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Résumé

La these explore le role et la signification du grotesque dans la littérature latine de la
période du Haut-Empire, a travers I’étude approfondie de textes latins tels que ceux de
Martial, Perse, Ovide, Lucain, Juvénal, Séneque, Apulée, Pétrone et les Priapées. L’étude
s’appuie sur les théories du grotesque développées par Mikhail Bakhtine et Wolfgang

Kayser, offrant deux perspectives complémentaires et paradoxalement opposées.

Les concepts de Bakhtine associent le grotesque a une culture populaire carnavalesque,
ol les normes sociales et esthétiques sont renversées. Ce renversement est centré sur
le « bas corporel » (les tripes, les organes sexuels, la bouche) et se manifeste par une
imagerie crue et une langue festive. Le grotesque bakhtinien se montre comme une
théorie fertile pour I’étude de textes anciens. Il permet d’abord de réunir un corpus avec
des thématiques similaires dans une analyse compréhensive commune. Cette théorie
permet surtout de conférer un sens supérieur a des textes qui peuvent de prime abord
sembler triviaux ou obscenes. Elle force a laisser de c6té des principes moraux modernes
qui guideraient la compréhension de sociétés antiques, fondamentalement d'une altérité

qui n’est pas entierement saisissable.

Le grotesque, tel qu’exploré dans la deuxiéme partie, sert & examiner une forme d’ordre
ontologique irrationnel antique, permettant de naviguer entre des concepts universels
tels que la vie, la mort, le rire, la peur, la liberté, I'immobilisation, la réalité et le réve,
tout en ciblant la particularité de leur traitement dans le corpus. L’étude menée dans la
deuxieme partie révele des luttes émotionnelles internes, reflétant la peur fondamentale

des Romains face & la désintégration de leur société et a I’exclusion de la vie civique. Par
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le biais de la peur, du dégotit ou de l'ironie, les auteurs expriment une angoisse profonde
vis-a-vis de l'altérité et de la dissolution de l'ordre social romain et leur Romanitas.
En reconfigurant ces forces menacgantes a travers la littérature, les auteurs tentent de
maitriser ces peurs et de réaffirmer la stabilité de leur société. Ainsi, les textes antiques
ne sont pas de simples récits de terreur et de chaos, mais des explorations complexes des
anxiétés sociopolitiques et existentielles de leur époque, offrant une réflexion critique

sur les vulnérabilités de la Romanitas.

En somme, la these montre que le grotesque, loin d’étre un simple procédé stylistique,
est une structure qui permet de comprendre la complexité des textes anciens; elle met
en lumiere la richesse du grotesque en tant que fil conducteur pour ’analyse littéraire,

permettant une compréhension plus fine des ceuvres antiques et de leur contexte culturel.
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Abstract

The thesis explores the role and significance of the grotesque in Latin literature during
the High Empire period through an in-depth study of Latin texts such as those by
Martial, Persius, Ovid, Lucan, Juvenal, Seneca, Apuleius, Petronius, and the Priapea.
The study draws on the theories of the grotesque developed by Mikhail Bakhtin and

Wolfgang Kayser, offering two complementary yet paradoxically opposing perspectives.

Bakhtin’s concepts associate the grotesque with a carnivalesque popular culture where
social and aesthetic norms are overturned. This inversion is centered on the “lower bodily
stratum” (the guts, sexual organs, mouth) and is manifested through crude imagery
and festive language. Bakhtinian grotesque proves to be a fertile theory for the study
of ancient texts. It allows for the unification of a corpus with similar themes under a
comprehensive analytical framework. Moreover, this theory provides a higher meaning to
texts that may initially seem trivial or obscene. It compels us to set aside modern moral
principles that might otherwise guide our understanding of ancient societies, which are

fundamentally marked by an alterity that remains not fully comprehensible.

The grotesque, as explored in the second part of the thesis, serves to examine a form of
irrational ontological order in antiquity, enabling navigation between universal concepts
such as life, death, laughter, fear, freedom, stasis, reality, and dreams, while focusing
on the particularities of their treatment within the corpus. The study conducted in
the second part reveals internal emotional struggles, reflecting the fundamental Roman
fear of societal disintegration and exclusion from civic life. Through fear, disgust, or

irony, the authors express a profound anxiety regarding alterity and the dissolution of



Roman social order and Romanitas. By reconfiguring these threatening forces through
literature, the authors attempt to master these fears and reaffirm the stability of their
society. Thus, ancient texts are not merely narratives of terror and chaos but complex
explorations of the sociopolitical and existential anxieties of their time, offering a critical

reflection on the vulnerabilities of Romanitas.

In sum, the thesis demonstrates that the grotesque, far from being merely a stylistic
device, is a structure that allows for an understanding of the complexity of ancient
texts ; it highlights the richness of the grotesque as a guiding thread for literary analysis,

enabling a more nuanced understanding of ancient works and their cultural context.
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Depuis le début des temps,
quand le ciel et la terre furent
divisés, il y a une lutte entre
lumieére et noirceur, ying et yang.
Ce qui est clair et brillant
devient yang et monte. On
I’appelle victoire. Ce qui est
sombre et noirceur devient ying
et descend. On l'appelle défaite.
La nature de la victoire et de la
défaite provient de la nature des
cieux et de la terre. Prendre
part & cette lutte c’est d’étre
humain. Dans un lieu pur et
sans souillure, on construit une
butte de terre sanctifiée, faisant
un cercle avec des balles de
paille, on célebre la récolte
abondante des cinq céréales, un
signe prend forme. Devant,
derriere, gauche, droite. Nord,
sud, est, ouest. Ceci est la voie.
Si on construit une maison en ce
lieu, o1 luttent la victoire et la
défaite, on lui donnera le nom

ancien de Kataya.

Priere Shinto prononcée a la
cérémonie d’ouverture du Dohyo,
avant le début d’un Honbasho

(Tournois) Sumo.
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Introduction

La publicité est un terreau fertile pour étudier une forme de subconscient social, car elle
parait passer a travers un moins grand nombre de filtres qu'une ceuvre artistique; il en
est de méme des phénomeénes décomplexés des débuts de I'internet. C’est pourquoi les
créateurs Tim Heidecker et Eric Wareheim ont choisi ce mélange de culture télévisuelle
communautaire et de 'internet primitif fin des années 90 début des années 2000 comme

substrat pour leur série télévisée satirique Tim and Eric Awesome Show : Great Job !.

Dans cette émission a sketches, les deux collaborateurs créent une version psychotronique
et grotesque de la réalité : une série de fausses publicités, par exemple, expose une famille
d’entrepreneurs véreux qui font 1’élevage d’enfants afin d’alimenter leur commerce de
location de child clown, des enfants traités par les clients et par les patrons comme des
bétes de ferme. Cette facon de réemployer les codes de la publicité locale pour présenter
des actions abominables suscite une réaction entre le rire et I’épouvante et mene, par la

saturation, a remettre en question le systeme dans lequel nous vivons.

Dans un autre sketch davantage onirique, une femme enceinte est assise sur un trone
gonflable posé sur une soucoupe volante qui plane au dessus d’une mer de lave. Apres
qu’elle eut scandé « Make my Bub-Bubs bounce », en agitant son ventre, trois hommes
tentent sans succes par la danse de la satisfaire : ils sont tous disqualifiés et jetés
dans le magma. Un dernier compétiteur, plus charismatique et descendu du ciel, arrive
cependant a satisfaire la dame, en dansant, en faisant des mimiques obscénes puis en
rapetissant sa taille pour plonger dans son utérus. Une fois a l'intérieur, il fait danser les
foetus, qui arborent une épaisse moustache. Ces derniers sortent du ventre en le faisant
éclater et le danseur vainqueur termine sa danse dans le ventre ouvert a la maniere d’un

bol de soupe.

Ces sketchs, sources de rire et de dégotit horrifiant, avoisinent plus qu’on pourrait le
penser la littérature antique. Ainsi, a la fin du Satyricon (140) un récit qui n’est pas sans

rappeler le premier sketch de Tim and Eric montre une chasseuse d’héritage prostituant



gaiement ses enfants!; dans une saynete de 1'épigramme 11, 61 de Martial, proche du
second épisode cité de la série, un homme, réputé cunnilingue, passe son temps collé a
la vulve de ses maitresses enceintes et y écoute les enfants vagir au point de discerner
§'il s’agit de gargons ou de filles? ; Juvénal enfin (6, 595-603), parlant de la femme d’un

mari cocufié, présente I’étrange image d’un utérus « gonflé de bébés sautilleurs » 3.

Par ce parallele insolite, nous voulons surtout illustrer le questionnement fondamental
ayant conduit a la réalisation de cette these : existe t-il une propension humaine
transcendant les époques & produire une création artistique que ’on pourrait qualifier
de grotesque ? Les éléments scabreux, vulgaires et leur violence hyperbolique, qui en
philologie se heurtaient jadis & 'ignorance et & la censure, ne correspondent-ils pas a

une forme de manifestation du grotesque dans l'art ?

Aujourd’hui, une ouverture d’esprit caractérise les études littéraires gréco-romaines les
plus innovantes, permettant, certes, des interprétations éclairantes et expliquant les
aspects les plus étranges de la littérature antique ; mais une part de cette étrangeté
échappe & une rationalisation systématique par les seules connaissances historiques et
philologiques, savoirs qui ne constituent pas a eux seuls un cadre d’analyse scientifique
suffisant et qui peuvent méme donner I'impression illusoire que tous les aspects d’un texte
sont compréhensibles. C’est pourquoi les philologues s’efforcent depuis une quarantaine
d’années d’aller a la rencontre des théories produites par toutes les sciences sociales
afin d’étre en mesure de les critiquer et de les maitriser, en une démarche essentielle
pour faire avancer la connaissance des théories elles-mémes, mais aussi des pensées et

pratiques de I’Antiquité.

1. Cf. infra p. 280-284.

2. Ce passage n’est pas analysé dans la these; son interprétation peut étre déduite des autres
analyses portant sur Martial.

3. Juvénal, 6, 599-600; cf. infra p. 252.



Dans ce cadre, il faut se garder cependant de I’exploitation maladroite et superficielle
d’une théorie, qui conduit inévitablement a des études stériles et datées. T. Whitmarsh
précise a ce sujet : « Bakhtin’s most important lesson to classicists, perhaps, is that the

dialogue between discipline and theory needs to be conceived of as reciprocal, ongoing » 4.

Ce que T. Whitmarsh évoque ici, c’est un traitement réciproque entre théorie et corpus
littéraire, qui permet d’éviter I'instrumentalisation des textes au profit d’une théorie, et
inversement ; la méthode rejette une vision théorique opaque des textes tout en refusant
I'usage superficiel d’une théorie. Ce «dialogue théorique » s’ajoute, d’aprés nous, de
maniere complémentaire aux trois autres vecteurs de compréhension de I’Antiquité : la

maitrise des langues, la connaissance du contexte socio-historique, I'ouverture d’esprit.

Nous croyons justement qu'un dialogue entre le grotesque et un corpus antique peut
étre réalisé selon ces parametres; car le terme « grotesque », est plus qu’un adjectif :
¢’est un champ d’étude théorique aux ramifications complexes, qui s’intéresse justement

a l'exploration de I'incompréhensible, du paradoxal et de I'union des contraires.

Bien que le concept du grotesque ait évolué ailleurs en Europe®, le lexeme « gro-
tesque » tire son origine de l'italien grottesche, de grotta, la grotte. En effet, la découverte
au début du XVI° siecle en Italie de fresques murales antiques que 1’on croyait sou-

terraines en est a l'origine. Il s’agissait des vestiges de la domus aurea, résidence de

4. T. WHITMARSH, « Dialogues in Love : Bakhtin and his Critics on the Greek Novel », The Bakhtin
Circle and Ancient Narrative, sous la dir. de R. B. BRANHAM, Groningue, Barkhuis et Groningen
University Library, 2005, p. 126.

5. Apres la Renaissance, I’Allemagne, la France et 1’Angleterre virent le concept évoluer
indépendamment sous des termes variés, utilisés pour désigner des motifs fantaisistes ou des dia-
bleries dans les représentations artistiques. En France, pour décrire les ornements picturaux ou sculptés
en chimeres, les monstres et les masses informes, on utilisait antiquailles. Par la suite, Montaigne
introduisit crotesque pour décrire ses essais et finalement « grotesque » fut utilisé par Rabelais dans la
description de sculptures. En Allemagne, le mot francais apparu sous la forme groteschische, comme
synonyme de monstrueux, puis sous celle de Groteske pour caractériser un mélange d’humain et d’animal.
De fagon plus importante les mots Traumwerk, puis Grubengrotteschische étaient employés pour décrire
un art pictural en vogue qui mettait en sceéne des créatures et des gobelins de la mythologie teutonique,
qui passa en France et en Angleterre sous le terme de diablerie : un champ d’étude en histoire de I’art
est réservé & ’étude de ces créations picturales oniriques; cf. P. MOREL, Les grotesques : les figures de
limaginaire dans la peinture italienne de la fin de la Renaissance, Paris, Flammarion, 2011.



I’empereur Néron, enfouis sous les ruines des bains de Titus, que I'on avait pris pour
des grottes. Les murs de ce palais étaient recouverts de formes mélangeant ’humain et

I’animal, parfois méme le végétal.

Par le biais de son emprunt en francais sous sa forme actuelle, le mot « grotesque »
supplanta graduellement 1'usage des mots comme anticke worke en anglais, Traumwerk
en allemand et chimera, mot emprunté du latin qui désignait des monstres, en peinture

et en architecture.

Alors que les Francais 'utilisaient péjorativement pour critiquer I'art® le mot se
transforma en Angleterre & la fin du XVII® siecle pour désigner un mélange fantaisiste
voué a plaire a I’ceil : des chimeres, des monstres contre nature. Les premiers personnages
qualifiés de grotesques le furent en raison de leur aspect chimérique, autrefois qualifiés
d’antick-masques, terme qui soulignait justement leur difformité morale ou physique.
Au XVIII® siecle, toujours en Angleterre, ’ascension de la caricature, la redécouverte de
I’architecture gothique et de la littérature élisabéthaine créa une mode de 'esthétique

grotesque et le mot en vint & signifier « irrégulier, mais plaisant » 7.

Lors du XIX® et au début du XX¢ siecle, la réflexion sur le grotesque évolua peu. On
retient que chez Hegel, le grotesque constitue 'affrontement perpétuel entre la these et
I’antithese sans que jamais ne naisse la synthese ; c’est la perpétuation des contrastes, le
mélange des contraires et le contre-pied de la logique ®. On note aussi, et de facon un
peu insistante dans ’historiographie francophone sur le grotesque, I'importance de la
préface de Cromwell, dans laquelle Victor Hugo présente le grotesque comme une clé de

votite de 'esthétique, qui permet de se référer au passé pour changer I'art?.

6. Ils usaient en retour d’un vocabulaire péjoratif pour qualifier les grotesques, tel que peintures
fantasques, variété, éstrangeté, monstrueux, rappiecez : cf. M. MAGNIEN, « Crotesque et sublime dans
les Essais », Le Sublime et Le Grotesque, sous la dir. de J. MIERNOWSKI, Geneéve, Librairie Droz, 2014,
p- 81.

7. F. K. BARASCH, The Grotesque : A Study in Meanings, La Haye / Paris, Mouton, 1971, p. 9-52.

8. G. MiNo1s, Histoire du rire et de la dérision, Paris, Fayard, 2000, p. 470-471.

9. Cf. E. ROSEN, Sur le grotesque : l’ancien et le nouveau dans la réflexion esthétique, Saint-Denis,
Presses universitaires de Vincennes, 1991, p. 51-62.



Mais ce n’est pas a I’histoire du grotesque que s’intéresse cette recherche et il ne convient
donc pas de s’étendre trop longuement sur les ramifications innombrables du sujet a
travers les époques. Notre réflexion prend plutét origine avec la naissance des idées
modernes sur le sujet, attribuée a4 deux auteurs : Mikhail Mikhailovich Bakhtine et

Wolfgang Kayser.

Les études de ces deux auteurs occupent une place centrale dans la compréhension du
grotesque. Elles ont cependant la particularité d’avoir été écrites indépendamment 1°

I'une de l'autre et de présenter une vision du concept presque opposée.

L’étude de Bakhtine est un chapitre de son ouvrage sur Rabelais et la culture du Moyen
Age 11 T’angle principal de son analyse se fonde sur le phénomene du carnaval, lieu
de la pure expression folklorique des contraires et des paradoxes d’une société. Dans le
paradigme carnavalesque, les corps sont hyperboliques et les comportements obscenes et
débauchés sont mis a I’avant plan. L’auteur explique comment Rabelais se sert des corps
énormes de ses protagonistes pour dilater la réalité populaire du récit. Cette déformation
sert & Bakhtine de principe de subversion : les hiérarchies disparaissent au profit de la
métamorphose et de la création euphorique d’'une forme nouvelle. Grace & une imagerie
et un langage populaires, le grotesque crée une version risible de notre monde en le

déformant, rendant absurdes ses structures sociales et politiques.

Dans cette vision cosmique du grotesque, o1 'on envisage 'influence réciproque entre le
micro et le macro, le corps constitue la clé de votite de la compréhension. La capacité du
corps a se transformer, & ingérer, digérer et déféquer, ainsi que la dualité qu’il incarne &
travers sa jeunesse et sa vieillesse, servent a expliquer I'univers, I’homme et ses pensées.

Le bas corporel, représentant le corps dans sa matérialité, est associé a d’autres principes

10. M. M. Bakhtine a publié son étude apres W. Kayser, mais ’avait produite bien avant. Les deux
auteurs ont donc écrit pratiquement en méme temps sur le sujet sans le savoir.

11. M. M. BAKHTINE, L’euvre de Francois Rabelais et la culture populaire au Moyen Age et sous la
Renaissance, Paris, Gallimard, 1970 (1965) ; traduction de M. M. BAKHTINE, Teopuecrmeo @Ppancya
Pabae u napodnan xysvmypa cpednesexosvsa u Pewneccanca, Tvorcéestvo, Tvorcestvo, Moscou, Lzd.

Chudoz, 1965.



universels, dont le trou, qui peut désigner a la fois le puits, I’anus, le vagin ou la bouche
et possede la capacité de transformer les éléments en les faisant naitre, les dévorant,

puis les rejetant.

C’est cette dégradation du corps en tant qu’objet renouvelé qui permet au créateur de
fagonner une image grotesque fertile. Cette fertilité dégagée n’est pas littérale, comme
celle attribuée au culte de Priape, par exemple; elle est d’ordre sémantique : il s’agit de

dégrader un objet pour en créer un autre, plus riche de sens et suscitant la réflexion.

W. Kayser, pour sa part, reprend coincidemment la ou Bakhtine termine chronologi-
quement, en établissant un corpus d’ceuvres visuelles et littéraires du XVII® au début
du XX¢siecle. Dans son ouvrage 2, le grotesque est lié & 'inconscient, aux forces ir-
rationnelles et mauvaises; on le trouve dans des tableaux grotesques, des moments
empreints de tension menacante qui créent un sentiment d’étrangeté en désagrégeant
le monde jusqu’a ce qu’il devienne vide et néant. L’horreur ou 'humour alimentent
le grotesque fantastique ou satirique. La littérature grotesque donne & voir un monde
incompréhensible, chimérique et abyssal, qui détruit ce qui est élevé et digne par le
« grand rire infernal » ou « les forces démoniaques ». Chez Kayser, le grotesque c’est la

dissociation du monde et de tous les concepts que 'on prend pour acquis.

Ces deux définitions, dont nous donnons une explication plus systématique et détaillée

3 sont en elles-mémes trés hermétiques

dans les introductions de nos deux grandes sections
sans exemples concrets. La raison en est simple : le substrat artistique sur lequel ces
théories s’appuient est essentiel a leur existence. La seule facon de rendre ces approches
utiles est de les joindre a ’exploration de corpus artistiques; en retour, ces ceuvres d’art

teintent inévitablement les théories grotesques.

12. W. KAYSER, Das Groteske : Seine Gestaltung in Malerei und Dichtung, Oldenburg / Hambourg,
Gerhard Stalling, 1957.
13. Cf. p. 23 et p. 187.



Il convient pour le moment de voir comment 1’historiographie moderne a enrichi les
théories de Bakhtine et Kayser. La premiere tentative de vulgarisation réussie du
grotesque en littérature a été effectuée par P. Thomson 4. Une analogie qu’il utilise
résume bien son idée d’ensemble. Un jeune enfant rit d’une grimace jusqu’au point ot le
visage devient trop déformé; & ce moment, se sentant menacé, il pleure : le grotesque se
situe exactement au moment ot les deux réactions coincident. Par cet exemple, Thomson
veut dire que le grotesque représente l'incompatibilité des réactions : 'angoisse, la pitié,
le dégotit et la nausée qui correspondent & I’horreur sont normalement incompatibles
avec le rire '°. Si donc on présente une situation grotesque & un lecteur, celui-ci a deux
échappatoires, soit le rire ou l'indignation ; les deux méthodes servent a fuir I'inconfort
créé par la confusion de I'horreur et du rire. Selon Thomson, le lecteur peut aussi vouloir
discréditer le grotesque comme une exagération sans but, mais cela s’avere souvent faux,
car le grotesque est calculé a dessein, dans le but de créer une satire dans la majorité
des cas. On dégage donc de ces affirmations que le grotesque a un effet émotionnel
(incompatibilité des réactions) mais également intellectuel. Au niveau de 'influence du
grotesque sur la narration et I'univers du récit, Thomson affirme qu’il entretient une

affinité avec le fantastique !9, car les faits des récits grotesques sont présentés comme

14. P. J. THOMSON, The Grotesque, Londres, Methuen and Co Ltd, 1972.

15. L. STRASSBURGER, Humor and Horror : Different Emotions, Similar Linguistic Processing
Strategies, De Gruyter, Mouton, 2022, montre justement la proximité de I’lhumour et de I’horreur qui,
bien qu’ils présentent des réactions émotives opposées (exaltations, rire vs peur, dégotit), sont tous
deux suscités par une réponse a I'incongruité. L’horreur, c’est crier a cause de I'incongruité et I’humour,
rire & cause de celle-ci.

16. Dans sa définition du fantastique, T. TODOROV, Introduction a la littérature fantastique, Paris,
Editions du Seuil, 1976, indique qu’il se situe entre le réel et l'imaginaire (p. 29) ; la situation mene le
lecteur et le protagoniste a se demander s’il est en présence d’une illusion des sens dans le monde réel
ou si le phénomene existe réellement. La situation (p. 37) ne peut étre présentée ni de fagon poétique,
ni de facon allégorique, les événements doivent étre lus et interprétés tels qu’ils sont. Il revient donc au
protagoniste et au lecteur de décider si les évenements appartiennent au réel ou au surnaturel. Chez
H. P. Lovecraft (p. 39), le fantastique ne se situe pas dans le récit méme mais prend uniquement forme
dans 'expérience du lectorat, en qui nait une crainte et une terreur, parce qu’il ressent la présence de
mondes et de puissances insolites. Toujours selon Todorov, si le personnage découvre qu’en réalité ces
évenements n’étaient qu’une illusion, on tombe dans le genre de I’étrange, si au contraire il constate
qu'ils sont réels, on entre dans le genre du merveilleux (p. 46). Le fantastique ne se situe donc que
dans ce ou ces moments d’hésitation. Le texte, pour demeurer fantastique, doit également se tenir
sur 'autre limite, celle de convaincre le lecteur qu’il ne se trouve pas devant un texte poétique et
allégorique, c’est-a-dire de convaincre que les événements sont diégétiques et ne sont pas déformés
par le langage extra-diégétique du narrateur. On comprend mieux ainsi comment le grotesque croise



faisant partie du réel et non d’un réve ou d’'un monde imaginaire. Finalement, 'auteur
souligne le lien du grotesque avec I'anormalité physique; on peut ajouter que cette
anormalité concerne également la psyché et le comportement des personnages. La théorie
de Thomson reprend donc le constat de base que nous avons vu chez Hegel : le grotesque

est 'affrontement d’un élément et de son contraire sans que I'un ne triomphe de I'autre.

7 sur le grotesque ont suivi celle de Thomson, dont une

De nombreuses publications
vulgarisation heureuse de D. Iehl dans la collection Que sais-je'®. Nous voulons cependant
mettre I'accent sur trois ouvrages qui ont fait avancer notre réflexion : les deux essais

anthropologiques de R. Astruc!® et 'ouvrage collectif dirigé par J. Miernowski 2°.

aussi fréquemment le chemin du fantastique : ils partagent tous deux la notion d’entre-deux et de
porte d’acces vers une dualité du monde ; les deux ont & faire avec l'incertitude et ’effet émotionnel
perturbant sur le lectorat.

17. Cf. E ROSEN, Sur le grotesque : l’ancien et le nouveau dans la réflexion esthétique, Saint-Denis,
Presses Universitaires de Vincennes, 1991. La savante consacre son ouvrage a commenter les avis des
autres sur le grotesque, en insistant sur Hugo et Beaudelaire. Elle conclut que le grotesque est 1ié
intrinsequement au nouveau dans I’art, mais qu'’il est hors du champ de la connaissance, et qu’il est
futile de s’y aventurer davantage, parce que le débat grotesque ne se concentre qu’au rapport passé de
ce mot. Dans M. J. MEYER, éd., Literature and the Grotesque, Amsterdam, Rodopi, 1995, différents
savants littéraires mettent leur corpus & ’épreuve du grotesque. L’exercice est parfois fertile, parfois un
peu futile, puisque les différent.e.s contributeur.trice.s avancent au mieux une idée nouvelle pour leur
corpus et le grotesque et au pire ressassent ce qu’ils savent de leur corpus et le peu qu’ils en connaissent
sur le grotesque. L’idée la plus originale vient du chapitre écrit par T. Libretti, « What a Dirty Way to
Get Clean : The Grotesque in The Modern American Novel », p. 171-193, dans lequel 'auteur explique
que la normalité dérivée par le grotesque provient des criteres de la bourgeoisie (choses qu’elle trouve
droles / dégotitantes) ; pour les prolétaires, les horreurs ne sont pas déroutantes ou fantaisistes, elles
proviennent de leur quotidien. Dans ce cas, le grotesque peut étre utilisé par la littérature prolétarienne
pour défamiliariser la bourgeoisie de choses qu’elle prend pour acquis. T. KUNNAS et P. GORCEIX, éd.,
A la recherche du grotesque : colloque international, novembre 1993, Institut finlandais, Paris, Paris,
FEurédit, 2003, est aussi un collectif. En introduction, les auteurs affirment que les seules catégories du
grotesque sont le grotesque comique et carnavalesque ou le grotesque de la terreur et du tragique, toute
autre tentative de définition étant selon eux subjective. Nous rejoignons cette affirmation en ce sens
que tout essai de définition du grotesque doit se fonder sur un corpus d’interprétation. Citons enfin
F. S. CONNELLY, éd., Modern Art and the Grotesque, Cambridge / New York, Cambridge University
Press, 2003, non uidi; et M. STEIG, « Defining the Grotesque : An Attempt at Synthesis », The Journal
of Aesthetics and Art Criticism 29 (1970), p. 253-260, qui tente de peaufiner la théorie de Kayser pour
adopter des criteres d’identification du grotesque.

18. D. IEHL, Le Grotesque, Paris, Presses universitaires de France, 1997.

19. R. AsTRUC, Le renouveau du grotesque dans le roman du XX° siécle : essai d’anthropologie
littéraire, Paris, Editions Classiques Garnier, 2010.

20. J. MIERNOWSKI, éd., Le sublime et le grotesque, Geneve, Librairie Droz, 2014.



La méthode de R. Astruc pour définir le grotesque constitue une base de réflexion pour
nous. Selon lui, il faut dans un premier temps accepter les contributions de Bakhtine
et Kayser comme répondant a sa définition et ensuite reconnaitre que le grotesque
souffre de plusieurs tentatives infructueuses de le placer dans un genre qui ’englobe.
Cette approche reste cependant problématique, le grotesque ne correspondant pas & un
genre : une telle définition esthétique est stérile, parce qu’elle décrit ce que le grotesque
n’est pas. Il s’agit plutét d'une figure macro-structurale, dont la caractéristique majeure
est de matérialiser I'impossible. Ce lieu de I'impossibilité, ce point de rencontre entre
deux contraires doit servir de définition ; le grotesque est tragique et comique, triste
et gai, absurde et signifiant, réaliste et fantastique, il allie la vie et la mort. Dans sa

représentation de cette réalité, le grotesque saisit par I’hyperbole ou le fantastique.

Du point de vue anthropologique, le grotesque est selon R. Astruc comme un langage
pour agir sur ce qui est hors de notre contréle. Peu importe la maniere dont il se manifeste,
le langage grotesque possede des caractéristiques qui le rendent reconnaissable. Par sa
puissante dimension visuelle et spectaculaire, le grotesque s’empare du texte, il pénetre
dans 'univers du récit et le renverse, il transporte la perspective et le sens initiaux par
ses images, qui surgissent au milieu du récit comme des tableaux. Prenant origine dans
des détails mineurs et triviaux qui livrent I'indice d’un ailleurs, qui suspendent le récit
pour donner un vertige dans lequel il est possible d’entrevoir ’étendue et la profondeur
de la vérité, il crée une breve asphyxie intellectuelle durant laquelle le lecteur perd le

sens avant d’étre transporté vers une compréhension supérieure.

t 2! peut servir de conclusion & son cheminement

Le deuxieme livre de 'auteur sur le suje
intellectuel. Nous y lisons notamment que cette suspension intellectuelle que procure
le grotesque ne trouve pas sa vertu éducative dans la formation, mais plutot dans la
déformation de tout ce qu’on connait pour nous emmener & construire nous-mémes des

valeurs et une réflexion éthique. Il déforme également le lien humain avec le spirituel

21. R. AsTRuC, Vertiges grotesques : esthétiques du « choc » comique, (roman - thédtre - cinéma),
Paris, Champion, 2012.



pour le connecter au sol, a la boue et au sexe, qui est utilisé comme outil pour un retour
brutal au réel. En somme, le désir humain d’ordonner pour avoir un confort existentiel et
intellectuel se heurte au désordre de la réalité et de I'histoire. Le grotesque agit comme
une gifle ou la lente torture d’'un pharmakon qui permet & I’humain de sortir de sa

torpeur intellectuelle.

R. Astruc nous a donc appris & apprécier le grotesque en vertu de la crise existentielle qui
habite la culture dont émanent les ceuvres produites. Par cette vision, on observe un lent

passage & travers I’histoire de la crainte des forces extérieures aux forces intérieures 22.

