantagruel étrangle un

Linrousjn pour avoir parlé ainsi. Lors de I'affaire de Baisecul et d'Humevesue, il prend

le rôle de la mère sotte, prononçant une sentence aussi inintelligible el absurde que la

cause même . < Semblablement est declairé innocent du cas privilegie des gringuenaudes,

qu'on pensoit qu'il eust encouru de ce qu'ìl ne pouvoit baudement fianter par Ja decision

d'une paire de gands parfumes de petarrades à la chandelle de noìx [.. ] >r 
5l
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Partant de ce verbiage excessìfet ridicule, de ce tissu comique de mots vides.

Rabelais passe à l'autre extrême, à la parodie de la communication nott lcr¿5¿¡le des cultes

ésotériques Le débat entre Thaumaste et Panurge s'accomplit dans une langue érudite de

gestes et d'expressions. Avant de concéder le débat à Panurge, Pantagruel consulte de

nombreux lìvres sur Ia magie. I'astrologie et l'alchimìe, des sciences qui aspirent à une

connaissance intégrale de la matière et de I'univers, des sciences sophistes, en somnle

On s'attend donc à un débat ìntellectuel sur des thèmes si profonds, si primordiaux qu'ils

transcendent les capacités de la langue Ce qu'on reçoit est une danse burlesque La

Jangue ésotérique des signes n'est autre qu'une série de gestes r'ulgaires cachés à peine

par le forum du débat intellectuel et le ton sérieux de I'entourage. lci se trouve urre

illustration frappante de la pensée de Gombrich sur le décorum. Le caractère grotesque

des gestes de Panurge se modifie dès que l'action quitte la scèrle carnavalesque pour se

deplo¡,er dans le r¡ilieu consacré au débat intellectuel. L'action grivoise se cache alors

derrière un masque d'érudition. Elle cesse d'être burlesque et devient énigmatique,

profonde. Le public, ébloui par un tel élalage de force intellectuelle, assiste bouche bée

aux pirouettes obscènes de Panurge, essaie en vain de leur trouver un sens ll y a des

tôtes d'âne formées par les mains grand ouvertes de chaque côté de la tête. des pieds de

nez erécutés avec les deux lnains. l'une devant l'autre et le pouce fourré dans le nez

Viennent alors une démonstration de batterie avec des morceaux de bois et d'os, des

tiraillements de braguettes, des enfoncements du doigt indice de la main droite dans un

trou lormé par le pouce et le doigt indice de la main gauche etc. On ve¡ra plus tard que

tous ces gestes qui impliquent le nez, les oreilles. la bouche et le phallus, font partie du

répenoire des gestes populaires carnavalesques et se voient dans toutes les cultures de
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toutes les époques. Enfin, Thaumaste, intimidé par les arguments infaillibles de son

adversaire, devient tout pourpre, pique une sueur, et lâche un pet phénoménal. Sur une

grimace comique de Panurge, Thaumaste concède à ce dernier la victoìre

On voit donc chez Rabelais des mouvements extrêmes d'un pôle à l'autre, de

l'infiniment grand à l'ínfiniment petit, de la parodie basée sur le verbiage à celle qui se

fonde sur l'absence totale de la parole. Pourtant, parmi toutes ces contradictions, celle

qui ressort de la manière la plus explicite est sans doute la juxtapositionde thèmes

scatologiques et érudits, r,ulgaires et sublimes, d'une matérialité excessive et d'une

spiritualité qui semblent s'engendrer mutuellement. On voit que même Bakhtine. avec sa

vision positive et intégrante du grotesque, a du mal à concilier la perfèction platonique de

l'abbaye de Thélème avec 1a prééminence des thèmes scatologiques dans les deur

preniières chroniques. Pourrait-on éprouver moins de difficulte à suivre Gargantua dans

son illustration grossière des torche-culs, ou à comprendre pourquoi l'énumération des

titres burlesques de la bibliothèque de Saint Victor donne ìmmédiatement sur la lettre de

Gargantua à son fils, une lettre d'une formalité et d'une sagesse remarquables ? ll y a

aussi le discours politique d'Ulrich Gallet. une voir sage et morale qui se 1àit entendre.

sinon comprendre. auprès du roi ambitieux Pic¡ochole.

Plusieurs de ces infractions à la bienséance surprennent par leur caractère

blasphématoire. Les bien ivres, par eremple, effectuent une transcendance spirituelle'

divine même, moyennant les attributs les plus caractéristiques de I'imlnanence et de la

nratérialité, à savoir la soifet I'excrément Ces derniers, depuis longtemps envisagés

comme des chaînes qui nous Iient à la fange terrestre, au bas matériel, sont ici les

éléments constitutifs de la houle grotesque sur laquelle ces ivrognes s'élèvent vers Dieu
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Bìen sùr, c'est en se servant du motif du vin ¿Ìivitt que se manifeste cette transcendance.

Aussi les propos paillards de ces ivrognes se rapprochent-ils sans souci, ar ec

enthousiasme même. des lieur les plus sacres. à saroir l'Ér'angile. la passron du Christ :

Longues beuvettes rompent le tonnojre. Mais si ma couille pissoit telle urìne,

la voudriez vous bien sugcer ? [. .] Cornons icy à son de flaccons et

bouteilles, que quiconques aura perdu la soi{ ne a¡ à la chercher ceans

Longs clysteres de beuverie l'ont faict vuyder hors le logìs Le grand dieu

leist les planettes : et nous faisons les plats netz. J'ay la parole de Dieu en

bouche : 5l¡l¿-¡.'i'

La métaphore, et la rnétarnorphose, sont d'un grotesque parachevé. Le corps. enfìé par

le trop plein, se transforme en tonneau de vin dont le bouchon. naturellement, est le

menrbre viril qui compisse les bouches avides, chassant la soilpar le bas ventre comme

un clystère, une purgation avant-coureur d'une communion divine. L'uritle se transforme

en vin qui, en causant I'ivresse, se transforme finalenlent en paroles d'ertase. élevant

I'homme plus près de Dieu. lnversement. Dieu descend, se matériahse dans le vin et

parle à travers le buveur Le mot 'sl¡l¿.¡' ou.i 'ai xi[. est une des dernières paroles du

Christ. dont le sang se reçoit sous la forme du vin Cette transsubstantiation, un des

dogmes les plus sacrés de I'église, se voìt dépeindre ici sur un mode à la 1'ois eralté et

vulgaire, deux styles que Rabelais jurtapose sans la moindre hésitation. Bakhtine

afïrme : < Rabelais n'a nullement hésite à nlentionner Non c Scigncur et la héttótlic¡ion

chr Seigtreur à côté des excréments [ ..]ll n'y voyait pas le I¡oindre sacrilège, ne

discernait pas entre ces deux idées I'abîme stylistique qui. dès le XVIIè srècle. devait les

Separer )) '

Nous répétons la question du début du chapitre. Comment çernet \e nr¡¡ttle

rabelaisien ? Comment détenniner une esthétique globale propre à ces deux premières

clrronìques. Le terme grclc.tque posilif, ou can¡at'aleseltle, avec tout ce qu'il irnp que,
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serait une clé qui ouvre à I'esprit synthétiseur la possibilité de cette rue d ensemble. On

a déjà expliqué que cette perspective du grotesque puise sa force dans la pluralìté et dans

la contradiction inhérente au paradoxe, que son effet global seraìt à Ia fois I'afiìrmation et

l'eflàcement des limites qui déterminent la différence. aboutissant à l'énigme. au gris

sublime de la vérité. Evìdemmenl, si ce raisonnemenl. serl d'expliccrtit¡tt, i\ ne prétend pas

servir de clarification. Que la contamination du noir et du blanc donlie sur le gris, on

comprend cela sans diffisulté, mais qu'est-ce que le gris. sinon un embrouillement et une

confusion ? Pourtant, il y a dans le gris une unité irréfutable. le témoignage que les

multiples expressions de toutes les choses du ciel et de la terre peuvent aussi se confondre

dans l'identité, des microcosmes infiniment variés qui s'unissent finalement dans un seul

et même macrocosme.

Cette idee de I'identité des contraires est centrale à notre étude du grotesque positif.

Chez Bakhtine, elle se développe pleinement dans les évocations du corps grotesque et de

l'ouverture de celui-ci au monde qui Ie définit et le défie. Elle s'y trouve aussi en

1ìligrane, derrière le qualificatif anrål valenl dont I'auteur se sert souvent pour illustrer le

caractère du rire carnavalesque qui ridiculise et élève à Ia f'ois, qui ne rabaisse son objet

que pour lui donner la possibilite de renaître et de se réafJì¡mer. Pouftant, il serait

desirable d'invoquer un critique qui accorde à I'idée une certaine autonomie et qui la

développe en s'appuyant sur la tradition philosophique <ofÏcielle >. Dans lìctbelais et lct

joie clc la ltbertt!, Michael Baraz parle de la conception de l'univers qui se révèJe sous la

plume rabelaisienne :

Rabelais conçoit comme immensément riche non seulement le macrocosme.

mais aussi chacun des innombrables microcosmes dont celui-ci est constitué.

Cette richesse lui apparaît souvent sous l' aspect d'une .iuxtulx).tiliotÌ d'objets.

d'êtres ou de qualités [ ..] Mais d'autres fois elle s'impose à son esprit sous
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un aspect qu'il est plus difficile de circonsc¡ire et de décrire : celui de

I'identité nulli¡tle ou de la polyvalence- un microcosme n est pas seulement

une juxtaposition d'objets (A:a+b+c+d+e...).ìl est aussi' en tant que

totaiité, plusieurs réalités à la fois (A:B:C: D ) ))

Aussi. une seule chose peut-elle s'exprimer d'une infinìté de nlanières et une infinité de

différences peuvent-elles revenir à une seule et même chose. En plus. chacune de ces

expressions constitue un autre microcosme quì recèle d'autres motldes encore. L'unìvers

entier. letnu"ro"ort". le gris sublime et infìni, est un tumulte de microcosmes qui

recèlent chacun sa propre infrnité, ses propres profondeurs insondables. Comment

l'auteur ou le peintre du grotesque saurait-il alors se contenter d'un seul objet. d'une

seule idée, alors que cet objet ou idée ne forme qu'une infime partie d'un univers si riche,

si r,arié, si incommensurable, où tout s'appartient et se correspond ? Pour ce peìtttre ou

auteur, un objet ou un tliène n'a de valeur que lorsqu'il donne sur urì autre et ull autre

eucore jusqu'à ce que, poursuivant vers le bas cette spirale d'associations, l'ob¡et premier

termine par s'identjfier avec une série d'éléments que l'esprit pragmatique perçoit

comme incompatibles, contraires même. L'esprit de l'art, en fait, <est toujours révolte

contre les prétentions à I'absolu de I'entendement pratique, et aspire à pénétrer à un

niveau plus profond de l'existence, ou les contraires que la logique sépare finissent par

coincider , 'o Les songes de Râbelais, tout comme ceux des peintres. avec Ieur

ambivalence, leur pluralité de formes et de thèmes. leur dynamisme protéen. leurs

entrelacementS frénétìques et leurs énumérations inte¡minabtes, sont des représentations

d'une vision ttttiverselle eÍ ¡t ¿qt'ottle.

C'est à son honneur que Baraz amplifie son analyse dela pol¡'t'crlance' ou l'ttnilë

tles ctnlraires, au-delä du discours littéraire La physique, par eremple' saisit un aspect

fort réel de la polyvalence lorsqu'elle afärme que l'électron esl à la.foi.s onde et particule,
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(chose que I'entendement pratique ne peut concevoir, qu'il doit néanmoins reconnaÎtre

comme réelle >.57 La philosophie établit d'autres précédents sur ce thème. bien que sous

un angle très différenl de ceìui de la physique. Dans la scolie suir ante empruntée à

L'érhique, Spinoza développe son idée des infinis attributs :

[. .] tout ce qui peut être perçu par un entendement illfini comme constìtuant

une essence de substance. appartient à une substance unique. et en

conséquence que substance pensante et substance étendue, c'est une seule et

même substance comprise tantôt sous un attribut, lantôt sous l'autre De

même aussi un mode de l'étendue et l'idée de ce mode' c'est une seule et

même chose, mais exprimée en deur manières ; [ . ] s8

ceci veut dire qu'une seule chose est à la fois la manifestation d'une é/er¿1¿r¿, d'une

substance réelle qui occupe de l'espace, et d'une inëtenúte. d'une essence spirituelle.

Ces deux manifestations ne sont que deux altribul\ d'une substance unique' deux

attributs parmi une infinité d'autres. < Chaque chose erìste donc en une infinité de

façons ; comme mode de la pensée, comme mode de I'étendue' comme mode d'un

troisième, d'un quatrièrne. d'un n-iène attribut, que l'homme ne pourra jantais irnaginer.

et ainsi à I'infini > 5e Aussi, le seul fait de se torcher le cul se urultiplie-t-il dans une

énurnération prolongée d'attributS contradicioires, embrassallt tous les niveaux. N4ieux

encore, les propos des bien ivres ne sont que l'éloge d'une substarlce unique, le vin Ce

dernier s'exprime dans une profusion d'attributs les plus variés compfenallt, entre autres.

la sécheresse, les tripes, les jambons, les couilles, les éponges. les templiers, les poulains,

les caves, la bouche, le nez. Ies planètes, les psaumes et I'Evangile

Cette idée de la polyvalence porte partìculièrement sur la langue Si on pose

comme simultan ément difJërente.t et identiques les idees et les choses, sautait-on exclure

de cette équation les ntr¡t.s Qu'est-ce qu'un mot. sinon l'attribut d'une chose ou d'une

idée ? Manilestement. il se trouve à mi-chemin entre l'idée et la chose Par la voie du
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mot. la chose r hbstrait. .s'in¡eriolrsz, se fait idée. En même lemps, l'idée réalise à

travers le mot une exf ét i.r.iscttiott, une molér¡ãlisqlion. EIle se fait donc ¿/zr.ç¿. et en tanl

que chose, elle possède une étendue d'espace (écriture) ou de temps (parole) Elle peut

aussi devenir proprlél/, se vendre dans un livre, s'assurer contre le vol etc

Il serait possible aussi de comparer le rapport entre les ìdées. les mots. et les clÌoses

avec le rapport, envisagé par Saussure, entre le .vgle, I'union du .tigtti.f¡¿ el du sigttifiturt.

et \e référent Entre le mol (signifiant), le concepr ou idée que renlerme Ie mot (signifìé).

et la chose extérieure qui renvoie au signe (référent), existent une incompatibilité et une

jdentité de fond. Sur cette identite se fonde Ia science empirique et l'entendement

pragmatique < A rose is a rose is a rose > dit Gertrude Stein, que cette rose soit lnot'

concepl dérivé du mot. ou chose extérieure à la langue La cornpréhension et la

communication exigent cette identité conventionnelle [ (rose.sigttifiant + rose .sigttilié):

rose réfërent ]. Pourtant, la linguìstique et la critique litté¡aire soulignent en même telnps

t 'inconrydlihilìl¿ de ces trois éléments. Le mot ¡ r.¡çe n'est qu'une graphie En sol il n'a

rien à voir ni avec le concept qu'elle prétend renlermer ni avec ìa chose rouge aur épines.

En vérité, <what's in a name ? That which we call a rose/ By any other word would

smell as sweet [ ] ,.t"' La langue serait donc une jurtaposition arbitraire de symboles et

de significations . lrose .sigtti.fiant + rose signifié + rose rëféretttf En effet' entre le

sìgnifié, le signifiant et le référent s'ouvrent des abîmes que 1'on ne peut traverser sans

qu'il y ait distorsion des trojs. En perdant le rapport d'identité avec les idées et les

choses, la langue acquiert une cenaine autonomie, un caractère clos, autorélèrentiel. Dès

iors- un signe se reconnait par son rapport de contraste, par son inconrpatibilite avec

d'autres signes. Le mot / o.!¿, par eremple, se reconnaît parce qu'il dilfère du mot
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(n cllidëe et ainsi de suite Bref, à I'intérieur du langage demeure la même ambivalence.

la même unité paradoxale de contraires qui caractérise I'esthétique grotesque. Dans

chaque mot et phrase se trouvent sìmultanément de multiples rapports d'ìdentité et

d'incompatibilité.

Or, il est évideht que Rabelais est très conscient de ce caractère grotesque de la

langue, des conventious linguistiques qui exigent I'identite des idées. des mots et des

clroses [(rose .\¡gnifidnt + rose .signi.fie): rose réfét enl) et du caractèrc autonome de ce

s¡,stème de symboles qui n'ont aucun rapport naturel avec leurs référents

extralinguistiques, ne formant avec ces derniers qu'une juxtaposition arbitraire [rose

.:igrtifitrnt + rose signifié + rose téférentl Cette dernière observation n'est pas la

découve¡-te de la linguistique moderne. Tant s'en faut. c'est Aristote quì la fàit en

premier et qui la transmet aux humanistes. Screech affirlne ;

Rabelais reserved until later his exposition ofthe linguistic theories he

worked by [ .] The theories are A-ristotelian, as harmonised with Platonisnr

by Alexandrir,e Greeks in late classical times

Put simply. this theory maintained that words have no natural

connexions with the things they signify. Speaking ¡,t a natural human activity.

butthelanguageswhichmenspeakarenotnaturalcreationstheyalìresult
lrom the arbitrary imposition of meaning on aural symbols. Rabelais does /rol

nlean that each and every speaker can make up his own language as he goes

along, imposing any old meaning on any old sound On the contrary' to do

that ìs to make youiself both coÃic and incomprehensib le ór

Ne pas pouvoir inventer sa propre langue, ne pas pouvoir jurtaposer sans queue nì tête

des significations quelconques à des symboles quelconques' c'est reconnaître

l'importance capitale des conventions linguistiques, celles qui se f'ondent sur l'identité

des mots, des idées et des choses Cette reconnaissance est manifeste dans la parodie des

glossateurs et des inventeurs de langues hermétiques dont les mots et les phrases, soumis

à I'exagération grotesque rabelaisienne, sont au plus haut point risibles. Le Limousin est
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ridicule et répréhensible lorsqu'il s'éloigne du langage conventionnel et réforme le

français à sa manière. La harangue de Janotus de Bragmardo et le procès de Baisecul et

d'Husmevesne sont tout aussi absurdes à cause de leur langage inintelligible'

Cependant, il ne laut pas perdre de r'ue que tous ces sots qui débiterÌt ce langage

inintelligible sont les enfants de ta plume rabelaisienne, et que le génie derrière tous ces

jeur, ces néologismes et ces équivoques, c'est Rabelais lui-rnême. c'est /zl qui invente

cette langue eragérément ridicule destinée à faìre rire de ces gens C'est lui qui écorche

1e lrançais et le latin dans la bouche du Limousin, et c'est lui qui fait dire à Janotus

l'imperatìf inouT : < clochidonnaminor nobis. > En effet, si Rabelais est conscient de

l'importance de la convention linguistique, il l'est aussi du potentiel LtttÍ)tune des mÕts

ceux-ci peuvent aussi se Juxtaposer à fantaisie- fonctionner tout seuls, sans aucun

référent hors du langage, sans même porter de signifie. Rabelais est erpert du ntot-

nronde, du signifiant qui constitue un monde ett soi,libéré de la co¡rvention linguistique'

un microcosme avec sa propre infinité d'attributs' pour reprendre les termes de [a

polyvalence. On n'a donc pas besoin de cotnprendrc un mot rabelaisien Olì peut tout

sirnplement I'assimiler d'une manière purement esthétique. c'est-à-dire comme un effet

des.r¿,,ç. II y a d'abord l'effet optique. Dans son étude Rabelais at lcs chifft'cs. Michel

Butor évoque l'exploitation de l'effet optique des mots chez Rabelais :

Les nombres longs (cette longueur étant en partie indépendante de leur

grandeur au sens mathématique, mais donnant f impressìon de celle-ci), [ ]

ónt la propriété de troubler le fil de la lecture, de la ralentir. de la faìre

déraper. lls sont écrits en toutes lettres. ce qui nous oblige à subir ce

ralentissement. à éprouver ce trouble "z

La motìvatton derrière ces mots n'est donc pas la compréhension immédiate d'un nombre

spécrfique. celui-ci n'est pas I'essentiel c'est l'étendue du mot, sa manifestation
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visuelle, plastique. Un mot peut être aussi un effet auditifet tactile La harangue de

Janotus de Bragmardo. qu'il faut lire à haute voìx pour apprécier pleinement. se ponctue

d'exclamations onomatopéiques qui reproduisent, peut-être, un rire niais, des quintes de

toux ou un bégaiement L'effet global serait une espèce de.récåer-¿.ç!e et de sotte avidité

qui se laisse entendre et sentir derrière les mots

< Ehen. hen, hen. À,:lna ¿11¿.ç Monsieur. Mna tlies [ ] Ce ne serovt que bon

que nous rendissiez noz cloches. Car elles nous font bien besoing Hen, hen'

hasch [...] Que vous rendez noz cloches et Dieu vous guard de mal' et

nostre dame de sante, .llti uiui/ ¿1 t.¿gt\{tt p¿r onltia .çeutla .secttl<tt ttn, AntetL

Hen hasch ehasch grenhenhasch ' Ú'

Ces hen hen g.enhenhascJt ne se rélèrent à aucun référent conventionnel hors du langage.

Tout seuls, ils n'invoquent rien de préeristant, ni la toux, ni le rire. ni la sécheresse. Ces

derniers effets, dans le cad¡e de ce passage, naissent direclement du texte. sont des

ct.etiit¡ .s excltt.sit,c.s du latigage rabelaisien. Bien sùr, l'effet auditif de ces mots leur

donne un caractère onolnatopéique. lls ont alors Ie potenliel de passer aux domaines du

signifié et du référant, mais. dans ce cas, c'est le lectettr qui supplée le délaut de la

convelìtion, qui leur donne un sens.

Finalement, il ne fal-rt pas oublier la sérje de salutations que pronorìce Panurge lors

de sa première rencontre avec Pantagruel. Evidemment, la fin de cet exercice est

I'incompréhension totale. Dans le cas improbable que le lecteur comprenne parfaitenlent

toutes les langues européennes, Rabelais en inclut quelques-unes d'inventées Ces

signifiants, parce que dénués entièrement de signlfiés et de référents. détiennent un

énorme potentiel comique. Les nlots et les Signes, tout comme les images des peintures

grotesques, se libèrent de toute convention. Des créations comme tlrup¡t, delnctr¡.tplist, et

.rt:nn¡;enarcl.s se juxtaposent aux mots parfaitement intelligibles du hollandais et de
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étrangeté, leurs textures et leurs sonorités laides et comiques. En fait, plus les mots

s'éloignent de la convention linguistique, brisant leurs rapports d'identitè avec les ìdées

et les choses, consolidant leur potentiel de microcosme capable d'engendrer d'autres

lnicrocosmes. plus se ressent tout le caractère grotesque de la langue

En plus de la langue, il y a d'autres thèmes rabelaisiens qui s'expiiquent sous la

lurnìère de la polyvalence et des attributs inhnis, notamment celui du glgarr¡l.srrr¿. Celui-

ci se manifeste tout d'abord comme une étendue, une présence matérielle et burlesque.

devenant par la suìte la manifestation d'une essence spirituelle Gargantua et Pantagruel

sont des géants de corps et d'esp¡it. des boulimiques qui dévorent la chair et le vin tout

comme la connaissance. ll est notable que ces deur attributs du gigantisme s'aident et

s'eclipsent mutuellement. C'est justement aux moments ou ils font étala-qe d'un

gigantisme spirituel, conversant avec les gens, menant les débats, décidant des procès,

que I'ou oublìe leurs dimensions physiques. Il est à remarquer que les passages qui

brillent par leur sérieur et leur sagesse humaniste s'écrivent par procuration. dans

I'absence des _qéants. De ces derniers il ne reste qu'une voix, qu un esprit. Les consejls

de Gargantua se transntettent dans une lettre La voix sage de Grandgousier se fait

erìtendre dans la bouche d'Ulrich Gallet lors de son discours contre les guerres. L'abbaye

de Thélème se dédie erclusivement au gécutls tl'e.sprit. Paradoxalement. ceux dont le

gigantisme se manjfeste comme étendue, comme présence matérielle, ne semblent avoir

aucune place ici. Là ou la bibliothèque off¡e des banquets extravagants aux mangeuls

d'ether, il n'y a curieusement aucune cuisine disponible aur mangeurs de la chair

Lorsque ceur-ci abondent, par contre, lorsque Rabelais joue ercessivement sur le
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gigantisme en tant qu'étendue maté elle, lors des croissances grotesques provoquées par

les nèfles, par exemple, ou lorsque Gargantua, en se donnant un coup de peigne' se

débarrasse des boules de canon qui s'étaient collées dans ses cheveux pendant la bataille

du Gué de Vede, on a tendance à iaisser éclipser la dimension spirituelle par le jeu

burlesque du corps enflé qui réduit à néant les petits insectes insignifiants

Cette idée des attributs infinis donne sur le grotesque une perspect;ve tres

impoftante -. tnte cht¡se d'apparence u ¡e n'esl en yérité t¡trc la.sttnrne de .tc.\ a¡rribul,s.

On avait dit que l'esprit du grotesque demeure dans la destruction de l'unité, dans la

dÍsparate et la profusion. Par conséquent, il démontre qu'une chose ne saurait être

cxcltt.sit,e, dtttonane. complète en soi. L'unité n'est qu'une illusion soutenue dans le fond

par le fonctionnement d'une multiplicité d'attributs les plus variés L'esthetique

qrotesque expose I'intërie ¡' de son objet, le retourne elltièremell1. le tlëpèca.le dis.sèqtrc,

Ínettant aujour tous ses attributs. Le tout se désintègre' offrant à l'analyse ses

composants Jes plus minimes.

Le plus souvent, c'est 1e corps qui subit ce dépècement grotesque ll y a selon

Bakhtine rlcrr-r perspectives fondarnentales sur le corps. La première, ceìle du corTr'r

intliviútel, correspond à l'époque moderne influencée par le caractère irkliiL:ùtãlisle des

sìècles qui succèdent à la Renaissance Par déhnition, ce corps est uue ullité d'ensemble,

une gestalt matérielle qui fornre Ie sìège d'une coÍtscience in<livitlucllc, d'une conception

intégrale de <soi > Notre e{istence matérielle ne serait donc que la dépendance, le

prolongement d'une conscience qui se conçoit comme ¿/rtlc lroniquement, cette

conscience que la science moderne comprend comme le dentier eflet de notre évolulion,

le dernier attribut de notre ntatérialité, constitue néanmoins notre.settl ef ptentier accès au
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nìonde Donc, en tant quepolrtt cle depart de la transcendance du <soi ) et de la

compréhension des phénomènes extérieurs, la conscience humaine éclipse toule autre

fonction corporelle, s'imposant toute seule comme I'o'igine rr¡¡l¿ de l'existence humaine-

et même de tout I'univers matériel L'homme se laisse croire qu'il descend littéralement

d'un Dieu omniscient, d'une con.sùence parfaite conçue comlne la source et la fìn de

toute la cÉation. Platon évoque toute une dimension d'idées dont la réalité perceptible

lu'est qu'un pauvre reflet. Selon Descartes, I'homme n'existe que dans la mesu¡e ou il est

conscient, partageant ainsi l'essence de cette perfection absolue qui est Dieu : < [l n'y a

pas moins de répugnance que le plus parfait soit une suite et une dépendance du moìns

parfait [ ..] De façon qu'elle Il'idée] eût été mise en moi par une nature qui t-ùt

r,éritablement plus parfaite que je n'étais [... ] Pour m'expliquer en un mot' qui fÛt

trl
l rleu ))

Dans une certaine mesure. la perspective de Descartes est universelle. Tout homme

répugne à penser que ce qu'il a de plus parfait, son identité, sa conception de <soi >. ne

soit en vérité que la dépendance d'un rassemblement d'attributs matérjels itlconplel\ el

imparfoir.s qui se destìnent un jour à la désintégration. Par conséquent. il se projette

constamment au-delà de sa présence matérielle. Le corps devient donc une gcrlcrll, une

simple silhouette externe dont les composantes partìculières disparaissent dans l'ìntérêt

d'une unité sans faille. Le corps individuel, comme prolongement d'une conscience r¿il.'

est en lui-même parfait, achevé Bakhtine explique :

Le trait caractéristique du nouveau canon [ ] esl utl cotps porlh¡lantettl

prê/, acltet,é, rigotu etrSenenl délinité,.fernú. ntonlré tle l'exlcriettr, txttt tttêll,

intlit'itluel et expressif. Tout ce qui sort, saìllit du corps' c'est-à-dire tous les

endroits où Je corps franchit ses limites [ ..], se détache- s'élimine' se ferme,

s'amollit. De même se ferment tous les orifices donnant accès au fond du
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corps. On trouve à la base de l'image la masse du corps in<livitlttelle et

rigotrreu.se ment délimitée, sa.ftrçatle ntassit'e el sanç.faille 
Ó'

Considérer le corps autrement, c'est-à-dife selon ses attributs matériels particuliers,

c.est adopter la deuxième perspective de Bakhtine, à savoir celle dtt cttrp.s gt'olesc|ue.

Celui-ci n'est point la dependance d'une conscience ìndividuelle réflexive et jnterne Au

contraire, ll est uttit,et..sal eI exléúeur. Il ne trouve pas son identité dans le domaìne

interne et spirituel du <soi >, mais dans le domaine extefne et matériel du monde.

Naturellement, cette perspective répugne à la conscience moderne avec la f¡ontière

absolue qu'elle conçoìt entre le corps matériel et la conscience Quoique les maius, la

tête. Ie nez, le cæur, les fesses, les poumons' le cerveau' les reìns' Ie foie. la vésicule

biliaire, les intestins etc. se comprennent implicitement comme des attributs universels de

tout corps vivant, le simple fait d'invoquer le corps selon ces attributs singuliers a 1'effet

de nuire à son unité d'ensemble, de faire subir l'elfet du gr-ole,rque rontutlitltrc ttëgctlif

L'impression d'un <soi > uni se perd dans le lonctionnement bas et machillal de tel ou tel

organe ou de tel ou tel membre. ll n'est pas par hasard que bien des expressions

{¿rossières se déflvent de la synecdoque qui corlsiste à prendre une pafiie, un attribut du

corps, pour le tout : .lal¿ co , tt'o1t tlu cul, tête de mulc, hlctnc-hcc, cottilk¡tt ¿/c. Aussi

l'esthétique grotesque se révèle-t-elle ennemie delage.stctlt qui transcende les attributs

qui la composent La silhouette se matérialise, se retourne, s'ouvre, s'analyse, se dépece

et se dissèque. Simultanément. eJle expose le corps selon son ensemble et selon la

nrultiplicité de ses attributs. Bakhtine précise :

Nous l'avons dit, Ie grotesque ìgnore la surlace sans faille qui ferme et

délimite le corps pour en faire un phénomène isolé et achevé Aussi. I'image

grotesque montre-t-elle la physionomie non seulement externe, nlais aussi

internsdu corps . sang. entrailles, cæur et autres organes Souvent encore' les

physionomies interrìe et externe sont fondues en une seule image 
t'o
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La conscience moderne, inspirée plutôt par 1'aliénation inliérente au grotesque

romantique négatif, ne peut s'empêcher d'éprouver un sentiment d'incompatibilité par

I apport à ces attributs corporels. Quand il y aurait entre la conscience et le corps l'union

la plus étroite, iì y a aussi la brèche la plus infranchissable. La conscience moderne ne

permet pas que l,on perçoive .sintu ltanént¿ l la synthèse d'attributs qui donne I'unité

d'ensemble et la désintéglation de cette unìté qui met en relief ses attributs singuìiers' car

les attributs singuliers cachent l'unité d'ensemble comme les arbres cachent la forêt et

vice versa. on n'est pas capable de concilier la fonction de tel ou tel organe avec une

conception globale de <soi >. De la même manière' on ne peut pas se retrouver dans le

fonctionnement de quelques organes et tissus Mêl¡e le cardiologue le plus expérimenté

ne saurait se retrouver dans l'image de son propre cceur. En vérité, voir battre son cæur

sur un cardiogramme. ou descendre dans son propre intestin grâce aux images de la fibre

optique, c'est parcourir un paysage obscur et lointain ou on ne se reconnaît po¡nt' urì

paysage qui ne laisse connaître son eristence que par des seusations vagues de plaisir et

de douleur.

Sans doute, tout affrontement l'orcé entre Ia conscience qui se comprend conme

ttt¡ie etlesattributs corporels qui se comprennent commep/z|lels et hëîéroclite.s,

constitue une expérience ¡p.otc.sq e, avec toutes les sensations contradictoires que le mot

irnplique. 11 est notable aussi que I'effet grotesque s'amplifie dans Ia nlesure où l'attribut

corporel forme ¡¡ri tmit'er.s en .st¡i, ttn micrttct¡.snrc. se disjoignant des limites qui affirment

sa contiguÏté avec une unité supérieure Une main paraît tout à fàit inoffensive si elle se

trouve au bout d'un bras. au bout d'une épaule etc Par contre- une main sevrée du

poignet donne déjà 1'elfèt grotesque. Son éloignement du corps souligne son caractère de
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microcosme, de monde en soi avec sa propre infrnité d'attributs Les impressions

sìmultanées d'itlenttté erLJ'étru geté par rapport à ì'ensemble se font d'autant plus

manifestes que cette mise en reliefde 1'attribut corporel constitue un renversement du

rapport normal entre le corps hétéroclite et Ia conscience unie. Normalement. I'attribut

corporel est un corps lunaire et obscur qui disparaÎt devant le soleil de la conscìence unie

Lorsque la parfie éclipse le tout comme la lune devant le soleil, I'aspect de 1'ensemble est

éblouissant. Le membre sevré. comme le cercle obscur de la lune en plein mìlieu de

l'eclipse, s'entoure de la lumière aveuglante d'un potentiel qui brille en arrière, qui brille

en cachette comme présence et comme absence. Le membre sevré et la conscience dont

il dépend, confondus ainsi dans un soleil noìr, révèlent en même temps leur

incompatìbilité et leur identité de fond L'attribut corporel devient en soi conscicttce ttttic

et celle-ci Se retrouve pleinernent sous la forme de son attribut La main sevrée. sous la

perspective grôtesque. cs1 une conscience, un agent capable d'inspirer des sentiments de

l¡erveille, de burlesque. d'aliénation et de terreur. Ces deur derniers correspondent

surtout au grotesque romantique négatif. Maupassant. dans 1-¿¡ ntain d'éu¡rcha, donne à

sa démence Ia forme d'une main sevrée, douée d'une vie autonome, d'une volonté

propre. Mary Shelley, dans son foman Frankenstein. nous donne pourtant le meilleur

eremple d'une créature qui se tourmente de 1'affrontement entre cette unité de fond qui

constitue son httntanité a.;.scttti¿llt. et les composants paniculiers de son corps' un

rapiècement grotesque d'attributs volés aur morts. Evidemment, ces deux cas illustrent

1e grotesque fomantique négatif. L'imagìnation pose le corps comme un obstacle à la

réalisation du soi. un soi entièrement aliéné de la matérialité de ses origines
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Evìdemment, le grotesque positif rabelaisien ne comprend rien de cette aliénatioll

du soi, de ces limites absolues qui s'imposent entre la dimension spirituelle et la

dimension matéríelle de I'homme. Aussitôt que ce dernier se met en scène. il subit

simultanément un dépècement et une synthèse C'est-à-dire. il se révèle ìr ltt.fois esprit et

chair, sans qu'il y ait la moindre distinction entre les deux. Un dépècement sous la plulne

de Rabelais est en même ternps une synthèse, une affrrmation positive. ce qu'ìl ,v a de

pJus e.rsezliel chez quelqu'un est manifeste dans /t.¡¡i's ses attributs Aussi. invoquer une

personne selon tel ou tel attribut corporel n'a-t-il forcément rien d'insultant. Au

contraire, cela peut être uue manifestation de tendresse et d'amour. Tiraillé entre la

tristesse de perdre sa femme et lajoie d'avoir un fils, Gargantua dit entre le rire et les

larmes : < Ha Badebec, ma ntiqnonne. mamye' mon petit con [ ], ma tendrette' ma

braguette. ma savate, ma pantofle jamais je ne te verray [ ] Ho mon petit ftlz (disoit il)

mon couillon, mon peton. que tu es joly [. ] ,.ut lci, une profonde sympathie entre les

ârnes se manifeste comme une sympathie entre les attributs corporels particuliers, y

compfis les attributs les plus àd.i. 1es plus aptes à insulter sous le grotesque romantique

.négatif

chez Rabelais, la dissolution dans la matérialité est une voie par laquelle un objet se

sublime. affirme son ttnité qut alors devient synonyme d'tnircr.salitë. Le < soi > n'a rien

cle privé ou de secret Il n'est pas une propriété individuelle inl¿ricttrc' ll appartient et

est identique à lorr,\ ef à tout. Le grotesque carnavalesque, on se rappelle, consiste à tz

pcrtlre dans la multitude, à sacrifier joyeusement son identite réflexive et intérieure à une

identité extérieure universelle. Aussi. Rabelais, médecin lui-nlême, conçoit-il le corps en

tant qu'unité en soi et en taut que la somme grotesque de ses attributs ll est évident que
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le gigantisme. en tant qu'étendue ou erpression corporelle, se comprend d'abord selon les

dtlt ih ts corporels particuliers, ensuite selon le corps comme uttitë tl'ensenhle l)e

l'orrgine el l'a l¡quifë tltt Ei'antl Panta2¡tttel raconle la genèse des géants dans I'antúe des

gt.o.sses lvlesles. celles-ci sont des nèfles qui ont I'effet de faire croÎtre celui ou celle qui

les mange. Cependant, pas tous croissent de la même manière :

Car aulcuns enfloyent par le ventre, et le ventre leur devenoit bossu comme

une grosse tonne [. . . ] Et de ceste race nasquit sainct Pansart et Mardygras

[ .]ìultres enfloyent par les espaules, et tant estoyent bossus qu'on les

appelloit monliferes, comme portemontaignes [ ] Les aultres enfloyent en

lóngueu. par le membre, qu'on nomme le laboureur de nature [ ] Autres

croyssoient par les jambes, et à les veoir eussiez dict que c'estÔvent grues' ou

flammans [.. ] Es aultres tant croissoit le nez qu'il sembloit la fleute d'un

alambic,toutdiapré,toutestincelédebubeletes[]Aultrescroissoyentpar
les aureilles, lesquelles tant grandes avoyent, que de I'une faisoyent pourpoint

chausses et sayon de l'aultre se couvroyent comme d'une cape à l'espagnole'

[. .] Les aultres croissoyent en long du corps et de ceux là sont venuz les

geans. el par eulr Parrlagruel.'"