Il manquait cependant & notre réflexion de base une perspective d’ensemble sur les
dynamiques qui régissent I’art, notamment pour savoir si le grotesque était une théorie
esthétique et pour connaitre sa situation face au concept du sublime, question a laquelle
nous revenons en conclusion. La lecture de I'ouvrage collectif dirigé par J. Miernowski
23 : I

offre sur ce plan une bonne piste de réflexion auteur montre en effet 1'utilité pour

tout.e théoricien.ne littéraire de lire la Critique de la faculté de juger d’Emmanuel Kant 24,

22. Cette approche historique et anthropologique est également employée pour étudier le rire, dans
le livre de MINOIS, Histoire du rire et de la dérision.

23. MIERNOWSKI, Le sublime et le grotesque, p. 37.

24. Cet impératif découle des réflexions de J. M. Schaeffer. Selon I'auteur, une crise de légitimation de
l’art prend place depuis environ deux cents ans, depuis ’époque romantique. Cette crise s’explique du
fait que I’art moderne est attaqué depuis cette époque par les tenants de 'art classique et académique.
Pour défendre I’art, plusieurs auteurs tenterent et tentent de le légitimer en présupposant une essence
philosophique de l'art. Cette méthode a comme effet pervers de présenter I'art comme devant étre
secouru ou défini et comme étant une chose en soi, une entité sacrée. Or si I’on présuppose que 'art
est une chose en soi, dont la définition essentielle est existante, plusieurs tenteront de le définir en se
fondant sur des théories spéculatives, qui prennent appui sur un fondement métaphysique pour définir
des critéres esthétiques auxquels ’art correspond. Ceci a pour effet de définir ce qu’est I'art et ce qu’il
n’est pas selon des criteres descriptifs. Or 'art peut trés bien étre autonome, sans que la philosophie ne
vienne & son secours et il ne possede pas de caractéristiques descriptives intrinseéques, pensons-nous
en accord avec Pauteur. Ces discours spéculatifs tendent de plus a la sacralisation de lart (p. 16) et
toute sacralisation d’une réalité profane tend & son travestissement (p. 22) : lart devient 'objet du
monde de largent, du clientélisme et de I'esprit de chapelle (p. 23). A cause de cela, le domaine des arts
cesse d’étre celui de notre rencontre avec une ceuvre; il devient la manifestation de I’Art tel qu’il est
déterminé par ’esthétique spéculative, la prétendue essence décrite est en fait un idéal selon Iartiste.
Ces théories nous coupent de la nature changeante et multiple de I'art en plagant les ceuvres dans des
carcans rigides. Heureusement, Kant anéantit les fondements logiques des théories spéculatives de 'art,
car il montre le caractére spécifique du jugement esthétique, prouvant du méme coup l'impossibilité
de toute doctrine du beau : tout discours esthétique est réduit & une critique évaluatrice (p. 23).
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La lecture de Kant nous évite en effet de tomber dans un piege facile associé a 1’étude
d’ceuvres artistiques : la tentation de vouloir en tirer I'essence de I’art se résumerait a
une liste de criteres, a une théorie esthétique. L’effet pervers d’une théorie esthétique est
la mise en place des criteres qui définissent ce qui est de 'art et ce qui ne l'est pas. Le
procédé logique qui permet de comprendre une théorie esthétique dans la Critique de la
faculté de juger est le suivant : il existe une sensation objective, qui tire sa satisfaction
(intellectuelle) dans la conception d'un objet comme étant un tout et une sensation
subjective qui tire sa satisfaction des sens, c’est-a-dire la peine ou le plaisir que procure
un objet a un sujet. Le plaisir et la peine sont les principes déterminant du jugement
esthétique, qui n’est pas un jugement de connaissance, mais un jugement par les sens

qui permet d’établir s’il est beau ou non.

Le jugement esthétique n’est pas mauvais ou inutile, mais dans notre étude il convient
plutot de nous intéresser au grotesque en tant que figure macro-structurale en nous
fondant sur des jugements logiques. Un jugement logique est un jugement de [’objet en
fonction du sujet : il se fonde, entre autres, sur les techniques de [’art pour dégager
des concepts. 1l va sans dire conséquemment que dans nos analyses, pour étudier les
techniques de l’art propres au grotesque, nous allons évoquer les effets de plaisir et de
déplaisir que la littérature (objet) provoque sur son lecteur (sujet). Or ce ne sont pas
ces effets qui sont la finalité de notre jugement, mais comment et pourquoi ils ont été

provoqués.

Notre visée n’est donc pas de définir, par des criteres esthétiques, ce qui correspond ou
non au grotesque et de mettre dans un tableau les extraits grotesques de 1’Antiquité
pour prouver qu’il existait une esthétique grotesque a cette époque; mais plutdt de
sonder la logique opérative du grotesque. Ce que nous cherchons, c¢’est reconnaitre le
grotesque en tant que figure macro-structurale qui régit une propension humaine a

changer 'art et & communiquer & d’autres des réflexions existentielles. Le grotesque

J.-M. SCHAEFFER, L’art de l’dge Moderne. L’esthétique et la philosophie de U'art du XVIII® siécle a nos
jours, Paris, Gallimard, 1992 ; E. KANT, Critique de la faculté de juger, trad. par A. RENAUT, Paris,
Flammarion, 2015 (1790).
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demande un état d’ouverture d’esprit ; s’y intéresser est une enquéte sans fin qui ne vise
pas a réduire 'art a des schémas ou des criteres, mais a en découvrir la richesse ; c’est
par ailleurs la création en elle-méme qui intéresse et non le fait d’y voir un instrument

au service de la religion, de I'histoire ou de la philosophie.

Les auteurs modernes qui recoupent nos thématiques dans 1’étude de corpus antiques

%5 nous pensons spécialement aux travaux effectués sur le corps. Un

sont nombreux
relevé critique de leurs contributions ne semble pas indispensable a ce stade ; il sera plus

pertinent de les invoquer ponctuellement au fil de nos analyses. On remarque en général

25. Cf. H. STEIGER, « Die Groteske und die Burleske bei Aristophanes », Philologus 89 (1934),
p. 161-184; C. SECGAL, « Senecan Baroque : The Death of Hippolytus in Seneca, Ovid, and Euripides »,
Transactions of the American Philological Association 114 (1984), p. 311-325; Y. THOMAS, « Le
ventre. Corps maternel, droit paternel », Le Genre Humain 14 (1986), p. 211-236 ; B. VAN ZvL SMIT,
« Analyzing Blood and Gore. Towards an Understanding of Cruelty and Horror in Senecan Tragedy »,
Akroterion 32 (1987), p. 2-10; A. CARSON, « Putting Her in Her Place : Woman, Dirt, and Desire »,
Before Sexuality : the Construction of Erotic Experience in the Ancient Greek World, sous la dir.
de D. M. HALPERIN, J. J. WINKLER et F. I. ZEITLIN, Princeton, Princeton University Press, 1990,
p- 135-169; W. I. MILLER, The Anatomy of Disgust, Cambridge, Harvard University Press, 1997 ;
B. K. GoLD, « The House I live in is not my Own : Women’s Bodies in Juvenal’s Satires », Arethusa
31 (1998), p. 369-386; T. FEAR, « The Poet as Pimp : Elegiac Seduction in the Time of Augustus »,
Arethusa 33 (2000), p. 217-240; F. DUPONT, « Le lait du pere romain », Corps romains, sous la dir. de
P. MoOREAU, Grenoble, Jérome Millon, 2002, p. 115-138; S. FRANGOULIDIS, « The Laughter Festival
as a Community Integration Rite in Apuleius’ Metamorphoses », Space In the Ancient Novel, sous la
dir. de S. FRANGOULIDIS et M. PASCHALIS, Groningue, Barkhuis Publishing & Groningen University
Library, 2002, p. 177-188; G. PETRONE et S. D’ONOFRIO, éd., Il corpo a pezzi : orizzonti simbolici a
confronto, Palerme, Flaccovio Editore, 2004 ; S. SHARLAND, « Saturnalian Satire : Proto-Carnivalesque
Reversals and Inversions in Horace, Satire 2.7 », Acta Classica 48 (2005), p. 103-120; S. S. SMITH,
« Bakhtin and Chariton : A Revisionist Reading », The Bakhtin Circle and Ancient Narrative, sous
la dir. de R. B. BRANHAM, Groningue, Barkhuis et Groningen University Library, 2005, p. 164-192;
L. CHAPPUIS SANDOZ, « P dico : les lettres et la chose (Pr. 7, 54. 67) », « Les vers du plus nul des
poétes... ». Nouvelles recherches sur les Priapées, sous la dir. d’E. P. e. D. V. F. BIVILLE, Lyon,
MOM Editions, 2008, p. 121-135; H. GARDNER, « Curiositas, Horror, and the Monstrous-Feminine in
Apuleius’ Metamorphoses », Sex in Antiquity : Exploring Gender and Sexuality in the Ancient World,
sous la dir. de M. MASTERSON et al., Londres, Routledge, 2015, p. 393-407 ; R. GLINATSIS, « Le corps
et ses représentations dans 'ceuvre d’Horace : approche transgénérique », Revue des Etudes Latines 93
(2016), p. 173-187; D. F. KENNEDY, « Dismemberment and the Critics : Seneca’s Phaedra », Texts
and Violence in the Roman World, sous la dir. de M. GALE et J. H. D. SCOURFIELD, Cambridge,
Cambridge University Press, 2018, p. 215-245; J. DEVEREAUX, « The Body-as-Metaphor in Latin
Literature », The Routledge Handbook of Classics and Cognitive Theory, sous la dir. de P. MEINECK,
W. SHORT et J. DEVEREAUX, Londres, Routledge, 2018 ; G. GELLERFI, « Epic Meals : Who Should
Read Epic Poetry in Rome ? », Acta Classica 55 (2019), p. 195-201; F. GHERCHANOC et S. WYLER,
éd., Corps en morceaux. Démembrer et recomposer les corps dans I’Antiquité classique, Rennes, Presses
universitaires de Rennes, 2020 ; N. BARRANDON et A. VIAL-LOGEAY, « Ventre et violences de guerre
dans la Pharsale de Lucain », Histoire du ventre : entrailles, tripes et boyaux, sous la dir. de F. COLLARD
et E. SAMAMA, Paris, P'Harmattan, 2021, p. 181-193; A. ESTEVES, Poétique de I’horreur dans 1’épopée
et l’historiographie latines, Bordeaux, Ausonius, 2020.
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que leurs approches sont liées par I'emploi d’idées originales qui contrastent avec les
traitements plus traditionnels de corpus antiques; ainsi, par exemple, T. Fear présente la
vision des poetes augustéens se considérant comme des proxénetes qui laissent les lecteurs
faire I’expérience de leurs poemes tels des prostituées, H. H. Gardner traite de 'horreur
comme une source de plaisir chez les Anciens, tandis que R. Glinatsis montre la maniere
dont & plusieurs égards les attaques d’Horace agissent comme des démembrements en
critiquant isolément des parties du corps. Ce sont 1a quelques exemples de ces études
qui gravitent autour de thémes grotesques sans s’en revendiquer. Au demeurant, peu
de publications mentionnent explicitement le grotesque en lien avec I’Antiquité et nous
présentons ici les occurrences les plus marquantes ; le reste se trouvera de maniere plus

naturelle au fil de notre développement.

M. Winkler, dans un article sur Juvénal 26, mentionne le manque d’études sur le grotesque
dans I’Antiquité 2”. 11 le trouve dans les monstres grecs, les comédies d’Aristophane,
les satyr play, les scenes érotiques et burlesques des peintures sur vase, la distorsion
de la psychologie du désir et de I'obsession dans les Métamorphoses d’Ovide et les
métamorphoses elles-mémes, 'horreur dans les tragédies de Séneque et dans 1’épopée de
Lucain et finalement les curiosités du Satiricon. Outre la mention de ces possibilités
d’étude, I'auteur n’approfondit pourtant pas le sujet davantage dans son article; il
montre seulement la continuité chez Juvénal, Arcimboldo et Goya du théme de la peur

d’un tyran a ’apparence animale.

26. M. M. WINKLER, « Satire and the Grotesque in Juvenal, Arcimboldo, and Goya », Antike und
Abendland 37 (1991), p. 22-42.

27. Ce regret est partagé par S. DOEPP, « Antike Literatur und Karneval. Ein Hinweis auf Mi-
chail Bachtin », Mitteilungen des Deutschen Altphilologenverbandes (1987), p. 11-19.
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P. A. Miller 2 affirme quant & lui que le grotesque n’existe pas dans la satire romaine,
rejoignant ceux des savants littéraires qui invoquent le grotesque avec un point de vue
limité sur le sujet 2. Dans ce cas, P. A. Miller prend le chapitre de Bakthine & témoin
pour affirmer qu’il n’y a jamais dans la littérature latine création euphorique, mais

seulement destruction et stérilité.

L. Burnett 3°, en réponse & P. A. Miller, a mené une theése sur le grotesque dans la poésie
satirique de I’époque néronienne. Il avance certaines conclusions qui recoupent les notres,
notamment en ce qui concerne 'objet du grotesque chez Perse. Il focalise ses analyses
sur les implications politiques de la satire, en accord avec une historiographie américaine
récente ; il tente principalement de démontrer que la cohésion de la production littéraire
néronienne résulte d’un programme artistique initié par ’Empereur lui-méme. Par
ailleurs, plutot que de combiner les théories du grotesque de Bakhtine et de Kayser,
L. Burnett affirme que seule la théorie de Bakhtine est valide, considérant celle de Kayser
comme une incompréhension du concept de grotesque. En outre, il traite le grotesque
simplement comme une théorie esthétique, sans considérer les implications profondes de
I'image grotesque. Il insiste, de plus, sur les paralleles concrets entre le carnaval et les

festivités chez Rabelais, et les Saturnales romaines.

M. Pietropaolo®! a publié un livre sur le grotesque dans la poésie élégiaque romaine ; ses
analyses portent sur les contrastes entre la beauté idéalisée et la laideur : ses réflexions
concernent des lors surtout les rapports esthétiques qu’entretiennent ces images avec le

genre élégiaque.

28. P. A. MILLER, « The Bodily Grotesque in Roman Satire : Images of Sterility », Arethusa 31
(1998), p. 257-283; P. A. MILLER, « The Otherness of History in Rabelais’ Carnival and Juvenal’s
Satire, or Why Bakhtin got it Right the First Time », Carnivalizing Difference : Bakhtin and the Other,
sous la dir. de P. BARTA, Londres, Routledge, 2001, p. 141-163.

29. F. DupoNT et T. ELo1, L’érotisme masculin dans la Rome antique, Paris, Belin, 2001, p. 181,
reconnaissent 1’utilité du grotesque, mais seulement dans STEIGER, « Die Groteske und die Burleske
bei Aristophanes », affirmant qu’il ne peut étre employé pour ce qui est d’'un corpus latin, dépourvu de
tout rire joyeux typique du carnavalesque.

30. L. BURNETT, Satur(nealicei)a Regna : The Neronian Grotesque and the Satires of Seneca,
Persius, and Petronius, These, Bryn Mawr, Bryn Mawr College, 2017.

31. M. PIETROPAOLO, The Grotesque in Roman Love Elegy, New York, Cambridge University Press,
2020.
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Tout récemment, S. Weiss %2 a publié un livre dont ’approche est plus prés de la notre.
Son corpus s’étend également aux arts picturaux, mais se limite temporellement a
I’époque de Néron. Ses analyses riches et complémentaires aux notres s’appuient sur
une compréhension théorique fine et juste du grotesque, mais menent & des conclusions
esthétisantes du grotesque. En effet il se concentre surtout & montrer les interactions
entre les arts picturaux et littéraires pour établir les codes d’une esthétique du grotesque

sous le régne de Néron.

Il convient de retenir ici que le grotesque, hormis chez S. Weiss, est surtout traité
par quelques caractéristiques superficielles et surtout esthétiques. Si enfin la vision
de Bakhtine est considérée, on ne trouve presque jamais de mention de Kayser. Ce
flou sémantique dans ’emploi du grotesque renforce la pertinence de notre approche

systématique qui vise & nuancer le grotesque pour les classicistes.

L’ouvrage collectif commentant la vision de Bakthine sur la narration antique est plus
nuancé 33, Cette entreprise collective a pour but de réviser les propos de Bakthin sur
la littérature antique, dont il avait fait I’étude dans le but plus général de la présenter
comme une genese primitive du roman moderne 3. Ce n’est pas la derniere fois que la
littérature antique a été reléguée a un statut primitif dans le but de montrer que I'art ou
les idées évoluent dans une perspective linéaire pour glorifier la modernité. Cette vision
contre-productive mene les savants des autres sciences sociales a écrire des généralités au
sujet de la littérature antique. La mission que se sont donnée les auteurs de cet ouvrage
était donc tout a fait justifiée et pertinente. Nous retenons ici quelques points des

interventions de T. Whitmarsh, J. R. Balengee, S. S. Smith et F. D’Alessandro Behr .

32. S. WEIss, The Neronian Grotesque, London, Routledge, 2023.

33. R. B. BRANHAM, éd., The Bakhtin Clircle and Ancient Narrative, Groningue, Barkhuis et
Groningen University Library, 2005.

34. Ibid., p. xvi.

35. Ces points de vue sont exprimés dans WHITMARSH, « Dialogues in Love : Bakhtin and his Critics
on the Greek Novel » ; BRANHAM, The Bakhtin Circle and Ancient Narrative, p. 130-163; 164-192;
260-295.
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T. Whitmarsh conclut son chapitre sur I'hétéroglossie en mentionnant, comme nous
I’avons déja cité, que la meilleure lecon que Bakhtine puisse donner aux clacissistes est
qu’un dialogue doit étre établi entre discipline et théorie dans les études anciennes;

I'avancée des deux est symbiotique .

J. R. Balengee et S. S. Smith critiquent la notion d’Adventure-Time de Bakhtine, selon
laquelle, dans les romans grecs, les protagonistes entrent dans la phase narrative portant
ce nom, qui ne transforme pas les personnages et les laisse inchangés physiquement et
mentalement. La premiere auteure suggere que le corps est un indicateur de progression
narrative qui, en souffrant, marque le passage du temps dans la narration ; le deuxieme
explique que les personnages sont changés par la géographie des lieux ot ils se trouvent,
pas les circonstances extérieures et par d’autres personnages. Ces analyses montrent que
les protagonistes antiques, dans les romans grecs du moins, subissent des transformations
selon leur environnement ; en cela les deux critiques démentent Bakhtine, qui écarta la

littérature antique de toute analyse grotesque dans sa carriere.

Dans l'article de F. D’Alessandro Behr, enfin, nous trouvons des propos qui rejoignent
les analyses que nous avons pu mener sur Perse, a savoir que I’auteur satiriste matérialise
les idées en corps de chair. Cette création euphorique amalgame le soin du corps et de
I’ame et transfigure I’ame dans 'aspect du corps, caractéristique qui nous avait déja

mené & vouloir lier le grotesque & I’Antiquité 3.

Le grotesque, tel qu’esquissé jusqu’a présent, couvre un large spectre. Son caractere
fluide a engendré plusieurs défis méthodologiques, en particulier concernant la sélection

des extraits a étudier et 1’établissement du plan & suivre.

Le choix d’une période spécifique d’étude découle bien entendu du besoin de définir un
corpus, mais également de délimiter une période dont les réalités sociales et historiques

sont cohérentes. A la recherche de matériaux d’étude riches en grotesque, il va de soi

36. WHITMARSH, « Dialogues in Love : Bakhtin and his Critics on the Greek Novel », p. 126.
37. Cf. F. CHARRON-DUCHARME, La fontaine du canasson Pégase. Production, transmission et
consommation de la culture littéraire sous Néron dans les Satires de Perse, Université Laval, 2019.
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que certaines périodes historiques sont plus appropriées que d’autres. Pour G. Minois 38,

justement, la période historique du Haut-Empire voit la naissance d’un nouveau rire
latin, qui éclipse le rire caustique et moralisateur romain de la période républicaine ;
I’auteur concentrait ses efforts pour porter en dérision le changement et critiquer les
vices. Les atrocités des guerres civiles et la décadence politique de la fin de la République

39

auraient influencé ®” une littérature postérieure a fortes manifestations du grotesque.

Le rire post-cicéronien, en effet, n’est plus droéle, c’est un rire de malaise, un rire
inquiétant qui dépasse le rire burlesque des comiques latins, il dénote I’hystérie et
I’horreur. Ce nouveau rire passe entre autres par la psychologie déformée de 1'obsession
et la déformation des corps dans les Métamorphoses d’Ovide, I'horreur dans les tragédies
de Séneque et dans I'épopée de Lucain, les Satires complexes qui lient corps, nourriture
et littérature de Perse, les critiques paradoxales et schizophréniques de Juvénal et
s’étend jusqu’aux facéties bizarres des Priapées et de Martial et aux mondes inversés et

cauchemardesques du Satiricon et des Métamorphoses d’Apulée®°.

La fin du corpus coincide avec la montée en puissance du christianisme, car a cette époque,
le rire devient une arme paienne anti-chrétienne, sortant ainsi du cadre dynamique de
notre étude. Cette temporalité d’ensemble correspond environ au Haut-Empire romain,

dont la fin est ici fixée au terme du regne des Antonins, en 192, a 'aube du III° siecle.

Cette période est en partie caractérisée sur le plan littéraire par ’étroite intimité entre la
production poétique virgilienne et les ccuvres subséquentes, qui sont écrites en réaction
au monument littéraire de Virgile. L' Enéide, on le sait, en constituant la référence
canonique de 'excellence littéraire, a nécessairement influencé tous les autres auteurs
cherchant a I'imiter ou a s’en distinguer, soit en renouvelant le style épique, soit en

employant un genre totalement différent tout en y faisant ponctuellement référence.

38. MiNoIS, Histoire du rire et de la dérision, p. 80-81.
39. Ibid., p. 80.
40. M. M. WINKLER, « Alogia and Emphasis in Juvenal’s Fourth Satire », Ramus 24 (1995), p. 22.
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Nous avons également choisi de restreindre le corpus par des criteres liés aux genres
littéraires. Nous limitons d’abord la présente étude & la littérature de fiction, écartant
I’historiographie, la philosophie, la rhétorique et les traités techniques. De plus, nous
écartons la poésie élégiaque, dont le potentiel grotesque limité a déja été traité par la
contribution de M. Pietropaolo®!'. La fable a également été rejetée apres d’infructueuses
investigations. Les genres retenus incluent des lors 1'épopée, la satire au sens large (satire,

épigrammes, épodes), la tragédie et le roman.

Ces parametres ont dicté, des le début de notre projet, la liste des ceuvres suivantes
que nous avons examinées a la recherche du grotesque : Virgile (Catalepton, Enéide),
Horace (Epodes, Satires), Ovide (Métamorphoses), Séneque (Apocolquintose, tragédies),
Lucain, Perse, Stace (Thébaides, Achilléide, Silves), Silius Italicus, Martial, Juvénal,

Apulée (Métamorphoses), Pétrone et les Priapées*?.

Cette liste de lectures a conséquemment été analysée dans son ensemble, et nous avons
catalogué dans un premier temps tous les extraits susceptibles de présenter une image

3

grotesque telle que I'entend Bakhtine*?, ou un tableau grotesque tel que défini par

Kayser 4.

Ce premier tri a permis de réduire le large corpus de départ en éliminant certains textes :
la production virgilienne s’est avérée trés pauvre en tableaux et images grotesques, tout
comme les épopées de Stace et de Silius Italicus. Dans son livre The Grotesque : A
Study in Meanings*®, F. Barasch affirme justement que c’est le principe de « négation
de I'harmonie classique » qui mene a l'identification du grotesque a travers les époques;;
il n’est donc pas étonnant que 1'Enéide, modele d’harmonie classique par excellence, soit

justement le point de départ de cette négation, plutot qu’elle-méme source de grotesque

41. PIETROPAOLO, The Grotesque in Roman Love Elegy.

42. Le grand délaissé de cette délimitation est Catulle, dont 'influence est omniprésente chez Martial,
mais dont 'ceuvre n’entrait pas dans le cadre temporel de cette étude.

43. Dans une image grotesque, un objet est dégradé et réduit & son expression corporelle, pour créer
un sens nouveau et fertile.

44. Un tableau grotesque c’est un moment plein de tension menacante et aliénante, qui fait douter de
la réalité de notre monde.

45. BARASCH, The Grotesque : A Study in Meanings.

18



et que les poemes de Stace et Silius, qui tentent d’imiter cette harmonie plutot que
de la subvertir, soient eux aussi pratiquement dénuée d’images grotesques. Les Satires
d’Horace se sont avérées elles aussi peu fertiles en images et tableaux grotesques; elles

sont aussi un modele canonique a transformer pour Perse et Juvénal.

Le corpus résultant, & exception des Métamorphoses d’Ovide et des Epodes d’Horace,
s’en trouvait mieux renforcé temporellement. Cette tendance du grotesque a se manifester
davantage a partir de ’époque néronienne nous a permis de constituer un corpus plus
cohérent. Nous épargnons ici & nos lecteurs une lourde section qui serait dédiée & la

présentation formelle de chaque source ancienne ; ce travail est réalisé dans le corps du

texte pour une plus grande fluidité et cohérence.

A cette cohésion temporelle et culturelle qui délimite les ceuvres de facon logique
doit également correspondre une homogénéité thématique : c’est la qu’intervient le
grotesque comme vecteur de réflexion et d’'unité du corpus. Il était nécessaire a ce
stade intermédiaire de notre recherche, de recourir a une catégorisation des extraits par
des marqueurs pour constituer une base de données. Cette étape, bien que semblant
antinomique a notre démarche visant & ne pas réduire le grotesque a un simple adjectif

esthétique, était essentielle pour cataloguer les extraits des sources anciennes.

Nous avons des lors, pour chaque extrait ainsi repéré, qualifié et spécifié la nature
grotesque des extraits. Ainsi, lorsqu’un ou plusieurs corps étaient transformés ou détruits
tout en créant une nouvelle sémantique, nous avons identifié le type d’action responsable
de la transformation, les parties du corps affectées, les causes de cette transformation,
ainsi que la présence d’éléments gravitant autour du grotesque, tels que la nourriture, la
maladie, la dualité, I’'opposition et les valeurs rattachées aux extraits. De méme, pour
les extraits qui dégageaient une inquiétante étrangeté, nous avons noté les éléments

thématiques et formels contribuant & ce sentiment.

Cette étape intermédiaire a permis, en plus de fournir le matériau d’analyse précis
de cette étude, de confirmer la pertinence des visions complémentaires du grotesque

de Bakhtine et Kayser. Apres avoir tenté de combiner ces deux visions dans un plan
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thématique, nous avons constaté que la maniere la plus claire de traiter du grotesque
était d’exemplifier successivement la théorie de Bakhtine, puis celle de Kayser. C’est

ainsi que cette these est désormais divisée dans sa forme finale.

En effet, la premiére partie de cette dissertation permet de comprendre ce qu’est 1'image
grotesque de Bakhtine en disséquant sa logique dans une progression de plus en plus
complexe. Ainsi nous traitons d’abord de la question de la langue grotesque, avant de
passer a la notion du corps grotesque pour enfin exemplifier ce qu’est I'objet grotesque.
La démarche permet de montrer que la littérature latine comporte des images grotesques,
qui informent sur des aspects précis et subtils de la culture et de la mentalité romaines

antiques.

La deuxieme partie présente la vision de Kayser en trois temps, permettant de comprendre
la complexité de ce qu’il entendait par grotesque fantastique et grotesque satirique. Ainsi
nous faisons progresser la compréhension de la notion d’aliénation du monde proposée
par Kayser par les themes successifs qui explorent ce qui est pire que la mort, puis la
pulsion de mort et finalement la maniere dont les Anciens pouvaient rire de la mort.

Ces analyses conduisent a identifier les angoisses fondamentales des auteurs a ’étude.

Dans cette disposition, la thése présente les théories grotesques comme les fils conducteurs
qui permettent de réunir des sources aussi variées. Grace a cette démarche nous sommes
en mesure d’accomplir 'objectif double de cette recherche : enrichir le corpus antique
par la théorie grotesque et approfondir la compréhension du grotesque par les textes

anciens, jamais étudiés dans cette perspective auparavant.

Chacune des sections est autonome, car nous avons pris le soin de préciser davantage
les visions de Bakhtine et Kayser dans des introductions respectives qui permettent
de clarifier la logique de la structure adoptée. Ces bréves parties liminaires permettent
d’asseoir I'une et I'autre définitions du grotesque en ne les faisant pas reposer sur des
criteres de jugement de godt —c’est a dire des jugements esthétiques—, mais plutot sur

des fondements axiomatiques qui sont par la suite confirmés par un dialogue avec le

20



corpus selon des jugements logiques. La démonstration systématique de ces axiomes par
la littérature latine vise & clarifier pour les classicistes la nature théorique du grotesque

et aux autres littéraires, le fait que la littérature latine peut étre grotesque.

Nous exposons également les avis des rhéteurs anciens sur les sujets concernés, en
complément & I'une et I'autre des deux introductions théoriques. Ainsi, nous cherchons &
savoir dans la premiere partie s’il existe dans la conception antique une langue grotesque,
et dans la deuxieme partie, nous présentons les réflexions des Anciens sur la place des

émotions dans la composition littéraire.

Chaque section comprend une conclusion partielle qui revient sur les aspects plus
thématiques et concrets des analyses réalisées tandis que la conclusion générale systématise

le grotesque de maniere plus abstraite et théorique.

Nous notons enfin que, grace a notre base de données des sources, ont été retenus les
extraits les plus exemplaires des aspects grotesques a mettre en lumiere. Pour parvenir
a ces analyses, nous avons traduit chaque extrait pour comprendre au plus pres toutes
les subtilités. Il va sans dire conséquemment que c’est une partie seulement des textes
retenus que nous avons choisi d’analyser en détail : les outils de compréhension que nous
proposons dans cette étude peuvent ensuite étre étendus a d’autres textes présentant

des caractéristiques similaires °.

46. Nous avons choisi de ne pas inclure une annexe listant les autres textes de la base de donnée, car,
sans traitement critique, une telle liste suscite plus de questionnements qu’elle n’en résout. La forme
didactique de cette these, or, fournit les outils nécessaires & notre lecteur afin d’identifier par lui-méme
des images et des tableauzr grotesques dans un corpus complémentaire.

21



Premiere Partie

Bakhtine : L’image grotesque



Avant toute chose, afin d’établir les bases essentielles & notre analyse, il convient de
résumer de maniere détaillée la compréhension du grotesque selon Bakhtine (cf. figure 1).
Comme cette logique sera le canevas de la premiere partie, nous la présentons de
maniere concise, & la maniere de Kant ou Spinoza 4” biguité

, p , pour exposer sans ambiguité son

fonctionnement. Le reste de la premiere partie démontrera ces points par notre corpus.