Ce passage est l'ìllustratìon par excellence du double processus de dépècement et de

synthèse que I'on perçoit chez Rabelais. Nous assistons d'abord à la synthèse de toute

une race, dont la croissance des attributs corporels particuliers. le ventre, les épaules. le

rez etc., aboutit au gigantisme de l'ensemble avec toutes ses implications matérielles et

spirituelles. Cette synthèse se jurtapose pourtant à une espèce de dépècement visible

dans la croissance des attributs corporels partìculiers qui. en prenant leurs proportions

burlesques, éclipsent la totalité et détermjnent même les occupations carnavalesques de

leurs propriétaires. Saint Pansard, est le roi comique de Ia panse ll n'a aucune

individualité, aucun <moi > réflexif et prìvé Son essence est une manilestation

il.ìatérielle extérieure. ll est tout simplement la personnification joyeuse du gros ventre,

du manger et du boire. Anten. C'est frère Jean qui représente ce saint du carnaval dans

Garganlutt. Pourtant, la manjfestation la plus complète du saint Pansard se trouve
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carnavalesque

Lerapprochementgrotesquedelasynthèseetdudépècementserévèledansun

autre épisode clé de (ìargcurttt¿, à savoir celui de la vendange particulière effectuée par

frère Jean, une vendange sanslante de raisins et d'hommes on a dejà erpliqué que le vin

est un des_motifs les plus .s1',lllll.çanÍs chez Rabelais, un des premiers attributs de l unité

absolue, la parole de Dieu. Comme unité en soi' le vin invoque sa propre infinité

d'attributs qui élèvent l'homme de sa matérialité, lui permettant une transcendance

divine. De la même manière, le dittn esl du t,in. La parole de Dieu, le corps du christ.

l.idée de Plaron et toute cette philosophie de l'unite qui se laissent approprier dans les

régions les plus éthérées de la conscience, se matérialisent dans cette boisson derivée du

l.aisin, un lnrit qui croÎt en grappes et qui symbolise en soi la fertìlité et l'abondance.

Cependant, la dissolution et la mort se comprennent aussi dans le motif du vin La

vendange est etr elle-même un processus ambivalent où se juxtaposent la dissolution et

1'abondance, un rabaissement dans le bas matériel qui assure la plénitude et donne lieu à

la renaissance. Le vin est égalernent le sang de l'agneau de Dieu, l'issue d'un sacrifice

destiné à sauver l'homme. Le vin se retrouve aussi au centre de certaìnes allégories

d'anéantissement sans la possibilité de rédemption. Dans I"Apocal¡:tsc tl¿ sainl 'Jean,

rvi, les sept anges de l'apocalvpse versent sur la terre sept fìacons remplis du vin de la

colère de Dieu. Les paroles sinistres du septième ange, (c'est fini >, confìrmenl la nature

irrer ersible de cetle destrucrion ""

Le motildu vin avec son ambivalence. son carâctère synthétiseur et destructeuf,

lerreslre el di\ in. e51 central au massacre grolesque operé par frere Jean sur les soldats qui
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essaient de mettre à sac Ies vignobles de I'abbaye de Seuilly Ce motifl, pour être

ambivalent, reste toujours un principe acfif, dynamique. Il élève et il jette bas son objet

simultanément Frère Jean incarne le principe actildu vin. comme 1es bien ivres' il est

en lui-même un attribut de cette liqueur divine. Exaspéré par ses confrères qui ne savelll

faire autre chose que chanter et trembler en face de I'ennemi, il s'empare de son <baston

de la Croix ) et s'en va à la vendange. Dès ce moment. il devient une ïìgure

extraordinairement complere, multidimensionnelle, ambivalente C'est d'abord une

figure carnavalesque, un bon gaillard, un bouffon, un ivrogne, un gros tonneau de vin' un

nez démesurément long pour s'être lormé dans Ia mollesse d'une paire de gros rrirré'l'

Pourtant. au moment d'affronter l'ennemi, il devient semeur et moissonneur divin, agent

de la synthèse créative et de I'anéantissement son bâton, couronné par la croix. est à la

fois une verge qui conlère autorité, une baguette qui châtie, une faux qui rroissonne et un

s_vmbole de l'unité divine, synthétisant le pouvoir céleste. le bras vertical- et le pouvoir

terrestre. le bras horizontal Aussi, le moine paillard, burlesque, buveur outre mesure. en

vient-il à jouer le rôle d'un ange de la vengeance, devenant le porte-parole de cette unité

dit'ine- du tin

Cependant. ces mêmes qualités lumineuses, synthétisantes. se révèlent

paradoxalement dans le cadre d'un dépècement au plus haut point grotesque :

Il chocqua doncques si ro¡'dement sus eulx sans dyre guare. qu'il les

renversolt comme porcs lrapant à tors et à travers à vieille escrirne

Es uns escarbouilloyt la cervelle, es aultres rompoyt bras et jambes. es

aultres deslochoyt les spondyles du coul. es aultres demoulloyt les reins.

avalloyt le nez' poscho¡ les 1'eux' lendoyt les mandibules' enfonço1't les dens

en la gueule, deicroulloyt les omoplates, sphaceloyt les greves. desgondoit les

ischies : debezilloit les fauciles
Si quelqu'un se voulol't cascher entre les sepes plus espés' à icelluy

freussoit loute l'areste du douz . et l'esrenoit comme un chien.
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Si aulcun saulver se vouloyt en fuyant à icelluy faisoyt voler la teste el'ì

pieces par la comissure lambdoide' 
Sy quelq'un gravo)'t en un arbre p^ensant v estre en seureté. icelluv de

son baslon empalo¡ par le londement "

L.abbaye, un lieu d,ascétisme et de méditation pacifique, devient le lieu d'un carnage

burlesque. où toute la maté¡ialité du corps s'expose jusqu'à ses attribuÌs les plus nTinimes.

Nloyennant frère Jean et le rire carnavalesque, Rabelais poursuit Ia chaîne des attributs

infinis à partir du plus sublime, la parole divine, jusqu'au plus vulgaire. le pauvre soldat

ar,ec un bâton enfoncé dans le cul. La chaîne descendante n'est pas trop diflcile à suiv¡e'

Elle se caractérise comme une chute dans Ia matérialité, une dissolution et un

dépècement L'unité divìne se matérialise dans l'abbaye même, le bâton de la croir, et

surtout le vin. Ce dernier se rabaisse à la lorme plus itllnrcnentc des raisins qui subissent

à leur tour un dépècentent sous les mains des soldats. Finalelneut, ces derniers se lont

dépecer sous le bâton de frère Jean. on pourrait tout aussi bien suivre le chemin

ascendant, le chemin de la synthèse et de la sublimation qui comurence avec les cadavres

dénembrés et aboutit à la parole divine Le parcours sìmultané de ces deux chemins

colìtraires. en réalite un seul et même. donne toute l'erpérience du grotesque positìf

rabelaisien.

L'épisode de tière Jean souligne le rapport entre le corps rnatériel et le monde. on

se rappelle que le corps grotesque, selon Bakhtine, subil sim ttlttuúnierrl un dépècement et

une synthèse. ce corps ne connaît donc pas I'achòvement qui caractérise le corps

indrvjduel. Il est toujours en état de création ou de décomposition. toujours dvrnnrit¡trc,

toujours acti.f el or¿|,et.t à ce monde extérieur dont il est l'attribut. Le corps absorbe Ie

ntonde et se fait ensuite absorber. Effectivement, la lranscendance du corps grotesque a

lieu quand ]e corps triomphe sur le monde, c'est-à-dire quand il absorbe ce dernier au lieu
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d,être absorbé Manger, déféquer, copuler, donner naissance, ce sont tous des tnoyens

d'assimiler le monde matériel et d'exercer de I'ascendant sur lui. La prééminence de ces

thèmes dans les deux premières chroniques est une afärmation du potentiel de I'homme.

un potentiel autant spirituel que matériel, car le désir de savoir, l'appétit de la

connaissance. n'est qu'une suite et dépendance de I'appétit corporel Rabelais nous

affirrne que si le rnonde extérieur est capable d'englober et d'engloutir le corps. ce

dernier est aussi capable de s'amplifier, de prendre des proportìons gigarltesques pour

cerner, englober et engloutir le monde à son tour'

Faisant valoir ces échanges du corps et du monde, Bakhtine souligne I'importance

de certains attributs de I'image grotesque du corps. En général, ces attributs marquent les

el.rdroits ou le corps prend contact avec Ie monde matériel extérieur Il précise :

Ainsi, la logique artistique de l'image grotesque ignore la superficie du

corps et ne s'occupe que des saillies, excroissances, bourgeons et orifices'

c,eit_à_di¡e uniquement ce qui fait lranchir les limites du cofps er introduit au

fond de ce corps. Montagnes et abîmes' tel est 1e reliefdu c-orps grotesque ou'

pour employei le langage'architectural, tours et souterrains 
Tl

Ces /r¡¿r¡,s qui franchissent les limites du corps, qui surnìontent la frontière entre les corps

et eutre le corps et le monde correspondent d'abord au membre viril. et ensuite au nez.

qui serait le substitut de ce dernier. On n'a guère besoin de nlont¡er la prééminence de

ces deux attributs dans les chroniques. La grosseur et la mollesse du nez de frère Jean est

le sujet de tout un chapitre de Gcu gontua. ll y a aussi I'ercroissance du membre causée

par les nèfles au début de Pantagruel. L'enfance de Gargantua pourrait très bien se

qualifier de phctllocentriquc,. La braguette de I'enfant est un chel--d'æuvfe. une corne

d'abondance, un arc-boutant incrusté d'émeraudes. Dès l'adolescence. son membre viril

est lajoie de ses gouvernantes qui s'amusent à lui voir montet'le.\ oreilles, à l'orner de
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rubans et de bouquets et à ìui donner des noms comme ((ma petite dille ). (ma pine ) ou

bien <ma branche de corail ,.tt Enfin, on ne peut certainement pas oublier les

nombreuses métaphores qui invoquent le phallus. La plus mémorable est sans doute le

rapprochement entre le phallus ei le clocher d'une abbaye. dont I'ombre seule serait

capable de rendre une lemme enceinle

Les abîntcs ou les Sa ernin,s seraient ces attributs particulìers par lesquels le corps

assimile ou absorbe le monde et d'autres corps. ll y a d'abord lu bouchc qui déchire,

ntastique et avale. qui s'ouvre au monde et qui le dévore. Tous les élélnents ou toutes les

images ayant rapport âvec 1a laim ou la soif se convergent dans un seul motil, celui de la

bouche grande ouverte et de ses attributs les plus anneres. à savoir la gorge. l'estomac.

et le derrière qui défèque. Ces motifs se letrouvent jusque dans ìes nonrs et les origines

des géants. Les parents de Gargantua s'appellent ()rudgott.siet el (ìttrgttmclle Le non'r

Ptrntugntel, selon la chronique, signifie luû ctltér¿. et se donne à I'enfant pour

colnmémorer la période de grande sécheresse lors de sa naissance. Tout au long de sa

vie, la seule présence de Pantagruel est capable d'engendrer une soifatroce. Panurge

remarque ; < Mais je ne sçay que dìable cecy veult dire, ce vin est fofi beau et bien

delicieux, mais plus j'en bo¡' plus j'ay de soif Je croy que l'ombre de monseigneur

pantagruel engendre les alterez, comme la lune faict des catharrhes >.73 L'image de la

bouche. naturellement, est au centre de la dialectique grotesque du dépècement et de la

synthèse La naissance de Gargantua se provoque en partie par la goinfrerie de

Gargamelle qui dévore une montagne de tripes pourries. Aussi la synthès e po\it¡t'e de la

naissance se doifelle en partie à ìa bouche qui dépèce et de la nlatière en état avancé de

tléconposìtiotr. La bouche de Pantagruel effectue encore pìus de merveilÌes. Encore
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dans Ie berceau, notre héros s'empare d'une vache < par dessoubz le jarret. et luy mangea

ies deux tetins et la mo)'té du ventre, avecques le foye et les roiqnons > Plus tard, il

s,empare d'un ours (et le mìst en pieces comme un poulet >.71 Cependa.t, dalls La même

bouche où a lieu ce dépècement graphique, se synthétise tout le microcosme décrit par

Alcofybras Nasier lors de son voyage à I'intérieur du géant

Une autre image clé dans la série de souterrains corporels que pfopose Bakhtine. est

le bas ventre féminin ou la matrice fertile. En vérité, cet attribut remplit la double

lonction de nrontagne et d'ahînte, d.e lo re| de saien'ãi , étant àla fois le lìeu où un

corps engloutit un autre (l'acte sexuel) et le lieu ou le corps franchit ses propres limites,

synthétisant d,autres corps et livfant ceux-ci au monde Aussi. le bas-ventre avec ces

thèmes annexes : la fertilité. la sexualité, la procréation et le mariage, est-il I'attribut par

excellence du corps grotesque. Plus que tout autfe. il marque le caractère ¡rrcomplcl el

t tit'er.selde ce corps en état perpétuel de création, le lieu ou le corps donne sur d'autres

corps. d'autres vies. Bakhtine écrit : < Nous avons déjà suffisamnent erpliqué que les

irîages grotesques edifient un corps bicorporel Dans la chaÎne de la vie corporelle, elle

fìxe les parries où un nlaillon est engagé dans le suivant, où la vie d'un corps naît d'un

autre >.75 La naissance constitue déjà un événement par lequel le corps non seulenìent

effectue une transcendance sur le monde, mais effectue aussi sa propre réali'sctlitst¡

.\orrtemte. Répétons-le. Le corps i¡tdit'idtte! ochet'¿ n'existe pas dans 1e cadre du

grotesque positìf rabelaisien. Son identité se fonde avec celle de ses n.rultiples attributs'

dans ce cas avec la multitude de corps qui I'auraient engendré et avec la rnultitude de

corps qu,il engendre à son tou¡. La mère ou le père continue une réttli.strlitttt propre,

matérielle et spirituelle, dans la fille ou le fi1s et ainsi de suite
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chez Rabelais, la présence de cefte image bicorporelle qui souligne les limites ou

un corps donne sur I'autre s'affirme d'abord dans la généalogie de Pantagruel qui

remonte aux origines biblìques. Pouftant, elle se manifeste de la manière la plus

complète et spirituelle dans la lettre de Gargantua à Pantagruel Toute la tenue de cette

lettre tourne autour d'un seul thème I'intntortalilé du cotp,s et .le l'e\pril dcun I inoge

tlt r .f il.s .

Treschier filz. entre les dons, graces et prerogatives desquelles le

souverain piasmateur Dieu tout puissant a endouayré et aorllé l'humaiìle

nature à sou commencement, celle me semble singuliere et excellente' par

laquelle elle peul en estat mortel acquerir espece de immortalite, et en decoufs

de vie transitoire perpetuer son nom_et sa semence. ce qui est faìct par lignée

yssue de nous en mariage legirime u

Au fond. le fils est la manifèstation de la transcendance physique et spirituelle du père

ainsi que la réalisation souterìue du corps (semence) et de I'âme paternels. Cette lettre est

ellcore une autre alfirmalion de la polyvalence ou de l'identité des contraires exposée par

Baraz. Gargantua et Pantagruel sont la double manifestation d'une seul et même

llersonne, d'une seule et même ân1e.

Bien sùr, I'image du bas ventre. associée aux thèmes de la sexualité et de ìa fertilité,

ne se révèle pas exclusiven.reut sur un mode aussi spiritueJ et élevé comnle on I'a

maintes fois expliqué, la synthèse spirituelle lumineuse ne peut point exister sans le

dépècement matériel obscur. Aussi, ces thèmes ont-ils en même temps une face

carnavalesque, enfantine et lnême dìabolique. C'est dans Panurge que l'aspect obscur et

destructeur de la sexualité se révèle à côté de sa dimension positìve et svnthétisante, et

cecj d'une manière particu lièrement grotesque ll y a avant tout la proposilion

d'enceindre Paris d'une murallle composée avec des <cons > de femmes. La muraille, en

soi, irnplique une synthèse positive- une unité imperméable, une défense contre les
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éléments ennemis, contre le chaos. Au niveau symbolique. Bakhtine envisage cette

nturaille comme la manifestation positive de la première défense de I'homme contre la

¡ìonalité, c'est-à-dire la fertilité et Ia sexualité. Pourtant, on ne peut pas solliciter trop

cette image, qui représente, après tout, 1e dépècement comique des Parisiennes obstinées

L'expérience de Panurge avec une de ces dernières est encore plus comique et

révélatrice. Sa victoire dans le débat contre Thaumaste lui gonfle la tête aussi bien que la

braguette qu,il lait valoir par la suite avec dejolìes broderies c'est alors qu'il tombe

amoureux d'une belle Parisienne et essaie de lui faire la cour. Le caractère grotesque de

l'échange suivant entre Panurge et sa dame se laisse ressentir encore une fois par la

dialectique de la synthèse et du dépècement. Ils se trouvent tous les deur à genour dans

l'église. priant Dieu. Dans ce lieu d'unité spifituelle et de synthèse avec le divin, notre

Cyrano tient les paroles suivantes avec sa Roranne

< Ma dame saichez que je suis tant amoureu\ de vous. que je n'en peuz

ny pisser ny f,ranter. je ne sçay comment l'entendez S'il m'en advenoit

quelque mal. que en seroit il ?

Allet (dist elle) allez, je ne m'en soucie laissez mof icy prier dieu

- Mais (dist il) equivocquez sur I heauntottl lc t'icottlc
- Je ne sçauroYs,. dìst elle
- C'est (dist il); heatt cr¡tt le t'ìl tllo te' Et sur cella priez dieu qu'il

me doint ce que vostre?noble cueur desire. et me donnez ces

Patenostres Par grace

or. il est évident que dans la conquête amoureuse, la pensée de Panurge tend vers le

tléchirentent,le <1epèce nent efla défécation. Il se conçoit lui-même et il conçoit la

femme comme de la chair de boucherie, de la chai¡ à couper, à dechirer et à colìsommer'

11 lui offre. parmi d'autres choses, son c.)i ?t, ses tt'¡pes' et ses ár),1'attr' Quand ses

avances ne portent aucun fruit, il lui offre tout de suite son cottleott Enfin. pour se

venger de son indifférence, ìl trouve une chienne en chaleur, la neÍ ett pièces. extrait son
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essence et verse celle-ci sur la belle robe de Ia dame. L'odeur fait accourir des milliers de

chiens qui poursuivent la pauvre et lui pissent dessus Aussi, Panurge jette-t-il

littér.llenle tle morceau interdit aux chiens

Finalement, il y a des implications ctssnriques dans cette ouverture du corps

grotesque au monde' Le dépècement, soit dans l'acte d,engloutir le nronde' soit dans

I'acte d'être englouti, aflrme l'identité prolonde du corps avec l'univers malériel qui

I'entoure. Bakhtine poursuit le dépècement du corps jusqu'aur éléments primordiaux :

Notons enfin que le corps grotesque est cosmique et universel' que les

éléments,quiysontsoulignés,sontcommunsàl'ensembleducosmos:lerre.
eau, feu, aii. it est directement lié au soleil e1 aux astres, re'ferme les sig.es

duZodiaque,reflètelahiérarchiecosmiqueCecorpspeutfusionneravec
divers phênornènes de la nature : montagnes, fleuves. mers' îles et continents

Il peut aussi emplir tout I'univers 
Ts

Ces élélnents. mis à nu. constituent la fin et le début de I'unìr'ers, la toute dernière étape

du dépècement et lâ toute première étape de la synthèse, la matrìce ou la vie donne sur la

mort et où la mort donne sur la vie Enfin, ils signalent le lieu où tous les contraires, où

tous les éléments incompatibìes qu'on vient de mentionner, finissent par coincider dans

l' ut'ité ahsr¡ltte du cercle.

L'homrne est à la fois I'ohiel ntittuScrtle et I'agant pttiS.stu de ce cycle éternel. En

lant qu,objet, les élements fìnissent par l'engloutir tout à fait. En tant qu'agent, c'est /xl

qui engloutit le monde. qui s'approprie les lorces élémentaires et leur donne une lorme

typiquement httntainc La terre se transforme en excrément L'eau se transf-orme en

urille, sueur, sang et semence. L'air se transforme elì son et parole' et le feu se

transforme en formes et imâges. Dans le fond, Pantagruel est l'effet de cette

humanisation des éléments prirnordiaur' Rabelais emprunte ce nom et ce personnage à la

légende populaire. cette dernìère l'emprunte à son tour à la littérature ecclésiastique
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médiévale, et en particulier, au M¡,.stère des Actes des Apalre.s de Simon Gréban. Dans

cette pièce, Proserpine présente au diable quatre fils, desquels chacun représente un des

quatre éléments. Le diablotin Pantagruel représente I'eau, se liant il¡médiatement avec

1.eau salée de la mer. Pendant la nuit, il s'en va jetant cette eau salée dans les bouches

des ivrognes dormantb, leur brùlant Ia gorge et leur donnant soìf Dès lors. la cuÌture

populaire française adopte ce diablotin et I'incorpore dans son système de pefsonnages

carnavalesques. Pantagruel se tfouve associé à jamais avec la soil le boire, la sécheresse

et la maladie.

Les forces élémentaires. ainsi humanisées, fendent toute l'étendue terrifiante du

cosmos plus familière, plus accessible à I'homme Le carnaval constitue une joyeuse

reconnaissance de cette familiarité. Les effets du cosmos humanisé s'y trouvent llon

seulement en abondance. mais en exagération grotesque Les spectacles' 1es cris'

l'agitation, le manger et le boire, toutes ces aÇtivités se portent aur lìmites de la lantaisie

et de l.obscénité. L'homme se vautre littéralement dans sa matérialité la plus

élémentaire. En humanisant 10ut l'univers, il devient lui-même tout l'univers. ll

engloutit, abso¡be, et, pour reprendre le mot de Bakhtine, cmplil cel univers. Dès lors, i1

lu'y a aucun mystère ni aucune terreur cosmique ou sacrée qui Iui fait peur' qui ne

s'évanouit sous la force de son rire. La prophétie apocalyptique trouvée au fond de

l'abbaye de Thélème se transforme en un jeu de paume olsif, et con.rme Epistemon, on esl

prêt à descendre aux enfers pour en rapporter le dernier ragot'
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Il convjendrait d'abord de fajre une comparaison de re.ssen blance.r, de souligner la

présence du grotesque positif rabelaisien dans le chef-d'ceuvre de la ljttérature espagnole,

car l'esprit carnavalesque, si énorme, si réjouissant chez Rabelais, n'est certainement pas

étranger à ì.esthétique de cervantes. La déchéance dans le bas matériel, l'effet typique

du rire rabelaìsien, se souligne tout autant dans ])ott Oui.iote c¡ue dans les chroniques des

géants En fait, Cervantes lait de cette déchéance le pivot de sa satìre. Tout le fatras

fantasmagorique des romans chevaleresques, enraciné dans I'esprit cultivé d'un Hidalgo,

transforme ce dernier en 1'objet par excellence du rire carnavalesque. La polarisation qui

en résulte est, dans le fond, égale à celle que I'on trouve chez Rabelais. un principe

itiérieur, .strb jectif et l.çolá du monde s'oppose à un principe ttttiver.sel cxtëria¿rr. Chez

Rabelais. 1'ésotérisme détraqué des sophistes, des légistes et des qlossateurs, s oppose à

la pensée humaniste ch¡étienne qui réclame I'adhérence exclusive à 1'autorité ttttivcrsallc

de la foi chréttenne, à savoir l'Évangile . Chez Cervantes, Ia fantaisie d'un homme quì, à

sa manière, g/r).re le monde extérieur de commentaires et d' interprétations extravagantes

et absurdes, s'oppose sans cesse à la réalité brute. Chez les deux auteurs, la conscience

prit,ee. renfermee en x¡i, essaie d'imposer au monde extérieur, à coups de lance parfois,

une réalité entièrement subjective, idéaliste et arrogante

Don Qurjote est ulìe synthèse des tyrans intellectuels et des tyrans du pouvoir que

I'on trouve chez Rabelais. comme les sophistes de ce dernier. notre chevalier est

l'esclave du dogme traditionnel, des lieux communs de l'artifice littérarre- d'une pensée

anachronique qui essaie de réanimer un passé utopique fabriqué entièrement par les
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livres Son discours sur l'époque d'or invoque un paradis terrestre perdu où toute la

nature offre gracieusement son sein abondant aux premiers hommes lroniquement' les

hommes à qui tous ces beaux mots se destinent sont des chevriers rustiques qui vivent au

.1our le jour en contact avec cette natufe. Ils ne comprennent rien du toul a ces propos. qui

se dissìpent tout simplement dans l'air comme les harangues inintelligibles des sophistes

Là ou ces derniers se rendent grotesques par l'invention linguistique de Rabelais, les

propos de don Quijote se révèlent vides et ridicules par leur caractèIe anachronique et

leur registre soutenu. Lors de sa première sortie. notre chevalier s'adresse ainsì à deux

prostituées : < No fuyan las luestras mercedes' ni teman desaguisado alguno' ca a la

orden de caballería que profèso non toca ni atañe lacerle a ningutlo, cuanto más a tall

altas doncellas como \¡uestras presencìas demuestran >.7e Les filles, sans comprendre un

rrot de ce larrgage chevaleresque, entendent pourtant qu'on les appelle tlcntoisell¿r' Elles

éclatent de rire et provoquent ainsi la colère du chevalier. Cette colère qui accompagne

iuvariablement toute faute de respect à l'égard de son fol exercice. de ses ambitions de

gloire et de renommée, on la relève aussì chez les tyrans rabelaisiens. Picrochole et

Loupgarou. Tout comnte ces derniers, don Quijote répond à la moindre humiliation avec

une indignation et une violence f'olle. ll ne supporte suftout pas le rire qui rabaisse Lors

de l'épisode des moulins à eau, Sancho, moitié souìagé par la venue du jour, moitié

inspiré par l'ironie de sa grande lerreur et des grands propos de son maître. ose rire de ce

dernier et de lui-même. D'un coup, l'être matériel eclipse le paraîtrc subjectilet le

ntonde se révèle dans toute sa gaie relativité. ceci provoque naturellement le rire

carnavalesque, généreur, moqueur et impétueux Pour ce rire. Sancho reçoìt de son

rnaître furieux un coup de lance sur la tête. Nombreux aussi sont les épisodes ou don
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Qurjote prend à tort les propos innocents d'autrui. y voit un défi, une raison de se battre.

Comme avec les fouaces de (ìargatttua, chacun de ces épisodes commence par une

querelle insignifiante et se termjne en pleine violence' de sorte qu'on n'a pas trop de

compassion à voir don Quijote par terfe si souvent, passé à tabac Le t¡'ran égoisle et

superbe se translorme en effigie de carnaval et mord la poussiere

Un t-el égoisme n'a d'autre chemin que celui de la basse nlatérialité Chez

Cervantes, comme chez Rabelais, ce chemin aboutit au dépècement et à la réintégration

avec la matfice. Littéralement, on parle de la mort et de la décomposition. La terre

attend notre chevalier. Ses épitaphes se manifestent même à la fin du roman de 1605,

lorsqu'il n'aurait accompli que la moitie de ses exploits À la fin d, roman de 1615, sa

nort véritable a l'effet de le réintégrer avec I'univers objectif ertérieur, aulant sur le plan

tnatériel que sur le plan spirituel. La mort matérielle coincide avec la mort de ses

illusions.

D'ailleurs, il n,est guère nécessaire d'arriver à ces épitaphes pour se rendre compte

de cet abîme matériel qui, sous la force du rire, s'ouvre à tout instalìt sous l'idéalisnre de

notre hé¡os c'est Sancho Panza. avec son intelligence de paysan, sa torpeur. son gros

ventre, SeS poux et SeS excréments, qui incarne toute I'abondance matérielle du carnaval

Bakhtine précise :

Le gros ventre de Sancho Pança. son appetit et sa soif sont encore

fonõièrement et profondément carnavalesques. [ . ] Sancho est le descendant

direct des antiques démons pansus de la fécondité que nous voyons, par

exemple, sur les célèbres vases corinthiens. [ ] Le matérialisme de Sancho.

son nombril. son appétit, ses abondants besoìns naturels sont le bas absolu du

réalisme grotesque, la joYeuse tombe corporelle (la panse, le ventre' lâ terre)

creusee pouÍ l'ideaiisme de Don Quichotte, un idéalisme isolé, abstrait et

insensibilise 8('
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Sanchoassumedanssonê¡rel'abÎnrccorpol.elquel'ontrouvedanslesystèmed.images

carnavalesques de Rabelais, le ventre gigantesque, la bouche béante qui engloutit le

nionde et l,humanise. ll est le contrepoids ntaténel extërieur àla folie .rrrålecll|e

itÍérieure de son maître. Sancho ne présente aucune limite déterminée ni entre la

conscience et le corps, ni entre ces deux derniers et le monde qui l'entoure Comme les

lnangeufs des nèfles au début de Pttnlcrgtrel. son essence est une manifèstation nlatérielìe

ertérieure. Sancho est à sa place au milieu de I'abondance matérielle typique du

grotesque carnavalesque positif. La scène des noces de Camacho' contemplée à travers

les yeux enchantés de Sancho, ne pourrait se peindre mieux sous la plume de Rabelais '

Lo primero que se le ofreció a la vista de Sancho fue, espetado en un asador

de un olmo entero. un entero novillo' y en el fuego donde se habia de asar

ardia un mediano monte de leña' y seis ollas que alrededor de la hoguera

estaban no se habian hecho en la común turquesa de las demás ollas; porque

eranseiSmediastinajas'quecadaunacabiaunrastrÔdecarne:asiembebian
y encerraban en si carneros enteros [ ] Habia rimeros de pan blanquísimo

i. 1 t-ot quesos, como ladrillos enrejalados, formaban una muralla [ ] En el

ãiluludo ui"ntr" del novillo estaban doce riernos y pequeños lechones, que,

cosidos por encima' seruía¡r de darle sabor y enternecerla

Todo 1o miraba Sancho Panza' y todo lo contemplaba' 1' de todo se

aficionaba.rr

Cette scène évoque tout le caractère profond et insondable du corps grotesque' qui'

répétons-le, n'a de valeur que lorsqu'il se perpétue dans d'autres corps qui poursuivent à

leur tour la chaîne matérielle infinie. Le corps grotesque révèle son potentiel' oll le

rappelle, à travers la synthèse et le depècement par lesquels il donne naissance à d'autres

corps et engloutit le monde Or ces deux actions se confondent dans cette serie d'images

alimentaires, où le corps se révèle à couches multiples. comme le prolongement du corps

antérieur et le générateur du corps suivant, comme celui qui engloutit le nronde et celui

qui se trouve ensuite englouti Simultanément, le ventre enflé du bouveau dépèce er
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.Ðuth¿li.se, englütÍ¡Í eI Ll(rne noissctnce aux cochons de lait. Les monceaux de pain et

les murailles de fromages. semblables à la muraille plus grossière envisagée par Panurge,

synthétisent toul un potentiel à partir des attributs alimentaires. Les marmites. qui

rappellent la métaphore du |enÍre-lotneo¡¡ chez les bien iv¡es, engloutissent des nloutons

entiers. Finalement. toute cette scène se livre aur yeur avides, et au ventre insondable.

de Sancho Panza qui. à son tour, ingère, dépèce et défèque. transformant la charogne en

nìâtrice, fermant la brèche entre le corps et Ie monde' la vie et la mort

En tant que personnage du carnaval, Sancho est I'incarnation de tous et du tout, de

l'identité profonde entre la variété infinie de la multitude humaine et cet univers matériel

qui déhnit ses origines. ll est à Ia fois stéréotype et archétype, c'est-à-dj|e fait d'après le

nlodèle du pavsan commun tout eu étant I'incarnation parachevée de ce modèle. Chez

lui, jusqu'à son inteJligence est ulle expression de la multitude Elle se fonde surtout dans

les ptttverbe.s. ces morceaux savoureux réduits de l'intelligence commune. Sancho

représente, selon le critique W S Hendrir. une synthèse des deux types de base du theâtre

populaire espagnol du seizièrne sìècle, à savoir le sot et le rusé. le poltron rustique

< hombre de bìen, pero de muy poca sal en la mollera >, doté quand nlênie d'une certaine

fourberie qui donne à moments sur une intelligence assez vive .81 Comme don Quijote

est un fou avec des moments de lucidité, Sancho est un sot avec des moments

d'intelligence. C'est à la fois un crédule qui poursuit aveuglement sa récompense

d.écuyer fidèle, à savoir son île à gouverner, et un incrédule qui désespère de la folie de

son maître, jouant à ce dernier des tou¡s malicieux. c'est un boulTon qui. dans I'espace

de trois chapitres, se fàit lapider par des bergers, tabasser par la domestique d'une

auberge, empoisonner par un philtre <curatif>, et sauter dans une couvefture C'est un
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poltron qui tremble devant les bruits étranges, qui s'en va à la chasse avec le duc et se

réfugie dans les branches d'un chêne à la vue du sanglier, qui s'évanouit enfin dans les

jupes de la Duchesse lors de la procession infernale qui amène le spectre de Dulcinea

Pourtant, c'est aussi un sage qui résout avec délicatesse et discernement les probJèmes

épineux de son gouvernement burlesque. un courageux qui ose tromper son maÎtre sous

son propre nez, et qui n'a pas la tnoindre peur d'affronter ceur qui s'en prennent à ses

passe-temps préférés. le boire et le manger' Brefì Sancho présente un amalgame

d'attributs des plus contradictoires, la folie et la sagesse, la vivacité et la torpeur

spirituelles, le courage et la lâcheté, la sottise et Ie jugement fin

Enhn, le rôle de Sancho Panza se révèle sous la lumière du grotesque, qui,

répetons-le, constitue une fusion d'eléments incompatibles Sices éléments

contradictoires se présentent dans le personnage, ce dernier se situe au centre d'une

polarisation thématique globale. Toute la satire de Cervantes est axée sur le conflit entre

deux pôles fondamentaur. ll y a d'abord le pòie7zr'il/ll la sphère matérielle.

desillusionnee et pragmatique du monde moderne. Ensuite, i! y a le pôle ltegalif.la

.surréctlité idéologique et anachronique ou se déploie la folie de don Quijote. L'effet du

grotesque provient dela brèche h¡.'bridc qui s'ouvre entre ces deux pôles. Sancho se

trouve au sein de cette brèche Allant et venant colnme un pet;t Mercure pansue entre Ia

réalité positive et f idéalisme négatif, Sancho souligne cette polarisation. assure la

tension comique et, se posant comme intermédiaire entre le monde extérieur et la folie de

son maître, il aide ce dernier à ne pas se heurter trop rapidement à la réalité hostile. La

folie ne peut pas affronter le monde tout seul. on voit déjà la vitesse avec laquelle

s'avorte la première sortie de don Quijote, dépourvr-r d'écuyer, d'argent, et de nourriture
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La complicité de Sancho, et dans une moindre mesure, de tous les personnaees

secondaires conscients de la folie du chevalier, est d'une importance capitale à

l'entreprise de ce dernier. Luis Rosales commente :

En la invención de la novela hay un hecho de gran relieve que nunca suele ser

tenido en cuenta . [)on ouilote necesita tr ctp(ùro cxlcr¡ÒÌ, un apol'rt.sttcittl

pcua trtcuùe er dtrrante largo tienpo e! pe/ip¡rttso ¡ dilícil elercicirt de stt

andotùe caba!leria. Depende de esta protección el h-echo milaqroso de que la

obra puede sobrevivir en cada uno de ius capitulos 
sl

En plus, la prédisposition de Sancho à suivre le chemin de Ia moindre résistance sert de

contrepoids au martyre que don Quijote s'impose. Sans les conseils suivants de Sancho.

le chevalìer se serait déloncé la tête pendant l'épisode de la pénìtence de Beltenebros .

Y seria yo de parecer que, ya que a vuestra merced le parece que son aqui

necesarias calabazadas y que no se puede hacer esta obra sin ellas' se

côntentase [.. ] con dárselas en el agua' o en alguna cosa blanda. colro

algodón, y déjetne a mí el cargo. que yo diré a mi señora que \ uestra merced

se las daba en ulìa punta de peña, más dura que la de un diamante "

C'est un eremple parfait du génie de Sancho Panza, qui se pose en position equidistante

entre les pôles de la folie et de la sagesse, au centre même de la breche grotesque. Entre

la lolie de se casser la tête contre un rocher et le jugement sain, qui ne concevrait même

pas une telle action, se trouve le milieu grotesque. un hybride comique de pragmatisrne et

de folle stupidité. S'il faut un martyre, il vaut mieux que ce soit un martvre sans risque.

agréable même Aussi, avec sa logique sage-folle, Sancho ménage-t-il son maître, le

conseille sagement, lui conse¡ve la Iiberté, lui sauve la vie même. Pourtant. en ce faisant,

il lui ménage aussi sa folie. I'enfonce de plus en plus dans le chemin du rabaissement

carnavalesque qui aboutit à I'humiliation finale. Sancho est à la fois la sauvegarde et le

bourreau de son maître
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Bjen sûr, Sancho n'est pas le seul à mener don Quijote dans le chemin descendant

de la parodie. Tous les personnages secondaires y participent avec un enthousiasme et un

élan propres à Ia fête du carnaval. Tous ressentent une vive délectation à monter des

scènes fabuleuses, à se déguiser, à incarner les personnages des Iivres chevaleresques.

que ce soit dans le but hono¡able de ramener le chevalier chez lui pour le guérir, colnme

font le cu¡é et le barbier du premier roman, ou de se djverti¡ simplement, comme lont 1e

duc et la duchesse du deuxième roman avec leurs tromperies spectaculaìres

Dans le cas du curé e1 du barbier, I'effet du grotesque carnavalesque positif est

particulièrement frappant. On s'est dit que le carnaval est un lieu où I'homme se projette

rut-delà delui-même, ou le < soi ) présent et passé se suspend en Vue d'un potenltel.futrtr '

Or. Ia quatrième partie du roman de 1605 présente une série de personnages qui réalisent

cette tfanscendance pour avoi¡ connu don Qurjote et sancho, et pour être entrés dans le

jeu dynamique de l'être du parritre, de la suspension du <soi > eu rue d'une résolution

f-uture Le masque est le premier critère de ce jeu. Don Cardenio essaie d'ente¡rer son

passé et fuir son présent dans la terre désolée de la Sierra Morena. Son nlasque est celui

de la folie et des favages du soleil qui Iaissent son visage (tostado y desfigurado [ ..] de

lal suerte, que a penas le conocíauos > 
s5 Dorotea passe par les rôles d'un berger

androgyne et d'une princesse éthiopienne Masqués aussi, entrent en scène les atnants de

ces derniers, don Fernando et Luscinda. Zoraida. avec son libérateur, le captif, sont des

fugitifs masqués, lui des cachots d'Algérie et elle d'une retigion refusée. Enfin, don Luis

s'en vient à Ia recherche de doña Clara déguisé en berger. Tous ces fantasmes

carnavalesques. ces identités équivoques, ces hommes intrépides et ces belles femmes

convergent dans la même taverne, comme des corps nébuleux autour de I'astre grotesque
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de don Quijote. Dans ce lieu, la femme trompée, qui a assumé successivement les rôles

du berger et de la princesse Micomicona, S'âssure un fiitur heureux et triomphant comnle

Dorotea, lorsqu,elle récupère finalement don Fernando. De la même manière, le fou de

la Sierra Morena recouvre son identité et sa sagesse lorsqu'il récupère Luscinda. Le

captif. après s'être échappé à sa propre aliénation dans la terre des Maures, récupère d'un

coup sa p4trie et son frère, tout en aidant la belle Zoralda à réaliser sa vraie identité

clirétienne. Finalement, don Luis, notre berger à la belle voix, retrouve sa clara.