Le grotesque selon Bakhtine : un résumé Le grotesque pour Bakhtine révele une
richesse, un réalisme extraordinaire qui se manifeste par une attention pour les plus
petits détails. Il est universel puisque sa langue est populaire et festive ; son réalisme est

celui du bas corporel.

L’origine du grotesque est donc folklorique, son image n’a aucun lien avec l'image
satirique et encore moins avec la caricature, qui est unidimensionnelle. La langue
. . ) o
grotesque traite du corps dans un rapport qui nous échappe depuis 'avenement de la
médecine moderne a la Renaissance : notre conception actuelle occidentale du corps est
celle d'un corps lisse et impénétrable, alors que celle du corps grotesque ne retient que

les excroissances et les orifices 48.
On trouve a la base des images grotesques une conception particuliére du tout
corporel et de ses limites. Les frontiéres entre le corps et le monde, et entre les

différents corps, sont tracées de tout autre maniere que dans les images classiques
et naturalistes 49.

Le corps grotesque (cf. figure 2) est un corps en devenir, il n’est jamais terminé, il n’est
jamais complété, il est continuellement construit, il crée un autre corps. Il est cosmique et

universel, utopique et historique ; possédant des traits carnavalesques, il est con¢u dans

47. Nous référons ici & la manieére dont Kant ou Spinoza notamment écrivent en axiomes. La premiere
partie sert & démontrer ces axiomes.

48. BAKHTINE, L’euvre de Frangois Rabelais et la culture populaire au Moyen Age et sous la
Renaissance, p. 317 : « Le mode de représentation du corps et de la vie corporelle a dominé pendant
des milliers d’années dans la littérature écrite et orale. Considéré du point de vue de sa propagation
effective, il est encore prédominant au moment présent : les formes grotesques du corps prédominent
dans Part non seulement des peuples non européens, mais méme dans le folkore européen (surtout
comique) ».

49. Ibid., p. 314.
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un esprit populaire et festif : il avale le monde et est avalé par le monde. Cette relation
de constante interaction avec l'extérieur explique que le point focal soit ajusté sur les
parties qui surpassent les limites du corps; il veut en effet créer un deuxiéme corps : les
tripes et le phallus ont un réle prédominant et rendent le reste du corps secondaire ; ils
peuvent se détacher du corps et vivre leur propre existence. Viennent ensuite I’anus et la
bouche, voies d’accés au monde souterrain corporel par leur capacité d’avaler le monde.
La bouche, elle, est également liée & I'image du banquet. Cette hiérarchie d’organes a en
commun de présenter des orifices qui permettent de surmonter les limites entre les corps
et entre les corps et le reste du monde. La vie du corps grotesque a lieu aux confins
du corps et on retiendra notamment comme actions typique les faits de manger, boire,
déféquer, suer, se moucher, éternuer, copuler, mais aussi la grossesse, le démembrement
et I’avalement par un autre corps.

Dans la chaine infinie de la vie corporelle, les images grotesques fixent les parties

oll un maillon est engagé dans le suivant, ot la vie d’un corps nait de la mort d’un

autre, plus vieuz°0.

Le grotesque peut étre mieux compris si I’on divise I’expérience humaine en deux axes.
L’axe horizontal représente une vision rationnelle et coloniale du monde organisée
autour de points de fuites. La compréhension horizontale du monde suggere une prise
de possession du monde claire et lucide. L’horizontalité par son organisation autour du
point de fuite permet la symétrie, ’harmonie et la proportion. L’axe vertical implique
forcément I'abandon de la symétrie, ’'abandon du monde et du soi : il stigmatise le
rationnel et valorise l'irrationnel et la disproportion. La verticalité représente ainsi le
dépassement de soi en dehors du monde spatio-temporel. Le grotesque est construit
autour de cet axe car, par l'art, il a comme point d’ancrage non pas un point de
fuite, mais un corps et il permet le dépassement de ce corps. Le grotesque subvertit

I’axe horizontal en déconstruisant toute harmonie, proportion, symétrie. La verticalité

50. BAKHTINE, L’euvre de Francois Rabelais et la culture populaire au Moyen Age et sous la
Renaissance, p. 316.
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grotesque, hors du temps, permet conséquemment de mettre les limites en relation avec
une extréme proximité : I'infiniment petit avec 'infiniment grand, la vie et la mort, le

rire et ’horreur !.

Ce corps est exprimé dans ’art par I'image grotesque. C’est une force en mouvement
qui crée du sens en dépeignant la strate basse, elle traine les styles hauts dans la boue
pour les renouveler. Elle présente des éléments dégradants et non-officiels. Elle est
topographique, puisqu’elle situe les éléments du corps par rapport a lui-méme, aux
autres corps, au reste du monde et au cosmos. L'image grotesque est corporelle. Elle est

riche qualitativement et quantitativement.

La logique du grotesque comporte un caractere positif, elle efface les limites entre le

corps et le monde par la dégradation et les éléments corporels.

L’objet de cette image, 1’objet grotesque, conséquemment se surpasse et fusionne avec ce
qui 'entoure ; dans ce processus, I'objet grotesque est dégradé et renouvelé en un objet
d’un nouvel ordre : on entend par la qu’il est sorti de la sphere abstraite et sérieuse
par un puissant mouvement par le bas (cf. figure 3), le faisant plutot fusionner avec le
monde terrestre, topographique et corporel. Placé dans ce contexte, 'objet peut étre
réinterprété et son sens réinventé. C’est pourquoi l'objet grotesque est fécond : c¢’est une

fécondité sémantique, il engendre un sens nouveau.

Le rabaissement est enfin le principe artistique essentiel du réalisme grotesque :
toutes les choses sacrées et élevées y sont réinterprétées sur la plan matériel et
corporel. Nous avons parlé de la balangoire grotesque qui fond le ciel et la terre
dans son vertigineux mouvement ; toutefois ’accent y est mis moins sur ’ascension
que sur la chute, c’est le ciel qui descend dans la terre et non l'inverse. Tous
ces rabaissements n’ont pas un caractere relatif ou de morale abstraite, ils sont
au contraire topographiques, concrets et perceptibles; ils tendent vers un centre
inconditionnel et positif, vers le principe de la terre et du corps qui absorbent et
donnent le jour. Tout ce qui est achevé, quasi éternel, limité et périmé se précipite
dans le bas terrestre et corporel pour y mourir et renaitre °2.

51. Cf. I. OsT, « Le jeu du grotesque ou le miroir brisé », Le grotesque : théorie, généalogie, figures,
sous la dir. de P. PIRET et L. VAN EYNDE, Bruxelles, Presses de I’'Université Saint-Louis, 2019, p. 29-42.

52. BAKHTINE, L’euvre de Frangois Rabelais et la culture populaire au Moyen Age et sous la
Renaissance, p. 368.
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Plan La cohérence logique de cette théorie littéraire implique une interdépendance
entre ses différentes parties. Il est donc essentiel de concevoir un plan ou les chapitres
s’enchainent naturellement, sans étre hermétiques les uns par rapport aux autres. Afin
de guider nos lecteurs vers une compréhension progressive de I'image grotesque, nous
intégrerons peu a peu davantage d’éléments de réflexion. Notre plan aborde d’abord
la langue grotesque, puis le corps et enfin 1'objet, pour offrir une transition fluide
vers l'exploration de plusieurs idées complexes. En effet, nous intégrerons au fil de
nos réflexions des degrés de complexités interdépendantes. Il nous appert essentiel de
comprendre les éléments tangibles, c’est-a-dire la langue grotesque (1), utilisée pour
décrire le corps grotesque (2), avant de passer a l’abstraction, l'objet grotesque (3).
Par ailleurs, nous adopterons une approche flexible en ce qui concerne le terme langue
grotesque ; en effet, la langue et le style sont deux éléments étroitement liés et se

completent mutuellement.
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Existe-t-il une langue grotesque latine ?

A la base de la création littéraire grotesque se trouve sans surprise la langue du grotesque.
Ce qui rend le grotesque universel selon Bakhtine est le fait qu’il ressort de lui-méme du
folklorique. On comprend bien que Rabelais n’était pas un paysan et semblablement les
auteurs qui composent notre corpus furent membres de ’élite. Conséquemment, méme
si le grotesque émane du folklorique, cet esprit populaire et festif se manifestera en

littérature par le travail de membres d’une élite artistique.

Cette langue grotesque est liée au bas corporel, elle est extraordinairement réaliste et
sert a décrire une image riche qualitativement et quantitativement. Pour amorcer I’étude
fine de la langue latine dans le reste de la these, nous rappelons d’abord les codes

caractéristiques qui gouvernent la bienséance rhétorique romaine.

La notion phare qui orchestre la convenance et 'inconvenance rhétorique est celle du
npénov. Cette notion est exemplifiée par Quintilien, qui, porté par son statut d’enseignant,
veut corriger les défauts de la langue par I’établissement d’une norme — sorte de consensus
des hommes cultivés (1, 6, 45, consensus eruditorum) —, qui doit étre appliquée avec juste
mesure® . H. Lausberg® résume bien les théories antiques de Quintilien et Cicéron
a I'égard de cette juste mesure et il est seulement besoin ici de rappeler certaines

caractéristiques qu’il énumere.

53. S. FRANCHET D’ESPEREY et G. MEROT, « Introduction », Ezercices de Rhétorique 21 (2023),
p- 20.

54. Cf. H. LAUSBERG, Handbook of Literary Rhetoric : A Foundation for Literary Study, Leyde /
Boston, Brill, 1998, §1055-1076.
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Le mpénov (aptum) est la vertu de la concordance harmonieuse entre les parties et le
tout. Cette vertu s’applique au discours, mais aussi a 1’éthique sociale, qui montre
comment un individu s’inscrit dans une société. Le discours, étant une création et un
fait social, peut étre distingué, selon cette vertu, par une composante interne et externe.
Le mpénov interne concerne les différentes parties du discours en concordance avec le
tout, le mpénov externe, la concordance du discours entier et de ses composantes avec les
circonstances sociales dont il traite. En latin, le mpérnov peut référer a plusieurs termes :
decorum (Cicéron, de Oratore, 70), decens (Sulpicius Victor, 15); qui deceat (Cicéron,
de Oratore, 71); aptum atque conueniens (Quintilien, 5, 10, 123); <oratio> apta (11, 3,
30) ; uerba accommodata (8, 1, 1); ad rerum dignitatem apte et quasi decore <loqui>
(Cicéron, de Oratore, 1, 144); quid aptum sit, hoc est quid mazime deceat in oratione (3,
55, 210). Nous référerons au terme decet dans le cadre de cette these en suivant 'usage

de J. Cousin ®°.

On remarque en premier lieu dans la notion de decet une des caractéristiques principales
de la conception de l'espace grotesque : le mode de pensée qui mene a placer le corps
grotesque en action dans l'univers est la vision verticale de 1’espace. Le decet peut
justement porter sur 'interaction de la partie avec le tout. Si cela concerne les mots
et les idées, ce principe gouverne nécessairement aussi les corps mis en scene dans la

littérature, notion sur laquelle nous revenons plus tard.

Au livre 10 de I’ Institution oratoire de Quintilien, on apprend comment le decet peut
s’appliquer dans le choix des mots, dans les modeles imités et dans la facon dont on les
imite. Il s’agit d’enseignements destinés aux apprentis rhéteurs, qui présentent ici les

poetes comme plus éloignés de la droiture virile valorisée par 1'idéal romain :

55. J. COUSIN, Contribution a la recherche des sources de [’Institution oratoire, These d’Etat, Paris,
Université de Paris, 1935, p. 610, qui identifie le decet ou decorum chez Cicéron et Quintilien comme
le tact qui permet de ne tomber dans aucun exces; cité dans A. ESTEVES, Poétique de [’horreur
dans ’épopée et ’historiographie latines, Bordeaux, Ausonius, 2020, p. 166 ; cf. aussi M. LAUREYS,
« Quintilian, Seneca, Imitatio : Re-Reading Institutio Oratoria 10.1.125-31 », Antike und Abendland 37
(1991), p. 100-125, selon qui Quintilien avance la notion plus nuancée du iudicum (xploiwc); c’est un
principe régulateur du decorum, un outil d’appréciation littéraire, qui permet a ’orateur de juger des
textes pour les intégrer a ses discours, c’est-a-dire la littérature propre a l'imitatio.
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Quintilien, 10, 1, 28-29, Souvenons-nous cependant que l'orateur ne doit pas suivre
en tout les poeétes, ni pour la liberté de choix des mots ni pour la licence des figures;
le genre <de la poésie>, qui est fait pour la montre et qui, en outre, ne vise qu’au
plaisir, le poursuit & travers des inventions fantaisistes et méme incroyables; il
bénéficie aussi d’une certaine justification ; du fait qu’il astreint & la contrainte
stricte de la métrique, il ne peut toujours user des mots propres, mais écarté de la
ligne directe, il doit recourir nécessairement a certains détours, pour s’exprimer, et
non seulement changer certains mots, mais les allonger, les abréger, les déplacer ou
les diviser ; nous au contraire, nous sommes des soldats en armes sur le front de la
bataille et nous combattons pour les intéréts les plus élevés et nous nous efforcons
a la victoire®®. (Trad. de J. Cousin)

Cette métaphore militaire (nos uero armatos stare in acie) fait bien comprendre que
le respect des préceptes rhétoriques est strict : tout discours doit étre composé selon
un principe général d’adéquation du style avec la cause plaidée. Cette contrainte de
composition qui est dans une moindre mesure appliquée au travail des poetes a prévalence

sur le sujet imité.

Quintilien, Institution oratoire, 10, 2, 23, Ceux qui se sont attachés a I'imitation
d’un seul genre de style rencontrent ordinairement un autre inconvénient ; si la
matiere d’un auteur leur a plu pour son apreté, ils n’y renoncent pas, méme dans
des causes qui demandent un style doux et détendu; si c’est pour sa délicatesse
ou son agrément, dans les causes apres et pénibles, leur style ne répondra guere
& la gravité du fond; comme les proces ne sont pas seulement divers dans leur
nature, mais méme dans leurs parties prises séparément, ils doivent étre plaidés,
les uns avec douceur, les autres avec dpreté, les uns pour informer, les autres pour
émouvoir, et, & tous ces égards, il faut des méthodes différentes et méme opposées ®7.
(Trad. de J. Cousin)

56. Meminerimus tamen non per omnia poetas esse oratori sequendos, nec libertate uerborum nec
licentia figurarum : genus ostentationi comparatum, et, praeter id quod solam petit uoluptatem eamque
fingendo non falsa modo sed etiam quaedam incredibilia sectatur, patrocinio quoque aliquo tuuari : quod
alligata ad certam pedum necessitatem non semper uti propriis possit, sed depulsa recta uia necessario
ad eloguendi quaedam deuerticula confugiat, nec mutare modo uerba, sed extendere corripere conuertere
diuidere cogatur : mos uero armatos stare in acie et summis de rebus decernere et ad uictoriam niti.
Les textes sont présentés avec une traduction personnelle ; sauf mention contraire ot le traducteur / la
traductrice est mentioné-e entre parentheses.

57. Etiam hoc solet incommodi accidere iis qui se uni alicui generi dediderunt, ut, si asperitas iis
placuit alicuius, hanc etiam in leni ac remisso causarum gemere non exuant; si tenuitas aut tucunditas,
i asperis grautbusque causis ponderi rerum parum respondeant : cum sit diuersa non causarum modo
inter ipsas condicio, sed in singulis etiam causis partium, sintque alia leniter, alia aspere, alia concitate,
alia remissse, alia docendi, alia mouendi gratia dicenda, quorum omnium dissimilis atque diuersa inter
se ratio est.
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Alors que I'accent est mis sur 'importance d’utiliser les éléments appropriés avec justesse
pour traiter d’un sujet, il ne semble pas exister de jugement de valeur sur le theme
d’une composition ; ce point est important, car la modernité a été mainte fois témoin,
par exemple, de la condamnation du sujet ou du contenu d’une ceuvre d’apres la logique
morale de ses détracteurs. A priori, pour les rhéteurs romains, la préoccupation ne se

situe guere au niveau du sujet, c’est la qualité d’exécution qui importe.

Le decet est conséquemment d’une grande pertinence pour une étude sur le grotesque,
car on trouvera naturellement aux endroits appropriés la langue du grotesque. Elle ne
possede pas de caractere subversif a proprement parler pour les Romains, elle s’applique

la o1 elle est nécessaire pour soutenir le sujet correspondant.

Cette liberté de création est tempérée par les conventions assez strictes de ’expression
romaine. Si nous reprenons les erreurs du discours répertoriées par Quintilien (wuitia

5 nous pouvons noter d’abord les erreurs contre la perspicuitas (clarté,

elocutionis)
netteté) ® : Uobscuritas, ¢’est-a-dire 'usage de mots équivoques (impropria —les mots
impropres —, synonymes inexacts, archaismes, régionalismes, termes techniques, homo-
nymes, tropes —substitution du sens d’'un mot) ; combinaison de mots (uerba coniuncta)
qui meénent a la detractio, adiectio, transmutatio et a une syntaxe absconse; amphibolia
qui donne deux interprétations possibles & un énoncé (en ce qui nous concerne, est &
retenir ’ambiguité obscene). On ajoute & cette liste également les erreurs contre 1’ ornatus
(équivalent latin du grec x6opoc ou xataoxeun) : trop peu (carens arte) ou trop d’ornatus
constituent des erreurs ; ces termes techniques énoncés par Quintilien (8,3,49) décrivent
les différentes atteintes qui qualifient dans 1’oratio le manque d’ornatus : hebes, sordida,

tetuna, tristis, ingrata, uilis ; trop d’ornatus, dans une poursuite zélée de la vertu peut

mener a une mala affectatio et & une corrupta/apparata oratio. Puis viennent les erreurs

58. LAUSBERG, Handbook of Literary Rhetoric, §1067-1077, qui résume Quintilien (8, 3, 6-8).

59. Il convient de consulter ces articles indispensables pour 1’étude complete de ces passages de
Quintilien : B. ASMUTH, « Angemessenheit », Historisches Worterbuch der Rhetorik 1, sous la dir. de
G. UEDING, Tiibingen, Max Niemeyer Verlag, 1992, col. 579-604 ; J. KNAPE et D. TiLL, « Ornatus »,
Historisches Wérterbuch der Rhetorik 6, sous la dir. de G. UEDING, Tiibingen, Max Niemeyer Verlag,
2003, col. 423-452 ; FRANCHET D’ESPEREY et MEROT, « Introduction ».

30



contre ’aptum /decet : manque de cohérence interne, entre les choses et les mots (res /
uerba), entre les mots (uerba / uerba), qui selon Lausberg a un effet « comic, i. e.,
“grotesque” » ; manque de cohérence externe, par des éléments vulgaires, obsceénes, par
certaines métaphores (deformis translatio, translatio sordida, translatio humilis). Ce
registre bas est par ailleurs approprié et accepté dans les genres de la comédie et de la

satire 9.

L’extrait suivant, montre bien comment tous ces principes de rectitude organisés parti-
cipent du decet —externe— romain, qui concoit un idéal autour de la pureté masculine :
Quintilien, 8, 3, 6-7, Mais que cet ornement, permettez-moi de le répéter, soit
viril, robuste, pur, et qu’il ne se plaise pas a des frivolités efféminées, ni & des
maquillages trompeurs : que ce soit le sang et la vigueur qui lui donnent de I’éclat.

Cela, du reste, est si vrai que — puisqu’en ce domaine surtout défauts et qualités se
touchent — méme ceux qui ont des défauts de style leur donnent pourtant le nom
de qualités. Aussi qu’aucun de vos décadents n’aille me déclarer 'ennemi de ceux

qui s’expriment avec soin : je ne nie pas que ce soit une qualité, mais je ne la leur
reconnais pas & eux%!. (Trad. de I'atelier Quintilien)

Ces criteres fondés sur la discrimination d’un style (nec effeminata leuitas) pour en louer
un autre (wirilis et fortis) peuvent sembler arbitraires et contestables, mais Quintilien
met, simplement en garde contre la superficialité et prescrit plutot une utilisation
maitrisée des diverses figures rhétoriques : une touche particuliere servira & rehausser
la beauté des composantes qui sont déja présentes dans le discours ou dans l'ceuvre;
une variation légere au niveau du vocabulaire peut également contribuer a rehausser
la gravité du propos. En somme, on ne recourt pas & I'ornement pour ’apparat ; son

emploi parcimonieux doit servir une fonction.

60. Cf. M. FAURE-RIBREAU, « De la scéne au volumen : Quintilien lecteur de la comédie romaine »,
Discours et systémes de représentation : modéles et transferts de ’écrit dans I’Empire romain. Actes
des collogques de Nice (septembre 2009 — décembre 2010), sous la dir. de M. CRETE, Besan¢on, Presses
universitaires de Franche-Comté, 2016, qui nuance ’appréciation somme toute dépréciative de Quintilien
de la comédie romaine.

61. Sed hic ornatus (repetam enim) virilis et fortis et sanctus sit nec effeminatam levitatem et fuco
ementitum colorem amet : sanguine et viribus niteat. Hoc autem adeo verum est ut, cum in hac mazime
parte sint vicina virtutibus vitia, etiam qui vitiis utuntur virtutum tamen iis nomen imponant. Quare
nemo ex corruptis dicat me inimicum esse culte dicentibus : non hanc esse virtutem nego, sed illis eam
non tribuo.
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L’utilisation juste de cet ornement est par ailleurs assimilée au combat de la vertu contre
les vices. On comprend par cette affirmation comment la création littéraire s’inscrit dans
une vision plus large du citoyen exemplaire dont le corps et 'esprit sont gouvernés par

ces vertus.

On est en droit de se demander, dés lors, quel est le jugement porté sur les auteurs
qui vont aux limites de ces bornes de rectitude créative ®?. L’auteur de la Rhétorique a

Herennius fournit une explication tres utile a ce sujet :

Rhétorique a Herennius, 4, 15, En effet s’apparente au style élevé (qui, lui, est
digne d’éloges) un genre qui doit étre évité. On I'appellera correctement, je crois,
en le qualifiant de boursouflé. En effet de méme que 'embonpoint a souvent
I’apparence de la bonne santé, de méme les ignorants prennent souvent un discours
emphatique et boursouflé pour un discours de style élevé — quand on parle en usant
de néologismes, d’archaismes, de métaphores forcées ou de mots plus pompeux que
le sujet le réclame 9. (Trad. de G. Achard)

Il est frappant de noter ici le parallele direct entre ce débordement stylistique et le
vocabulaire technique employé pour décrire le grotesque. L’auteur non seulement écrit
qu’il s’agit d’une enflure (sufflata), mais surtout établit un parallele aussitot entre un
style enflé et un corps tuméfié. En effet le vocabulaire de ces textes se présente comme un
symptome médical : quae turget et inflata est. Alors que les recherches dans la critique
littéraire moderne ont mené a introduire la notion de style enflé ou de boursouflure
stylistique, il est remarquable que nous puissions prendre en compte dans notre analyse

cette caractéristique aussi clairement et directement identifiée.

Selon 'auteur du Du Sublime (3,3-4), c’est le style enflé (10 0ideiv) dont il est le plus
difficile de se garder :

62. A. Esteves a déja fait un travail tres riche et exhaustif sur la question des dépassements stylistiques
spectaculaires utilisés pour décrire I’horreur, mais il convient de rappeler ici les points les plus importants.
ESTEVES, Poétique de l’horreur dans l’épopée et ’historiographie latines, p. 269-300.

63. Nam gravi figurae, quae laudanda est, propinqua est ea quae fugienda ; quae recte videbitur
appellari si sufflata nominabitur. Nam ita ut corporis bonam habitudinem tumor imitatur saepe, item
gravis oratio saepe inperitis videtur ea quae turget et inflata est, cum aut novis aut priscis verbis aut
duriter aliunde translatis aut gravioribus quam res postulat aliquid dicitur.
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Du Sublime, 3, 3-4, Et certainement en matiere d’éloquence il n’y a rien de plus
difficile & éviter que 'enflure. (...) Les tumeurs ne sont pas moins pernicieuses
dans les mots que dans les corps; elles sont boursouflées et vaines apparences, et
peut-étre elles nous aménent a une opinion contraire & celle de grandeur, car rien,
n’est, dit-on, plus sec qu’un hydropique %4. (Trad. de H. Lebegue modifiée)

Quintilien n’est pas en reste dans cette comparaison du style corrompu avec le corps
enflé :
Quintilien, 8, 3, 56, Sous la méme appellation est englobé en effet tout ce qui est
ampoulé (tumida), insignifiant, mievre, redondant, recherché & l'exces (arcessita),
exubérant. Finalement, est appelé cacozelon tout ce qui est au-dela d’une qualité
(quidquid est ultra wirtutem), lorsque le talent naturel s’exerce sans discernement
(tudicium) et se laisse abuser par une apparence de bien, ce qui est pour I’éloquence

le pire des défauts : de fait, les autres, on ne s’en garde pas assez, celui-ci, on le
recherche . (Trad. de 'atelier Quintilien)

Existe donc cette notion chez les Anciens que le texte est un corps et qu’il peut présenter
un symptome commun, la tumeur, la croissance d’une masse volumineuse nocive et
dangereuse dont l’apparence extérieure gonflée est saisissante. Cela correspond a un
style usant d’amplificatio® et produit dans un élan visant & atteindre le sublime ou

a émouvoir le public (mouere) et dont le résultat risque d’étre surfait et choquant ;

\

64. 8hwe & Eowev elvon TO 0ldEWY £V Tolc pdhoTa duouloxtétatov. (..) xaxol 8¢ Syxol xal émi
COUATOY xol AdYwY ol yabvol xol dvaridelg xol unimote mepuotdvies Nudc eic Touvavtiov: 008EV Ydp,
paot, Enpdtepov LBEWTXOD.

65. Cacozelon, <id> est mala adfectatio, per omne dicendi genus peccat; nam et tumida et pusilla et
praedulcia et abundantia et arcessita et exultantia sub idem nomen cadunt. Denique cacozelon uocatur
quidquid est ultra uirtutem, quotiens ingenium iudicio caret et specie boni fallitur, omnium in eloquentia
uitiorum pessimum : nam cetera parum uitantur, hoc petitur.

66. L’amplificatio est déplorable si on l'utilise seule. Cicéron (Oratore, 99) qualifie I'orateur le plus
bas, qui utilise le style copiosissimum, de fou et d’ivrogne : hic autem copiosissimus, si nihil est aliud,
viz satis sanus videri solet. Qui enim nihil potest tranquille, nihil leniter, nihil partite, definite, distincte,
facete dicere, praesertim cum causae partim totae sint eo modo partim aliqua ex parte tractandae, si
is non praeparatis auribus inflammare rem coepit, furere apud sanos et quasi inter sobrios bacchari
vinulentus videtur ; « mais 'orateur tres abondant, qui n’a que son abondance, passe & peine pour
raisonnable. C’est qu’un orateur qui ne peut jamais parler avec sang-froid, avec calme, avec méthode,
clarté, précision, esprit, méme dans les causes qui, en tout ou en partie, demandent & étre traitées de
cette maniere, un orateur qui sans avoir préparé les auditeurs, s’exprime des ’abord d’un ton passionné,
un tel orateur a l'air d’'un fou parmi des gens de sens, et, pour ainsi dire, d’'un homme ivre et battant
la campagne parmi des gens a jeun » (Traduction H. Bornecque).
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mais 'auteur peut tomber encore plus bas en exacerbant davantage la superficialité
et le caractere boursouflé de son écriture : c’est ce qu’on peut qualifier ici, & I'instar

d’A. Esteve 8", de tumor.

Dans sa these sur la poétique de I’horreur, la chercheuse francaise décrit le tumor d’apres
Quintilien . C’est une des trois modalités de mimesis pouvant rendre compte des exces
des phantasiar de 'horreur : la premiere, emphasis, frolant le sublime et respectant le
decet, emploie un thaumaston (dimension d’étrangeté indicible) purement intellectuel ;
la deuxiéme, euidentia, repose sur le ueri simile (une description semblable & ce que I'on
peut observer) et un thaumaston intellectuel et physique; la troisieme modalité, tumor,
a une préférence pour le ueri simile et le thaumaston purement physique®. A. Esteve

identifie, de plus, certaines caractéristiques typiques du tumor :

1. L’usage de la médecine, comme chez Thucydide dans sa description de la peste
d’Athenes, pour décrire de fagon précise les symptdémes des guerriers.

2. L’usage de I’hyperbole.

3. L’esthétique de I'obscenitas, qui dévoile les tréfonds du corps humain.

4. L’usage de uerba sordida, comme tabes, sanies, cadauer, uiscera, cerebrum, mots
désignant les organes internes ou les humeurs putréfiées ou organes externes
honteux.

5. La désignation précise des types de blessures (trunci artus, incisis membris,

laniando).

Ainsi, le tumor donne & voir par son abondance de détails un monde fantastique et
étrange, notamment par les blessures qui métamorphosent le corps ou font passer de
la vie & la mort par ’état mort-vivant. Ces informations font avancer I’enquéte sur
le grotesque antique : le tumor est précisément une langue riche qualitativement et

quantitativement, elle est comparée a l'extrémité d’un corps enflé et traite du bas

67. ESTEVES, Poétique de l’horreur dans ’épopée et l’historiographie latines, passim.
68. Ibid., p. 269-300.
69. Ibid., p. 216-217.
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corporel avec un réalisme centré sur des détails graphiques. De plus le tumor semble
se placer a 'opposé d’une langue haute et officielle ; nous pourrions conséquemment
avancer qu’il se situe davantage au niveau du populaire, du festif et du folklorique, et

déduire déja que la langue du grotesque antique existe vraisemblablement.

Le grotesque n’est pas nécessairement placé sur le méme axe que le sublime et de fait
le tumor n’est pas le grotesque ; néanmoins la révolte et le dégotit que provoquent le

tumor et son enflure trahissent la présence du grotesque.

Ainsi, grace a ces quelques réflexions préliminaires, nous disposons de divers indices
d’identification du grotesque et des principes généraux gouvernant ce type d’écriture,
qui s’inscrivent au nombre des notions propres a l’expression littéraire romaine dans son
ensemble. Cela nous permet surtout de produire des analyses plus pertinentes. Dans la
construction en effet du discours de tout auteur ancien, éduqué selon les préceptes de la
rhétorique, on sait I'importance que revétent les choix qu’il opere pour son écriture, que
ce soit d’un point de vue syntaxique, stylistique ou lexical ; on ne saurait donc conférer
trop d’importance aux composantes individuelles des récits littéraires, reflet des regles

générales de la rhétorique.