Dans cette concurrence d'identités perdues et retrouvées, on assiste à la renaissance

de l'ëtre à partir des illusions du ¡taraîÍt'e,la réintégration qui suit le rabaissement du

grotesque positil Cette perspective. on s'est dit, profite de l'ambiguité' se sert du

dynamisme et de l'abondance du conflit paradoxal De l'illusion même dérive Ia

cerritude er la fête de l'exisrence Le pôle négatifne supprime pas le pôle positif Au

contraire. ce dernier, comme le motif centfal d'une peinture claire-obscure, se défìnit

d'autant plus pr.éci.sérnettl en apposition avec soll antithèse La lolie de don Quijote

provoque cette réafïìrmatio n de I 'être, sert de carrelour où les âmes perdues réalisent leur

transcendance. L'élénlent conrique de cette quatrième partie n'est pas l'effet exclusifde

la moquerie qui rabaisse, mais aussi de la surprise. de la complicité ironique

d'événements qui synthétise peu à peu I'avenir heureux de ces personnes misérables.

C'est un rire allègre et généreur de carnaval qui résonne dans cette série de chapitres.

ll devient rout de suite évident que don Quijote, en dépit de son incapacité de ri¡e de

lui-même, en dépit de la tyrannie grotesque qui résulte du couflit entre la folie de sa

Vocation et la réalité du monde. est quand même capable d'engendrer un milieu

carnavalesque positif. ce dernier n'est pas d'ailleurs Ia conception exclusive des
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personnages Secondaires qui Se servent de notre héros comme d'une effigie de carnaval,

comme le pôle négatif contre lequel s'effectue leur transcendance. Ce milieu est aussi

une exten.siut du caractère londamental de don Quijote on ne dit pas que celui-ci.

comme Sancho. est une incarnation du carnaval ll ne I'est certainement pas Au

contraire, il en est à presque tous les égards I'antithèse, la folie de la conscience

individuelle face à l'esprit collectifde la multitude, la pénurie lace à l'abondance. la

colère face au rire, enfin, le moqué face au moqueur. Il y a pourtant certains traits de la

fblie de don Quijote qui I'identifie sur le plan idéologique au grotesque carnavalesque

positif.

Propre à ce dernier, a{-on dtt, est le jeu des masques et la suspension de l'identité.

En effet, le héros de cerr,,antes n'est qu'une série de masques derrière lesquels l'homme

r,éritable se rend itnntcttétl¿l. AVec la chute dans la folie coincide la dissolution de

I'identité objective, une identité qui pourrait se qualifier de malériclle. c'est-à-dire

vérifiable de I'extérieur, palpable, reconnue universellement C'est l'hidalgo que

Cervantes nous dépeint au clébut du roman, en donnant les détails monotones de sa vie

quotidienne, des ses vêtements et de ses habitudes alimentaires Ces détajls seruent à

donner une idée claire d'une identité matérielle sur le seuil de se perdre littéralement dans

les couches successives d'une identité imnatërielle lorsque nÕtre héros commence tout

cle suite à .ç¿ réint,entet. sur le plan idéologique. à prendre les masques de don Quijote, du

chevalier de la triste figure, et finalement du chevalier du lion. Dès lors, l'hidalgo du

premier paragraphe du roman se rend non seulement immatériel' dans le sens

philosophique, mais aussi immotefiol, selon I'emploi commun du mot anglais. qui veut

dire négligeahle, insignificutt. Avant de prendre le masque, ce bourgeois qurnquagenaire
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est si peu remafquable que le narrateuf ne se souvient ni du lieu ou jl vit, <en un lugar de

la Mancha, de cuyo nombre no quiero acordarme >86, ni même de son nom :

Quieren decir que tenia el sobrenombre de Quijada, o Quesada' que en esto

hay alguna diferencia en los autores que de este caso escriben' aunque por

conjeturas verosimiles se deja entender que se llamaba Quejana Pero esto

importa poco a nuestro cuento basta que en la narración dél no se salqa un

punto de la verdad 
87

Cet homme n'a d'importance que dans la mesure où il se réinvente, ou il transcende cette

identité de bourgeois qui le délimite, où il se projette au-delà de lui-même. ceci est la

définition même de l'esprit carnavalesque. Il y a chez not¡e héros un certain potentiel qui

communique au lecteur le goût aventurier, I'appétit d'un avenir incontru' ulre

uanscendance. si folle qu'elle soit.

Propre aussi au grotesque carnalalesque est sa capacité de communiquer l'identité

prolonde des élél¡ents incompatibles. or, don Quijote. encore plus que Sancho, est un

personnage ou Se renconlrent et ou S'harlnonisenl deux attributs fond amentalement

incompatibles. à savoir la sagesse et la folie Les attributs inlìnis, ou Ia polyvalence qui,

selon Baraz, informe t'esthétique rabelaisienne, inlorme aussi la satire de cen'antes :

< Le chevalìer de la triste figure est irtt|ittsètluentenl fou et sage . sa personnalilé conçue

comme une unité indivisible doit être défìnie par la sagesse et la folie à la fois > 8E

conlment définir ce lieu profond ou la sagesse et la folie se révèlent identiques.

inextricables I'une de I'autre ? Luis Rosales définit ce lieu comme la frontière entre

I 'imaginarif et I 'inaginuire, c'est-à-dire entre la réinterprétation imaginative de la realité

et la s],nthèse d-une réalité complètement subjective. n'existant que daus l'imagination.

Le premier cas implique toujours la sagesse, un contact positifavec la réalité extérieure,

un contact qui s'exprime selo¡l u:le multiplicité de perspectives intttgittotit'e.;. C'est le
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rnilieu artistique, créatif. C'est la conceptìon immensément riche du monde que l'on

trouve chez Rabelais, Cervantes. et les peintres du grotesque. Le deurième cas implique

la folie, un sevrage complet de la réalité malérielle extérieure qui se réinvente, devenant

par la suite 1'effet e.rclu:jr.f de l'imagination. Ce qu'il faut donc établir. c'est dans quelÌe

nresure don Quìjote rëitterprète et r¿i renle ce monde matériel qui l'entoure La

question est sâns doute épineuse, car son contact avec la réalité objectìve, le pôle matériel

positif, est indiscutable lorsqu'il ne s'agit pas de la chevalerie errante il n'y a alors ni

réinterprétation ni réjnvention. Pourtant, à I'autre extrême, lorsqu'il se trÕuve dépourvu

de toute illumination de I'univers matériel extérieur, lorsque celui-ci se dissout

entièrement dans 1'obscu¡ité, don Quijote est capable de se reinvcnter une réalité tout à

fail intaginaire. La grande aventure de la cave de Montesinos nous en donne Ia preuve. si

peu s'agit-il dans ce cas d'une réinterprétation de la réalité Cette dernière disparaît avec

la lumière du jour au fur et a mesule que notre chevalier descend dans la gueule du loup

Tout ce qui lui arrive là-dedans est la manifestation pure du pôle metaph-Vsique négative

de la folie.

Notons que lorsqu'il s'agit de ces deur extrêmes, il lnanque non seulement la

réinterprétation imaginative de la réalité, maìs I'esthétique grotesque aussi. Pour obtenir

cette dernière. il faut absolument la manifestatioo égale des deux pôles incompatibles

Rappelons- nous que c'est dans la brèche qui s'ouvre entre ces pôles. le nlilieu de leur

conflit et de leur concìliation, et donc de leut réinte 4t'¿ ldtiott mttttrcllc, ou le grotesque se

déploie Lorsque les moulins à vent se réinterprètent en géants. les hôtellerìes en

châteaux et les troupeaux d'ouailles en armées superbes, nous sommes justement aux

limites de I'inaginatf et l'inaginotre, en plein milieu de la brèche grotesque La
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conviction de don Quìjote de la vérité de ses interprétations implique sans doute une

dissociation de Ia réalìté en faveur d'un mìlieu imaginatre, c'est-à-dire entièrement

in,anté. cependant, même dans son obstination la plus récalcitrante sur la vérité de ses

songes, il admet la possibilité d'autres interprétations véritables, celles imposées par les

enchanteurs malicieux qui le poursuivent à tout moment et quì font paraître à Sancho

comme hôtellerie ce qui est en vérité un château, comme moulìns à r'ent ce qui sont en

fait des géants superbes avec des bras immenses, comme ouailles ce qui sont en réalité

des armées quì s'entrechoquent. Dans les moments ou s'imposent les milieur imaginatifs

et imaginaires, don Qurjote se sert de ses enchanteurs pour ¡enverser les termes de l'être

et du paraître, faisant de la réalité objective une illusion acceptable et du milieu

imaginatif une réalité palpable, presque matérielle Ce sont les personnages secondaires.

et en particulier le duc et la duchesse, avec leur tromperies, leurs masques et leur

colnédie, qui aident don Qurjote à matérialiser ses interprétations imaginatives. donnant

lieu àunepltrralile de perspectives qui introduit à l'esthétique de cen'antes un élément

au plus haut point dynamique, un contfepoint et une fusion de thèse et ântithèse. une

symphonie du grotesque. Rosales voit la racìne de cette esthétique, comme de toute

esthétique, dans Ie système de transmission sensorielle de don Quijote :

Su sistema de transmisión sensorial no es fidedigno Ya la extraña

singularidad de su actitud consiste en que naturaliza la realidad en su

imaginación, y por tanto, vive realmente en otro mundo Todas sus

sensaciones iluminan en nuestro héroe una cierta conciencia imaginativa,

aunque no imaginaria. de lo real. Todas sus sensaciones, por distintas que

sean, despiertan siempre en él la mìsma representacion caballeresca "'

Aussi, don Quijote ne vit-il pas dans un milieu complètement métaphysique, privé de tout

contact avec le pôle matériel positif. Sa lantaisie se nourrjt d'un univers extérieur qu'il

ingère, transforme, fait sien, comme les peintres du grotesque ll ne s'agit donc pas d'un
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esprit exclusivem erlt iLlédli.tte. mais de quelqu'un qui transforme le réel, lui donnant des

dimensions eragérées et magnifiques, à la manière des personnages rabelaisiens Un être

qui enjambe la frontière entre la sagesse et la folie, entre f imaginatif et l'imaginaire, don

Qurjote revêt le monde d'une beauté palpable.

Alors, ou serait le lieu qui marque ia divergence entre la lumière et l'abondance du

grotesque positil et l'obscurité du erotesque romantique négatif? Ou serait le lieu qui

marque la divergence entre I'esthétique de Rabelais et celle de Cervantes ? ll y a d'abord

la satire On s'est dit que la satire ne constitue qu'une seule dimension du grotesque

positif, dont le rire réintègre dans la mesure où il rabaisse, transporte le lecteur au-delà de

l.amertume, vers un lieu ou tout apparaît relatif, ou les petits malheurs paraissent

insignifiants devant l'immense totalité, devant l'univers et son attribut raisonneur'

l.honrme. La philosophie humaniste est. justement, la fête de l'homme, de son identite

profonde avec I'univers naturel et toute I'immense variété de ses manifestations Selon

cette pensée, l'homme est de nature multiple, cotttt adicÍoirc, un paradore à reconnaître et

à.fÞter,commeonvoitchezErasmeetSonmanifestehumaniSlel''elogadcla.folic'

Érarme, 
"om.e 

Rabelais, se seft de la satire pour nous élever sur 1es ailes du rire aux

hauteurs de cette perspective lunrjneuse. Aussi, la satlre n'est-elle que le fond diffus sur

lequel se découpe et brille I'esprit humaniste

Par contre, la satire est pr.ál ntinenle dans la conception de Don Qui.jote. ElIe est

centrale et concentrée. une attaque contre l'idéalisme collectif de l'Espagne sous la

Renaissance, un idéalisme dont les éléments principaux . la vaillance et la culture,

convergent dans les célèl¡res livres de chevalerie. Cervantes. dont les chaussures

s'étaient usées à parcourir ce siècle turbulent, à piétiner des terres étrangères. des guerres,
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la pauvreté et la prìson, brûle maintenant les semelles de ces chaussures aur autels

d'Arnadis de Gaule et de Belianis de Grèce. Au lecteur, il offre son .fattnnrm Antadi.sent

Don Quijote est son fils. dit-il. ll ne voudrait pas aller (con la corriente del uso. ni

suplicarte casi con lágrimas en los ojos, como otros hacen, Iector carisimo- que perdones

o disimules las faltas que en éste mi hijo vieres > to Donc' des le début' Cen'antes

souligne le caractère fattif, e.stropië, de son fils spiritueJ. Le roman se constn:it- en fait.

autour d'un héros faible. erroné eÎ moqué, proche de la conception de candide, et aux

antipodes de Gargantua et de Pantagruel, dont le gigantisme, avec toutes ses implications

physiques et spirituelles. signifie le plus haut degré du potentiel humain. la perfection

même. Le grotesque positil s'incarne, naturellement, dans des protagonistes qui reflètent

le mouvement positif de la réintégration et de la transcendance Le grotesque romantique

négatif, par contre. trouve son incarnation dans un protagonisle in.srt.ffistutt. L'entreprise

de notre chevalier. si audacieuse eI tfttnScenda tclle qu'el1e soit, est vouée quand mêrne à

l'échec. Si le milieu carnavalesque positif confère à don Qurjote une certaine noblesse, le

potentiel de l'homme assez valeureux pour se réinventer, pour se precipiter Iers un

avenir inconnu, le grotesque romantique négatif lui confère un caractère ridicule.

tragique Chez don Quijote se trouve le même erìtrecroisement d'attributs incompatibles

que I'on trouve chez cetle figure espagnole absolument unique dans les fèstivités

carnavalesques du monde, à savoir le taureau. ce dernier est sìmultanément une fìgure

comique et tragique, noble et barbare. élégant et maladroit. risible et tragique, le pôle

négatifcontre lequel s'elfectue la transcendance de l'homme, et la menace imminente de

l'engloutissement. Pareil au taureau, on applaudit don Qurjote tout en le voyant ployer
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sous les lances des pìcadors et, finalement, de ces matadors universels, la fortune et le

destin.

Le picador fait partie d'une quadrille de toreros C'est un cavalier chargé de

fatiguer le taureau en Iui plantant des lances dans )es épaules. Il n'achève pas la bête. ll

la poursuit et la harcèle seulement, la fait dépérir peu à peu. jusqu'à ce qu'elle n'offre

plus aucune résistance à l'épee. Telle est la nature de la satire de cervantes. Elle

rabaisse peu à peu, sans que la réintégratìon posrtive soit jamais assez pour suppleer la

perte. Déjà, la polarisation fondamentale de la folie de don Quijote et de Ia réalité

matérielle ertérieure montre un degré très limité de résolution. Même dans les épisodes

de la quatrième partie, ou le jeu carnavalesque des masques. de la suspension de soi.

donne sur la réintégration positive de ces identités perdues, la frontière demeure très

claire entre la folie de don Quijote et la sagesse de ces personuages. Ces personnages ne

paraissent point tde tiques à don Qurjote. Ils conservent très clairement leur lien avec un

monde hostile à la vision idéaliste du chevalier Les ìncompatibles ont beau se rencontrer

et se mêler momentanément A ìa hn, il v a toujours contraste et répulsion. Peu à peu,

l,obscurité gagne sur la lumière, la peur gagne sut le courage, et l'insuffisance gagne sur

l'abondance

Si le grotesque positif se montre lors de la renaissance de l'ên e à partir du pat oître,

le grotesque romantique négatifse révèle dans le mouvement contraire, lorsque la réalité

palpable, /'¿l/.¿, se transforme en illusion, en un parctîlt a. La technique la plus efficace

pour effectuer cette dissolution de l'être est sans doute le jeu de la lumière et de

l'obscurité L'imposition de cette dernière a l'effet de réduire la réalité objective à un

souvenir lointain, un concept, un effet de I'abstraction, enfin, à I'immatérialité. comme
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1es choses immatérielles sont particulièrement sujettes à n'importe quelle déformation

imaginative ou imaginaire, I'obscurité risque de provoquer des réìnterprétations

exagérées, grotesques, des choses et des situations les plus banales sous la lumière du

jour. Ce qui a lieu alors est l'aventure purement ntétaphysique,la projection vers

I'extérieur de la vie tumultueuse interieure de l'homme. A part l'épisode de la cave de

Montesino, où la réalité succombe complètement aux fantasmes de I'obscurité

souterraine, don Quijote subit cette aventure métaphysique au cours de la troisieme partie

du premier roman, particulièrement dans les cinq chapitres qui contiennent les aventures

de I'hôtellerie, du cadavre et du moulin à eau

Naturellement. le motif central de ces épisodes est l'obscurité qui affaiblit

l'influence de la réalité objective, permettaltt à l'homnie de remplir Ie vide de ses propres

illusions Bien sûr, Don Quijote perd toute prise sur la vie ertérieure au cours de ces

épisodes. S'il est capable de prendre une hôtellerie pour un château en plein jour, il n'y a

vraiment pas d'espoir qu'il s'expìique raisonnablement les phénomènes mystérieur de

l'obscurité. De celle-ci tous les personnages secondaires restent affectés d'une manière

négative. Il n'y a que le narrateur et le lecteur qui peuvent oppôSer à loutes ces chimères

la lumière froide de la réalité qui fait ressortir tout Ie grotesque comique de la terreur

nocturne. Sancho, au milieu de la nuit passée dans I' hôtellerie-château, se réveille sous le

corps de Maritornes. Se crovant sous I'influence de <la pesadilla. comienza a dar

puñadas a una y otra parte r.'' Le mot pesadilla (cauchemar), dérivé deTrerr (peser)'

évoque l'élément terrifiant de l'obscurité quipà.ie sur la conscience. I'asphyxie. Le mot

espagnoJ correspond particu Iièrement bien à la célèbre toile de Johann Heinrich Fuessli.

lntituléeze cauchentat. elle dépeint un cheval diabolique et un lutin qui représente le



pouvoir destructeur de ìa nuit. Le lutin se trouve assis sur le ventre d'une femme.

I'asphyxiant.

La pesadilla de Sancho. causée, comme toujours, par la folie de son maître. lait

partie d'une chaîne d'événements qui culminent avec une mêlée grotesque, une avalanche

de coups

Y asi como suele decirse . 'El gato al rato, el rato a la cuerda' la cuerda

al palo.' daba el harriero a Sancho, Sancho a Ia moza' la moza a él' el ventero

alà moza, y todos menudeaban con tanta priesa, que no se daban punto de

reposo [... ] y, como quedaron ascuras' dábanse tan sin compasión. todos a

bulto, que a doquiera que ponian la mano no dejaban cosa sana --

Voilà une ørêlée dynamique de figures indéterminées, se précipitant en avant et en

arrière, tantôt se perdant tantôt se joignant, se disputant jusqu'à leurs identités

respectives L'aveuglement est un thème capitat ici, patce que l'aveuglement figuratifde

la folie de don Quijote s'impose littéralement dans cette scène. Les lumières de la

conscience, une fòis éteintes, ne protègent plus I'homme. le livrent au tourment aveugle

Don Quijote, roué de coups, couvert de sang, allongé sur le dos, réclame. à la manière

d'une prière, I'intervention d'une autre femme aveugle, la justice. Chez cette dernière,

1'aveuglement implique I'irnpartialité. un effet de la conscience eveiìlée et objective qui

s,oppose comme antithèse à I'aveuglement fou de don Qurjote, et se fait remarquer par

son absence C'est ici un lieu de tourments sans résolution, I'enfer grotesque de Jérôme

Bosch, ou le comique se dispute avec Ie terrifiant, ou Ie jeu burlesque des nrasques et de

f identité équivoque se dispute avec 1'ho¡reur de voir don Quijote inconsciente. la figure

pleine de sang

Les deux aventures qui suivent, celles du cadavre et du moulin à eau, reprennent

cette répulsion grotesque du pôle négatif idéatiste et du pôle positif matériel Pourtant,
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elles diffèrent de la plupart des aventures en ceci que la réalité objective met longtemps à

se révéler ar¡ leclettr de même qu'au chevalier et son écuyer Cervantes se sert de

1'obscurité nocturne pour dissimuler I'univers extérieur' Aussi. Sancho vit-il ces

aventures d'une manière aussi forte que son maître, et le lecteur y participe aussi' a

moitié perdu dans I'imagination de don Quijote. dans le monde fantasmagofique de la

chevalerie errante À l'arrivée de ce cortège de figures en chemises. chacune avec une

torche. les unes marchant. les aut¡es à cheval entraînant la litìère avec le cadavre dessus.

Sancho croit contempler un défilé de fantômes sortis tout droit de l'enfer. Il perd

ìmmédiatement 1e courage : <[.. ] comenzó a dar diente con diente, como quien tiene frío

de cuartana; y creció más el batir y dentellear cuando distintamente vieron 1o que era

[ ] , r. Il est fiappant que la terreur de Sancho s'augmente dans la I'esure ou la lumière

des torches rend, tli.stinctes les figures qui s'approchent, dans la mesure où ces dernières

.,;e nrcrtét.nlisent sous la lumière D'habitude, la lumière est un attribut de Ia réalité

objective. Elle éclaire. fait comprendre, chassant l'incertitude eÌ la terreur pfopres a

l,obscurité. De même- les torches otrt une certaine valeur symbolique associée avec la

lumtère qu'elles émettent. Selon J.E. Cirlot, la torche serait un sytnbole de purification à

travers l'illumination, de la vérité, finalement 
e{

Eneffet,cequeSanchoetSonmaîtfesontentraindecontempler'cequiranime

celui-ci et fait trembler celui-1à, n'est ni lunnère ni ohscttt ilé, nais Ia limite grotesque des

deur, à savoir la lttntière spaclrdlc Par le mot sPeclftll' on évoque la pâleur et

l'inconsistance du.fantónte et non pas le phénomène du prisme On se refère à la

technique du clair-obscur. qui joue sur la frontière de ces deux phénomènes La lumière

spectrale évoque simultanémenl le cttnflit etla cot crmindliotr grotesques du clair et de
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l,obscur, qui, en s'entrechoquant, se perdent l'un dans I'autfe, se révèlent finalement

co lt.oire, eti(JenÍiqtre.t. c'est avant tout la lumière lutnire, frotde. argentee, liéeà

l'humidité nocturne, à la diffusion, à la brume, et à la terre mouillée où a lieu la

décomposition et le renouvellement de la vie. Mais c'est aussi toute lumière diffuse.

ambulante et dansante. délimitée par I'obscurité alentour. Dans la peinture espagnole. la

lumière spectrale illumine les toiles du Greco et d'autres disciples de l'école italienne' les

fondateursducourantappelé<tenébrismenaturaliste>'Cequ'elletientdesténèbres'

c,es1 leur capacité d'embrouiller. La lumière spectrale fait s'estomper les corps qu'elle

ìllumine, les rend inconsistants, tfansparents, innal¿t iel.t. c'est une lumière /ir¡irlcla. qui

se laìsse imprimer par l'imagination de 1'homme, de sa folie, de ses fantasmes. Dans

,\4crcheth,la reine des sorcières, Hecate. évoque tout le caractère mutable et polymorphe'

tout le pouvoir créateur et tronlpeur. enfin, toute la naiute grolesq¿¿¿ de cette lumière

liquìde de la lune :

UPon the corner ofthe moon

There hangs a vap'rous drop profound;

I'll catch it ere it come to ground,

And that. distill'd b¡' magic sleights'

Shall raise such artificial sprites

As by the strength of their illusion
Shali draw him on to his confusion 

e5

La folie de don Quijote, moYennant Ia lumière spectrale émise par les flammes

dansantes des torches. réussit. pendant ce court instant' à s'imprimer au monde extérieu¡'

àlepeuplerdesesfantasmeschevaleresques'DonQuìjoteest,bienlittéralement,dans

son élément sous la lumière spectrale de la lune Même le lecteur partage soll

enthousiasme. I'effet du suspens, l'esthétique du mystère Don Quijote évoque la lune

directement lors de I'aventure du moulin à eau, mesurant I'immensité de I'aventure à
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celle de la lune, qui verse sa lumière sur la terre comme des torrents d'eau . < el teme¡oso

ruido de aquella agua en cuya busca venìmos, que parece que se despeña desde los altos

montesdelaluna[.'']Puestodoestoquetepintosonincentivosydespertadoresdemi

ánimo [...] >.oo Pour Sancho, l'effet est sans doute contraire Chez son naît¡e' c'est la

folìe. le principe obscur, qui illumine le monde Chez lui. pourtant' c'est Ia lumière'

irormaletnent le principe matériel ertérieur, qui, devenue spectrale' obscurcit le monde'

Devant ces torches, il assiste à I'irruption de la nuit au cceur de son univers matériel bien

éclairé, bien délirrité. Dans le cas de don Quijote, le résultat est I'enthousiasme et le

courage'Dans]ecasdeSancho.lerésultatetladésorientatìonetlaterreur.Pourtant'

dans les deur cas, c'est le principe idéologique, immatériel, et privé qui triomphe du

principe matériel, extérieur. Bref, c'est la victoire du grotesque romantique

C,estdanslerolnandel6l5oucettevictojresefaitdeplusenplusévidenteLe

duc et la duchesse effectuent, par un jeu spectaculaire du clair-obscur, une rencontre

grotesque du monde matériel extérieur et de la folie subjective intérieure de don Quijote

un festin au milieu des bois suit la chasse au sanglier. celui-ci falt son entrée sur une

bête de somme. couvert de myfte et de romarin Le gibier symbolise la transcendance de

I'homme par rapport au monde matériel. Le principe carnavalesque ¡abelaisien est très

prononcé dans les préparatifs du banquet Dans ce milieu naturel' I'homme marclue sa

place, dépèce, engloutìt, absorbe, et humanise le monde Dans le jeu de l'être et du

paraître, c'est l'etrc qui se souligne dans l'évocatìon de cette scène somptueuse.

Pourtant, l,être ne tarde pas à se dissoudre complètement dans le paraitre illusoire dès

l'arrivée de la nuit avec sa Iumière spectrale :

[. .] se les pasó el dia y se Ies vino la noche' y no tan clara ni tan sesga como

ia sarOn deì tiempo pedía, que era en la mitad del verano, pero un cierto
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claroescuroquetrujoconsigoa)'LldómuchoalaintencióndelosDuques'yasí
como comenzó a anochecer un poco más adelante del crepusculo' a^deshora

pareció que todo el bosque por todas las cuatro partes se ardra [ ] '

Sous ce ciel crépusculaire, qui rappelle la célèbre Vue sur Tolède dépeinte par le Greco'r

commence le défrlé infernal qui se termine avec l'apparition du sorcier Merlin

accompagnédufantasmed'uneDulcìneaenchantée'Toutlemllieucarnavalesquedu

banquet devrent alors le prétexte d'un tour élaboré ou la réalité se réinvente. ou l'être

donne sur un parailre illusoire.

Encore une fois, par les machinations des personnages secondaires. don Quijote se

retrouve devant la matérialisation de ses rêves les plus fous PÕurtant, les aventures

uranigancées par le duc et la duchesse diffèrent de celles du premier roman. élaborées par

le Cu¡é. le barbier, et leurs complices. Ces derniers s'intéressent autant à la sar'ìté de

notre chevalief qu'à la n.roquerie Leurs actions, si moqueuses qu'elles soienl, s'orientent

vers la réintégration du chevalier avec la réalité objectìve extérieure D'ailleurs. chez

chacun de ces personnages du premier roman, la volonté de ìa réintegration de l'être à

partir du paraître est l'efIèt d'un désespoir personnel, des revers de leurs propres fofiunes

par Ie jeu rédempteur des masques, ils passent d'un état de dissolution spirituelle vers la

réintégration positive du soi. ce mouvement est foncièretnenl po\¡ti.l. Par contre, le

n.ìouvement effectué par les tromperies du duc et de la duchesse est foncièf ement ,¡¿¡i¿rli/

ces personnages sont les agents du grotesque romantique Leur moquerie n'a d'autre fin

que le progrès de la folie au nom du divertissement. lls s'ingénient à enfoncer notre

chevalier de plus en plus loin dans son univers idéologique obscur. Plus le fou perd

conïact avec la matérialité extérieure, plus il s'aliène dans la subjectivité intérieure Les

yeux bandés, assis sur Clavileño, don Qurjote volejusqu'aur limites de son univers
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imaginaire, transcende le principe matériel, la terre, la réalité objective' et pénètre

jusqu'aux régions les plus éthérées du cosmos. Que Clavileño soit un cheval de bois. et

quenotrechevaliernesedéplacenimêmel'espaced'uncentimètre'ceciconstitue

I'ironie grotesque qui donne plaisir au duc et à la duchesse' ces picadors qui fatiguent peu

à peu le taureau, quì s'intéressent surtout à son échec Queìques-unes unes de leurs

lromperies rappellent la cruauté des courses de tau¡eaux Pour désenchanter Dulcinea'

Sancho se voit obligé de se donner trois milles lrois cent coups dans les fèsses. Doll

Quijotepassedesjoursaulìtaveclafigureécorchéed'égratignuresdechataprèsavoir

refusélesattentionsd'Altisadora'Chaqueavenlurepasséedanslamaisonduduc

constitue un pas de plus vers I'échec final, vers le triomphe absolu du grotesque

romantique négatif.

Cederniers'orienteversl'¿tliëllctliontotale,l,effelabsolumentcolltrairedu

grotesque positil carnavalesque Si on ìnvoquait encore une lbis la formule de Baraz' la

juxtaposition des objets qui composent la totalite (A:a+b+c+d+e ) donnerait sur le

schéma suivant sous le grotesque romantique (tAl * tBl * [C] + [D]) ll n'y aurait donc

aucunedéperrdanceentlelesmicrocosmes'aucunliend.identhéquidonnesurquelque

totalité que ce soit. Il n'y a qu'illusion, chaos. La notion même d'un ¿¡¡it'¿r'.ç déterminé

par I'interdépendance et l'identité de ses attributs. disparaÎt, tout comme le lien de

l.hommeavecl'universmatériel'ycomprislamatérialitédesonproprecorps'Ildevient

une créature solitaire. mélancolique Son humour n'est pìus généreur' mais la

lranifestation d'une ironìe amère L'homme cesse d'engloutir le monde. devient une

créature estropiée. insuffi sante

Voir lc tablcau ânne\€
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Dans le chapitre sur Rabelais, on évoquait surtout le nt4t plcin du corps, cet attribut

humain qui, sous la plume de Rabelais, acquiert des dimensions gigantesques'

universelles, lorce les lirnites du cosmos et de I'imagination tout en fe¡n.ìant la brèche

entre ces derniers. Chez Cervantes' par contre, s'impose une aliénation profonde entre

f 
,imagination et le corps. Ici disparaissent la polyvalence et les attributs ìnfinis qui. chez

Rabelais. affirment f identité gigantescyte du corps et de I'esprit. cenantes donne à son

chevalier à l'esprit fort, à l'imagination gigantesque, un corps ridicule' 'maigre' frêle'

( seco. alto, tendido, con las quijadas' que por de dentro se besaba la una con la otra > es

Rocinante fait une figure tout aussi ridicule. Le grotesque qui en résulte est en tout

premier lieu le résultat de cette aliénation irréconciliable du corps et de l'esprit. Sous la

iumière du grotesque négatif. le corps adopte un caractère// lì'é' lÞrmé' cl ¡tt\ttlfr\Llttt

C'est surtout dans I'aire du corps que Bakhtine perçoit le schisme qui colrnlellce a

se développer dans I'esthétique grotesque chez cervantes s'elfectue la lermeture du

corps au monde, le passage du corps grotesque au corps individuel' Cette chair

rabelaisienne, cet ensemble dynamique d'attributs corporels en état perpétuel d'évolution'

qui subit tour à tour 1e dépècement et la svnthèse, qui s'ouvre au monde et aux autres

corps, qui, enfin, est la manifestation d'un principe extérieur, matériel et universel'

comlnence à se délimiter rigoureusement, à devenìr une faqade sans faille, une surface

erterne qui forme la ges/a/l déternlinée d'une conscience individuelle l"trttilë du corps.

i'ef1èt de l,unité de la conscience, éclipse ses composalltes particulières. L',action

d'évoquer cette gestalt selon ses attributs corporels partlculiers provoque l'aliénation et la

répugnance typiques du grotesque négatif
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Même chez Sancho Panza, notre saint Pansard, notre rnodèle de I'homme

carnavalesque, se perçoivent les débuts de cette fermeture du corps au monde ll est vrai

que son grôs ventre et son appétit font de lui I'agent par excellence du dépècernent et de

la synthèse qui caractérisent le corps grotesque Il est vrai aussi que Sancho incarne un

principe foncièrement matériel, exîérieur, ef unit'ersel Cependant' on ne saurait le

mettre à pied d'égalite avec ces autres ltgures carnavalesques de (;dt gdtlttftl et de

Pttrttcrgrtrel: Panurge et frère Jean De ceux-ci, Sancho manque, d'abord et avanf tout' le

courageetledynamisnreons'estditquelegrotesquerabelaisienestunprincipeaclll'

Le trop plein du vin et de la nourriture, accompagné du rire, devient I'attribut du trop

plein spirituel, provoque une lttci¿Lité lrdnscendüÍdle' une extase comique Or le

grotesque corporel de Sancho est un principe pas:stf' un abînre obscur' qur donne plutót

sur l'inrmanence que sur la transcendance Le trop plein du vin et de la nourriture ne

pfovoque que torpeur et sommeil, et face à tout ce qui n'est ni vin ni nourriture. il est le

t1'pe parachevé du lâche. Chez les personnages rabelaisiens. la défécation est un

triomphedumonde,unerercicespirituelmême'sil'onencroitlejeuneGargantuaPar

cont¡e, Sancho défèque en tremblant de peur En tant que le has ul¡soltt dtt rëolisne

grote.tqtrc,lequalificatilqueluidonneBakhtine'sanchoreprésenteaussilebasabsolu

dupouvoirimaginatifetdelatranscendancespirituelle.Laplupartdutemps,onritdesa

rusticité, de sa naiveté charmante, de son incompétence linguistique et intellectuelle,

enfin. de sa bouffonnerie

Or, il n'y a pâs que la torpeur, le principe passif' qui affaiblit ìe ìien dynamique du

corps grotesque avec la terre II y a aussi chez Sancho un principe ttégtttif actif qui

marque une tendance vers l'allénation et la solilude, qui l'éloigne de I'esprit inclu.sif el
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utrit,ersel dv carnaval. Les moments ou ce côté de son caractère se manifeste se marquent

d'une espèce de névrose comique qui ne manque pas de surprendre le lecteur' Sans

doute, une des activités les plus 
'rclrrsn,es, 

les plus univer.selles dont se réjouit l'honlme

carnavalesque, c'est le manger et le boire ll est dans son élément au milieu de la

multitude qui dépèce, engloutit' et humanise le monde Circulant parmi les marmites et

les murailles de pain lors des noces de Camacho' prenant au passage un morceau de ceci

et un trait de cela, Sancho esî la quintessence de l'esprit carnavalesque Quelle surprise

doncdelevoiraussiìnhibé.quasicomplexé'lorsquedonQuijotel'inviteànrangeravec

un groupe de simples chevriers sans prétentions :

[...] pero sé decir a westra merced que como yo tuviese bien de come¡' tan

iien yrrre¡ot me lo comería en pie y a mjs solas como sentado a par de un

"tpe.udoi 
[. .] Y aun, si va a decir verdad, mucho mejor me sabe lo que

como en mi rincón sin melindres ni respetos [ ] Ansí que' señor nío' estas.

honras que vuestra merced quiere darme [ ] las renuncio para desde aquí al

hn del mundo."