Du fait de leur éducation, les créateurs romains sont encouragés selon I’enseignement
traditionnel & composer des textes maitrisés, aux qualités strictement définies et, pour
ainsi dire, représentatives d’un idéal civique et civilisationnel ; mais nous voyons par
ailleurs qu’il existe d’autres caractéristiques d’écriture moins académiques et bien
différentes, sinon contraires, qui permettent a certains d’exprimer, de facon maitrisée,

originale et choquante, une manifestation particuliere du grotesque.
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Chapitre 1

La langue grotesque

Bakhtine guide vers la compréhension de la langue grotesque a 1’aide d’une littérature
issue d’un contexte tout a fait différent de I’Antiquité romaine. Il convient des lors
d’appréhender cette notion avec ouverture et de chercher & en déceler les spécificités
latines. C’est pourquoi nous avons choisi de structurer ce chapitre avec deux auteurs,
Martial et Perse, qui ont des approches diamétralement opposées de la langue. Alors que
celle de Martial est vulgaire, graphique et caricaturale, peut-étre plus en phase avec ce
que l'on attend de la langue grotesque, la langue de Perse est particulierement construite,
abstraite et complexe. Ces exemples opposés nous aideront a4 mieux comprendre que ce
ne sont pas les éléments thématiques de la langue grotesque qui importent : c’est plutot

la logique de son utilisation que ’on doit retenir.
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1.1 Martial : langue populaire et festive

Pour trouver un exemple éloquent d’une écriture qui soit populaire et festive, on doit
se tourner vers Martial, un expert d’une forme d’élocution mélant tous les registres

langagiers latins qui lui permet de créer les effets chocs de ses épigrammes.

En nous en remettant & I'expertise d’E. Wolff pour définir 'esprit des Epigrammes de
Martial !, nous notons d’emblée des aspects qui correspondent & la langue du grotesque
telle que comprise par M. Bakhtine. Martial, d’abord, oppose sans surprise son genre a
I’épopée par la brieveté de ses compositions, qui font contraste avec la traditionnelle
étendue du texte épique. De plus, tandis que la tragédie et ’épopée empruntent leur
matériel a la mythologie, étrangere a la vie, I’épigramme, par une inspiration qui lui
provient de I'observation du peuple, met en scene l'ordinaire?. Ses épigrammes par
ailleurs sont créées dans un esprit d’enjouement ; son écriture est liée & une circonstance
joyeuse et festive et entretient un lien fondamental avec les saturnales 3. Martial n’est pas
intéressé par un lectorat confiné simplement a 1’élite ; il veut étre lu de tous — toto notus
i orbe Martialis (Epigmmmes, 1,1). L’épigramme a donc une fonction carnavalesque :
elle fait fi de la décence, est ancrée dans la vie sociale, elle est 'image méme de la vie.
Ce parti pris social, populaire et carnavalesque s’observe dans le lien entretenu, dans la
romanité, entre vie sociale et banquet : le banquet est le lieu d’inspiration de ’épigramme
et il est aussi le lieu o1 Martial recommande sa lecture. Ce genre littéraire est donc

intimement lié a la nourriture et sa consommation : Martial utilise « la nourriture pour

1. E. WoLFF, Martial ou L’apogée de I’épigramme, Rennes, Presses universitaires de Rennes, 2008,
p- 38-41, compile d’abord les passages programmatiques ot Martial définit lui-méme les régles de son
genre littéraire et présente ensuite ses propres analyses, que nous résumons ici.

2. Cf. G. GELLERFI, « Epic Meals : Who Should Read Epic Poetry in Rome ? », Acta Classica 55
(2019), p. 195-201, qui nuance ce rejet, surtout & propos de Juvénal. Le rejet de 1’épopée serait effectué
selon une posture de modestie que force la décadence de I’époque, & ce point corrompue que les gens
qui la peuplent ne sont pas dignes de lire de la poésie épique et les écrivains sont forcés d’utiliser un
genre en accord avec la représentation directe de la réalité romaine. Nous croyons pour notre part que
ce genre d’affirmations programmatiques de la part des poetes satiristes doit toujours étre compris en
considérant leur ironie et leur posture d’auto-dérision métapoétique.

3. P. A. MILLER, « Imperial Satire as Saturnalia », A Companion to Persius and Juvenal, sous la
dir. de S. M. BRAUND et J. W. OsGooD, Chichester, Wiley-Blackwell, 2012, p. 312-333.
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dire la littérature ». Pourtant on doit nuancer cette prétention a dire la réalité : Martial,
dans sa création euphorique, modifie le réel, il ne retient que ses moments caricaturaux,

dans un esprit d’indignation satirique qu’il exerce a l’aide d’une véhémence rhétorique.

Dans le cadre de notre recherche, I’étude de la langue de Martial ne vise pas a enrichir
la recherche linguistique portant sur le latin familier  : un travail tres rigoureux a déja
été réalisé par J. B. Hoffmann® et grandement enrichi par R. Miiller ¢ ; nous n’avons
pas la prétention de bonifier leur contribution. Plutét, une fois reconnu que Martial
use d’une langue composite qui tire des éléments de différents niveaux de langue, nous
verrons comment il les met & contribution pour élaborer sa propre langue du grotesque.
En latin, on sait que la langue parlée est stratifiée en trois niveaux : le sermo familiaris,
la langue de la conversation éduquée; le sermo uulgaris, la langue de 'homme ordinaire
et le sermo plebeius”, la langue de la rue. La langue familiere ne peut pas étre définie
uniformément selon un lieu et une époque, c’est pourquoi, pour les besoins de cette
these, nous utilisons plus fréquemment des termes francais pour stratifier les niveaux de
langue : langue familiere, vulgaire, obscéne. Ces termes nous semblent plus précis, plus

pertinents dans le cadre présent.

La langue du banquet : le mépris de D’aliénation Le banquet occupe une
place significative dans les Epigrammes de Martial. Il offre & 'auteur une opportunité
d’exprimer son dégotit envers son statut de client. Contrairement aux poetes augustéens,

qui bénéficiaient du soutien financier de la cour impériale, Martial n’obtient de ses

4. G. GILLIES, Writing in the Street : The Development of Urban Poetics in Roman Satire, these,
Ann Arbor, 2018, p. 203-229, traite de la question de la place de la persona de Martial dans ses
épigrammes. 1’auteure passe en revue une littérature qui nous meéne, entre autres, & considérer Martial
comme un guide de slum tourism (une pratique moderne ot des occidentaux aisés visitent les quartiers
les plus pauvres de pays du Sud). Néanmoins, nous pensons de notre co6té que l'on peut rapprocher son
invective d’une source, si calquée soit-elle, plus proche d’un langage et d’une culture urbaine que le
langage fabriqué et littéraire des satiristes Perse et Juvénal.

5. J. B. HOFFMANN, Lateinische Umgangssprache, Heidelberg, Carl Winter Universitatswerlag,
1951.

6. R. MULLER, Sprachbewusstsein und Sprachvariation im lateinischen Schrifttum der Antike,
Munich, Verlag C. H. Beck, 2001.

7. Ibid., introduit une subdivision plus stratifiée : latinitas, sermo urbanus, s. communis, usus,
consuetudo, s. familiaris, s. cotidianus, s. uulgaris, s. humilis, s. plebeius, s. agrestis, s. rusticus.
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Epigmmmes qu’une renommée sans rémunération concrete (11,3). Pour survivre, il
est donc dépendant de ses amis et mécenes (désignés par les termes rez, dominus,
patronus et amicus). Ce mépris envers sa condition de client est largement traité dans
ses Epigrammes, notamment dans celles ot il décrit son trajet matinal du quartier du
Poirier, & travers la saleté du quartier de Subure, en direction de la demeure de Paulus
sur la colline de I'Esquillin (5, 22), de Sura sur I’Aventin (10, 56), ou de Gallus de I'autre
coté du Tibre (1,108) 8.

D’emblée, on remarque que pour exprimer cette épreuve et rendre compte de la topogra-
phie quasi corporelle de Rome, comme dans I’épigramme 5, 22, Martial recourt au champ
lexical de 'humidité : il attire 'attention du lecteur sur le sol sale et mouillé (numgquam
sicco saxa sordida, theme également présent en 3, 36 avec ’expression per mediumque
trahat me tua sella lutum) et illustre ses efforts par I'image de sa sueur qui impregne
sa toge (togulaeque madentis, & noter aussi en 12, 18, sudatrixz toga). Ainsi, dans son
écriture, Martial se fond totalement dans le corps informe de Rome, son humidité et sa
saleté ne font plus qu’un avec lui, & son grand désarroi. C’est une relation ambivalente
d’amour-haine, comme en témoigne la préface de son livre 12, ou il se représente dans
la campagne espagnole, ol il réside depuis quelques années, regrettant Rome pour

I'inspiration qu’elle lui procure dans la composition de ses épigrammes.

La salutation matinale n’est qu’une composante des affres que sa condition sociale lui
impose : pour manger convenablement au repas du soir, il doit comme autant d’autres se
faire inviter a diner. L’épigramme 2, 14 présente justement un parasite qui parcourt de
long en large la ville en quéte d’une invitation. Un des themes récurrent qui accompagne
le banquet chez Martial est le mépris des parvenus, des nouveaux riches qui sont en
somme des esclaves affranchis. Ne répugnant pas, au contraire des citoyens, au travail
manuel, ils se sont enrichis de sommes considérables. La marque qui les distingue est

leur manque de gotit et de savoir-vivre, que Martial et les convives doivent endurer pour

8. Cf. M.-J. KARDOS, « L’ Vrbs de Martial Recherches topographiques et littéraires autour des
Epigrammes V,20 et V,22 », Latomus 60 (2001), p. 387-413, qui décrit en de plus amples détails cette
aliénation du poete en lien avec la géographie de 1’Vrbs.
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se nourrir. L’auteur se plait au demeurant & dépeindre le portrait de Zoilus, qui par la
quantité d’épigrammes dont il est la cible?, est devenu un personnage métonymique d'un

archétype du parvenu, qui résume en quelque sorte la corruption morale de ’époque 1°.

L’épigramme 3, 82, une des plus longues qu’ait composées le poete de Bilbilis, est une
scéne de banquet, inspirée de la célebre séquence pétronienne du festin de Trimalchion,
par laquelle Martial reproche & 1’hote une ostentation vulgaire de sa richesse et sa

perversion sexuelle :

Conuiua quisquis Zoili potest esse,
Summoenianas cenet inter uxrores
Curtaque Ledae sobrius bibat testa :
Hoc esse leuius puriusque contendo.
lacet occupato galbinatus in lecto
Cubitisque trudit hinc et inde conuiuas
Effultus ostro Sericisque puluinis.

Stat exoletus suggeritque ructanti
Pinnas rubentes cuspidesque lentisci,
Et aestuanti tenue uentilat frigus
Supina prasino concubina flabello,
Fugatque muscas myrtea puer uirga.
Percurrit agili corpus arte tractatriz
Manumque doctam spargit omnibus membris ;
Digiti crepantis signa nouit eunuchus
Et delicatae sciscitator urinae

Domini bibentis ebrium regit penem.
At ipse retro flexus ad pedum turbam
Inter catellas anserum exta lambentes
Partitur apri glandulas palaestritis

Et concubino turturum natis donat ;
Ligurumque nobis saxa cum ministrentur
Vel cocta fumis musta Massilitanis,
Opimianum morionibus nectar
Crystallinisque murrinisque propinat.
Et Cosmianis ipse fuscus ampullis
Non erubescit murice aureo nobis
Diuidere moechae pauperis capillare.

9. 17 épigrammes le concernent : 2,16; 19; 42; 58; 81; 3,29; 82;4,77; 5,79; 6,91; 11,22; 30; 37;
54;85;92; 12,54.

10. Cf. A. Fusi, « Marziale 3, 82 e la Cena Trimalchionis », Epigramma longum. Da Marziale alla
tarda antichita. From Martial to Late Antiquity. Atti del Convegno Internazionale di Cassino, 29-31
maggio 2006, sous la dir. ’A. M. MORELLI, Cassino, Edizioni dell’Universita degli Studi di Cassino,
2008, p. 271.
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Septunce multo deinde perditus stertit :

Nos accubamus et, silentium rhonchis

Praestare iussi, nutibus propinamus.

Hos Malchionis patimur inprobi fastus,

Nec uindicari, Rufe, possumus : fellat ;

Ceux qui supportent les banquets de Zoilus, qu’ils aillent diner chez les prostituées
du Bois de Boulogne et boire prudemment dans la coupe ébréchée de Léda : je
vous assure que ce sera plus propre et léger. Zoilus, vétu d’un vert pomme efféminé,
est allongé, vautré dans ses coussins de pourpre, et malgré tout ce luxe, il pousse
encore ses convives du coude, & gauche et & droite. A ses cotés, un jeune homme
lui tend des plumes rouges et des cure-dents en bois de pistachier pour ses rots.
Une concubine, couchée sur le dos, le ventile doucement avec un éventail couleur
poireau, tandis qu’un enfant chasse les mouches avec une baguette de myrte. Une
masseuse parcourt son corps avec habileté, répandant son toucher expert sur tous
ses membres. Un eunuque, attentif au moindre claquement de doigts, s’occupe de
la délicate inspection de I'urine et guide le pénis ivre du maitre qui boit. Zoilus,
se penchant en arriere, distribue des morceaux de sanglier & ses athletes et offre
& son favori des croupions de tourterelle, tandis que les petites chiennes lechent
les entrailles d’oie a ses pieds. Pendant que nous recevons du vin de la rocailleuse
Ligurie ou la caillasse fumigée & la marseillaise, il offre & ses bouffons du nectar
opimien dans des coupes de cristal et des vases en murrhin. Noirci par les fioles de
parfum de Cosmus, il ne rougit pas de nous servir, dans des coquilles dorées, une
pommade de prostituée pauvre. Puis, il ronfle, accablé par les litres absorbés : nous,
couchés & table et forcés de rester silencieux dans le bourdonnement, nous trinquons
en opinant du chef. Nous subissons les arrogances de ce vaurien de Malchion, et
nous ne pouvons nous venger, Rufus : il suce.

' g’explique vraisemblablement par la volonté

La longueur inhabituelle de cette piece
de Martial de montrer sa prouesse technique : sa capacité a écrire des épigrammes tres
courtes et tres longues sur les mémes sujets ; la critique du parvenu Zoilus, sujet de 17
épigrammes, et 'attaque contre le fellator, sujet des pieces 3,80 a 3,84. Martial utilise
pour cette épigramme fleuve le trimetre iambique scazon : | X — | U — | X — | U — | X

— | — X'|; cela introduit un rythme syncopé et irrégulier, dont la cadence distinctive

évoque la boiterie, signification du mot grec scazon «boiteux ». Ce vers est privilégié

11. Avec 33 vers, cela en fait la deuxieme épigramme la plus longue du livre trois, la quatrieme
plus longue de tout le corpus de Martial et la plus longue épigramme scommatica. Dérivé du latin
scomma,-atis / grec ox@uua (raillerie, sarcasme), 1’épigramme « scommatique » réfere a4 un genre
d’épigramme au ton humoristique, satirique ou parodique, souvent utilisés pour se moquer ou ridiculiser
une personne, un comportement ou une situation ; cf. Fusi, « Marziale 3, 82 e la Cena Trimalchionis »,
p- 273.
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par Martial avec 'hendécasyllabe phalécien dans ses épigrammes longues, tandis que le
reste de sa composition utilise principalement le distique élégiaque ; c’est aussi le vers

de prédilection pour ses épigrammes les plus mordantes '2.

La longueur de la piece est par ailleurs utilisée & bon escient, permettant au poete de
développer une grande adresse lexicale et stylistique. En effet, Martial met I’accent sur
la richesse des détails contenus au milieu de 1’épigramme, plutot que sur une habituelle
chute finale, ici constituée du lexéme obscene fellat ; mot qui sert surtout a ancrer le
texte dans le sous-genre de I'épigramme scommatique dans une section délibérément

obscene du livre trois 3.

1'% est mise en valeur dans ce poeme abrasif,

La diversité lexicale typique de Martia
qui compte trois hapax (galbinatus, tractatriz, capillare en substantif), neuf substantifs
prosaiques tres rarement utilisés en poésie (flabellum, prasinus, catella, glandula, pa-
laestrita, morio, ampulla, septunz, rhonchus), un néologisme comique (sciscitator), une
métonymie audacieuse (Ligurum saza, pour vin de la rocheuse Ligurie), et un mot du

registre obscene (fellare) 1.

12. J.-L. CHARLET, « Y a-t-il une spécificité métrique de I’épigramme latine ? », Stylistique et poétique
de l’épigramme latine : Nouvelles études, sous la dir. de F. GARAMBOIS-VASQUEZ et D. VALLAT, Lyon,
MOM Editions, 2022, p. 15-20, précise : « Quant au scazon ou vers “boiteux”, appelé aussi choliambe,
c’est un trimetre iambique qui “boite” dans la mesure out son dernier pied est un spondée (ou un
trochée) a la place de l'iambe final attendu : ce renversement du rythme fait “boiter le pied”. Congu
comme une variation (irrévérencieuse) du trimetre des I'iambographe archaique Hipponax d’Ephese
(VI° siecle av. J.-C.), il apparait chez les Grecs, surtout dans le mime (Hérondas) et la fable (Babrios).
Les Néotéroi latins le reprennent : Laevius, Matius, Cinna et surtout Catulle dans des épigrammes
badines, agressives et piquantes; dans les Priapea, on releve huit épigrammes salaces (cf. aussi Catal., 2
et 7 et Pétrone). Dans les épigrammes de Martial, le scazon est le troisitme metre (6, 32 % du corpus),
apres le distique élégiaque (73, 19 %) et le phalécien (19, 47 %), surtout dans des pieces piquantes :
Martial lui donne ainsi, apres Catulle, le statut de meétre épigrammatique. »

13. Fusl, « Marziale 3, 82 e la Cena Trimalchionis », p. 281.

14. La langue de Martial est un composite de vocabulaire varié : mots vulgaires (merda, cacare),
mots techniques non poétiques (bardocucullus, gausapina), mots expressifs créés par lui-méme (basiator,
masturbator, togatulus), translittérations originales du grec (orthopygium, eschatocollion), hapax et
mots rares (tirianthina, ructatriz). Ce choix tres précis de mots issus de registres aussi variés indique
deux choses : d’aprées WOLFF, Martial ou L’apogée de I’épigramme, p. 79-83, cela prouve le soin avec
lequel Martial élaborait ses épigrammes ; en recherchant toujours le mot précis et inusité de la langue
littéraire, cela montre que la langue inconnue de la littérature qu’il emploie est forcément un composite
emprunté d’une forme de langage de rue.

15. Fusl, « Marziale 3, 82 e la Cena Trimalchionis », p. 270.
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Les détails descriptifs sont en partie une imitation du modele par excellence du sympo-
sium grotesque : le banquet de Trimalchion dans le Satiricon de Pétrone'®. On notera
tout d’abord la préférence pour Zoilus de la couleur verte dans le choix de son vétement :
elle est exprimée par ’hapax galbinatus, qui désigne un vétement vert pale, formé a
partir du mot galbinum, un tissu de cette couleur destiné aux femmes'”; Martial forme
un hapax en réponse au choix de Pétrone d’utiliser I’hapax prasinatus pour qualifier le
vétement de Trimalchion, mot formé & partir de prasinus (couleur poireau), que Martial
utilise en retour pour caractériser 1’éventail (prasinum flabellum) par lequel un esclave
aere Zoilus. Leur position lascive est également un point de comparaison ; chez Pétrone,
Trimalchion est étendu sur ses coussins garnis de pourpre : positus... inter cervicalia
minutissima (32,1) et fultus... cervicalibus multis (78,5). L’utilisation du cure-dent est
aussi un élément partagé des deux hotes : Trimalchion utilise pour sa part une pointe
en argent (deinde pinna argentea dentes perfodit, 33,1), tandis que chez Martial, la
mise en scéne exagere l'utilisation du cure-dent devenant une tache assumée par un
esclave, qui fournit & son maitre en train de roter des plumes rouges, utilisées aussi
traditionnellement pour faire vomir '8, des cure-dents de pistachier. Les deux affranchis
exubérants partagent également une affection particuliere pour leurs petits chiens, alors
méme que I’habitude ne semble pas avoir été si courante a I’époque ; de part et d’autre
divers détails mettent I'accent sur la démesure de cet amour : Zoilus leur distribue non
pas les restes, mais des précieux morceaux de foie gras, tandis que Trimalchion veut
représenter ses partenaires canins sur le tombeau qu’il partagera avec sa femme . Les
deux hotes sont également couverts d'une épaisse couche de parfum et partagent un gotit
pour le méme vin (34,6, Falernum Opimianum annorum centum), qu'ils réservent a leur

cercle rapproché. Martial integre finalement un détail placé sous le signe de I'étrangeté,

16. Cf. R. E. CoLTON, « Martial 3.82 and Petronius’ Cena Trimalchionis », Res Publica Litterarum
5 (1982), p. 77-83.

17. F. DUPONT et T. ELo1, L’érotisme masculin dans la Rome antique, Paris, Belin, 2001, p. 123,
expliquent que le vert est une couleur associée a la débauche, et plus particulierement au fellateur.

18. L. FRIEDLAENDER, M. Valerii Martialis Epigrammaton libri mit erklirenden Anmerkungen,
Amsterdam, Verlag Adolf M. Hakkert, 1967, p. 325.

19. Pétrone, 71,6 et 71,11. Cf. aussi 64, 6-7, passage dans lequel on voit sa petite chienne gavée
jusqu’a I'écceurement.
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I'esclave commandé par un claquement de doigt (Pétrone, 27,5, digitos concrepuit ;
Martial, digiti crepantis), chargé d’apporter un récipient pour que le maitre urine en
continuant ses activités; les deux auteurs indiquent le caractere incongru de la scéne ot
le maitre poursuit le banquet en urinant par la marque du participe présent (Pétrone,

27,5, ludenti ; Martial, bibentis).

Martial utilise le canevas pétronien pour en accentuer les éléments érotiques, en donnant
d’entrée le ton dans l'introduction. Il renforce la débauche de Zoilus en comparant son
souper aux Summemmianae uxores, figure désignant certaines prostituées de Rome et,
par la, 'emplacement probable d'un lupanar?°. Le deuxieme élément introductif, la
coupe ébréchée de Léda, désigne I’amphore endommagée d’une prostituée misérable, que
seul un ivrogne pourrait porter a ses levres, car I’a contaminée la bouche souillée —par la
fellation — de la prostituée ; purus est en effet un adjectif ironique toujours utilisé comme

12!, Cet exorde utilise une dimension sordide et dégradante pour

indicateur de sexe ora
assimiler Zoilus a des prostituées, décrites comme moins dépravées que lui. De plus, le
poete utilise des mots qui connotent ses nombreux esclaves d'un caractere sexuel plus ou
moins explicite : exoletus (8) ; concubina (11); puer (12); tractatriz (13) ; eunuchus (15) ;

palaestritae (20) ; concubinus (21)?2. 11 amplifie en outre le nombre de mots utilisés pour

décrire la tache de I'’eunuque chargé de tenir l'aiguiere pendant que son maitre urine,

20. Les Summemmianas uzxores sont des prostituées du Summemmio. L’expression est trouvée
dans une forme identique au livre 12, 32, 22. Dans ce cas, c’est 'attribut qui désigne le lieu, plutot
que le substantif uzores, qui rappelle sans équivoque l'activité qui y était pratiquée; cf. A. Fusi,
M. Valerii Martialis Epigrammaton liber tertius : Introduzione, edizione critica, traduzione e commento,
Hildesheim / New York / Zurich, Georgs Olms Verlag, 2006, p. 487. Le champ lexical matrimonial est
tres usité de la dans la littérature latine pour désigner une liaison purement sexuelle; cf. J. N. ADAMS,
The Latin Sexual Vocabulary, Londres, Johns Hopkins University Press / Gerald Duckworth & Co.
Ltd., 1982, p. 159-161; et J. N. ADAMS, « Words for "Prostitute" in Latin », Rheinisches Museum fir
Philologie 126 (1983), p. 321-358, « I mention finally in this category various circumlocutions in which
a suggestive place name (or adjective based on a place name) is attached to an inherently innocent
feminine noun. The adjective summemmianae applied to uzores at Mart. 3, 82, 2 and 12, 32, 22
(cf. 11, 61, 2 summemmianis buccis) obviously indicated a place notorious for the activities of whores.
The precise form of the adjective and the allusion which it contains are not clear). Cf. Suburanas ...
fuellas (Priap. 40, 1), (Mart. 11, 78, 11) » (p. 339-340).

21. Cf. Apams, The Latin Sexual Vocabulary, p. 199 : « When Martial uses purus suggestively (with
“impurity” in mind) he is usually alluding to oral sex (6, 66, 5; 9, 67, 7;14, 70, 2; cf. 9, 63, 2, in
reference to pedicatio) ».

22. Fusl, « Marziale 3, 82 e la Cena Trimalchionis », p. 281.
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notamment en personnifiant le sexe de Zoilus, détail sur lequel nous reviendrons. Enfin,
'utilisation d’un vocabulaire obscene comme terme ultime de la piece pour traiter Zoilus
de fellator sert le theme de I’épigramme scommatique; le mot dans son acceptation
obscene est absent de la littérature latine hormis chez Catulle, Martial et Ausone, mais
tres fréquent dans les graffiti?3. Ce dernier détail nous indique le lien qu’entretient
Martial dans son écriture avec 'invective populaire, liée sans surprise au bas corporel
grotesque et au phallus. Le sous-entendu de la derniere phrase (nec windicari, Rufe,
possumus : fellat) est le suivant : il est impossible d’humilier Zoilus par 1'irrumatio, acte
actif de pénétration de la bouche, car Zoilus pour le plaisir pratique déja I'acte passif de

la fellation (fellare)?4.

Nul besoin d’irrumatio pour humilier Zoilus, 'imitation du Satiricon est aussi un prétexte
pour 'insulter de deux ingénieuses manieres. Tout en élaborant une savante comparaison
avec Trimalchion, Martial énonce toutefois une différence importante entre les deux :
Trimalchion, bien qu’extravagant, veut impressionner ses convives et conséquemment
distribue ses ressources luxueuses allegrement ; Zoilus, quant a lui, est arrogant et
conserve tous ses vivres de qualité et son bon parfum pour lui et ses esclaves #°. C’est

la une insistance de Martial pour décrier la fin du mécénat et l'ostentation grossiere

23. Fusl, « Marziale 3, 82 e la Cena Trimalchionis », p. 277 ; DUPONT et ELo1, L érotisme masculin
dans la Rome antique, p. 168.

24. Cf. Apams, The Latin Sexual Vocabulary, p. 126-130 : « At 3, 82, 33 Martial contemplates
rrumatio as a punishment for Zoilus, but the act, he says, would be futile, because Zoilus fellat.
Irrumatio holds no terrors for the fellator. He regards it not as irrumatio, but as fellatio, which he
enjoys. The lexicon of standard English possesses no straightforward way of expressing the difference
of attitude and role inherent in the joke “irrumabo te”. “fello”. A joke at Plaut. Amph. 348f. appears
to be similar : “ego tibi istam hodie, sceleste, comprimam linguam. SO. hau potes : bene pudiceque
adseruatur”. The first speaker threatens to “check the tongue”, i.e. “silence” the other. The second seems
to take this as a threat to “silence” him by irrumatio, and replies (in effect) that he does not fellat.
In plain Latin the conversation could be rewritten in the form “irrumabo te”. “non fello”. » (p.126);
« Irrumatio was in general regarded as a hostile and humiliating act, of the sort which one’s enemies
might wish to inflict on one : see CILIV. 10030 'malim me amici fellent quam inimici irrument’. In
Catullus 74 the possible irrumatio of the husband is viewed as the ultimate humiliation which might
befall him. » (p.127); « Irrumatio, like pedicatio, was regarded as a means of asserting one’s rank or
punishing a malefactor » (p.128). Cf. aussi T. ELoOI, « Horreur et délice de la bouche & Rome », Le corps
dans les cultures méditerranéennes, sous la dir. de P. VEYNE et al., Perpignan, Presses universitaires de
Perpignan, 2007, p. 173-183.

25. C’est un reproche qu’adresse également Pline le Jeune & un personnage du méme acabit dans sa
lettre 2, 6.
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des affranchis. Cela explique la pointe finale : Zoilus est inférieur a Trimalchion et
Martial appelle Malchion (petit roi) : Hos Malchionis patimur inprobi fastus ; Zoilus
n’est qu'un Malchion, tandis que sa contrepartie littéraire est trois fois supérieure, il est
Trimalchion ?°. Zoilus est un parvenu de second ordre dont l'ostentation vulgaire de la

richesse contraste avec le traitement misérable de ses invités.

Les détails contenus au centre de la composition épigrammatique développent ’action
du repas par un lexique qui unit la nourriture aux corps; celui de Zoilus agit comme
une étoile, autour de laquelle gravitent tous les autres astres symposiaques ?’. Dans un
procédé d’exemplarité grotesque, Martial dégrade le corps et la personne de Zoilus pour
créer une image fertile, qui multiplie les corps. Son corps est situé topographiquement,

décrit comme gisant sur un lit (iacere in lecto), seul, sur des coussins de pourpre (effultus

26. Fusl, « Marziale 3, 82 e la Cena Trimalchionis », p. 292, explique que Martial attribue & Zoilus
I’épithete de Malchio, dérivé de la racine sémitique MLK signifiant « roi », souvent utilisé dans le
monde romain pour désigner les esclaves et les affranchis. Cette épithete, unique chez Martial, a
des connotations méprisantes, suggérant que Zoilus, malgré sa richesse, demeure inférieur, évoquant
également le personnage de Trimalchion de Pétrone et soulignant la petitesse de Zoilus par rapport a
son illustre prédécesseur. R. MARTIN, « La Cena Trimalchionis : les trois niveaux d’un festin », Bulletin
de I’Association Guillaume Budé 3 (1988), p. 232-247, p. 246-247, explique que ce nom signifiant triple
roi réfere au fait qu’il est roi des affranchis de la région, roi du banquet et souverain maitre d’un univers
labyrinthique et infernal. F. BIVILLE, « Onomastique et intertextualité dans la littérature latine »,
Onomastique et intertextualité dans la littérature latine. Actes de la journée d’étude tenue a la Maison
de I’Orient et de la Méditerranée - Jean Pouillouz, le 14 mars 2005, sous la dir. de F. BIVILLE et
D. VALLAT, Lyon, MOM Editions, 2009, p. 25-41, éclaire le réseau d’intertextualité tissé par le nom
« Trimalchion » (p.36-37).

27. Le parallele entre le corps humain et les astres, ainsi que le lien cosmique qui les unit, s’inscrit
dans la vision anthropomorphique et humanisée des astres par les anciens. Cette conception n’est pas
simplement d’ordre astrologique, mais plutot philosophique, remontant a Platon, qui a souligné les
liens étroits entre le corps du Monde et le corps humain. Cependant, 'importance réside moins dans les
idées initiales de Platon que dans leur interprétation ultérieure, surtout & I’époque hellénistique, ou la
religion astrale et cosmique a réinterprété I'unité du cosmos et 'interdépendance entre le macrocosme
et le microcosme. Les stoiciens ont ensuite propagé 1'idée de « sympathie universelle », affirmant
que non seulement les individus, mais aussi les différentes parties du corps humain sont soumis aux
influences astrales. Par ailleurs, ’évocation des corrélations entre le corps humain et le corps astral
chez les Romains est issue de leur intérét pour la mythologie et les représentations concretes du ciel.
Ils percevaient le cosmos, avec ses constellations, comme un immense groupe humain, associant les
étoiles & des figures mythologiques. Cette tradition, liée & I’enseignement de ’astronomie, favorisait les
catastérismes, des légendes relatives aux astres et & leurs groupes d’étoiles, un domaine distinct de
I’astronomie proprement dite. Cf. B. BAKHOUCHE, « Le corps humain et les astres dans la littérature
latine impériale », Latomus 57 (1998), p. 372-373; Cf. aussi N. ZITO, « Le ventre dans les mélothésies
zodiacales, décanique et planétaire », Histoire du ventre : entrailles, tripes et boyaux, sous la dir. de
F. COLLARD et E. SAMAMA, Paris, I’'Harmattan, 2021, p. 269-280.
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puluinis sericis), il est le centre de I'attention des convives, mais surtout des lecteurs.
Pour amplifier la mollesse de la masse qu’il représente, Martial ’affuble d’un vétement
lascif (galbinatus) dont la couleur verte efféminée est renforcée par le rappel sur 1'éventail

—objet effeminé— de la méme couleur (flabellum prasinum).

On peut maintenant porter une attention particuliere & la maniere dont Martial
matérialise les autres corps a partir de leur interaction seule avec la masse centripete
de I’hote, gonflant sans cesse son influence dans 'espace. Zoilus prend sa premiere
expansion en débordant de son lit, par I’agitation de ses coudes (cubitis), il dépasse
les limites de 1’espace déja trois fois trop grand pour un humain?® pour invoquer la
présence des convives de part et d’autre (trudere conuiuas hinc et inde). Martial donne
presque 'impression que cette expansion est rendue possible grace au travail expert de la
masseuse (tractatriz) qui doit parcourir son corps devenu ample (percurrere corpus) et
étendre davantage avec ses mains, comme pour une pate, les extrémités de ses membres
(spargere manum ommnibus membris). Un tel corps nécessite sans surprise un organe
externe qui fournit une brise légere & ses besoins de ventilation (concubina uentilat frigus
tenue). Ce volume impérieux de chair possede désormais son propre microcosme qui se
présente sous la forme d’une constellation de mouches (muscas) gravitant autour de
lui : leur existence engendre un enfant a4 qui incombe la responsabilité de les chasser

(puer fugat muscas).

Le regard limitrophe se pose désormais sur les organes principaux du corps grotesque,
qui, & eux seuls, ont le pouvoir d’ordonner. D’abord la bouche, lorsqu’elle expulse le
souffle gastrique, avec, il va de soi, des morceaux de nourritures non digérés, commande
un esclave qui fournit les instruments propices & son nettoyage (stat exoletus suggeritque
ructanti pinnas rubentes cuspidesque lentisci). Son phallus, ensuite, méne une existence
pleinement indépendante, ainsi que le montrera la personnification (penis ebrius);

I’eunuque qui doit le diriger dans le vase prévu a cet effet apparait grace au claquement

28. Cf. K. M. D. DUNBABIN, « Triclinium and stibadium », Dining in a Classical Contezt, sous la
dir. de W. J. SLATER, Ann Arbor, University of Michigan Press, 1991, p. 123.
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de doigt du maitre (digiti crepantis signa). Un simple mouvement du géant, maintenant
désigné par le pronom ipse?, et une foule & ses pieds est découverte (retro flexus
ad pedum turbam). Ensuite, ses dons de nourriture achevent la matérialisation du
systeme planétaire qui gravite autour de lui : du foie gras engendre des petites chiennes
(atellas anserum exta lambentes), des pieces prisées de sanglier donnent naissance a
des gymnastes 3 (partitur apri glandulas palaestritis), des « fesses » de tourterelle lui
fournissent un mignon (concubino turturum natis donat), et son fameux vin opimien
lui donne une galerie d’imbéciles (morionibus). Cette galaxie carnavalesque a son
pendant distant, les invités, que symbolisent les parfums (moechae pauperis capillare)
et vins médiocres (Ligurumque nobis saxa cum ministrentur uel cocta fumis musta
Massilitanis®'). Zoilus, par sa bouche, boit (dominus bibentus) et contraint ainsi I’esprit
festif, mais des que le vin a raison de son esprit, ce méme organe ronfle et par la
commande 'armée de Zoilus & faire respecter I’autorité de son sommeil sur le reste de

ses invités (iussi praestare silentium rhoncis). Par sa bouche, encore une fois, par son

habitude de pratiquer la fellation, il se défend du courroux de ses invités.

La langue du corps : le réalisme caricatural L’épigramme fleuve précédente ne
constitue peut-étre pas 'exemple le plus représentatif de la langue épigrammatique, qui
se trouverait bien évidemment dans de plus courtes pieces. On se rend toutefois compte
que dans les épigrammes trés breves, le choix des mots dirige & nouveau notre regard sur
les extrémités du corps grotesque : ici ’anus, la bouche. Les deux épigrammes suivantes

—composées d'un unique distique élégiaque —, partagent une méme logique, qui vise a

29. Fust, M. Valerii Martialis Epigrammaton liber tertius : Introduzione, edizione critica, traduzione
e commento, p. 492, note que 'utilisation de ipse pour désigner le dominus appartient au registre de la
langue courante.

30. A propos de la signification exacte de glandula, cf. L. D. JOHNSTON, « Glandium : What Piece of
Pork ? », Classical Philology 49.4 (1954), p. 244-250.

31. La qualité inférieure des vins de Ligurie est attestée chez Strabon, 4, 6, 2; le vin de Marseille
était fumé pour accélérer sa maturation (Columnelle, 1, 6, 20), mais le procédé donnait un vin de
qualité médiocre (Martial, 10, 36; 13, 123, 14, 118, 1, et Pline I’Ancien, Histoire naturelle, 14, 168) ; cf.
Fusi, M. Valerii Martialis Epigrammaton liber tertius : Introduzione, edizione critica, traduzione e
commento, p. 492-493.
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accentuer I'impureté des cibles de Martial en comparant péjorativement leur visage a
I’'extrémité intestinale : cette impureté, nous le verrons, n’est pas étrangere a celle que

nous avons analysée précédemment en 3, 82.

1,83, Os et labra tibi lingit, Manneia, catellus :

Non miror merdas si libet esse cani ;
Ton petit chien te leche le visage et les levres, Manneia : je ne m’étonne plus qu’il
plait au chien de manger de la merde.

Le distique élégiaque et les allitérations labra / lingit et miror merdas contribuent
& la cadence et la fluidité de cette épigramme dont le théme est le méme que dans
I’épigramme 3,82 : Martial signifie par ’antithese que 1écher la bouche de Manneia est
pire que manger des excréments 32 ; on doit donc en déduire qu’elle est une fellatriz. La
pollution qu’entraine la fellatio se traduit concréetement chez Martial par une haleine
fétide. Ici le mot vulgaire merda, dont 'emploi est rare ailleurs dans la littérature 33, se
trouve aussi dans I’épigramme 3, 17 pour moquer un autre fellator, Sabidius, qui souffle

sur un gateau pour le refroidir et d’un seul coup, merda fuit.

Ce lien entre sexe oral et haleine fétide est récurrent chez Martial, qui déplore 'habitude
chez les Romains de s’embrasser pour se saluer en raison des cunnilingues et fellateurs
(7,95; 11,98 2, 21). Lingit est ici utilisé, comme souvent ailleurs, dans un contexte

obscene (1,77;2,84; 3,96; 6,26) ; le terme rend I’action du petit chien somme toute

32. DUPONT et EL01, L’érotisme masculin dans la Rome antique, p. 200, expliquent avec d’autres
exemples le dégotit envers les fellateurs / fellatrices et les lécheurs / lécheuses. Le dégout envers les
cunnilingues réside spécifiquement dans ’horreur que les hommes éprouvent de voir dans la langue un
rival actif de leur phallus. G. TRONCHET, « Martial ou 'art des figures imposées », Vita Latina 149
(1998), p. 56-74, étudie le rapport logique qui unit les deux parties des épigrammes de Martial. Dans le
cas présent, ’assimilation du visage & un étron repose sur «une équivalence plus ou moins insolite,
qui assimile des réalités normalement séparées, voire incompatible » (p.61). Cf. D. VALLAT, « Savoir
caché. savoir scandaleux ? Apulée et 'intertexte épigrammatique de I’Apologie », Les savoirs d’Apulée,
sous la dir. I’E. PLANTADE et D. VALLAT, Hildesheim / Ziirich / New York, Georgs Olms Verlag, 2018,
p- 324-358, sur le lien qui existe entre I'impureté de la bouche et du discours chez Apulée et Martial
(p. 341-342).

33. On le trouve chez Horace et Phedre dans un contexte animalier : Horace, Satires, 1, 8, 37, en
parlant des excréments d’oiseaux sur une statue : mentior at si quid, merdis caput inquiner albis
coruorum atque in me ueniat mictum atque cacatum Iulius et fragilis Pediatia fur que Voranus; Phedre,
4, 18, 24, en parlant de chiens malpropres, dont on avait bouché ’anus avec des morceaux de parfum,
qui, apeurés par Zeus, souillent sa demeure : Canes confusi, subitus quod fuerat fragor, repente odorem
mixtum cum merdis cacant.
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ambigiie, car, tel que le suggere J. P. Hallett 34, la sceéne décrit peut-étre un cunnilingus.
Une inscription de Pompéi (C.I. L. 4,8898) confirme que I'imaginaire romain pouvait
concevoir le cunnilingus comme une tache canine : Popilus, (ut) canis/cunnu(m) linge(s).
Os et labra peuvent en effet désigner le sexe féminin et, selon J. P. Hallett, son impureté

provient de sa proximité avec I’anus, ce qui justifie 'emploi par Martial de merda.

J. P. Hallet trouve dans os et labra un sens alambiqué : un double sous-entendu de la
notion de sexe oral et du sexe féminin3®. Or, Martial, on le sait, use partout ailleurs
d’'une langue parlée directe et familiere (ex. ici le diminutif catellus)3%; il n’est pas
dans son habitude de passer par un détour langagier pour exprimer une idée crue, ni
de craindre 'utilisation du terme cunnus®’. Il n’est pas impossible, au demeurant, que
Martial ait voulu créer dans une richesse de sens la possibilité de cette interprétation.
C’est ce que nous apprend la langue du grotesque, qui permet cette ambiguité, car elle se
concentre sur les orifices en tant que limites du corps, ici la bouche et les levres peuvent

aussi bien désigner 'organe du visage que 'organe génital.

Le deuxieme exemple que nous prendrons partage la méme logique et renforce notre

compréhension, par la répétition, de la langue du grotesque :

2,42, Zoile, quod solium subluto podice perdis ¢

Spurcius ut fiat, Zoile, merge caput ;
Zoilus, pourquoi souilles-tu la baignoire en y trempant ton péteux ? Pour la rendre
plus dégotitante, plonges-y ta téte.

34. J. P. HALLETT, « Puppy Love Martial 1,83 and C. I. L. 8898 », Hermes 105 (1977), p. 252-253.
35. Ibid.

36. T. RODRIGUEZ, « Il linguaggio erotico di Marziale », Vichiana 10 (1981), p. 93.

37. 1,77 2,84: 3,72; 3,81: 3,93; 3,94: 6,45: 7,18 7,67: 9,37; 9,92: 10,90; 11,47; 11,61: 11, 78.
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Nous retrouvons ici Zoilus, cible préférée de Martial, ainsi que divers termes et procédés
que nous avons pu définir comme relevant de la langue du grotesque, le sens est univoque.
Au niveau lexical, Martial s’assure de maintenir un registre familier par I'utilisation
du mot podex : pedo signifie « péter» et podex signifie « anus». Le mot ici n’est pas

vulgaire, le terme est inhabituel et son utilisation est & caractere humoristique 2.

Le sens est tout a fait semblable & celui de 'exemple précédent : une antithese ironique
permet & 'auteur d’indiquer que la cible est un fellator. L’auteur n’utilise pas les
excréments comme point de comparaison méliorative au visage, mais plutot l'extrémité
intestinale dont ils sont extraits. Du fait de ’absence de vocabulaire obsceéne, cette
épigramme permet de comprendre mieux dans quel registre se situe la langue du
grotesque : il faut séparer le role que jouent les lexemes obsceénes dans la langue
grotesque de Martial de celui du corps grotesque. Le vocabulaire obscene, utilisé parfois
pour décrire le corps grotesque, parfois utilisé pour décrire ses excrétions, est plutot un
moyen de maintenir le point focal de la langue du grotesque sur le Bas. Le niveau de
langue le plus bas est donc une fagon de mettre ’accent sur le corps dans les descriptions.
Le procédé inverse serait 1'usage d’une périphrase qui permet la mention du bas corporel
sans qu'il ne distraie du reste du texte. Isidore (Origines, 1, 37, 15)3% écrit a cet effet :
foeditatem circuitu deuitat, sicut “placitemque petiuit/coniugis infusus gremio” (Virgile,

0

Enéide, 8, 405) : hoc enim circuitu euitat obscenitatem et decenter ostendit concubitum°.

Conséquemment, pour que la langue soit grotesque, elle doit décrire le corps grotesque

38. Cf. AbAMS, The Latin Sexual Vocabulary, p. 112 : « Podex is sometimes interpreted as gross
in tone, but one should not be led astray by its etymology (cf. pedo “fart”). It is unattested in the
Pompeian graffiti, is hardly used by Catullus, Martial or the author of the Corpus Priapeorum (note
Mart. 2, 42, 1; 6, 37, 1; Priap. 77, 9), and does not survive in the Romance languages. But it is used
by Juvenal (2, 12), whose lexical mildness has been commented on earlier, and also by Ausonius (Epigr.
93, 3, p. 346 P.).

39. Tiré de 'exemple que donne H. LAUSBERG, Handbook of Literary Rhetoric : A Foundation for
Literary Study, Leyde / Boston, Brill, 1998, §592.

40. « Virgile évite ainsi par une tournure un détail honteux : “il lui donna l’embrassement
désiré/fondant sur le sein de son épouse”. Par cette tournure il évite ’obscénité et montre décement
une relation sexuelle ».
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lui-méme sans détour et mettre en valeur ses extrémités et limites, peu importe que le
vocabulaire soit élevé, familier, vulgaire ou obscene. Le niveau de langue est ainsi un

outil supplémentaire et non un pré-requis de la langue du grotesque.

Cette compréhension préalable nous emmene vers des exemples plus complexes, qui
présentent le corps grotesque en interaction avec lui-méme. On voit en effet comment
le corps chez Martial a tendance & vouloir se surpasser lui-méme et des lors, la langue
choisie pour le montrer se précise davantage.
2,51, Unus saepe tibi tota denarius arca
Cum sit et hic culo tritior, Hylle, tuo,
Non tamen hunc pistor, non auferet hunc tibi copo,
Sed si quis nimio pene superbus erit.
Infeliz uenter spectat conuiuia culi
Et semper miser hic esurit, ille uorat. ;
Souvent, Hyllus, tu n’as dans ton coffre qu'une seule piéce d’argent, encore plus
usée que ton cul. Ce n’est pourtant ni le boulanger ni 'aubergiste qui te la prendra,
mais celui qui se vantera d’un trés gros pénis. Ton pauvre ventre, hélas, contemple

le festin de ton cul, et, toujours, le premier souffre de faim tandis que le second
dévore a pleines dents.

Martial présente cette fable lubrique en distiques élégiaques, vers privilégiés par 1'auteur
en raison de leur filiation avec Catulle, qui usa de cette versification dans sa composition
épigrammatique. Le sujet satirique de I’épigramme méle comme souvent chez Martial et
Pétrone 4! les notions de sexe et d’argent ; I'une et 'autre deviennent alors révélatrices de
statut social. Plus encore, le sexe et ’argent sont ici utilisés en conjonction pour invoquer
le Bas et contribuent & I’atmosphere sordide qui caractérise certaines épigrammes de

Martial.

Ce lien et cette atmosphere sont établis des ’abord par la comparaison de 1'unique
denier (denarius) de Hyllus avec son derriere (culus), qui se trouvent tous deux dans
une pietre condition. L’adjectif comparatif ¢ritior (tritus), peut vouloir dire « battu »,
comme « souvent employé » ou « rompu a » ; le terme, appliqué a la piece d’argent et

au derriere d’Hyllus, rend la description graphique et dégradante.

41. Cf. infra p. 277.
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La langue utilisée n’est pas seulement crue, mais aussi, pourrait-on dire, topographique,
décrivant les différentes parties du corps comme des lieux distincts. L’emploi d’un langage
simple et direct pour désigner les organes (culus, uenter, penis) évite I'introduction
de synonymes, caractéristique d’une langue poétique épique. Culus est le mot de base
pour désigner I’anus 2, présent 16 fois chez Martial, 6 chez Catulle, 4 dans le Corpus
Priapeorum et trouvé 5 fois dans les graffiti pompéiens; worare, du champ lexical fertile
des métaphores tirées du fait de manger, est utilisé dans un sens obscene, applicable
au culus aussi bien qu’au cunnus, quand ils sont personnifiés et montrés en train de

« dévorer » le pénis 3 ; penis est obscéne, mais d’une grossiereté moindre que mentula**.

Ces mots simples permettent de créer une saynete a I'intérieur du corps d’Hyllus, ot son
derriere et son ventre prennent vie et deviennent des rivaux se disputant les extrémités
opposées du systeme digestif : la bouche et 'anus*®. L’unique denier d’Hyllus a le
pouvoir d’apporter, soit par la bouche, soit par 'anus, un plaisir qui satisfera soit le
ventre, soit le derriere. Les pronoms de rappel hic et ille renforcent le role dramatique de
ces organes personnifiés. Les verbes actifs dont ils sont les sujets contribuent également
a les animer : uenter spectat ; hic esurit ; ille uorat. Le phallus, en revanche, agit comme
un personnage secondaire, n’étant pas le sujet d’un verbe actif, il seme la bisbille entre

le derriere et le ventre.

Cette construction linguistique contraint le lecteur a considérer la saynete au premier
degré, sans deuxieme niveau de lecture. Il est ainsi plongé dans une verticalité corporelle
grotesque plutdét qu'une compréhension rationnelle « horizontale ». La scene présente la
réalité interne du corps comme le microcosme de la réalité sociale d’Hyllus. L’épigramme
débute avec Hyllus au sommet de cette échelle, puis nous emmene a l'intérieur de ses

tripes pour observer ’action qui s’y déroule.

42. Apawms, The Latin Sexual Vocabulary, p. 110.

43. Ibid., p. 138.

44. Ibid., p. 34-35.

45. Cf. DUPONT et ELoI, L’érotisme masculin dans la Rome antique, p. 182-186, pour une analyse
complémentaire de la voracité de ’anus dans la littérature romaine.
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L’épigramme 2,51 appuie de nouveau l’idée selon laquelle la notion du « trou béant
en train d’avaler », dans la construction de I'image grotesque, prévaut sur la précision
anatomique. En effet, I'anus se régale d'un banquet et c’est donc a lui qu’est appliqué
le terme worat?®. L’anus est ici en quelque sorte une bouche, dans la mesure ou il est
montré en train d’avaler. Dans un registre similaire, la derniere épigramme a 1’étude
dans cette section nous montre éloquemment comment un anus peut se transformer en
bouche béante.

6, 37, Secti podicis usque ad umbilicum

Nullas reliquias habet Charinus,

Et prurit tamen usque ad umbilicum.

O quanta scabie miser laborat !

Culum non habet, est tamen cinaedus ;

Charinus a ’anus défoncé jusqu’au nombril, il ne lui reste plus rien, et pourtant

son désir monte jusqu’au nombril. Pauvre homme, comme il veut gratter 1a ol ¢a
le démange! C’est un enculé sans cul!

Ici Martial utilise une métrique plus rare, que I’on pourrait qualifier de trimetre iambique
catalectique composé comme suit : spondée, trochée, iambe, iambe, iambe, syllabe
indifférenciée (| —— | — U | U — | U — | U — | X |). On sait que Martial accorde
toujours la métrique au sujet : le trimetre iambique est sa forme privilégiée pour ses
épigrammes les plus piquantes. La forme catalectique (le dernier pied est incomplet)
met ici 'accent sur les parties génitales retranchées de Charinus ou du moins sur son

corps mutilé.

L’épigramme met en évidence la puissance transformatrice de la langue du grotesque. Le
sens du poeme est simple et ressemble a une insulte ordinaire de cour d’école ; 'utilisation
de I'hyperbole et de la déformation corporelle sont fréquentes dans ces attaques d’essence
populaire. Dans cette épigramme, ’accent est mis sur le trou béant, qui, rappelons-le,

prévaut sur la nature anatomique de I'organe (bouche, vagin, anus). Le trou béant de

46. Cf. DUPONT et ELoI, L’érotisme masculin dans la Rome antique, p. 185, pour une analyse
complémentaire de ce passage.

o4



Charinus, un cinaedus 47, en raison de son appétence sexuelle (prurire*®) pour I'organe
phallique, s’agrandit jusqu’a mutiler graphiquement son corps. Ce trou est si grand qu’il

s’étend jusqu’au nombril, absorbant les parties génitales.

Pour dénoncer des moeurs que Martial trouve répréhensibles, il transforme volontiers sa
cible en monstre dont la bouche s’agrandit & force de désir. Le principe de dégradation
grotesque apparait évident : Charinus est dégradé par I'insulte, dans le processus, son

corps est transformé et devient un objet de nouvel ordre.

La langue utilisée par Martial illustre l'esprit festif et populaire fondamental ca-
ractéristique de la langue du grotesque, telle que décrite par Bakhtine. Cette tonalité
festive et populaire se manifeste notamment a travers ’emploi d’un registre langagier
varié, qui empéche systématiquement un second niveau de lecture et attire 'attention
sur la réalité corporelle, explorant ainsi sa verticalité. Cette nature composite et variée
d’un langage sciemment choisi se conjugue au choix méticuleux de la métrique, toujours
en harmonie avec le sujet de I’épigramme. En mélant diverses sources d’inspiration,
Martial adapte les termes a son style poétique unique, lui permettant de dépeindre
des réalités souvent crues et de repousser les limites du langage érotique latin. On doit
toutefois rappeler I'influence indéniable de Catulle*?, un poete plus proche des modeles

alexandrins, sur ce lexique érotique particulier.

47. Le mot est un grécisme (cf. xivaudoc) déja utilisé par Catulle (16, 2; 25, 1) et réemployé & treize
reprises par Martial. Les mots relatifs a la sodomie sont fréquemment formés en latin & partir de mots
grecs (cf. pedico / moudixde ; catamitus / corruption de Tavuudng; pathicus / mothxéde). Culus et podex
sont abordés plus haut (cf. supra p. 53 et p. 51). T. SAPSFORD, Performing the Kinaidos : Unmanly
Men in Ancient Mediterranean Cultures, Oxford / New York, Oxford University Press, 2022, p. 136,
nous confirme, quant a lui, que cinaedus est employé par Catulle et Martial pour désigner un archétype
de mauvaise masculinité, autant dans ’expression de son genre que dans ses comportenements sexuels
atypiques.

48. Prurire, dans le sens de « désirer ardemment » est une expression plautinienne, qui persévéra
par la suite uniquement dans des contextes de langue non élevée. Le terme est fréquent chez Martial
qui 'utilise & onze reprises. De méme, prurire dans le sens d’« exciter la libido » se trouve chez Catulle
16, 9; Juvénal 6, 326 et Martial 95, 3; cf. RODRIGUEZ, « Il linguaggio erotico di Marziale », p. 111.

49. G. L. FaIN, Writing Epigrams : The Art of Composition in Catullus, Callimachus and Martial,
Bruxelles, Latomus, 2008, p. 148, confirme que Catulle est I'influence littéraire de Martial la plus
importante ; Martial lui-méme fait mention de ce dernier & 14 reprises.
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Comparativement a Catulle cependant, Martial ne cherche pas a se présenter comme un
poete érudit, privilégiant une expression directe de la réalité environnante et décrivant
les détails les plus crus avec une approche souvent satirique et caustique °°. Son langage,
empreint d’obscénités, se révele essentiel pour exprimer le corps grotesque, toujours

repoussé aux limites de I'hyperbole.

La langue de Martial agit comme un agent dégradant qui renouvelle les formes apres les
avoir détruites. Ses cibles deviennent des lors les objets de ses images grotesques ou se
développe une vision verticale du corps, des tréfonds de ses organes, a son interaction

avec 'environnement social.

La réside la particularité de la langue grotesque : non pas son aspect vulgaire, mais sa
capacité, peu importe le registre langagier, & mettre tout ’accent sur le corps dégradé.
La langue grotesque s’accorde au fonctionnement de 1’image grotesque : c’est par elle
que 'on dégrade un objet pour lui donner une forme nouvelle, en I'occurrence ici les

corps des personnages.

50. RODRIGUEZ, « Il linguaggio erotico di Marziale », p. 116.
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1.2 La mauvaise littérature tue : Perse et la langue
du grotesque

Perse est un technicien hors-pair de la littérature latine, fin connaisseur des modeles
qu’il imite, la langue du grotesque qui lui est propre nous permet de nuancer le lien

entre langue grotesque et expression du peuple.

La langue du poete satirique Perse est une manifestation exacerbée de 'esprit littéraire
latin, friand d’imitation savante, de figures complexes et de composition réfléchie. Perse,
pour créer un mélange entre vice, mauvaise littérature et corps malsain, use d'une
langue indissociable du corps grotesque®!. Notre étude précédente sur le satiriste a
notamment mis en lumieére plusieurs procédés par lesquels il élabore un commentaire
métatextuel /métapoétique complexe ; nous reprenons ici une section de notre mémoire

de maitrise, revue et augmentée, car ces analyses nous sont indispensables 52.

51. Nous entendons par 1& que Perse établit constamment un commentaire sur la poésie par sa propre
maniére de créer ses textes; il réemploie des centaines d’extraits d’autres auteurs pour créer ses vers.
L’étude de D. D. VENUTO, F. IENGO et R. SCARCIA, Gli auctores di Persio, Rome, Fratelli Palombi
Editori, 1972, permet de dresser un inventaire assez complet des passages imités chez Perse; il faut
y ajouter I’analyse de D. M. HOOLEY, The Knotted Thong : Structures of Mimesis in Persius, Ann
Harbor, The University of Michigan Press, 2000 (1997), qui en répertorie un nombre supplémentaire.
La mise en commun de ces études et de nos propres observations permet d’avancer le nombre de 1180
mots, expressions, phrases ou passages imités, un chiffre considérable pour une ceuvre de seulement 664
vers. Dans la distribution de ces imitations, Horace figure en premier avec 752 occurrences, suivi par
Virgile avec 232 ; quelques autres sont dignes de mention : 37 pour Ovide, 23 pour Properce, 20 pour
Lucrece, 16 pour Tibulle, 15 pour Cicéron, 12 pour Catulle, 12 pour Séneéque et 11 pour Calpurnius
Siculus.

52. Notre étude précédente, F. CHARRON-DUCHARME, La fontaine du canasson Pégase. Production,
transmission et consommation de la culture littéraire sous Néron dans les Satires de Perse, Université
Laval, 2019, p. 110-130, présente certaines analyses et conclusions qui méritent ici une nouvelle mise en
contexte afin de contribuer & la réflexion sur la langue du grotesque latine.
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Pour ce faire, Perse réutilise des éléments syntaxiques et lexicaux de la littérature latine
tout en s’en appropriant le sens®. On note ici que les sujets satiriques génériques dont
Perse traite dans son livre ® sont des points de repere pour le lecteur, tandis que son
réel intérét réside dans ’exploration presque plastique de la langue latine & travers des

images grotesques qui mélangent plusieurs niveaux de lecture.

Nous discernons dans cette démarche artistique une force positive du grotesque qui
réside dans la potentialité de présenter des textes qui transcendent la simple destruction

de corps et d’idées.

53. Le traitement que Perse veut infliger au lecteur passe entre autres par son style brutal, composé
de iuncturae acres, des images violentes qui visent & briser les conventions; cf. P. CONNOR, « The
Satires of Persius : A Stretch of the Imagination », Ramus 16 (1987), p. 55-77, qui soutient lui aussi que
les images et le style de Perse visent a revitaliser la littérature latine par leur brutalité ; R. A. HARVEY,
A Commentary on Persius, Leyde, E. J. Brill, 1981, par sa nature de commentaire linéaire, possede
le tres grand avantage de répertorier ad loc. toutes ces expressions et de proposer une explication
pour chacune d’entre elles; cette conception stylistique est proche de 1’acritas reprochée & Lucilius par
Horace (Sat. 1, 10, 16-17); cf. J. P1A COMELLA, « Parrhésie et obscurité poétique dans les Satires de
Perse : Parriere-plan stoicien », Revue des Etudes Latines 92 (2014), p. 197-220; cette conception apre
du style, quant & elle, est a éloigner par ailleurs de celle de Lucrece, qui cherche & rendre sa philosophie
douce comme le miel (1, 936-950; 4, 1-25) pour amadouer ses lecteurs; cf. S. BARTSCH, « Persius’
Fourth Satire : Socrates and the Failure of Pedagogy », The Philosophizing Muse : the Influence of
Greek Philosophy on Roman Poetry, sous la dir. de M. GARANI et D. KONSTAN, Newcastle upon Tyne,
Cambridge Scholars Publishing, 2014, p. 246 ; K. FREUDENBURG, Satires of Rome : Threatening Poses
from Lucilius to Juvenal, Cambridge, Cambridge University Press, 2001, p. 182. L’expression persienne
iuncturae acres est dérivée de la recommandation d’Horace — qu'’il énonce dans I’ Art poétique (47-48) —
de produire des iuncturae callidae, des « expressions habiles ». M. FITZPATRICK NICHOLS, « Persius »,
A Companion to the Neronian Age, sous la dir. d’E. BUCKLEY et M. T. DINTER, Oxford, Blackwell
Publishing, 2013, p. 246; H. BARDON, « Iunctura callidus acri (Perse 5, 14) », Rivista di Cultura
Classica e Medioevale 28 (1986), p. 3; H. BARDON, « Perse et la réalité des choses », Latomus 34
(1975), p. 319-335; E. J. KENNEY, « Satiric Textures : Style, Meter, and Rhetoric », A Companion to
Persius and Juvenal, sous la dir. de S. BRAUND et J. OscooD, Chichester / Malden / Oxford, Blackwell
Publishing, 2012, p. 115.