Toutàcoup'lemangeretleboireprennentchezSanchouncaractèreprive,individuel

La conscience du décorum vient contaminer le principe universel du grotesque positif'

Les frontières s'imposent ent¡e le bon et le mauvais usage- même dans la compagnie des

chevriers, ou il n'v a forcément aucun appel aux manières <délicates> Le manger et le

boiredeviennentdesattributscorporelsàdissimulerFaireétalageduprocessuspar

lequel le corps englobe et dévore le monde, ou vice versa' c'est souligner trop un

asservissement vulgaire à Ia matérialité, une ouverture quelconque sur le monde dans un

corps qui se veut fermé. sans faille. parlait Exposer le corps ainsì provoque la

répugnance, le rtre malicieur. la pitié et la tristesse Lors de l'épisode de Beltenebros'

Sancho réagit ainsi devant la possibilité de voir son maître nu : < Por amor de Dios' señor

rnío, que no vea yo en cueros a vuestra merced, que me dará mucha lástima' y yo no
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podfé dejar de llorar [. ] , ',,u La pitié de Sancho est l'effet du gfotesque négatildevant

lecorpsdénudé'diminutif,frêle,erposéauréléments,prêtàêtreengloutiparlemonde'

IlestpourtantvraiquechezSancho,onnevoitquelesdébutsdecettealiénation

du corps sous le grotesque romantique ll y a pourtant un personnage qui incarne le

principe du corps individuel élaboré par Bakhtine. c'est la duchesse. Les détarls de

I'entrée en scène de cette lemme singulière sont trop évocateurs pour laisser quelque

cloute que ce soit à 1'égard de soti rôle dans le destin de don Quijote Elle est une

chasseresse de haut vol, montée sur une haquenée toute blanche avec une selle d'argent

F.lle est vêtue entièrement de vert' et de vert aussi est le harnais du cheval' Sur son bras'

elle porte son autour. Belle, froide. et superbe, elle sort du bois au crépuscule avec sa

bande de chasseu¡s. En elle se rencontrent les deur faces de Diane. ll y a d'abord la

chasseresse vierge et hautaine dont le corps, rigoureusement écarté de toute

contamination, se ferme entièrement au monde, se déclare ensoi parfait, inttttttatlé,

¿nttosuf.fi.tã l. Sa verdure la lie directement aux bois et à la chasse ll y a ensuite la face

illuminéeparlenomHecate,lachasseressenocturnederrièresanreutedechiens.reine

des forces lunaires, de la lumière spectrale, de f illusion. Elle poursuit son gibier sans

pitié, sans remords. Parfaite elle-même' elle ne connaît autre état que la perfection ou

1'anéantissement. Le ridicule, la fàiblesse, I'incompétence. réveillent son instinct de

chasseresse, qui avance alors sur sa proie, s'amuse avec elle. et l'achève La duchesse'

qui se manifeste tout de suite après le fracas de Ia barque enchantée, constitue le premier

présage concret de l'échec final de don Quijote, et la première manifestation du corps

absolument indit'idueltel que le conçoit Bakhtine
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Nous avons dit que I'effet du grotesque romantique négatif se produit lorsque la

conscience individuelle se voit forcée de connaître le corps selon ses attributs singuliers'

selon cette vie matérielle intérieure qui I'ouvre au monde et lui rappelle son appartenance

terrestre. Alors, I'idéal du corps individuel, à savoir la geslal/' ou surface externe sans

faille, se voit compromis. La duchesse nous donne un exemple frappant de ce grotesque

négatif lorsque son corps et sa beauté se trouvent compromis par une condition médicale

particulière. La duègne révèle à don Quijote le secret des <fontaines >

¿Vee luesa r¡erced' señor don Quijote' Ia hermosura de mi señora la Duquesa'

ãquella tez de rostro' que no parece sino de una espada acicalada y tersa' 
.

aquellas dos mejillas de leche y de carmin, que en la una tiene el sol y en la

otia la luna, y aquella gallardii con que va pisando y aun despreciando el

suelo, que no parece ,ino qu" -tu derramando salud donde pasa? Pues' sepa

wesa merced que lo puedé agradecer, primero' a Dios' y luego' a dos fuentes

que tiene en la, dos pi",nas' pot donde se desagua todo el l¡al humor de quien

dicen los medicos qre esta llena'ol

À e¡tendre révéler |e secret de ses fontaines, Ia duchesse pique une colère, se précipite

dans la chambre et donne une raclée à la pauvre duègne La présence de ces fontaines

coustitue une insulte monumentale au corps individuel, une faille dans sa surface erterne.

polie et immaculée, une faille par laquelle se manifeste le paysage étrange et répugnant

del.intérieurcorporel.Laconscienceserévèlealoisaliénée,enconflitaveccecorps

rebelle qu'elle essaie de délimiter, de dominer. On pourrait opposer l'eflet grotesque des

f'ontaines de la duchesse à celui provoqué par les fontaines des trois Grâces qui se

trouvent dans la cour de 1'abbaye de Thélènle : < Au dessus les troys Graces avecques

cornes d,abondance. Et gettoient I'eau paf les mamelles. bouche, aureilles, ¡'eulx, et

aultres ouvertures du corps > l"t Les émanations de ces lbntaines rabelaisiennes Sont

eucore une autre manilestation du trop plein comique, de l'eruption par lequel le principe

actifetdynamiquedugrotesquepositifbrisetoutesurfacequiessaiedelecontenir'
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Encore une fois, les ouvertures et les orifices se soulignent et se fêtent en tant que voies

de la transcendance de l'homme- le lieu où il franchit les limites de son propre corps et

donne sur le monde. Chez la duchesse. par contre, la transcendance ne s'accomplit que

dans la mesure ou elle sèvre son lien au monde maténel. ou elle, pour reprendre les mots

de la duègne, <va pisando y aun despreciando el suelo >. ce quì émane d'elle. ce sont de

ntutt'ai.s¿s htntc¡rr,r, les amarres répugnantes qui la lient à la fànge terrestre'

Rappelons-nous que la rencontre avec la duchesse présage la chute de notre

chevalier, le naufrage inévitable de son idéalisme. Le Iieu de cette chute est sans doute

Barcelone. Sous la plume de Cervantes, cette ville est un microcosme de la condition

hr¡maine. de cette transcendance illusoire qui se termine inévitablement dans la mort

Cette mort n'apparaît plus dans sa manifestation carnavalesque, à savoir colnme une

réintégration joyeuse et dynamique avec la matrice terrestre. E,lle se fait accepter, tout

simplement, comme une tfjste vérité. cette trìstesse, cette fatigue, les effets d'une vie

révolue, d'un idéalisme échoué. se translolment finalement en sérénité et résignation

Tous ces états d'âmes si contraires, depuis la transcendance et l'idéalisme les plus

triornphants jusqu'à la défaite et la désillusion frnales, se manifestent chez don Quijote

lors de l'entr'ée et la sortie de Barcelone Le chevalie¡ victorieux et céìèbre fait son entrée

aur cris d'adulation de toute la ville. C'est la fête de saiut Jean et paftout à Barcelone

règne I'ambiance carnavalesque- sa joie' son dynamisme. son esprit de transcendance Le

premier spectacle qui s'offre aux veux de don Quijote et de Sancho. c'est la mer et les

galères amarrées à la plage :

Tendieron don Qur.lote y Sancho lâ vista por todas partes vieron el mar

hasta entoÌìces dellos no visto, parecióles espaciosísimo y largo [ ] Vieron

las galeras que estaban en la playa, las cuales. abatiendo las tiendas. se

desðubrieron llenas de flámulas y gallardetes, que tremolaban al viento y
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besaban y barrian el agua [. . . ] El mar alegre, la tierra jocunda' el aire claro,

sólo tal vez turbio del humo de la artilleria, parece que iba infundiendo v

engendrando gusro súbito en todas las genres "''

Ce tableau ne contjent dans ses images que des symboles de transcendance et

d'aJlégresse. J.E. Ci¡lot erplique ainsi le symbolìsme du navire

On coins, á ship ploughing through the seas js emblematic ofjoy and

happiness. Bui the most profound signifrcance ofnavigation is that implied

by'Pompey the Great in his remark: 'Living is not necessa¡y but navigation

ii.' By this lte meant that existence is split up into two fundamental

structúres: living, which he understood as living for or in oneself. and saiìing

or navigating. by which he understood living in order to transcend [ ] "'*

Aussi. la galère et la navigation ne représentent-elles pas uniquement le simple passage

de la vie, mais aussi la vie déterminée par la volonté humaine ett tlé¡tit de sa condition. la

vie interne de I'homme qui, sur les ailes du désir, se projette sur le monde extérieur et se

réalise La surface expansive de la mer, le symbole par ercellence de l'immanence, de la

matrice terrestre, se fend sous les quilles des galères rapides, affilées. dirigées, et le

sillage qu'elles laissent derrière, et les banderoles qui flottent et dansent sur les vagues.

servent à dompter. à htnnani.ser cet élément primordial Devant ce spectacle

carnavalesque, don Qurjote assiste à l'allégorie de sa lranscendance chevaleresque

Pourtant, le virage grotesque qui précipite notre héros à la nrort, presque au moment

même de son triomphe, ne tarde pas à ar¡iver Le retour de Sansón carrasco. le defi qu'il

lance à don Quijote, et la défaite de celui-ci, marquent un brusque retour vers

I'immanence terrestre. Si ce retour se marquait d'un élanjoyeux, d'un rire et d'une

pleine acceptatìon de notre condition, ce serait le trìomphe du grotesque positif

rabelaisien. Dans le cas de don Quijote, la perte est triste, I'ironie amère. I'ambiance

trttgiqtre. Devant la ruine de son idéalisrne chevaleresque. il essaie en vain de réaliser un

paradis terrestre, de se faire berger et poète. comme le roi Lear en exil, il se réfugie
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entièrement dans une utopie solitaire, dans le paradis perdu décrit dans son discours sur

i'époque d'or. Lorsque, sur son lit de mort, don Qurjote retrouve la raison' il se rend

pleinementcompted'unevéritéécrasante'd'unevéritéqu'ilentrevoitdéjàlorsdela

retraite de Barcelone. L'homme n'est ni sa propre invention, ni l'auteur de son sort ll

n'est que I'instrument, soit de la fortune aveugle. soit de la providence dlvine Toute

tentative de circonvenìr ces forces n'est qu'une danse inutile et risible. Lorsque l'abîme

de la mort s,ouvre sous notre chevalier, il se rend compte de I'abÎme obscur qu'a été sa

vie chevaleresque, une absurdité, un tableau grotesque Dès lors' il n'aspire qu'à se

purgerdecettefangeterrestre.qu,àaccéderàcetteconscienceparfaitedelaquelledérive

toute I'imperfection du monde, en un mot, à Dieu
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Conclusion

Lesderniersmotsdisentbeaucoup'Lesdénouementsdesromansdenotreétude

déterminent sans équtvoque 1a lumière sous laquelle I'esthétique grotesque se présente

Qu'est-ce que la mort de don Quijote' sinon le destin qui rit des prétentions glorieuses de

l'esprit ? Qu'est-ce que Ia sagesse recouverte, sinon la reconnaissance tragique que tout

effort de transcendance mène inexorablement vers Ia faiblesse, la maladie et la mÖrt ? Le

corps,ladétestabledépouille'selivrealorsauxélémentschaotiquesQuantàl'âme'elle

estdansdesmainsétrangèresPlusrienneresteàl'homme,plusaucunevolonté'plus

aucune prise sur le monde, sur son destin' sur lui-même La vie se consume en elle-

même et se défait.

Quel contraste avec les dénouem enls de Panlagrtrel ef de Gtu'ganÍua l En vérité' ce

ne sont même pas des dénouements, mais des ouvertures sur le potentiel immense de

I.homme. À lu fin d" ocu.gurrf tn.la terreur cosmique évoquée dans l'énigme de Thélème

se réduit à un sirnple jeu de paume. De même. la fin de Panragruelréduit à un jeu

d'enfant les deux mystères les plus impénétrables de 1'eristence, celui du microcosme et

celuidumacrocosme'LorsquePantagruelsedébloquelesintestinsenavalanttout

simplement quelques amis pourvus de pelles, il triomphe de cet univers intérieur qu'on

appellelemicrocosme'C'estalorsquelenarrateurnouspromet-dansleschroniquesà

venir. le triomphe du macrocosme' de 1'univers extérieur Notre héros va encore trouver

la pierre philosophale. ll va descendre en enfer, jeter Proserpine au feu et casser les dents

à Lucifer. L'hornme, une grotesque divine conçue d'esprit et de corps, est en lui-nlême

cetimmenseuniversqu.ilessaiedepénétrer'ìlporteenlui-mêmetoutleparadoxede
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I'existence. Il est. tout naturellement. ce que Faust désire être lorsqu'il répond aux mots

moqueufs de I'esprit de la terre

Spirit- Here am I ! - 
what a pitiable fright

Gìips thee, thou Superman! Where is the soul elated?

Where is the breast that in itself a world created

And bore and fostered it? And that with joyous trembling

Erpanded as if spìrits, us' resembling? [ ]

- Faust- Am I, O form olflame' to yield to thee ìn fear?

'Tis I, I'm Faust, I am thY Peerlr05

Sauter ainsi, tout droit, de la plénitude au vide, du foisonnement joyeur des images

et des idées à la stéfiliré et l'angoisse de I'abîme, jouer ainsi sur la frontière où

s'entrechoquent et confluent les propositions incompatibles, ces actions- nous I'avons

démontré maintes fois. caractérisent l'esthétique grotesque Or. je me rends compte que

le grotesque engendre le grotesque, c'est-à-dire que cette étude. pour le bìen ou pour le

mal, ressemble à son sujet comme deux gouttes d'eau Comment appeler autrelnent une

dissertation qui respecte aussi peu les frontjères artistiques et culturelles, qui etreint

simultanément la peinture, 1a littérature, les cultures françaises et espagnoles ? Peut-être

ai-je anticipé avec une certaine témérité le caractère ttnit'er'sc/ de l art Peut-être aurais-ie

dù me laisser guider par le très sage proverbe . Qui l|rtp cmbra.sse ntal étt cittl Pourtant.

je rre suis certainement pas le seul à croire que 1a vérité, si vérité lt y a. ne peut se lévéler

qu'au cæur de la varieté et de la contradictlon. Je décla¡e ici mon afrinité avec le

grotesque positif pantagruélique, selon lequel tout effort de dresser des limites dans la

contemplation de ce vaste univers ou tout est à lâ fois identique et contfaife. ferait preuve

de myopie et de mauvajse f-oi. Si celui qui trop embrasse mal étreint, il n'en est pas
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moins vrai que ce qu'it étreint aussi faiblement est d'une valeur beaucoup plus précieuse

que celle d'une érudition immense sur un aspect minuscule de notre patrimoine artistique

Il est sans doute vrai que l'étude de ce patrimoine ouvre des perspectives plus larges

sur la modernité. Est-ce qu'il y a jamais eu un siècle qui raffole autant du gfotesque que

le nôtre ? Depuis que le romantisme ouvrit les vannes, le goût du désordre' de

l'irrationnel, du laid et de l'ertravagant nous inonde de toutes parts. Le surréalisme, le

théâtre de I'absurde et le réalisme magique seront les contributions les plus originales de

ce siècle à l,histoire littéraire. Quant à la culture populaire, le grotesque y est sans doute

omniprésent depuis I'avènetnent du cinéma, de I'empìre de Hollywood' et de la

télevrsion. Chaque publicité est plus extravagante que la précédente. chaque fìlm plus

monstrueux et ridìcule. Notre génération cultive des millions d'enfants quicholtesques

qui, chacun avec sa part d'idéaur et d'illusions, s'élancent sur les chelrins du hasard.
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rooflol.-a c¿rndelabmll] tÌìc onì¿ìltìents ofâ gable. or â soft ând slendcr staÌk â scâted stâtuc. or horr calì

flo$ ers alld half-statues rise âllcm¡li\ el\ fiotìl roots and stalks'Ì-'

ì-Wolfgang Kavser- 51. '.[ .. ] Tlìc essenliâl ingredients of tltc grolcsquc l ìtlìcmi\turcol
i,"r.iojàn"îur èt"nrcnts. thc conlùsion. the fantaitic qunlitr . a^d e\ c' â k¡rd of alienation ol tlìc \\ orld "

rs UlDbcrto Eco. Le nt¡nt tle lo ro.\e.frad. Je:ìrì-Nocl Schifano (Paris: Editiorìs CraSSet cl FâSqucllc l982)

(f).

"'lbid. (,,3-(,,+.

:,,E.H. Gornbrich..\ r,Dtbolit Inngc.t. ,\tulies in úe..lrt oÍ rhe llena¡.isd/?ce (Loudoll: Plìaidorl Prcss Lld..

t912) 20.

I'wolfgang Ka¡scr. 2(r .'Thc suffrr ¿.!.1!/c \\âs colnlnon elough itt x\¡l cclÌtur,\ French ând lìad a \e4 
_

distincimirning. Likc tlìe Ilaliâ¡r ot.r. il .tpr..r", origin Hortclcr. il not onl¡ crprcsscs gcographical

pr"ì."ì.^.". ùi a.o pârtrcipalion in a spirituil essc'cc 1...1 Thc *ord gr,re.\¿7rc contajncd thc l¿ìlcÌìl

jror'rririLr:oi a"rig,"tì.g 
'róre 

rhar lustìììe ancient grorto prjntirìgs and tlìcir modem cqui\'âlcnts.

r:Frarçois Rabelais. Pantagrue l - 218

riFra:rçors Rabelais . Gargantua. 12).

:rl\'ligucl de Ccnantcs Saaredra. Ll argcrrl ottt ltitlalgtt tlon Qtri¡ore.de ltt \lt¡¡tcho ¡605' 121 17i (f ì

.ri rc-ftni.,, qui .. .onçoit ell l'âtlre doìr proYenii d'une bcauté ct d urc concordancc qui sc voit ou

.ànr"rnpte Alns tes c¡oÁes que la 
'ue 

ou Ì'inmgi'ation lui présentent- ct toul cc qui ¿ì cr'ì soi dc liì l¿ìidcur ct

du cléso¡dre ne nous peut âppolcr aucun conlcntcrnent' or- quellc beauté r pcut-il a\ oir' oll qucllc



t29

proÞoliondcspafticsaYcclelotlteldutoÙta\eclespa(ies-ellunlilrcoüliìbleouilse\oittlllleune
hormne de seizc ans domcr ull coup dc coutelâs à un géalt gnnd coruììe une tour. cl lc pâñager cn deu\'

colnrne s'il était de pâte dc sucre [ ] r> 566

r5DoI pascual de Ga¡,ango cd.. Libros de cabollería.\, Biblioreca (le ourore:; españoles. \ol. -10 (Madrid:

Eãiciones atlas. tga3) aj u eue l,épée lui fcndit la tête. er il plongca dedans dcu\ doiels cl- eù tirdnl vcrs

hri- lc jetâ par terc D

,,]bid. 22g < Et quard Endriâgo r.it sa llrère. il s'approclÌa d'elle cl lui sautâ a\ec scs griffes à la fìgure. lui

coupanl les narine; et lui cre\'ânt les \ cu\ . (3l â\ a¡t de la lâclter' elle étail IDonc u

,-Ibid. 22g. < A\.ânt de rcÌìdre l,irme_ le diable lui sortit de la bouchc et s'en allai au vol t\.cc ut] ¡oulctncut

dc torncrre fonnidable )).