54. Son livre comporte six courtes satires cumulant 650 hexametres dactyliques, auxquelles s’ajoute
un prologue de 14 choliambes. Chaque satire développe sa thématique propre : la premiere est une
discussion avec un ami ou un rival fictif, dans laquelle Perse plaide contre les mauvais écrivains, la
deuxiéme critique les prieres hypocrites des hommes, la troisieme s’attaque & la paresse des jeunes gens
et exhorte & I’étude de la philosophie, la quatrieme dénonce I'ingérence des jeunes gens dans I'Etat et
les reproches hypocrites, la cinquieme est adressée a son maitre Cornutus et discute la vraie liberté,
c’est-a-dire ’ataraxie stoicienne, la sixiéme et derniere prend la forme d’une lettre & son ami le poete
lyrique Caesius Bassius et se prononce contre les avares.
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L’anatomie poétique Au fondement de cette entreprise métatextuelle et grotesque
se trouve une forme de lexique physiognomonique du mauvais poete et de son public,
puis du poete exemplaire et de son public. Il est pertinent d’énumérer de manieére
systématique ces attributs physiques que nous avons relevés dans I’ensemble des Satires ;
leur nombre permet de constater qu’il s’agit d’'un motif littéraire tres élaboré et ils
constituent par ailleurs une bonne introduction a la maniere dont le poete de Volterra

inclut toujours la variable corporelle dans ses jugements éthiques et littéraires.

Apparaissent ainsi au fil des vers nombre d’organes dont Perse va figurer les ca-
ractéristiques pour asseoir sa démonstration : foie, ventre, poumons, bouche, palais,

gorge, yeux, oreilles, reins et cou.

A Dorigine de la création, c’est le ferment et le figuier qui font gonfler le foie des poetes ®3,
jusqu’a ce qu’il explose :

1, 24-25, Quo dicisse, nisi hoc fermentum et quae semel intus

Innata est rupto iecore exierit caprificus 7 ;

(Un rival) —Pourquoi avoir appris, si le ferment et le figuier qui sont nés en nous, a
I'intérieur, ne rompent pas notre foie pour sortir au jour ?

Dans I’élaboration du personnage de I'antagoniste poétique, Perse formule une critique de
la pulsion de créer simplement pour chercher la validation des autres. L’intérét ici réside
dans la maniere dont il élabore et présente ses idées : plus qu’une simple métaphore,

il crée sur le plan littéral une image corporelle qui imbrique plusieurs composantes

55. L’image du levain (fermentum) est utilisée ailleurs dans la langue latine de maniere figurée pour
désigner les pulsions émotionnelles, spécialement la colere (Plaute, Casina ou les tireurs de sort, 325,
nunc in fermento tota est (sc. mulier), ita turget mihi; Le marchand, 959, mea uzor... tota in fermento
iacet ; Juvénal, 3, 187, accipe et istud / fermentum tibi habe ; fermentum); 'image du figuier dans ce
vers, autrefois considérée dans la littérature scientifique comme empruntée au registre lubrique, est ici
utilisée car 'arbre est reconnu pour s’infiltrer dans la pierre avec ses racines et la détruire (Properce, 4,
5, 76 ; Martial, 10, 2, 9; Juvénal, 10, 144 ; Séneque, Questions naturelles, 2, 6, 5). Le foie, (cf. aussi
5,129), est identifié dans la médecine comme le siege de ces pulsions (émduuntixdv) et les passions
inhabituelles sont liées & I'insuffisance de cet organe chez Gallien, De locis affectis, 3, 5; Plutarque,
De la vertu morale, 11 (450f; Scholiaste de Perse, 1, 12; Servius, Commentaire & UEnéide, 6, 596 ; le
foie est associé a la colere chez Horace, Satires, 1, 9, 66; Odes, 1, 13, 3; Juvénal, 1, 45; 6, 648 ) et
a la passion amoureuse chez Horace, Odes, 1, 25, 13; 4, 1, 12; Epitres, 1, 18, 72; Ovide, Héroides,
6, 92; Séneque, Hercule sur I’(Bta, 574 ; cf. W. KISSEL, Aules Persius Flaccus Satiren, Heidelberg,
Universitatsverlag Winter, 1990, p. 147-148 et p. 697-698.
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symboliques. Cette image n’est pas statique : elle montre 'organe transformé par les
éléments alimentaire et végétal. Perse prend donc I'idée figurative du levain et la place
sur le plan littéral aux cotés du phénomene arboricole de ’enracinement du figuier ; il
combine ensuite 'action de ces deux phénomenes a l'intérieur du corps du protagoniste
pour faire éclater son foie. L’originalité ne se situe donc pas simplement dans un jeu
symbolique, mais surtout dans le mélange indissociable entre le corps et le texte, entre

le figuré et le littéral, entre 'idée et 'image.

Tout en utilisant ce procédé, Perse crée également dans ’ensemble de son texte un
collage, qui, par la répétition de la notion anatomique, finit par imprimer le portrait

chimérique des archétypes qu’il critique :

Lorsque leur foie éclate, c’est le ventre °®, maitre d’arts, qui digere et produit la poésie &
partir de cette explosion inspiratoire :

Prol. 10-11, Magister artis ingenique largitor

Venter, negatas artifexr sequi uoces ;

Docteur &s lettres et dispensateur d’esprit : leur ventre vorace est un artisan qui
s’adonne a la voix qu’on lui refuse.

On peut considérer que ces « voix refusées », negatas uoces, signifient I'idée que le ventre
ne peut s’exprimer seul, c’est pourquoi Perse prend la peine de détailler les organes qui
devraient aider ce uenter artifex a parler. Il dispose en effet de poumons, peinant il est
vrai & produire le souffle nécessaire pour exprimer la création gastrique :

1, 14, Grande aliquid, quod pulmo animae praelargus anhelet ;
(...) quelque propos sublime, qu’halete un poumon, ample de souffle 57,

56. Ici le ventre est lié non a I'idée d’un poete affamé qui écrit par nécessité, mais plutot & I'avidité ;
cf. KisseL, Aules Persius Flaccus Satiren, p. 92.

57. Grande aliquid, Perse fait ici référence au genus grande, cf. Quintilien, 12, 10, 58, (genus) grande
atque robistum, quod &dpbv dicunt ; Cicéron, De oratore, 69, (genus) uehemens, quod Graeci Bogpi...
dicunt ; Isidore, Etymologiae, 2, 17, 1, genus ... grandiloguum ; Quintilien, 12, 10, 66, (genus) ualidum ;
c’est le style excellent et sublime que Perse fait ici sortir ironiquement de cette entreprise digestive; cf.
LAUSBERG, Handbook of Literary Rhetoric, § 474-475.
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Pour produire les sons et pour chanter le nectar des Muses, les poetes sont en outre
dotés de becs d’oiseaux *® :

Prol. 8-9, Quis expediuit psittaco suum “chaere”

Picamque docuit nostra uerba conari ? ;

Qui a fait connaitre au perroquet son « Hello there! » et a instruit la pie a s’essayer
& nos mots ?

Prol. 13-14, Coruos poetas et poetridas picas

Credas Pegaseium nectar ;

(...) 1a tu croirais entendre ces corbeaux-poetes et ces pies-poétesses chanter le
nectar des Muses.

Leur palais déficient les empéche cependant de bien prononcer les mots :

1, 35, ac tenero supplantat uerba palato ;
(...) puis de son palais débile avorte les mots.

Par chance, semble ironiser Perse, I’énonciation claire des mots ne parait pas étre
leur priorité : il évoque leur gorge souple, qui produit les modulations nécessaires a
I’excitation du public :

1, 17-18, liquido cum plasmate guttur

Mobile collueris,
tu auras rincé ta gorge souple avec un vibrato maniéré.

Ils ont également recourt & leurs yeux exorbités pour exciter, voire pénétrer le public® :

58. Perse utilise ces trois oiseaux pour communiquer diverses idées : le perroquet et la pie sont
reconnus pour leur caractére bavard et mécaniquement imitatifs, généralement appréciés pour leur
capacité a répéter des sons humains, dont spécialement diverses salutations; ensuite le corbeau et la
pie (pica désigne aussi bien la pie bavarde “pica pica” que le geai des chénes “garrulus glandarius”)
sont utilisés pour faire une distinction genrée entre les poétes hommes et femmes ; finalement, ces deux
oiseaux connaissent déja dans la littérature une utilisation comme comparatifs péjoratifs pour critiquer
les petits poetes dont les voix nombreuses et sans importance furent comparées au criaillement de
ces corvidés (cf. Pindare, Odes, 2, 86 ; Antipatros de Sidon, Anthologie palatine, 7, 713 ; Calpurnius,
Eclogues, 6, 6); cf. KisseL, Aules Persius Flaccus Satiren, p. 89-92 et p. 97.

59. S. BARTSCH, Persius : A Study in Food, Philosophy, and the Figural, Chicago / Londres, University
of Chicago Press, 2015, p. 52, explique que les yeux pourraient méme étre considérés comme étant en
train d’éjaculer : « the orgasmic tears coming from the reciter’s eye really seem a bit de trop. Unless,
that is, you know Galen, Celsius, and Aristotle. Not only is semen (in Aristotle, Generation of Animals
725a) a residue made from food, blood and pneuma, but it is the region around the eyes that is most
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1, 18, patranti fractus ocello ;
(...) Vceillade au climax.

Cette image d'une déconcertante étrangeté ® utilise un corps sexualisé dans une optique
bien différente de celle de Pétrone. Tandis que ce dernier utilisait une écriture lubrique
en conjonction avec les éléments alimentaire et monétaire pour créer une saturation
d’éléments triviaux %', Perse utilise ces images concupiscentes de maniere calculée pour
communiquer des idées précises. Ici, dans cette scéne ol un poete atrocement mauvais
parvient & faire danser son auditoire en babillant, le satiriste utilise le corps grotesque
pour mieux illustrer comment est opérée la transmission du locuteur a ’auditoire de la
poésie. Il brouille en effet la frontiere entre le début et la fin des corps, notamment en
parvenant & montrer ses extrémités comme illimités. L’ceil phallique ici est présenté en
train d’éjaculer, tandis que ’auditoire recoit la poésie entre ses reins. Il y a donc une
compression sémantique qui juxtapose encore une fois les images littérales et figuratives
sur le méme plan. L’idée est exécutée avec précision, mais I'image et I'interprétation

sont ouvertes.

S’ils ont recours a leurs yeux en tant que substituts du phallus pour jouir (patro) et

disséminer leur semence a l'auditoire, c’est aussi que l'appareil masculin de ces poetes

est incomplet, tandis que les poetes antérieurs le possédaient intégralement 52 :

full of seed. An excess of food creates an excess of semen, and the inevitable result is leakage. In short,
the fact that the poet reciter of satire 1 weeps tears of semen in pleasure at his own poetry while his
listeners quiver in responsive sexual pleasure suggests both a misweighted conversion of foodstuffs and
a perversion of digestion in which the foodstuff of poetry is taken in by the body by the very orifice
where it should be coming out. »

60. Fractus est univoque, le verbe sous sa forme participiale et conjuguée est une expression répandue
désignant la faiblesse et le caractere efféminé (Séneque, De la vie heureuse, 13, 4; Lettres, 115, 2;
Pline le jeune, Panégyrique, 33, 1; pour parler spécifiquement de la voix, cf. Juvénal, 2, 111, Apulée,
Métamorphoses, 8, 26 ; Phedre, 8, 2). Patrare signifie « jouir » dans un contexte sexuel (cf. Porphyre,
Scholie des Satires d’Horace, 1, 5, 84 ; Scholie des Satires de Perse, 1, 18; Catulle, 29, 16). Ocellus
est un diminutif érotique de ocullus (cf. Thesaurus Lingua Latinae, 9, 2, 410, 48-69) qui rehausse le
caractere efféminé de 'orateur et le caractere sexuel de la scene; cf. KISSEL, Aules Persius Flaccus
Satiren, p. 137-138; ADAMS, The Latin Sexual Vocabulary, p. 142-145.

61. Cf. infra p. 277.

62. KISSEL, Aules Persius Flaccus Satiren, p. 248-249, explique comment interpréter cette image
d’apparence univoque : d’abord elle se fonde sur ’appel général a la gloire masculine, généralement
exprimée ailleurs aussi au conditionnel (Ovide, Fastes, 6, 594 ; Martial, 2, 69, 8; dans un sens plus
précisément lié au sexe chez Apulée, Métamorphoses, 2, 17; Cicéron, Lettres a Atticus, 10, 7, 2; Horace,
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1, 103-104, Haec fierent, si testiculi uena ulla paterni
Viueret in nobis 7 ;
Créerait-on c¢a, si la moindre veine des couilles ancestrales vivait en nous ?

Enfin, le ventre ne se contente pas d’une seule paire de poumons, d'une gorge et d’un bec

pour la déclamation de sa création; il a plutdt recours a cent bouches et cent langues,
du moins est-ce la quantité qu’il réclame %3 :

5, 1-2, Vatibus hic mos est, centum sibi poscere uoces,

Centum ora et linguas optare in carmina centum ;

Les poetes ont ’habitude de réclamer cent voix pour eux, de souhaiter cent bouches
et langues pour cent ceuvres.

C’est plutot 'ampleur de la récitation qui compte et lorsque Perse raille la qualité de
cette poésie, I'un d’eux évoque la fragilité de ses oreilles, qui ne peuvent supporter la
critique, c’est-a-dire les propos railleurs du satiriste de Volterra :

1, 107-108, Sed quid opus teneras mordaci radere uero

Auriculas ? ;
Mais pourquoi écorcher nos oreilles fragiles avec ta vérité corrosive ?

Si leurs oreilles ne leur permettent pas de soutenir la critique, elles ne sont pas plus

capables d’apprécier correctement les ceuvres qu’elles entendent ; Perse note bien que,

tel Midas, tous les habitants de Rome ont des oreilles d’ane % :

Epode, 15, 12; Quintilien, 1, 10, 31 ; Pétrone, 113, 11). 1l prend cette invocation générale en la jumelant
& un langage plus familier, comme Pétrone, 44, 14 (sed si nos coleos haberemus, non tantum sibi
placeret). Vena ulla, ensuite, contrairement a ce qu’on pourrait penser, n’est pas une métonymie pour le
membre viril. Perse joue justement sur I'idée contraire. Tandis que uena désigne plutot le courant d’une
riviere dans une image abstraite pour créer une filiation avec les ancétres (abstractum pro concreto), la
partie taboue, les testicules, est nommée directement. Ce serait normalement la partie du corps obscéne
qui serait camouflée par une formulation abstractum pro concreto, mais en inversant la coutume, Perse
fait preuve de la fougue de son langage satirique et avance encore une fois des idées littéraires en
utilisant le vecteur corporel. HARVEY, A Commentary on Persius, p. 46, ajoute que testiculi comme
métonymie de la virilité nous parait simple, mais est inédit avant Perse.

63. HARVEY, A Commentary on Persius, p. 124, note que le motif des cent bouches pour chanter
I'épopée est un cliché littéraire, moqué depuis au moins Caecilius, Comédies, 126-127 (R.?); mais
Papplication de cette idée a la tragédie est une innovation de Perse.

64. La fable du roi Midas est bien connue (cf. Ovide, Métamorphoses, 11, 146-193) ; Perse ici 'emploie
pour définir sa persona de satiriste, car s’il est le barbier de Midas et que Midas représente tous les
habitants de Rome, il se montre comme seul capable de connaitre et d’identifier leurs failles morales.
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1, 121, Auriculas asini quis non habet ? ;
(...) mais qui n’a pas des oreilles d’ane ?

Tous dotés de ces oreilles d’ane, les membres du public ont cependant une anatomie
moins complexe, que Perse néanmoins prend soin de décrire en lien avec la consommation
de la poésie. En effet, ils disposent au premier plan d’un derriere pour se trémousser aux
sons émis par le poéte chanteur et pour recevoir la poésie qui stimule ce canal interne

avant d’atteindre leurs reins :

1, 19-21, Hic neque more probo uideas nec uoce serena

Ingentes trepidare Titos, cum carmina lumbum

Intrant et tremulo scalpuntur ibi intima uersu ;

Regarde alors Pierre, Jean, Jacques, bien robustes, frémissant sans pudeur aucune,
gémissant sans retenue, alors que la poésie pénetre leurs reins et qu’ils sont titillés
quand un de tes vers trémulant leur gratte I'intime palpitant.

Ce public aux oreilles incapables de leur rendre la poésie intelligible consomme ainsi par
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les reins ce qu’il croit étre de la poésie ®® ; une simple déclamation stylée au tribunal

suffit des lors & mouvoir ’arriére-train de 'un d’entre-eux :

1, 87, an, Romule, ceues ? ;
(...) tu vas du cul, Romulus % ?

Sur le plan lexical, Perse use de mots péjoratifs pour attribuer ces oreilles aux Romains : le mot asinus
est considéré comme vulgaire par rapport au terme de la haute poésie dédié a cet animal (asellus);
auricula, diminutif de auris, a une connotation négative dans ce contexte. Cf. KISSEL, Aules Persius
Flaccus Satiren, p. 267-271.

65. Cette consommation poétique par le derriere est a lier & I'image précédente que nous avons
analysée (p. 62). Tandis que cette transmission poétique est obscene et sexuelle, cela ne veut pas dire
pour autant que le contenu des poemes est & caractere grivois; cf. KISSEL, Aules Persius Flaccus
Satiren, p. 140-141; le verbe ceuere employé ci-dessous désigne le mouvement des fesses d’'un homme
qui prend plaisir & se faire pénétrer analement ; cf. C. A. WiLLIAMS, Roman Homosezuality, Oxford /
New York, Oxford University Press, 2010, p. 178 et 202.

66. Romulus désigne par ironie quelqu’un de haut rang; le verbe ceuere semble inédit avant Perse
(on le trouve par la suite chez Juvénal, 9, 40 ; Martial, 3, 95, 13) et vient vraissemblablement du latin
vernaculaire. Le scholiaste de Perse nous en donne cette définition : molles et obscaenos clunium motus
significat. Cf. KISSEL, Aules Persius Flaccus Satiren, p. 227.
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Lorsqu’ils ne sont pas en train de se trémousser, ils ont un cou relaché (1, 98), laza
ceruice, qui souligne une fois de plus leur faiblesse et leur mollesse, ou plus généralement,
leur passivité et leur absence de réflexion. Le cycle anatomique est finalement conclu
dans I’éventualité o1 ce public est stimulé par une ceuvre ; I'auditeur dispose de levres
pour la répéter :

1, 41-42, An erit, qui uelle recuset

Os populi meruisse ? ;
En sera-t-il un, pour refuser d’aspirer & 'honneur d’étre sur les levres du peuple ?

Devant cette scéne licencieuse, profondément carnavalesque et grotesque, que peut
faire le satiriste sinon éclater de rire 7 Il dispose pour ce faire d’un organe central & sa
composition poétique, une rate effrontée :

1, 12, Quid faciam ? —sed sum petulanti splene — cachinno ;
Que puis-je faire ? Hey! j’ai la rate effrontée, je pouffe de rire!

L’association de la rate au rire n’est pas propre a Perse, on la retrouve notamment chez

Pline I’Ancien 7 :

67. Cf. aussi Isidore, Originum libri, 11, 1, 127 ; Servius, Commentaire & I’Enéide, 6, 596 ; 8, 129 ;
Serenus Sammonicus, 426-430. Par ailleurs, il existe chez les Anciens un lien entre la rate et le génie
poétique. La rate est le lieu de production de la bile noire; cf. J.-M. JACQUES, « La bile noire dans
I'antiquité grecque : médecine et littérature », Revue des Etudes Anciennes 100 (1998), p. 223; et
spécialement J. PIGEAUD, « Une physiologie de I'inspiration poétique. De 'humeur au trope », Les
Etudes Classiques 46 (1978), p. 23-31, qui avance 'idée que la bile noire ou ’atrabile est décrite chez le
Pseudo-Aristote, dans ses Problémes (no 30), comme responsable de la mélancolie, un état qui peut étre
la cause soit de la folie, comme pour Heracles et Ajax, soit du génie, comme c’est le cas pour Empédocle,
Socrate et Platon (953a) ; tout dépend selon lui de la concentration de la bile, comme, par analogie, de
la quantité de vin que quelqu’un consomme (953b). M. SQUILLANTE SACCONE, Persio : il linguaggio
della malinconia, Naples, M. D’Auria Editore, 1995, p. 21-33, traite de I’'ocuvre de Perse en tant que
littérature mélancolique. Bien que son étude soit riche en analyses stylistiques et programmatiques,
la savante congoit la mélancolie dans son sens moderne et ne rejoint pas notre analyse; J. Pigeaud,
prend d’abord appui sur la mise en valeur du poete par Aristote dans sa Poétique : « Dans la Poétique,
Aristote affirme que la poésie est plus philosophique que Uhistoire (1451b), que son essence est de bien
métaphoriser, et que bien métaphoriser c’est contempler le semblable (1459a). La poésie consiste a
déplacer le nom et & mettre ainsi en évidence la ressemblance entre les choses, & dévoiler les rapports, a
révéler 'atre ». L’acte créateur de la poésie est au fond un acte révélateur (p. 23). L’auteur explique
ensuite que le génie poétique est mélancolique ; comme nous le notions, il existe selon lui un lien, pour
les Anciens, entre la physionomie et la création : « Mais ce sont les mélancoliques qui sont liés a la
poésie, a cause de la force de leurs mouvements, par 'intermédiaire de la métaphore de l'archer, (...)
ainsi la connaissance poétique n’est pas une connaissance passive. Elle est essentiellement I'art de la
métaphore. Ainsi la poésie est liée au corps, & 'humeur ; mais ce n’est point reproduction passive
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Pline, Histoire naturelle 11, 80, Certains pensent que, chez ’homme, [I']ablation |de

la rate] entraine la perte du rire, et que le rire immodéré dépend de sa grosseur .

En débutant son livre de satires par cette notion programmatique, Perse affirme que son
role de satiriste est une nécessité physiologique a la fonction émonctoire, le rire satirique
est le résultat inévitable du trop plein de sa rate. De plus, s’il est important de noter
que le poete de Volterra rit, c’est surtout la qualification de sa rate qu’il faut relever ; le
mot petulans en effet dénote 'aptitude et la disposition a ’attaque et a 1’effronterie.
La capacité du satiriste d’élever son auto-conscience littéraire lui permet de considérer
diverses notions sociales, artistiques et philosophiques avant de les mettre au défi par ce

rire effronté.

A Daide de sa rate, Perse s’oppose aux poetes dont le ventre est le centre de leur activité
poétique. En plus de celle-ci, il se singularise par une autre caractéristique morphologique
importante : non seulement le satiriste semble ne pas faire partie de la foule qui possede

des oreilles d’ane, mais les siennes, qui plus est, sont décrassées :

d’une partie du monde » (p.29). Cette métaphore de 'archer, que J. Pigeaud tire d’ailleurs du corpus
aristotélicien, est élaborée pour permettre de faire un lien entre le génie mélancolique et le poete
(p- 26-28). Ainsi, comme Aristote dit du mélancolique qu’il est comparable, par sa force, & ’archer
(Rhétorique, 3, 1412a, 13), et que celui qui veut composer de bonnes métaphores doit étre bon tireur
(Rhétorique, 3, 1412a, 5), c’est-a-dire étre apte & bien distinguer des objets —et partant des concepts—
qui sont éloignés, le mélancolique a donc pour cible la métaphore juste qui puisse aider & comparer un
concept a priori distant. Aussi n’est-ce pas par hasard que Perse emploie plus loin la méme analogie
pour qualifier I'individu qui n’a pas de but dans la vie : Perse, 3, 60-63, est aliquid quo tendis et in quod
dirigis arcum, / an passim sequeris coruos testaque lutoque / securus, quo pes ferat, atque ex tempore
wiuis 7 ; « As-tu un but, une cible pour ton arc, ou bien tires-tu des tuiles et des mottes de terre a
I'aveuglette sur les corbeaux, te moquant de I’endroit ou tes pas te méneront, tu vis & 'improviste 7 »
Que Vemprunt de cette métaphore soit ou non directement lié & Aristote (pour d’autres allusions
& cette métaphore de larcher, cf. KiSSEL, Aules Persius Flaccus Satiren, 438-439), on voit tout de
méme qu’existe une continuité logique entre la vision aristotélicienne du génie mélancolique et la vision
persienne du bon poete et, surtout, que les deux sont liées a la rate. Il est indéniable que Perse fait
référence a cette prédisposition physionomique atrabilaire en mentionnant sa rate dans les premiers vers
de son ceuvre, mais une question demeure : cette référence est-elle ironique, ou est-ce pour lui une fagon
noble de s’opposer aux poetes ventripotents en se rangeant lui-méme parmi les philosophes? Si I'on
doit certainement concevoir une part d’ironie, comme dans tous les propos de Perse, cette aptitude du
poete, dans une perspective aristotélicienne, & communiquer des idées par des métaphores correspond
cependant bien a 'auteur. En effet, comment mieux s’opposer & ces auteurs qui créent des poémes vides
de sens qu’en se présentant comme un poete-philosophe, c’est-a-dire un poete capable de communiquer
la réalité du monde par I’art de la métaphore ?

68. Sunt qui putent adimi simul risum homini, intemperantiamque eius constare lienis magnitudine.
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9, 86, tnquit
Stoicus hic aurem mordaci lotus aceto,
dit ici le stoicien, qui a nettoyé ses oreilles avec du vinaigre incisif.

A nouveau Perse utilise un adjectif qui suggere 'attaque, ¢’est-a-dire inverse de la
passivité, en qualifiant le vinaigre qu’il utilise pour nettoyer ses oreilles de « mordant »,
mordaz. En prenant cette image de la morsure pour rehausser son image de satiriste
critique, Perse veut se rallier a I'attitude de son prédécesseur Lucilius, qu’il présente en
train de casser ses dents en attaquant deux poetes :

1, 114-115, Lucilius (...)

Te Lupe, te Muci, et genuinum fregit in illis ;
Lucilius te mordit & belles dents Lupus, et toi aussi Mucius.

Par cet adjectif 1ié & la production littéraire satirique, Perse assimile ce vinaigre mordaz
a ses Satires, qui agiraient comme détergent pour décrasser les oreilles %°. Il mentionne
justement le fait que son lectorat doit se laver suffisamment les oreilles pour étre capable
de comprendre les pieces des comiques grecs, lectures préparatoires a celle de ses propres
écrits :

1, 123-126, audaci quicumque afflate Cratino

Iratum FEupolidem praegrandi cum sene palles,

Aspice et haec, si forte aliquid decoctius audis.

Inde uaporata lector mihi ferueat aure ;

Qui que tu sois, 6 lecteur, insufflé par 'effronterie de Cratinos, tu blémis devant le

courroux d’Eupolis et du tres grand Aristophane, lis aussi mon livre, si, par hasard,

tu le trouves mieux mijoté. Mon lecteur doit s’échauffer & partir de la grace a ses
oreilles décrassées a la vapeur.

Dans cet ordre d’idées, le lecteur idéal pour Perse doit former son esprit grace a des
lectures de plus en plus difficiles avant d’étre prét & consommer ses Satires, qui agissent
comme le nettoyant le plus efficace pour ses oreilles : en les consommant, il quitte

définitivement le statut d’auditeur passif pour devenir lui aussi mordaz, c’est-a-dire

69. P. A. MILLER, « Persius, Irony, and Truth », American Journal of Philology 131 (2010), p. 233-258,
pense que la satire est elle-méme ’agent nettoyant des oreilles.
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capable de critiquer la littérature. En fusionnant I'idée du philosophe stoicien et celle du
satiriste prét a mordre, le poete permet de mieux comprendre sa vision dichotomique :
d’un c6té se tiennent les personnages viciés, aux oreilles d’ane, qui n’entendent rien et ne
se posent aucune question, de I'autre se tient Perse et tous ceux qui se lavent les oreilles,
incisifs et critiques. Ainsi, comme les poetes chimériques sont physionomiquement
compatibles avec leur public qui consomment par un orifice du bas, lui-méme entretient
une caractéristique physique, ou pour mieux dire, hygiénique, avec son lectorat qui
consomme par les orifices du haut : les poetes viciés chantent quelque chose d’abscons
que consomment par voie anale des spectateurs passifs, tandis que Perse fournit une
ironie effrontée et dénonciatrice, un vinaigre peut-on dire, grace auquel ses lecteurs

peuvent nettoyer leurs oreilles.

Cette étude lexicale des caractéristiques physionomiques associées & la poésie montre la
capacité de Perse & communiquer ses idées par le biais d’une transformation grotesque
des organes et des humains. Cette plume physiologique confere au satiriste un pouvoir
transformateur presque illimité sur ses personnages. Des le départ, nous remarquons
que le satiriste affaiblit les organes nécessaires a I'expression orale de la poésie tels
que les poumons et le palais, et attribue a la gorge (plasma), des caractéristiques
opposées a la virilité romaine tout en retirant une partie des testicules (uena). Il dispose
également du pouvoir rabelaisien d’enfler les organes comme le foie, qui peut éclater, ou
les yeux qui peuvent se transformer en phallus. Il multiplie les bouches, les langues et les
voix, personnifie les organes tels le ventre, avide et savant, et la rate effrontée, tout en

effectuant des transformations animales, comme les oreilles d’ane et les becs d’oiseaux.

Ce circuit anatomique ne se contente pas de découper les différentes composantes
corporelles par des images isolées, il utilise plutot les parties du corps comme des lieux
de transition littéraire. Dans le carnaval poétique de Perse, I'inspiration des Muses est
remplacée par une sorte de levure (hoc fermentum) qui provoque une flatulence émanant
du foie. Ce gaz constitue la matiere premiere du ventre, un organe lucide qui motive
I'opération par son avidité. Le ventre peut donc recracher le souffle poétique qu’il a

travaillé comme consommer ce gaz d’inspiration primordial, aussi bien que toute autre
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nourriture pour son propre plaisir. Cette capacité opératoire de I’estomac est pour ainsi
dire liée au don qu’il a de pouvoir absorber et recracher toute chose, caractéristique
importante a retenir pour la suite. Il n’est donc pas surprenant que cette poésie gastrique
soit destinée a entrer directement par I'extrémité intestinale inférieure des spectateurs
et se loger dans leurs reins. Ce transfert d’énergie a pour effet de les faire danser et de

les stimuler sexuellement, pourrait-on penser .

La composante digestive de I’anatomie poétique persienne ouvre la voie a une autre
idée sous-jacente qui est celle de la comparaison entre la poésie et la nourriture. Perse
suggere ainsi la lecture de son livre & ceux qui le trouvent bien mijoté (decoctius). La
comparaison culinaire ne s’arréte pas la. Ce mélange complexe de nombreuses idées
esthétiques et programmatiques est typique de Perse !, qui s’assure que son lectorat

comprenne ses Satires apres seulement de nombreuses lectures attentives 72.

70. BARTSCH, Persius : A Study in Food, Philosophy, and the Figural, p. 49, explique aussi ce
parcours digestif en se fondant sur d’autres sources de nature médicale : « The full valence of the
metaphors connected with this digestive model suggests that we must take them, too, as referring to
a multistep process. Accordingly, any discussion of “consuming” poetry would naturally bring with
it, as part of its metaphorical baggage, the related ideas of (1) cooking the verse in the stomach “as
if in a great cauldron”; (2) blending it together so as to create something different from what was
swallowed ; (3) making sure this chyle was sent to the right place for the correct processing; (4) making
sure the right parts of the body got the right sort of resulting nourishment ; and (5) getting rid of
any poetic waste products in the natural way. Stages 1, 2 and 3, at least, have resonances in Persius,
whose own creativity has surely created something unique out of the bits and pieces he has digested.
Since digero also meant to arrange the parts of a literary or rhetorical body of work correctly, proper
“distribution” is echoed in Horace’s injuction against incorrectly placed poetic passages, and food/poetry
divided up and put in the wrong place would end up in the wrong place, or produce too much of one
psychological effect rather tant another, as if a meal had generated too much black bile and too little
healthy blood. Similarly, “eating” well-ordered (digesta) reading material presumably led naturally to
facility in digestion ».

71. J. C. BRAMBLE, Persius and the Programmatic Satire : A Study in Form and Imagery, Cambridge,
Cambridge University Press, 1974, p. 35-59, explique comment le poéte a créé des images qui s’attaquent
a la fois aux moeurs et a la littérature : la maladie, les vétements et 'apparence, le caractere efféminé,
la nourriture et la boisson sont des thématiques terminologiques que Perse utilise pour critiquer les
deux éléments a la fois; W. T. WEHRLE, The Satiric Voice : Program, Form and Meaning in Persius
and Juvenal, Hildesheim / Ziirich / New York, Olms-Weidmann, 1992, p. 92, constate aussi que Perse
crée un lien étroit entre les vices corporels : ’obésité, 1la maladie et 'insalubrité et les vices moraux et
éthiques.

72. Cf. la note 53, p. 58, en ce qui concerne la difficulté du style de Perse.
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Cuisine morale Perse formule 'idée que le vice se manifeste physiquement a travers
un corps malade en créant fréquemment une association entre gras et condition morbide.
A cet effet, quelques passages montrent bien la gradation des conséquences encourues
par une diete non conforme aux idéaux stoiciens :

2, 41-43, Poscis opem neruis corpusque fidele senectae.

Esto, age. sed grandes patinae tuccetaque crassa

Annuere his superos uetuere Iouemque morantur ;

Tu réclames de la force pour tes muscles et un corps fidele jusque dans la vieillesse.

Soit, j’y consens, mais casseroles grosses et grasses conserves s’opposent au consen-
tement divin et freinent Jupiter.

En critiquant les prieres hypocrites, notre poete met en scene un homme qui émet
le voeu de vieillir en santé; or ses habitudes de vie malsaines ne lui permettront pas
d’atteindre le grand age escompté. La seule cause de sa future mort prématurée est
une alimentation surabondante, grandis, et grasse, crassa, que Perse met en valeur :
I'hendiadyoin patinae tuccetaque™ est rehaussé par le chiasme. On note en outre le
choix syntaxique surprenant qui place les deux mets comme sujets des verbes uetuere et
morantur, dont les objets sont nul autres que les dieux et Jupiter ™ : ce sont donc les
plats et le choix de les consommer qui condamnent irrévocablement a la mort, ayant
méme préséance sur la volonté des dieux les plus puissants. On est forcé de concevoir
I'individu en fonction de ce qu’il avale, de comprendre sa mort par sa bouche grande
ouverte; c’est la une image toute rabelaisienne. Le vice, ici I’hypocrisie, est lié au bas
corporel, a la nourriture et au gras : si ses conserves, patinae, sont grasses, c’est ’lhomme

en question qui le deviendra.

La thématique se poursuit quelques vers plus loin (47-48), lorsqu’un homme essaie de
faire prospérer son troupeau en sacrifiant ses bétes. Toutes ses actions mettant en ceuvre

ce sacrifice absurde sont liées au gras et & la mort : il liquéfie le gras de ses vaches (in

73. Patinae est peut-étre une référence & Horace, Satires, 2, 2, 95, grandes rhombi pantinaeque /
Grande ferunt una cum damno dedecus, « les turbots et plats démesurés apportent avec la ruine, le
déshonneur ». Tucceta est stirement une sorte d’aspic tres riche avec des morceaux de viande qui
provient de traditions culinaires gauloises; cf. KiSSEL, Aules Persius Flaccus Satiren, p. 333.

74. Cf. ibid., p. 332-333.
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flammis iunicum omenta liquescant), offre & Mercure de grasses patisseries (opimo ferto)
et des tripes (extis). Cette association entre le vice et le gras viscéral est rendue plus
explicite encore dans 'extrait suivant, lorsque I'auteur dresse le portrait d’un scélérat si

profondément enfoncé dans le vice qu’il y est rendu insensibilisé :

3, 31-34, Non pudet ad morem discincti wivere Nattae ¢

Sed stupet hic uitio et fibris increuit opimum

Pingue, caret culpa, nescit, quid perdat, et alto

Demersus summa rursum non bullit in unda ;

Tu n’as pas honte de vivre comme cette crapule de Natta? Lui au contraire, est
insensibilisé par le vice, qui s’est incrusté avec la graisse plantureuse dans ses fibres,
il ne ressent plus de remords, ignorant de sa perte, plongé dans les profondeurs,
aucune bulle ne remonte a la surface.

Le vice, witium, est ici matérialisé et s’incruste physiquement dans les entrailles de
I'homme (fibris), ol il s’attache & ses corps adipeux (opimum pingue), «la grasse
graisse » : la moralité pervertie de I’homme se reflete en quelque sorte directement dans
sa constitution physique, a tel point que par I'image «plongé dans les profondeurs,
aucune bulle ne remonte & la surface », 'auteur donne I'impression que le personnage

est plongé profondément dans sa propre graisse, dont ses vices sont indissociables.

Un peu plus loin est dressé le portrait d’un autre homme qui consomme de la mauvaise

nourriture jusqu’a en subir les conséquences morbides :

3, 88-93; 98-102, “Inspice, nescio quid trepidat mihi pectus et aegris

Faucibus exuperat grauis halitus, inspice, sodes,”

Qui dicit medico, tussus requiescere, postquam

Tertia compositas uidit nox currere uenas,

De maiore domo modice sitiente lagoena

Lenia loturo sibi Surrentina rogabit

(...) Turgidus hic epulis atque albo uentre lauatur,

Gutture sulpureas lente exhalante mefites.

Sed tremor inter wina subit calidumque trientem

Ezxcutit e manibus, dentes crepuere retecti,

Uncta cadunt lazis tunc pulmentaria labris ;

« Examinez-moi, j’ignore pourquoi, mais ma poitrine palpite, mon haleine fétide
remonte de ma gorge malade, examinez-moi ’il-vous plait. » A qui parle ainsi au
médecin est prescrit le repos; mais, au bout de trois nuits, notre malade constate
que son pouls court normalement et quémande un flacon de soif modérée, du vin de
Sorrento, dans une excellente maison, avant de prendre son bain. (...) Notre homme,
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tuméfié par son festin, le ventre distendu, va se baigner et exhale lentement de sa
gorge des fumets sulfureux. Entre deux verres de vin, il est pris d’'un tremblement
qui lui arrache sa coupe chaude des mains, ses dents découvertes claquent et le
foie gras tombe de sa bouche reléchée.

Ce passage est une analogie dont le but est d’encourager les gens a s’instruire et a
apprendre la philosophie. Selon cette logique, si 'on ne prend pas soin de son esprit,
surviendront des conséquences similaires & celles subies par cet homme qui néglige
son corps. L’analogie est certes pertinente, mais on peut difficilement croire que Perse
souhaitait banalement établir un parallele par un si long développement. Selon nous,
cet extrait a sa propre fonction ™ : il vise & montrer que la consommation de mauvaise
nourriture mene a la mort. En effet, cette saynete permet d’enrichir le matériel sémantique
qui associe la gueule ouverte ® (fauces) — un trou béant primordial au grotesque —, & la

mort (aeger, maladie), autre élément grotesque essentiel 7.

Dans un premier temps s’échappe de celle-ci, comme des bouches de I’enfer ®, un miasme
(grauis halitus), qui par 'entremise du médecin avertit notre personnage de son destin

funeste. Mais cet avis est insuffisant, tout comme les admonestations de son ami (vers

75. K. RECKFORD, « Reading the Sick Body : Decomposition and Morality in Persius », Arethusa 31
(1998), p. 337-354, voit aussi dans cette description un aspect grotesque, mais n’a pas exposé les causes
de son jugement (p.347).

76. M. M. BAKHTINE, L’eeuvre de Frangois Rabelais et la culture populaire au Moyen Age et sous la
Renaissance, Paris, Gallimard, 1970 (1965), p. 315, 323 et 327, écrit : « Parmi tous les traits du visage
humain, seuls la bouche et le nez (ce dernier comme substitut du phallus) jouent un role important
dans I'image grotesque du corps. (...) Cependant, pour le grotesque, la bouche est la partie la plus
marquante du visage. La bouche domine. Le visage grotesque se rameéne en fait & une bouche bée, et tout
le reste ne sert qu’a encadrer cette bouche, cet abime corporel béant et engloutissant » ; et plus loin :
«La bouche bée joue également (...) un role majeur. Elle est, bien entendu, reliée au « Bas» corporel
topographique : la bouche est la porte ouverte qui conduit au Bas, auzx enfers corporels. L’image de
Uabsorption et de la déglutition, image ambivalente tres ancienne de la mort et de la destruction, est
liée a la bouche grande ouverte. De plus, de nombreuses images de banquet sont rattachées dans le
méme temps a la bouche grande ouverte (gosier et dents) » ; puis finalement : « Dans la topographie
grotesque, la bouche correspond aux entrailles, (...), Uentrée des Enfers est représentée comme la bouche
grande ouverte de Satan («la gueule d’enfer ») ».

77. La mort est essentielle au corps grotesque, parce qu’elle le transforme ; le corps grotesque en effet
est inachevé et changeant.

78. C. Pisano voit aussi dans cette description une symbolique plus riche que la simple description
d’une haleine fétide, il considere qu’il s’agit 1a de «'infernale locus fetidus ricordato da Virgilio ». Selon
lui la gorge du personnage de la crapule est associée —dans une conception symbolique de I’anatomie—
& un abysse infernal. C. PISANO, « Gutture sulphureas lente exhalante mefites : anatomia simbolica e
rappresentazioni latine del crapulone », Bollettino di Studi Latini 44 (2014), p. 563.
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94-97), et le malade dépérit dans une scéne éminemment carnavalesque ol le banquet
est cause d’'une mort apoplexique. L’auteur y décrit la conséquence physique d'une
absorption démesurée de nourriture : un ventre distendu et gras (turgidus epulis atque
albo uentre) ; puis la mort se matérialise par la description des exhalaisons, résultats de
ses exces (gutture sulpureas lente exhalante mefites). On est en quelque sorte en présence
d’une mise en abyme, puisque son estomac, d’ou se dégage une puanteur, est associé
aux enfers : c’est sa bouche ouverte, claquant (dente crepuere retecti) et se relachant
(laxis labris), qui signale sa fin. Enfin 'accent est mis sur ce qui sort du corps et plus
particulierement de la bouche ™ : s’échappe de ses levres le surplus de nourriture grasse

(cadunt uncta pulmentaria) qui, avec les fumets, participe a créer une image grotesque.

La dynamique et le vocabulaire qui unissent ces passages nous permet de les rapprocher
d’un extrait, ot Perse (I'interlocuteur) raille un riche patricien qui pour composer son

public attire la foule de ses clients par des plaisirs de table et des vétements :

1, 53-57, calidum scis ponere sumen,

Scis comitem horridulum trita donare lacerna,

Et “uerum,” inquis, “amo, uerum mihi dicite de me.”

Qui pote ? wis dicam ? nugaris, cum tibi, calue,

Pinguis aqualiculus propenso sesquipede extet ;

Tu sais servir des tétines de truie fumées, tu sais offrir des guenilles & qui te suit en
grelottant. Tu dis : « J’aime la vérité, dites-moi la vérité sur moi!» PERSE : Qui
peut 7 Tu veux que j’te dise ? Tu dis des niaiseries, crane d’ceuf, ta grasse bedaine
ressort en pendant d’un pied et demi.

Deux éléments rendent cette comparaison judicieuse. Dans le contexte dressé par Perse
le patricien récite de la poésie a son public, mais le poete le décrit seulement en train
de servir de la nourriture ; ce premier point conforte la vision de S. Bartsch® sur le

traitement de la transmission de la poésie par Perse : 'auteure considere en effet que

79. «Rabelais s’intéresse a tout ce qui sort, fait saillie, dépasse du corps, tout ce qui cherche & lui
échapper » : BAKHTINE, L’@uvre de Frangois Rabelais et la culture populaire au Moyen Age et sous la
Renaissance, p. 315.

80. BARTSCH, Persius : A Study in Food, Philosophy, and the Figural, p. 15-63.
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Perse assimile la poésie a de la nourriture. Sur ce point 'exemple est frappant, puisque
les deux éléments y sont indissociables; en montrant le personnage du patricien servant

un mets tres précieux ®, le poete laisse entendre que sa poésie sera, elle, alambiquée.

Perse (I'interlocuteur) raille par la suite la performance avec un seul mot, le verbe nugari
(dire des balivernes), mais prend I'espace d’un vers pour décrire le ventre protubérant du
poete. Son ventre, littéralement un « petit baquet d’eau» (aqualiculus) est gras (pinguis)
et prodigieusement enflé (propenso sesquipede extet). Or on sait que le gras et le ventre
obese sont pour Perse symptomatiques du vice et qu’il reproche a cet homme de produire
et transmettre de la mauvaise poésie; la conclusion logique est que la mauvaise poésie
est un vice. Ce patricien serait donc gros en raison d’une absorption de mauvaise poésie,
qu’il doit régurgiter a son public. L’hypothese est renforcée par la présence du mot
sesquipes : en effet, le terme dans I’Art poétique d’Horace (97) qualifie des mots trop
longs (sesquipedalia uerba) : il apparait clairement que Perse voulait fusionner 'idée
d’un défaut poétique et d’'un défaut corporel, des mots boursouflés et un ventre trop

enflé.

On notera qu’un peu plus tot dans cette méme satire (1, 30-31), accent était mis déja
sur le parallele qui unit ’absorption de nourriture et celle de mauvais poemes. L’auteur
assimile le fait d’avoir le ventre plein a la consommation de poésie :

1, 30-31, ecce inter pocula quaerunt

Romulidae saturi, quid dia poemata narrent ;

Voici que, entre deux coupes de vin et gavés,
les descendants de Romulus demandent ce que racontent les divins poémes.

On constate la méme ambiguité & déterminer si le public est gavé, satur, de poésie ou

de nourriture : c’est de facto associer la poésie dont Perse se moque & l'exces et donc au

vice 82,

81. KissEL, Aules Persius Flaccus Satiren, p. 180.
82. Tl était déja congu par Horace (Satires, 2, 2, 77), que le ventre plein prévient de s’adonner
subséquemment & des activités intellectuelles; cf. ibid., p. 156.
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Par opposition, ceux qui étudient la philosophie observent une diete modérée. Dans la
cinquieme satire, Perse ('interlocuteur) s’adresse & son maitre Cornutus, lui remémorant

les instants qu’ils ont passés ensemble :

5, 43-44, Unum opus et requiem pariter disponimus ambo,

Atque uerecunda laxamus seria mensa;

Tous les deux nous combinions en un travail et repos aussi, et relachions notre
sérieux & une table modeste.

Il va sans dire que cette consommation de nourriture est a I’extréme opposé de celle

que pratiquent les personnages viciés. Dans I'idéal persien, comme l'indique le poete en

83

ouverture de son ceuvre °°, consommer de la philosophie, ou du moins se questionner sur

la vie et non sur les préoccupations quotidiennes, rime avec une alimentation modeste et
donc saine. Dans cet extrait, le repas modéré est accompagné d’une discussion sur des
sujets parfois exempts de sérieux (seria) : Perse, en sorte de poete diététicien de I’ame
et du ventre, ne préche donc pas non plus I'ascétisme immodéré et cette description vise

a défendre une vie équilibrée dans les idées comme dans I’alimentation.

Un peu plus loin, on voit que ceux qui ne se posent aucune question en subissent les

conséquences directes sur leur corps :

5, 52-61, Mille hominum species et rerum discolor usus,

Velle suum cuique est nec uoto uiuitur uno.

Mercibus hic Italis mutat sub sole recenti

Rugosum piper et pallentis grana cumini,

Hic satur irriguo mauult turgescere somno,

Hic campo indulget, hunc alea decoquit, ille

In uenerem putris; set cum lapidosa cheragra

Fregerit articulos veteris ramalia fagi,

Tunc crassos transisse dies lucemque palustrem

Et sibi iam seri uitam ingemuere relictam ;

Il y a mille et une sortes d’hommes, on en voit de toutes les couleurs, chacun a sa
volonté propre, il n’y a pas un seul souhait pour la vie... En voila un qui échange
au Levant des marchandises italiennes contre du poivre ridé et des grains de cumin
péale, gavé de mets, un autre préfére s’engraisser dans un sommeil imbibé, un autre

83. Cf. 1, 1, O curas hominum, o quantum est in rebus inane !, « Ah les angoisses des hommes ... Ah
qu’il y a de vanité dans leurs affaires! ».
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qui passe sa vie au gym, un que le jeu met & sec, un autre putréfié par les plaisirs de
I’amour ; mais quand la gotite pierreuse aura cassé leurs articulations, semblables
aux branchages d’un vieil hétre, alors ils soupirent, hélas!, d’avoir passé des jours
gras, dans une lumiere fangeuse, d’avoir raté leur vie.

Cet excursus pointe de nombreux vices qui, selon le satiriste, peuvent gacher une vie
(uitam relinquere) ; on observe & nouveau la référence immédiate a la goinfrerie (satur
irriguo mauult turgescere somno), liée au sommeil et donc par extension a la mort.
Mais deux autres cas moins directs sont présentés par Perse : un individu par exces des
plaisirs de 'amour est devenu fétide, pourri et corrompu (putris), tandis qu'un autre
encore dilapide son argent dans les jeux de hasard —le verbe utilisé pour décrire cette
réduction de fonds est tiré du jargon culinaire (decoquere). Ainsi, 'expression directe
ou métaphorique permet a Perse de condamner tous les vices qu’il dénonce, dans cette

dynamique grotesque que nous avons constatée.

Le plus intéressant cependant demeure la description de la conséquence de ces abus. En
effet, que le vice affecte directement le corps (voracité ou plaisirs charnels) ou non (jeux
de hasard), la conséquence est la méme : leurs articulations (articuli) sont détruites par
la goutte pierreuse (lapidosa cheragra). Cette goutte est une déformation, une enflure
rabelaisienne qui transforme le corps des protagonistes. C’est ’absence de soin de ’ame,
cura animi®*, par la philosophie qui les conduit & cet état, c’est le fait d’avoir donné la

priorité & ces occupations malsaines qui se reflete sur leur corps.

Par ailleurs, Perse utilise encore une fois un mot lié au gras pour qualifier la vie de tels
personnages, plus précisément pour désigner leur quotidien : tunc crassos transisse dies,
«d’avoir passé des jours gras », rapprochement des expressions « avoir passé des jours
opaques », obscuri dies, et «un air lourd », crassum aer®. L’auteur fusionne les deux
formules pour créer une métaphore illustrant vivement la futilité de la vie de ceux qui

ne s’intéressent qu’aux choses du quotidien, & leurs envies et leurs désirs, sans réfléchir

84. HARVEY, A Commentary on Persius, p. 142.
85. Ibid., p. 144.
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davantage aux questions plus fondamentales. Il faut bien stir comprendre que cet aspect
doit se refléter dans la composition d’une ceuvre : une bonne littérature devrait porter

le lecteur & se questionner et pas seulement & satisfaire son divertissement.

Ailleurs, on peut voir ce lien entre vice et maladie dans la description de la littérature
que Perse juge mauvaise :

1, 22-23, Tun, uetule, auriculis alienis colligis escas,

Articulis quibus et dicas cute perditus ’ohe’ ¢ ;

(Perse l'interlocuteur) —Hey vieux chnoque, c’est toi, les membres goiiteux et la

peau ravagée, qui ramasses une pitance —qui te fait crier : « Au secours!» — pour
de petites oreilles étrangeres ?

On constate tout de suite que ce vieillard, qui compose des poemes dont il est lui-méme
rebuté, est affligé d’un mal semblable & celui des personnages précédents. Conformément a
I'interprétation élaborée plus tot selon laquelle Perse assimile la poésie a de la nourriture,
les poemes qu’il récite sont qualifiés sans détours d’aliments, escae, dont il se sert
pour nourrir les (petites) oreilles, auriculis, de son public : ce protagoniste, parce qu’il
«ramasse » (colligo) de mauvais vers, voit également ses articulations (articuli) et sa

peau (cutis) ruinés (perditus).

On peut donc affirmer que, dans I'univers persien, la consommation, la transmission et
la production de mauvaise poésie rendent obeése et goutteux, comme c’est le cas aussi
lorsqu’on occupe sa vie par un vice comparable. Mais il arrive aussi que ’ceuvre physique
elle-méme soit assimilée au corps déformé de son auteur. C’est ainsi que le poete décrit
deux ceuvres qu’il méprise :

1, 76-78, Est nunc Brisaei quem uenosus liber Acct,

Sunt quos Pacuuiusque et uerrucosa moretur

Antiopa ;

Aujourd’hui encore, il y en a qui trainent dans le livre & varices d’Accius le bacchique
et d’autres, dans I’Antiope verruqueuse de Pacuvius.

Cette réplique intervient tout juste apres une fausse citation de poésie a la mode
(71-75). Elle semble s’attaquer au gotit des poetes qui tirent leur inspiration et leur

vocabulaire des tragiques archaiques que sont Accius et Pacuvius. Le vocabulaire utilisé
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pour railler les ceuvres de ces poetes est frappant : Perse qualifie le livre de I'un de
uenosus, «veineux », et la protagoniste principale de 'ocuvre de 'autre de uerrucosa,
« verruqueuse ». Selon notre interprétation, la signification de ces deux termes provient
du lien qu’entretiennent le vice et la mauvaise littérature avec la déformation du corps,
ces déformations corporelles seraient donc symptomatiques d’un vice : le caractere vieilli
des ceuvres. Pour Perse le contenant corporel est le reflet de I'intériorité morale, & savoir
dans ce cas du contenu littéraire. L’indifférenciation entre vice et mauvaise littérature
indique au lecteur que cette derniere, comme tout autre vice, doit étre éliminée au profit

de la vertu.

Dans les Satires, les idées ne sont pas simplement discutées, elles sont d’abord matérialisées
pour ensuite étre interprétées par leur interaction avec le corps humain. Selon le gro-
tesque persien, la littérature ne s’éleve pas au dessus de la matérialité du corps humain,
elle est plutot gouvernée par lui ou du moins doit impérativement passer par lui pour
que 'on mesure sa vertu. L’aspect extérieur du corps tout particulierement permet
de diagnostiquer le vice, qui, entrant par les oreilles, affecte en tout premier lieu la
peau et enfle le ventre. Cette matérialisation du mal montre 'importance du voir pour
les Romains ®. Le mal doit étre mis en spectacle pour que le public puisse le voir, le
comprendre et s’en prémunir ; la maladie et la distorsion physique sont des points de

repere essentiels pour élaborer cette hypotypose.

Cuisine poétique Conformément a la tradition satirique romaine, Perse utilise une
abondance d’imagerie alimentaire et digestive qu’il met au profit de son spectacle
didactique sur la littérature. En relevant ces références, on parvient a4 mieux saisir

la facon dont 'auteur brouille les frontieres entre le figuré et le littéral, situant son

86. Cf. F. DUPONT, Les monstres de Sénéque : pour une dramaturgie de la tragédie romaine, Paris,
Belin, 1995, p. 51 : « Les héros tragiques ne sont pas des mortels un peu plus agités que les autres, ce
sont des hommes en proie & des passions qui les entrainent hors de I’humanité : ce sont des surhommes,
des personnages effrayants, les héros tragiques sur les scénes romaines se métamorphosent en monstres.
Et c’est cette métamorphose qui donne sa raison d’étre au spectacle. A Rome le voir est toujours
supérieur au dire ». Le paralelle fonctionne aussi pour Perse, qui donne en spectacle 'effet des vices sur
le corps humain en raison de 'importance du voir.
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texte & un niveau métapoétique qui joue toujours entre les deux. Les images frappantes
et sensorielles qu’il dégage du registre de la nourriture s’attaquent a une mauvaise

littérature qu’il s’efforce de décrier tout au long de ses Satires :

1, 33, Rancidulum quiddam balba de nare locutus ;

nasille en bégayant quelque propos un peu rance®7.

Le terme rancidulus, diminutif néologique de rancidus «rance », désigne quelque chose
de légerement putréfié, que le corps humain normalement rejetterait, mais qui dans ce
cas est consommé avec beaucoup d’enthousiasme par le public, dont les réactions sont
significatives : (1, 36) assensere wiri, «les hommes applaudirent » et (1, 38) laudant
conuiuae, «les convives encensent ». Ainsi ce public aux oreilles d’ane dont nous avons

déja dressé le portrait consomme de la poésie rance et la digere avec plaisir.

Ironiquement, le rival poétique de Perse utilise I'adjectif crudus «cru, saignant, difficile
a digérer » pour qualifier les vers de nul autre que Virgile, désigné par les premiers mots
de I"Enéide, arma uirumque, révélant que son estomac n’est pas & toute épreuve :

1, 92 et 96, Sed numeris decor est et iunctura addita crudis.

Arma uirum, nonne hoc spumosum et cortice pingui ? ;

Mais, un charme et une structure ont été ajoutés aux vers indigestes. (...) «les
armes et le héros » n’est-ce pas rugueux et fait de 1’écorce épaisse du liege ?

87. Le lecteur en question articule intentionnellement par le nez, en bégayant : ces maniéres ca-
ractérisent pour les anciens un discours efféminé et séduisant (cf. Corpus Glossary, IV, 590, 21; balbus :
qui habet dulcam linguam ; Horace, Satires, 2, 3, 274 ; cum balba feris annoso uerba palato ; commenté par
les scholiaste Pseudo-Acron ; in amore blandientes balbutiunt et Porphyrion; cum per delicias balbutire
affectas senex et puerilia imitaris ¢ ; Ovide, Ars Amatoria, 3, 293 ; quid, cum legitima fraudatur littera
uoce / blaesaque fit iusso lingua coacta sono ¢ ; plus spécialement en lien avec une locutrice féminine,
cf. Martial, 10, 65, 10; os blaesum tibi debilisque lingua est) ; cf. KISSEL, Aules Persius Flaccus Satiren,
p- 158-159.
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Plus que de défendre Virgile ici®®, Perse veut surtout révéler 'incongruité des gofits
littéraires du public qu’il critique : il consomme avec enthousiasme les petites élégies
écrites par des patriciens soi-disant inspirés, mais dédaigne Virgile, timonier littéraire
du monde latin. On déduit donc de cette allusion que la classe littéraire dénoncée par
Perse s’écartait sans doute de la littérature d’époque augustéenne, alors que lui-méme y

puise pratiquement tout son matériel littéraire.

Le registre de I'imagerie culinaire / gustative permet & Perse de désigner une littérature
A rejeter puis une autre & adopter. A titre de littérature réprouvée, il utilise un mot
jusqu’alors jamais employé au sens figuré :

1, 80-81, quaerisne unde haec sartago loquendi

Venerit in linguas ? ;
tu te demandes comment ce salmigondis langagier est venu sur nos langues ?

Sartago, qui désigne une poéle a frire®, représente ici un mélange littéraire confus, en,
référence aux faux extraits de poésie parodiés que Perse vient de citer : cette mauvaise
littérature est le résultat d’'un mélange désordonné, une sorte de ratatouille qui n’a pas
été pensée et élaborée, contrairement a ses Satires, arrangées et composées avec la plus

grande précision.

Plus loin, au début de la cinquieme satire, Perse reproche aux poctes tragiques et épiques
de réclamer cent gorges et cent bouches pour leurs ceuvres (1-4) ; son maitre Cornutus
renchérit en demandant quelle serait la grosseur du mets poétique demandant autant

d’orifices oraux pour étre dégluti :

88. La citation de Virgile est largement discutée dans la littérature scientifique ; cf. KISSEL, Aules
Persius Flaccus Satiren, p. 230-232 et p. 237-238, qui parvient & remettre de I'ordre dans les vers 92-106.
L’interprétation la plus plausible est que le rival littéraire, qui préfere une poésie douce et efféminée,
utilise les célebres mots arma uirum que pour leur caractére martial et viril, tentant de discréditer
Virgile comme poete trop dur. Notre satiriste utilise pour sa part 232 expressions virgiliennes dans ses
Satires et il va de soi conséquemment qu’il tient le poete national en grande estime.

89. Pline, Histoire naturelle, 16, 55, utilise ce mot pour décrire un ustensile de cuisson ; Juvénal (10,
64) reprend 'utilisation figurée de Perse.
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5, 5-6, aut quantas robusti carminis offas

Ingeris, ut par sit centeno gutture niti 7 ;

Quelle grosseur de boulettes de poésie calorique engloutis-tu, pour qu’un centuple
gosier soit nécessaire ?