:"Marilrr A. Olsored.. Librtt del caLtallert¡ Çifar' Sponish 'Serìen' \'ol .l6 
(Madisor'ì : Thc Hispatúc

Seriiur¿r,., of Vcdie'al Studics. 198:i) 81. < ic hls i'approcìra dc sa tnère cotnmc s'il 
'ouìail 

I'erìbrasser cl

Iui dolnêr un baiser- ct aYec lcs deu\ nains Ia saisìt par les oreillcs au bout dcs cheleur ct- lnetl¿ìl1l çì

bouche da.s Ia sie*e. co'mc.ça à lui ronger ct ¿ì lJi 
'rangcr 

les deul lè\ rcs. de sortc qu-il nc lui laissât

îucule chose.iusqu aur Û¿lnncs- lu de la lèr:re inféricure ¡usqn âu lnelltolì ct ìl qu il lui restát c\posées

roules lcs dents. Et clle dencunt 1¡ès laide. et très défigurée >

r!'lgnacio B. Anzolìtegui cd.. Lo histona de l.s nt¡bles coballertt¡ Olit'en¡¡ tle (-ast¡llo \"lrlus l)algarhe 2

cdl(Bucuos Aircs : Eãitora Espesa. l9-15) Ì27-12g. ( Car Aflìur fì1 l¡appé d-une pcstilcncc lrortcllc. ct

iui ìUo,rao,*e pu. tous lcs uréáccius ct chirurgiens du roraume. Car de sa têle so,-'iìit unc cspècc de r crs

,.irr. aon,rra áu al,arboD. qui lui descc[daienf su¡ lc f¡otìt et lui rnâ¡rgeâjent loúc la ñgure. Et ils étâicnl si

,ioii'rt r.u,, qr" torrqu'o. lui cltassait un seul. cilq ou si\ autrcs lui son¡icnl tout de suitc lpròs El ìl

àcgageait ure tclle puarteur qu'auc\llì honlìle. ni aucune felllrlle nc pon\ aietlt lui rcndrc r isitc rti cttlrcr

daisia ch¿uubre ou il se trourl¡ir I .. .l Et Ie rìrédecin qui lc r jsita urc fois. n ¡ r ouhit rctoumer ¿\ aucun_ pn\

à l¿use ¿e ta pu.anteur qui l'i sortait äc lâ tête. Et en peu dc jours lcs r crs lui 
'ràrlgèrcnl 

lcs rìanrcs c( lui

¿ì\ cuglèrcnt les \ eu\ )

r,,Michcl de Mortâignc- l.¿s c\isrr/.i. r'ol. lde 3 rolutnes (Hildcshciûr I Gcorg Oln]s Verlag- l98l ) 23tl

¡rwolfgarg Kal ser- 2l-2r).

i rl-co Spilzer. ..Bcsprechnug \ on : wOlfgang Kar ser- DasGrorcske.,\etne(ìestaltungitt.\lolerei ttntl

Dt.htutìg... Das (ù.iteske itlder l)tchtut1,r. .ã. O,to.on Besl (Danrìstâdr : Wisscnsch:ìfilichc

Buchgesellschafl. I980) 65{6.

,,Aristote- Pa¿t¡que. ed ct trâd. Miclìcl Magniert (Paris : Liblairìe Górìeralc Frarçaisc. 1990) l+50 b :ì+'

¡ lNicolas Boile au. I''art Po¿Iique cd Guillaurne Picot (P¿ìris:Bord¿ìs l9ttl)+l-+l

tttbid.8o-91.

'"Wolfgang Kalser. 26.

,-tbid- i.l-50. I rrould then pofriì\ thc strangest flgurcs rclâtcd to c¿ìch olhcr in I confrrscd and uell-niglt

ilcomprcltensiblc tnanner: figures contposcd oJ ûre r anous n pes of attilnals and tcrlìirâlillg in plartlikc

Iomrs: lnsccts atd *orrns \\lìo.t I rlouid endor, \\i1lì a st killg rcsc'tbl¿t¡cc to hultlau clìârâctcrs. so tlìât

itr.,: irouiO 
"tpr",. 

attitudcs and passions in a uunncr at oncc terrifl ing and hilarious

-'oltid. :Z -¡...I TIìât artfull\ rcgulated confusion. that clunniûg sl rnrììetn of contndictions- tlul strangc.

Iurd colstant'altåmation betrvecriiron¡ atld cntlìus¡aslìr prcsclì1 c|er in the slìullcsl pal1s oI tlìc \\'lìole I I



(tlìis)orgâdzâtionisidentical\\ithttìatofllìeârâbesque.$lìiclìreprcsentstlÌeoldeslaÛdn]ostpnlìutl\e
forn] of tlìc itnaginaúon".

rtvictor Hugo. Cronrrlel/ (Paris : J Hclzel l9l8) 6

'"tbid. (,.

"lbid.8-9.
lrKerurcth Burke. . I uttudes lo\t drd H¡\ft)^' (Boston: Bcacon Press- l96l ) 58

'tMikhail Balchune. -12 Baklìtile cite la sourcc sui\ ante :L. Pinslq I'e rr)ãlisnte de I époc¡ue de lo

lìencl.çsance (Moscou : Editions Liftéraires d Etàt- 1961) 119-l20 en russc

t'M.A Screcch- 1?aåel¿ir (Ncu York : Comell Universi¡ Press- 1979) 5

'¡Miklìail Ballìline . 9o

"François Rabelais. Gargantrra ltì Consultc¡ la note de Mircille Huclìon à la page l()76'

rbid. 18.

'"tbid. 18.

"'lbid. 18. voir lâ note dc Mircille Huclìolì. p 1075

'FrançoisRabelais-Gorgtttttuo-i2 Je dolure la tr¿duction de Mireìllc Httcltott:u Seiqncur'

clochidonnaminez- uous. rr

., Ibid. u Voici tìm tlìèse. Toute clochc clochable cn cloclunl darls le clochcr. clochânt pâr lc cloclìatif fail

cloche¡ clochablemcnt les cloclliìnls. À Pans. il r a des clocÌres >

'rFrançois Rabelais - Pantagrue/ 26I

¡:ltratçois Rabelais. Gar.qonlrra, 19

j 
'Miklìail Baklìlìne. I52

j'Miclraél 
Barnz,. Rahelots et la loie de la liberre (Paris : Librairic Josc Corti l983)iI

t'lbid. ca.

' lbid. 3l

ttspinoza. (I:ut't'es 3 - Erhiquc-lrad ct cd Charles Appulur (Pans GF-Flaûrnarion l965) 76

"'Michaël Baraz- Ilabelais et lajoietlelaliherte(Pans:LibrairicJoséCorli l983liì2

,,,'wiltiarn slìâkcpea lc. Rot¡teo antl ,l ult at. 'l he conplere ll otks of,\hakespeare. cd. Dar id Bcr ingtotr

(Clìicâgo : Harper Collìns. I980) 100J.

"rM.A. Scrcech. -Roåela¡.r (Ncrt York:Comcìl Ulú\ersil Prcss l979) ]l

'i:Miclìel Butor. ( Râbelais c1 les clìiffres . une étude de Mlchel BütOr. )) Pantagruel .extroilt ed. Jcall-

CÌristiân Dunìolll pour les Classiques Lâroussc (Pâris Libraide Laroussc' ]972) l"+8'



l]l

'irFrançois Rabelais - Cargonna. 5l-52

"'Dcscartes. Di:;cours de la n¡ëtltode. ed

';5Miklìail Bakhtine. 3 I 8

"r'Ibid.. 316.

F¡éderic de Buzon (Pans . Editions Gallirnard. l99l) 105

"-Friurçois Rabelais. Pan r a gru e I - 225

'" tbid - 218-.

'tt'Yoir L'.Ipocal.tp.se de .\.tinl Je.tt1. \\'\. l'7

-"François 
Rabelais . Garganttra. 79-81)

jMikluil 
Bakhtine. :i l6

-:François 
Rabelals - (ìarganrLta. 35

¡Frarrçois Rabelais- P an r agrt r e l. 167

' tbid .221-218.

-5Miklìâil 
Baklìtine. 3 16.

-'iFrançois 
Rabelais. I'on ragrue l. 24l-212

lbid.293

-sMiklì¡il 
Bakhtine. I l6-:ì l7

-!Migucl 
de ccnantcs saaYedra,I.-/ ir.genio.ço don oulote tle la.\lon.cl¡a. t605.i2. l"l:. < Qtrc Vos crâccs

,c fu-ient pas ni re craigncnt qu or le'ì fassc déplaisir aucun. car il n'apparlic ri ù-cst llicnsc¿ìrìl i l ordrc

;; .1,*;1i".. oontje fãìs proiessior. dc laire tort à persorre. cornbicn moiIìs ¿ì de si h¡utcs dâmoiselles

corììnrc \ os persoruìes lc délllolltreût )) \ ol l. 76

''lbid.. 3 L

srMiguel de Cen':urtes Sââ\ cdrâ- /i/ /i?.ge¡tit¡so caballert¡ don-Ou|iol¿ d¿ la \loncho /ói 't ll0-l-ll l:¡l
uin fi"iuer" "ttor" 

qui s'offrit à la rue de SanclÌo. ce fut' cufilé dans unc grandc broclìe fai(c d'un onneâu

cntiir- un boutea, entier. ct aLr fetl oU on te de\'âit faire cuire brulâjl une pctite llìontagrc dc bois Sir

,r,i""i,aa. qui étâient autour de cc bûcher. ' 
a'aicnl pas été faites d.:ìns lc llìoule ordiuairc des urart'tlitcs :

f:ltui.nt pfutOr six der.i-cur es- dans chacunc desqu;lles tout un é1al de r iandes frìt cut¡ó- parcc qu'clles

rcrìâicntengloutisdesnoutorlscrì{iersl..lOn'o!aitencoredeglândsmonccau:dcpainbicnblâncI l

La,fron,ug'a,poraalesunssurlcsaut¡òs.cornnedesbriques.fomraicnturtemurâillcl..ìDânsle\cnlrc
.r*i 

"t 
fnîg" ãu Uour cau on ar.ait rnis douzc pctits cochoìrs dc lait- qìii. cousus par lc dessus. scn àienl à

Iui donner de la så\'eur et à lc rendre plus telldre rr Iol ll lT2-173

"rMau¡icio Molho. Oen'an¡et: raice.s lìlclitricas (y'tadfid : Editorial Grcdos. 1976) 23+. C cs( Molho qui

cite l'étudc dc Hendrtx . Soncht¡ Pott:¿t ttncl the Conic l.r'Pes oÍ lhe \¡xleen!h (-entur\"

"rluis Rosales- Cer\'. lte.\.\'la liherrorl (Madnd : Socicdad de estudios I publicacioucs l9(l)) l+5 ( Dììns

la créalion du ronan. il r ¿i unc chosc dc grande ltnporlânce qu ol nc scnrblc jâInais tcnir cn colìlPtc -/Jr'?



Q ¡.lote a besoin cl'Lrtt apptri ertërìettr' d'ttn appui social Pour ntointenit Pentlonl longtentpt l'erttrctce

ii¡irile ut ,1n,rg"r",tx tie sa chet alerie errãnte De cetlc protectiotr dépend 1'e\ploit nlinculcus quc

corstitue la strn ie dc l'ou\ râge dalls chacun de ses clìâpiûes ))'

*,Miguelde Cen.ântes Saarcdra- -Àì l/?ge¡?l ctso hidalgo dan Quijote de la \lancha l (¡A5.10(¡ I¡ (lJel

seraiJd-avis. puisqu'il vous senble qu'ìl est à propoi de donner icides_coups dc calebasse. ct qu-on ne pcul

fai¡c cette affáire sans cela_ quc,r.ous 
'orrs 

.onieniorsr"r. dis-je. dc les faire d.rns l cau o. contrc quelque

chose moue et délicate- corntne du coton - et laissez-moi faire : je dirai à rnadârne que \ous lcs a\ cz donnés

sur la poirte d'utl roclìer plus durc que celle d'un dlamant Ð \'ol l ' 287

".lbid.. 188. I:À ( [ ] cl le \rsage brûlé er défiguré par le soleil : à grând-pene l'eussions-nous pu

reconnâître D vol. l.26+.

"!bid . 25. l lF. (en un lillâgc de la Manche. du norn duquel je ne rue vcu\ soulenir )) \ ol l 67

. lbid.. 26. L¡- (orì \.eut dire qu'il â\'ail le sunorn de Quixada ou Quesada (car cn ccci il ¡ a quclquc

dilTéreud cntre lcs âuteurs). encore que par conjcctures vraiscurblables ort pense qu il s'appel¿ìil Qui\âna :

nrâis cela irnponc peu à notre contc i il sufnt qu'cn la nafâtion d'icclui orì lle sone ruì scul poinl de lâ

\érité)\01.1-68.

""Miclìâel Bat¿lz. Rabel.!i\ el lo lttie tle lo liberté (Paris Libr¿r e José c'rri 198i)15

t!'Luis Rosales. ('e t'\'.üÍe., .\' la l¡herla¿l (Mad¡d : Socicdad dc estudios r publicacioles l96() ) l l7- ( Son

,.iiJnr. A" tr-r,ÌÌirsion sensoriellc n'est pas digne de foi. DéJà l'étnìDge si'gularilé dc son âtlitudc

cb'siste à natu¡:rliscr lâ ré:ìlité dåns so't iriaginatioll- et pâr conséqÙenl. il \ it réellclìrcr'ìl d¿ìns urì aufle

monrlc. Toules les sens¿ì1ions dc notre lìéros illul'llilìcnt en lui une ccrtailìe conscicllcc nlìâgllìatl\e. snloll

ìnaginairc. du récl. Toutes ses scusalions. si différentes qu'elles soielìt. irì\ oqucll{ toujoltrs cn lui la ureurc

rcprésentaúon clìe\'¿ìlcrcsque ))

,,,,Miguel 
de cenanles saa\edra. El ¡ngenioso hitlnlgct tlon Quijote.de lt¡ \lancha. 1ó0-Í. l{). lih <l .lic

na , 
"-u\ 

pu, suir rc le co[uÌu¡r usâge_ ;ì le supplicr quasi a\'ec lcs l¿nÌìes aur r eur- collr rc d'autrcs IonL

uès clìcr lccteur. que tu pardolulcs;u dissirnules les défauts quc tu\errâscncc núcn lìls rr \ol l 5I-52

',,lbid.- 122 Iilrì < Sancho s,é\cilla- er. scnti ìt cc plquct quäsi sur soi- pc[sa que cc hìl lc câuchcrllar cl

col]lÙìcllça à dorulcr des coups dc pourg deçà cl dctà Ð \'ol. l. I82. Jc donnc ici ulìe cilâliol ph¡s aNplc

t',lbi,l.. 122. I 1i (cl par ai'si fif. cornrre l or â accoulumé dc dire. lc cltat ¿i la souris- la souris à la cordc

ct la corde au báton ; lð 
'ruletier 

déclìârgcail sur Sânclìo. Sanclto dott-rt¿it sur la fillc. l¡ fìlle su¡ lui- le

ta\cmicr dâubait sur la seÍ\iìrte. cl tous: ¿ìI1âicnl de si bon cc¡lur qu'ils rìc sc dorulrìiclll ¿ìuctr'c rclâcltc [" 1

c[. coûuùe ils dellreurèrert iì lâtons. ils fiappaient ainsi en gros tilnl sans piljé qu'en quelque pafl qu ils

mcttaie¡rt la mâin il ] paraissâit > \ol l. 182

t'tlbid.. t+2-1+: I'1i. (collllllellçâ à clâqucr des dents. colnnc s'il cûl-eu la fiòr're quartc : cl s'âccrul

cncore cc claqùclnenl de denls- lorsqu'ils Yirenl distinctclllenl cc quc c-él¡it I l ))\ ol l 208

'''J E Cirlot. -l Dictionary' <t[.slnthnl.r. 1md Jack Sâge (Lo don : Routledgc & Kcgâi1 Paul Ltd . 1962) 3-t'l

',,WiIianr Slrakespeare. .\1acó eth. 7 he Conplete II orks of Shal;cspear¿- ed. Dar id Bclingtorì (Chrcago :

Harper Collins. 1980) l2ió-1237

'"iMiguel de Cenantes Saa\edra. I''l ingeni<tstt hidalgo ùtn Q,uiiorc de.la \lancha 1605 1!9 1"!t

.,1 é¡ià.r'antable bnrit de ccttc cau queìous somrne;\cnus c¡crchcr- laqucllc scmblc tonìbcr et sc précipitcr

dcs iìaules montâg¡ìcs de lâ lure 1...l or- tout ccci que je te pcins. cc soÍìt des amorccs ct dcs aiguillons ¿ì

nron iìme 1 ...1 )) \'ol. 1. 216.



l3i

!'-Migucl de Cenantes Saa\ edr¿. E/ i,rge niost¡ cabqllero don OuiJole tle ]a \lancha' I()15'2J1 1 ¡l (J 
ì

,out i. pu, ," pr.rr. lÍì rurt lint- uiais ììroins clai¡e et nojns s;eine que ! tt::l 1-:tÎ :.Ì]l:,:t:T:t 1,"":e'
üä""ìi-"'rì,í.i"i..'in ."n,iir, .tu ir-ouscu r qui l'accourpngnair [arorisrr r.r¿ndc¡'cnl l *rcnrion dr! duc cl

dc Iâ duchesse. er. aussitôr qu-rl corr,"ãnio ¿ ïoir. nuir. ri!.u n.,n,r, Ie ciépuscuìe. rl scrnblr soudritr quc lr

lorôt se prit à ârdre de toutcs parts )) \'ol 2 297-298'

"'lbid.. 217. I.¡ (il était sec. lìaut ct tcndu. aYec ses nandibulcs qui se baisaienl au-dedans l unc I aul¡e rr

Vol 2.26+

!,tMiguel de Ccn,anles Saa\edra. lll i/?.senioso hitlalgo.tlott QIiJate.le la \lancho ló05'80 1:À "1 l

nais.je lous peux b,"n ,t ou., qu.- pái,.:u que ì'ate uien à titanger' je 1e margerai aussi bien.ct micur ótan(

ä.îã,ji 
"-,*i 

,*¡ que si j-érais assis pres d,un òlrpereur ¡ . . . ] cr nrcure. à dirc Yr.ri. ic trou\ c bcaucoup

nrcillcurcc que1c nllngc cll llìon pctrt coirr' "tl'tt'"utotl't' 
Iú liìçons I IJctlcl¡ìcr)l nlollsrctlr' qtrc ccs

iio,rl."it què to". ureioulez donncr [ ]je les rcnoncejusqu-à la hn du rlorrdc rr l.ol l- l]-l

," lbid . 2t2. Ii,F. rlc yous pric. pour I'atnour de Dieu. monsieur' queje nc rous voic point à poil piìrcc

q";l;;; ferez tiop pirié'et ne rlle pourmi garder de pleurer I I ') \'ol I 29]

r"rNfignel de Cenaltes Saa\ edn- ¿ / 
' 

tge nittso caballeto tlon Qtrilote c,le lo \tancho l6lS'3)6 l"L
u vÁ-\Lroua. sergueur dor Quichottc. cette bcauté de madâlre Iâ duchesse. ce tein( qui rcluil conlme uuc

.;."iì;. f.;il"; i"rãÃ ,ù., a" lart er de camin. ou t on 'oi{ cû l'une tc solcil ct en l aurrc lâ lune. cl

ii,iiä"*i"iìoiìrËãiài, .ì-1. *"ìÙr. dédaisner la terre en lâ foûlânr. er qui tair piìftrirrc qLr'e llc.rcpand

i.lì"ìù l"n"r, "¡ 
ifJpassc ,Ì Eh bicn. que Voire Grâcc sactrc quc. dcroures ccsbclles qüâlités. clle en

;;-';;;il;;;* ici ore g.aces à oteu. Ët puis à deus fonraines qu'e e a aux iambcs. par où sc vidcnt

i*iJ. i", n.,nu, uir.s humcurs dolll elle cst plcir]e. airsi que disenf les urédccins )). \ol. 2. 1(X)--101.

Ì":François Rabelai s. Gorgotltua IJ+

"'tMigucl de Ceñantes Saar cdra ð/ argetri t¡to coballero clttn Qtrijote t,le la \lancha l(15'Jl(t I"l'
. ôå,iõu¡.fron. 

", 
Sancho jctèrc[t la ùe dc tous cô1és. cl âpe¡çurcnt la urer. qu'ils n â\;ìienl p¿ìs cncorc

\l:lc'Elleleursctlrblafortsplcictlscclfollârgc['.Illsdécour'rircntaprèslcsgalèrcsquictiìielltàlâ,
pia.,l". t"rqucttes- oUaissl¡rt ìcs teutcs. pttn''"nri"'llpiits de bandcroles qui flolliìicrl au \cn1- baisâjcll cl
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