Ici, les poemes caloriques, robusti, sont présentés comme des boulettes de viande, offae.
Si offa désigne sans ambiguité un poeme, 'adjectif robustus joue sur deux niveaux;
Quintilien en effet 'utilise pour qualifier un style d’écriture :
Quintilien 12, 10, 58, Il y a une autre division (des styles) —elle-méme séparée en trois
parties — par laquelle on peut aussi distinguer entre eux les trois genres discursifs
convenables. Le fait est que I'un, délicat, est appelé ioyvov, 'autre, grand et robuste,
est appelé adpdv et on ajoute un troisieme que certains appellent intermédiaire
et d’autres fleuri (en effet il est appelé dvinpév en grec). Le fonctionnement de

ceux-ci cependant est & peu prés que le premier sert a enseigner, le deuxieme, &
émouvoir (...) %0, (Traduction personnelle)

Ainsi, selon Quintilien, ce style grand et robuste a pour équivalent grec le terme &dp6v ; or
en plus du sens de I'adjectif latin robustus, adpd¢ signifie aussi « épais » et «gras». Dans
le contexte ol cette poésie robuste est une boulette de viande, il parait logique d’affirmer
que le terme robustus a un double sens : d'un coté il désigne un style rhétorique, évoqué
par Quintilien, qui sert & émouvoir, et de 'autre il renvoie a la grosseur des boulettes de
viandes. Perse, ici, s’oppose a un style grand et pour ainsi dire gras, c¢’est-a-dire superflu,

en opposition évidente avec I'idéal stylistique qui est le sien .

Quelques vers apres le dernier passage évoqué, le narrateur Cornutus amalgame les
actions des personnages tragiques aux actions des poetes et des acteurs qui jouent leurs
pieces :

5, 7-9, Grande locuturi nebulas Helicone lequnto ;

St quibus aut Procnes aut si quibus olla Thyestae
Feruebit saepe insulso cenanda Glyconi ;

90. Altera est diuisio, quae in tris partis et ipsa discedit, qua discerni posse etiam recta dicendi genera
inter se uidentur. Namque unum subtile, quod ioxvov uocant, alteram grande atque robustum, quod
@dpdv dicunt, constituunt, tertium alic medium ex duobus, alii floridum (namque id dvOnpdv appellant)
addiderunt. Quorum tamen ea fere ratio est, ut primum docendi, secundum mouendi (...).

91. Cf. CHARRON-DUCHARME, La fontaine du canasson Pégase, p. 151-161.
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Que les discoureurs prétentieux aillent donc voir chez les Muses de I’Helicon ceux
qui font bouillir la marmite de Procné ou encore celle de Thyeste, si souvent servies
pour diner a ce benét de Glycon;

17-18, mensasque relinque Mycenis
Cum capite et pedibus ;
laisse aux Mycéniens les festins de tétes et de pieds.

Plusieurs éléments utiles ont déja été évoqués par S. Bartsch & propos de ce passage %2,

notamment le lien entre les propos de Perse et ceux d’Horace dans I’ Art poétique :

Horace Ars, 179-189, Ou l'action se passe sur la scéne, ou on la raconte quand
elle est accomplie. L’esprit est moins vivement touché de ce qui lui est transmis
par loreille que des tableaux offerts au rapport fidele des yeux et percus sans
intermédiaire par le spectateur. Il est des actes, toutefois, bons & se passer derriere
la scéne et qu’on n’y produira point ; il est bien des choses qu’on écartera des yeux
pour en confier ensuite le récit & ’éloquence d’un témoin. Que Médée n’égorge pas
ses enfants devant le public, que 'abominable Atrée ne fasse pas cuire devant tous
des chairs humaines, qu’on ne voie point Procné se changeant en oiseau ou Cadmus
en serpent. Tout ce que vous me montrez de cette sorte ne m’inspire qu’incrédulité
et révolte 3 (Trad. F. Villeneuve).

Ici, notre poete utilise les reproches de I’ Art poétique d’Horace, et, plutét que de traiter
des notions techniques d’une littérature idéale, extrapole sur le lien établi entre corps et

littérature.

Ce lien existait déja dans la langue latine, qui connaissait un vocabulaire d’analyse

littéraire tiré du corps humain : pieds (pes), membres (membra), articulations (articuli),
. 94 T . A . bEN H . .

corps (corpus), sang (sanguis)”*. Tacite va méme jusqu’a offrir une comparaison cor-

porelle pour énoncer qu’'un discours harmonieux ne devrait pas, comme un corps, étre

marqué par des os et des veines protubérants %°.

92. BARTSCH, Persius : A Study in Food, Philosophy, and the Figural, p. 29-31; Cf. J. C. ZIETSMAN,
« Persius on Poetic (In)Digestion », Akroterion 49 (2004), p. 73-88, qui émet des conclusions similaires
aux nodtres, quant a ce passage.

93. H. Ars, 179-189, Aut agitur res in scaenis aut acta refertur. / Segnius inritant animos demissa per
aurem / Quam quae sunt oculis subiecta fidelibus et quae / Ipse sibi tradit spectator : non tamen intus /
Digna geri promes in scaenam, multaque tolles / Ex oculis, quae moz narret facundia praesens : / Ne
pueros coram populo Medea trucidet, / Aut humana palam coquat exta nefarius Atreus, / Aut in auem
Procne uertatur, Cadmus in anguem. / Quodcumque ostendis mihi sic, incredulus odi.

94. BARTSCH, Persius : A Study in Food, Philosophy, and the Figural, p. 19-20.

95. Tacite, Dial., 21.8.
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Perse, se fondant des lors sur les reproches d’Horace et sur 'idée recue figurativement
qu’une ceuvre est un corps, crée une scene tout aussi sanglante o la réécriture tra-
gique équivaut a la préparation d’un festin cannibale, que 'acteur devra avaler pour

I’amusement du public.

Dans un latin concis, le satiriste utilise les personnages de Thyeste et de Procné pour
référer aux actions de ces personnages mythologiques, mais aussi pour renforcer la
direction de son attaque envers les poetes tragiques et épiques invoqués plus haut par le

terme uates (5.1)%.

L’extrait possede en cela un sens supplémentaire, dans une image qu’il souhaite tout aussi
terrifiante : les corps démembrés qui sont dans les marmites tiennent lieu de la littérature
qui traite de ces corps-mémes. Les poetes ne sont pas seulement en train de consommer
de la poésie / littérature en tant que corps, mais en train de consommer les corps en
tant que nourriture ; ils commettent l'acte cannibale de manger ces corps démembrés.
Dans cette hyperbole, les mauvais poetes, qui se servent de modeles antérieurs, mangent
les corps, qui, régurgités sur scéne, sont absorbés & nouveau par les spectateurs. La
réunion de ces idées métapoétiques selon la sémantique grotesque persienne suggere que
reprendre et réinterpréter gratuitement le corps des textes antérieurs équivaut a manger

le cadavre de son émetteur ?”.

96. Cornutus émet un avertissement contre la tragédie et & propos de la supériorité de la satire.
Pour lui, la tragédie exprime des banalités et mythes connus dans un langage pompeux ; la satire au
demeurant est considérée comme un genre supérieur, parce que son style est serré et son contenu moral
est applicable dans les situations quotidiennes. On peut voir cette opinion postérieurement aux Satires
de Perse chez Martial (4, 49; 8, 3; 9, 50; 10, 4) et Juvénal (1, 1, 51-54; 162-164). On trouve une
attitude similaire dans la poésie didactique (Virgile, Géorgiques, 3, 3-8 ; Manillus, 2, 49-59; Aetna, 9-23;
74-91) et dans V'élegie (Properce, 3, 3; Ovide, Amores, 2, 1, 18; 3, 1); cf. HARVEY, A Commentary on
Persius, p. 126.

97. C’est l'interprétation de BARTSCH, Persius : A Study in Food, Philosophy, and the Figural,
p-29-32 : « In Persius Satires, however, bad poetry is not only consumed to the detriment of those
who eat/hear it. It is also to the detriment of the poet himself, whose own body will finally be as food.
That is, if poems can be bodies and litterature food, the unholly conflation of these metaphors results
in the consumption of trully fleshy, nonpoetic bodies as well. Persius’ play with this tradition will thus
present the poet or tragic reciter as one who not only “consume” the texts of his predecessors, but
does so as a cannibal. The metaphor is cashed out in two ways; not only does the bad poet eat the
bodies in the poetic text, he also consumes the bodies of prior poets/reciters themselves » (p. 31).
J. LOEWENSTEIN, « The Jonsonian Corpulence, or the Poet as Mouthpiece », English Literary History
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On comprend alors pourquoi Perse leur tourne le dos et décide de se livrer & un régime
tout a fait différent. Tout de suite apreés lui avoir dit d’éviter les banquets de pieds et de
mains, Cornutus ordonne & Perse (5, 18) « d’apprendre & manger des repas plébéiens »,
plebeiaque prandia noris. Le qualificatif plebeia apparait ici pour stigmatiser le luxe
patricien et souligner la simplicité modeste du repas. Le contraste qui en résulte est
frappant et la dualité s’explique d’elle-méme : la tragédie et 1’épopée bourrent les
spectateurs comme des banquets (mensae) et la satire se contente d’étre un mets bien
ordinaire (prandia), qui n’est pas robustus. De plus Perse veut savourer l'effort du poete
avant tout, comme il déplore quun poeme ne gotte pas les ongles rongés (1, 106), nec
sapit demorsos ungues : 'important est qu’'un poete réfléchisse a ce qu’il veut écrire,

plutét que de s’occuper a gaver le public de ce qu’il veut entendre.

Quant & la teneur calorique et au volume de la satire, ils se trouvent a l'opposé des
nourritures grasses et enveloppées, puisque Perse qualifie sa poésie de decoctius :

1, 125, Aspice et haec, si forte aliquid decoctius audis ;
Lis aussi mon livre, si, par hasard, tu le trouves mieux mijoté.

Decoctius (réduit par la cuisson) représente donc un poeme centré sur l’essentiel, qui
n’enrobe pas ses propos dans les horreurs dont les tragédiens emplissent leurs pieces.
On voit ainsi clairement que Perse prend la peine d’établir toutes ces associations entre
gras et vice et entre gras et mauvaise poésie pour mieux s’en distancier en campant

I'essence de sa persona dans une aura de simplicité et de pureté.

C’est une vision extréme que 1’on doit rapprocher de la diete stoicienne, composée
de nourritures simples et parfois végétariennes, denses et sans plaisirs gustatifs, qui

visent essentiellement & maintenir le corps en santé?® : si Perse concoit une poésie pour

53 (1986), p. 491-518, abonde dans cette interprétation en ce qui concerne ’étude du poete satirique
anglais Benjamin Jonson, qui crée lui aussi des images grotesques de poemes qui ont faim et qui, dans
leur digestion de Martial, nourrissent le livre et le rendent substantiel.

98. Ce sont 1a les réflexions présentées dans le deuxieme chapitre du livre de S. BARTSCH, Persius :
A Study in Food, Philosophy, and the Figural, p. 70.
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décrasser les oreilles de son public et nourrir frugalement leurs corps, on voit des lors
que 'auteur présente ses écrits comme le remede complet, opposé aux poésies grasses,

cannibales et mortiferes de ses rivaux.

En brouillant des niveaux successifs de frontieres métapoétiques et en créant un mouve-
ment circulaire de régénération créative, Perse s’affiche comme le maitre d’ceuvre du
grotesque latin. La littérature chez Perse est per¢cue comme une nourriture avalée, qui
transforme les corps, qui émane des uns pour entrer dans les autres, les faire enfler ou

encore les purger.
Ce trait d’analyse de Bakhtine?® permettra de contextualiser notre affirmation :

Le corps grotesque est un corps en mouvement. Il n’est jamais prét ni achevé : il
est toujours en état de construction, de création et lui-méme construit un autre
corps; de plus, ce corps absorbe le monde et est absorbé par ce dernier.

Le poete de Volterra ne se contente pas de réinventer la plasticité langagiere de la satire

romaine dans des thématiques stoiciennes % ; il se sert plutot de ces structures générales
7

et en apparence simples, six courts poemes, pour explorer plusieurs sous-thématiques

toutes recoupées par une exploration tres libre du corps grotesque. La singularité de

Perse ne se limite pas la : au lieu de faire transcender les corps entre eux et de brouiller

99. BAKHTINE, L’euvre de Francois Rabelais et la culture populaire au Moyen Age et sous la
Renaissance, p. 315.

100. Nous nous distancions de certains savants, qui, en se fiant a la courte Vita Persii, ont avancé que
ce jeune homme & l’éducation sévere avait composé ses Satires seulement dans une optique moralisatrice
et stoicienne. Il convient toutefois de nuancer idée : Lucilius s’en prenait aux personnalités publiques
des hautes spheres, Horace & des personnages types, des idiots sans nom ; Perse quant a lui s’attaque
davantage, par divers procédés, & I’ame des lecteurs. C’est pourquoi plusieurs études ont tenté de
comprendre ses Satires sur le plan philosophique, notamment en regard des idées stoiciennes; contra
K. RECKFORD, « Studies in Persius », Hermes 90 (1962), p. 476-504 ; P. S. BOwMAN, The Treatment
of the Stoic Paradoxes by Cicero, Horace and Persius, Chapel Hill, University of North Carolina Press,
1972 ; A. CUCCHIARELLI, « Speaking from Silence : the Stoic Paradoxes of Persius », The Cambridge
Companion to Roman Satire, sous la dir. de K. FREUDENBURG, Cambridge, Cambridge University
Press, 2005, p. 62-80; d’autres ont méme affirmé que ses écrits participaient au prosélytisme stoicien,
notamment F. BELLANDI, Persio : dai verba togae al solipsismo stilistico - studi sui Choliambi e la
poetica di Aulo Persio Flacco, Bologne, Patron, 1988 ; mais réduire son travail & cette définition ne
permet pas d’en faire un examen consciencieux. Depuis les années 90, les chercheurs ont écarté cette
définition univoque et cette association trop restrictive de Perse et du stoicisme, comme en témoigne
Iétat de la question établi dans KISSEL, Aules Persius Flaccus Satiren, p. 1-14; cf. aussi H. BARDON,
« Perse, ou ’homme du refus », Revue Belge de Philologie et d’Histoire 53 (1975), p. 46-47.
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les limites entre les corps et le cosmos, il établit un pont entre corps et texte !, Ainsi,
chez Perse le corps grotesque et ses extensions sont indissociables du texte, de ses vers
et des lexemes qui le composent. Notre analyse des Satires, prenant comme élément de
continuité le corps dans des citations en apparence éparses, révele la grande cohérence
du texte et le systeme métapoétique qu’il a mis en place apparait de lui-méme au grand

jour 102,

Gréce a Perse, on comprend que la langue grotesque transforme tout en corps, n’excluant
pas la littérature elle-méme. Son fonctionnement, pourtant, demeure similaire : elle rend
possible I'image grotesque, en réduisant un objet a son expression corporelle, tout en

permettant de créer une richesse sémantique nouvelle.

101. H. BARDON, « A propos de Perse : surréalisme et collage », Latomus 34 (1975), p. 675-698, en
réfléchissant aux images persiennes comme témoins d’un esprit surréaliste, s’accorde & notre conception
présente : « Cette confrontation du perroquet, de la pie et du poéte nous intéresse parce qu’elle se
résout en une identité : pas de frontieres entre ’humain et I’animal, entre la poésie consciente et les
vocables grossierement imités » (p. 685).

102. Ibid., p. 698 ; encore une fois, H. Bardon souligne ici éloquemment sa conception des Satires,
qui s’approche de la nétre : « Les procédés d’agencement chez Perse —ce que nous avons appelé le
“collage” — imposent 1'idée par 'image et obtiennent ’adhésion de I’esprit par une sorte d’ébranlement
sensoriel. De plus, en maintenant le lecteur dans un état de surprise et d’attente, ils I’obligent & une
participation active. L’idée est énoncée, puis fait place & une vision qui disparait pour reparaitre sous
une forme plus ou moins diverse : perpétuelle surprise, ligne brisée, discontinuité plus affective que
logique. Ainsi congue, la “composition”, comme on dit, devient une maieutique, et constitue, & soi seule,
un enseignement. Perse opére ainsi un transfert d’une importance essentielle : grace a lui, la satire
quitte le domaine du dogmatisme, et exige du lecteur une constante intervention ».
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Chapitre 2

Le corps grotesque

Plusieurs sciences de I’ Antiquité éclairent la conception du corps romain. Si la grammaire
et la rhétorique peuvent s’appuyer sur la réflexion sophistiquée des Romains concernant
leur propre art oratoire et écrit, la perception et la compréhension des corps ne trouvent
pas un soutien conceptuel équivalent. Ainsi ne peut-on aller chercher appui dans les
écrits médicaux, tels que ceux de Celse, pour saisir une appréhension typiquement
romaine du corps, car la médecine a Rome reste entierement marquée par ses sources

grecques *.

1. A. DEBRU, « Altération et démembrement : corps romains médicalisés », Corps romains, sous la
dir. de P. MOREAU, Grenoble, Jérome Millon, 2002, p. 88.
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Par conséquent, afin d’identifier la spécificité du corps romain, de nombreuses études se
dirigent vers des analyses historiques et anthropo-sociales minutieuses ?. En parallele,
I'histoire de I’art exploite un vaste corpus de sculptures pour élaborer ses conclusions .
Bien que leurs interprétations puissent ne pas coincider en tous points, ces approches

diverses enrichissent la compréhension de la civilisation romaine 4.

Dans le cadre de notre recherche, 'objet d’étude est précis : le corps grotesque dans
un corpus littéraire®. Nous n’effectuons pas une analyse médicale ou historique du
corps, mais nous cherchons a examiner un corps qui est intrinsequement littéraire. La
nature singuliere de cette approche exige une exploration qui transcende les paradigmes
traditionnels et se concentre sur 'interprétation littéraire de ce que le corps grotesque

révele & propos de I'imaginaire et de la culture romaine.

Le corps grotesque, nous le rappelons, est en perpétuelle transformation, orienté vers
I'interaction avec le monde extérieur et le dépassement des limites corporelles. Il existe
en premier lieu par les tripes et le phallus, puis 'anus et la bouche, qui facilitent cette
interaction et surmontent les frontieres entre les corps et le monde. Il est caractérisé

par des activités corporelles comme manger, boire, déféquer et copuler, ainsi que par

2. C. A. BARTON, The Sorrows of the Ancient Romans : the Gladiator and the Monster, Princeton,
Princeton University Press, 1993, utilise le corps du gladiateur comme angle d’analyse. Le contexte
pour nous extraordinaire des combats de gladiateurs est I'occasion d’entrer en contact avec le festif,
I'innoficiel, 'absurde et I'impossible. Traditionnellement délaissés par I’historiographie, ces contextes
moins officiels permettent d’étudier des aspects plus complexes de la vie romaine comme différents
sentiments. Ainsi le corps du gladiateur est un vecteur de compréhension de sentiments comme le
désespoir, le désir, la fascination et I'envie.

3. Cf. P. ZANKER et A. SHAPIRO, The Power of Images in the Age of Augustus, Ann Arbor, The
University of Michigan Press, 1990 ; J. FEJFER, Roman Portraits in their Context, Berlin, Walter de
Gruyter, 2008.

4. Cf. F. PROST, « Introduction », Penser et représenter le corps dans I’Antiquité, sous la dir.
de J. WILGAUX, Rennes, Presses universitaires de Rennes, 2015, p. 7-11, qui présente une réflexion
épistémologique du sujet.

5. J. DEVEREAUX, « The Body-as-Metaphor in Latin Literature », The Routledge Handbook of
Classics and Cognitive Theory, sous la dir. de P. MEINECK, W. SHORT et J. DEVEREAUX, Londres,
Routledge, 2018, aborde aussi le corps littéraire. Elle conclut que le corps est une variable essentielle
dans la littérature romaine pour comprendre des émotions et des métaphores aux sens complexes. Le
corps ne peut pas étre mis de co6té dans les analyses littéraires comme faisant seulement partie de
métaphores décoratives, de langage convenu ou de conventions littéraires; il joue un roéle significatif
dans la structure sociale de 'inconscient.

38



des états comme la grossesse et le démembrement. Ce corps, en tant que microcosme,
\- . . s ) .
s’inscrit dans une dynamique d’échange constant avec le monde, reflétant une nature a

la fois cosmique, utopique et carnavalesque.

Nous avons abordé avec Perse et Martial des exemples de la langue grotesque extrémes et
complexes, mais typiques du corps grotesque. Cette démarche qui semble contradictoire
permet de montrer les limites d’un concept pour mieux le maitriser. Dans le présent
chapitre nous cherchons des lors a prendre des exemples qui nous permettent d’aller
aux limites de ce qui constitue le corps grotesque : cela nous oblige & ne pas figer une
conception du grotesque qui soit une liste de criteres formels et & nous concentrer sur

son fonctionnement logique.

Pour ce faire, nous avons choisi des textes qui traitent le corps de facons trés différentes.
Nous voyons d’abord si le narrateur des Priapées, le dieu Priape, est en mesure d’exprimer
un corps grotesque, bien que le sien soit paradoxalement immobile. Ensuite, avec I’épopée,
nous cherchons a comprendre comment les dilatations des corps soumis aux violences
épiques d’Ovide et de Lucain permettent de remettre en question la noblesse méme du

geste guerrier.

2.1 Priape, le dieu figé est-il grotesque ?

Priape semble & priori constituer un incontournable du grotesque latin : sa mentule
caractéristique concorde d’emblée avec 'idée que 'on peut se faire du corps rabelaisien
par exemple. Or il faut se garder de réduire le grotesque a une liste d’attributs esthétiques
et le cas de Priape permet de nuancer a la fois le corps grotesque latin et d’affiner la
compréhension de ce que représente le corps grotesque au dela de la simple représentation

de la turgescence priapique.
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Nous prenons a témoin dans ce cadre les Priapées, recueil de courts poemes au ton et
langage obscenes présentant Priape en tant que narrateur rustique, c¢’est-a-dire toujours
mis en scene dans un contexte campagnard en train de garder un jardin. Or, et c’est
la toute la contradiction du personnage, force est de constater dans les Priapées que

Priape est figé.

Ce qui est intrigant chez Priape est justement le fait qu’il n’est pas un corps en
mouvement, en constante transformation ; il est tout le contraire, mais tout de méme

grotesque et, par ses paroles, évoque des corps grotesques qui n’adviendront jamais.

Le premier paradoxe de Priape est d’étre le dieu le plus laid, tout en étant fils d’Aphrodite
et Zeus®. La physiognomonie explique aisément ce que signifie la laideur de Priape,
I’obscénité de sa vue correspond nécessairement a ’obscénité de son caractere. Sa laideur

ne peut trouver dans son expression quune méchanceté équivalente 7.

6. Cette laideur, comme on le sait, est le résultat de la jalousie d’Héra, qui aprés avoir corrompu
I'enfant en gestation, le rendit intolérable aux yeux de sa mere : elle craignait en effet que I’enfant
ne surpassat en beauté tous les autres enfants de Zeus. Aphrodite, ne supportant pas la honte de cet
enfant difforme, le jette sur une montagne. Le rejeton est des lors trouvé et élevé par un berger, qui
considere son dimorphisme comme un signe de fertilité pour son troupeau. Une autre version le donne
pour enfant d’Aphrodite, unie & Dionysos et Adonis ; une derniere, & Dionysos seulement. A propos des
récits de naissance, cf. le recensement de M. OLENDER, « L’Enfant Priape et son phallus », Souffrance,
plaisir et pensée, sous la dir. de J. CAIN et A. MIJOLLA, Paris, Les Belles Lettres, 1983, p. 141-164 ; et
la discussion de F. COLLIN, « Aphrodite et Priape une double fascination », Aphrodite- Vénus et ses
enfants. Incarnations littéraires d’une mere problématique, sous la dir. de H. V1AL, Paris, L’Harmattan,
2012, p. 115-136, sur la nature paradoxale du binéme Aphrodite / Priape : la beauté féminine opposée
a la laideur priapique liée au fascinus ; la seduction maternelle et 1’auersio filiale. et M. OLENDER,
« Priape le mal taillé », Le temps de la réflexion 7 (1986), p. 373-388, qui a remarquablement expliqué
Priape et toute son obscénité par les textes qui dépassent le corpus priapeaorum.

7. On peut se rapporter ici & 'exemple de Thersite, qui cumule encore une autre similarité avec
Priape : son bavardage incessant. Pour I’étude de I’Achéen effronté, on retiendra : P. CHANTRAINE,
« A propos de Thersite », L’Antiquité Classique 32 (1963), p. 18-27; L. SPINA, « Tersite a Roma »,
Vichiana : Rassegna Internazionale di Studi Filologici e Storici 13 (1984), p. 350-363; P. W. ROSE,
« Thersites and the Plural Voices of Homer », Arethusa 21 (1988), p. 5-25; E. R. LOWRyY, Thersites :
A Study in Comic Shame, New York, Garland Pub, 1991; C. JOUANNO, « Thersite, une figure de la
démesure ? », Kentron 21 (2005), p. 181-223; G. COURTIEU, « Thersite et Polydamas : le masque et
le double des héros homériques », Les exclus dans I’Antiquité : actes du colloque organisé a Lyon les
23-2/ septembre 2004, sous la dir. de C. WOLFF, Paris, De Boccard, 2007, p. 9-25; P. ROUSSEAU,
« L’usage du laid : la scéne de Thersite dans le Chant II de I'lliade », Diego Lanza, lecteur des ceuvres
de I’Antiquité : poésie, philosophie, histoire de la philologie, sous la dir. de R. SAETTA COTTONE,
Villeneuve d’Ascq, Presses universitaires du Septentrion, 2016, p. 23-50, p. 23-50. Le singe, par ailleurs,
présent dans les textes littéraires comiques, notamment chez Aristophane, (La Paiz, 1063) et Plaute
(Le soldat fanfaron, passim) est souvent considéré comme un malfaiteur ou comme un étre méchant ; cf.
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Ce lien entre méchanceté et laideur est le point de départ pour comprendre la représentation
littéraire de Priape dans le corpus priapeorum?. En effet, l'effigie ridicule de Priape tente
tout au long de manifester son autorité divine, sa capacité de performer sexuellement
et son agentivité en tant que gardien potager, mais en vain : il se retrouve toujours
frustré, humilié, et source de rires moqueurs des lecteurs et visiteurs de son jardin. Il
est méchant, obscene et violent. Le corps de Priape, en outre, est celui d’une icone mal
dégrossie, sculptée rapidement par un paysan dans un medium ligneux et fichée en terre
au fond d’un modeste lopin de légumes. Horace rapporte qu’en sculptant un tabouret,

un paysan pouvait aussitot choisir d’en faire un Priape?®.

Dans les Priapées, des lors, le narrateur divin fait état de sa condition modeste a
plusieurs reprises (6; 10; 14 26; 33; 37; 56 ; 76 ; 77), parfois soulignant son caractere en
bois, parfois faisant état de son vieillissement. Ce premier passage méle autodescription
et menace (la menace est le sujet des poemes 11; 13; 15; 16; 24; 28; 35; 38; 44; 51;
52; 56; 58; 67; 74) :

6, Quod sum ligneus, ut uides, Priapus

et falr lignea ligneusque penis,

prendam te tamen et tenebo prensam

totamque hanc sine fraude, quantacumque est,
tormento citharaque tensiorem

W. C. MCDERMOTT, « The Ape in Greek Literature », Transactions and Proceedings of the American
Philological Association 66 (1935), p. 165-176; W. C. MCDERMOTT, « The Ape in Roman Literature »,
Transactions and Proceedings of the American Philological Association 67 (1936), p. 148-167;

W. C. MCDERMOTT, The Ape in Antiquity, Baltimore, Johns Hopkins University Press, 1938.

8. Le CP fait 'objet d’un débat centenaire & propos de 'attribution de ses vers & un ou plusieurs
auteurs. Il est maintenant généralement admis que les poémes proviennent du méme auteur anonyme,
alors qu’on les avait attribués par le passé a Virgile, Tibulle, Catulle ou Martial ; cf. L. HERRMANN,
« Martial et les Priapées », Latomus 22 (1963), p. 31-55, qui tente de convaincre, avec sa maniere
bien & lui, & une attribution de cette collection & Martial. C’est depuis V. BUCHHEIT, Studien zum
Corpus Priapeorum, Munich, Verlag C. H. Beck Miinchen, 1962, que I’on reconnait unanimement leur
attribution & un seul auteur anonyme, postérieur & Martial, dont il tire des inspirations mineures;
Cf. P. L. CANO et J. VELAZQUEZ, Carmina Priapea : a Priapo, dios del falo, Barcelone, Servei
de Publicacions Belleterra, 2000, p. 28-30; cf. aussi L. CALLEBAT, « Les Priapées : éléments d’'une
problématique », « Les vers du plus nul des poétes... ». Nouvelles recherches sur les Priapées, sous la
dir. de F. BIVILLE, E. PLANTADE et D. VALLAT, Lyon, MOM Editions, 2008, qui fait un excellent état
de la question des problématiques du corpus; E. PLANTADE et D. VALLAT, « Les Priapées de la parole
au livre », Revue de philologie, de littérature et d’histoire anciennes 79 (2005), p. 279-307, qui font une
étude tres satisfaisante de la persona de Priape en regard de ’anonymité de ’auteur.

9. Horace, Satires, 1, 8, 2.
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ad costam tibi septimam recondam !;

Tout Priape de bois que je suis, comme tu vois, et serpe de bois et queue de bois,
je te prendrai pourtant et quand je t’aurai prise, je te tiendrai et pour ne pas te
mentir, toute grande qu’elle est, plus bandée qu’une catapulte ou une cithare, je te
I’enfoncerai entiere jusqu’a la septieme cote !

Le vocabulaire utilisé ici est un mélange inspiré des formulations juridiques, du vocabu-
laire comique et épigrammatique, d’un lexique militaire et de termes inusités. Prendam
te tamen et tenebo prensam parodie une sentence juridique autant dans le fond que la
forme ; en effet les divers éléments stylistiques —allitérations, répétitions et construction
en chiasme — conferent a la phrase une structure proche de la langue administrative et
juridique '°. Le poete anonyme a rehaussé le ridicule de Priape en transformant le 7us
divin dont il est dépourvu en simple pastiche formulaire. Tenebo est un euphémisme
élégiaque pour signifier la possession mentale ou physique!l. Totam est utilisé par
Apulée pour caractériser I’étreinte de Lucius en ane avec une femme 2. La référence
aux machines de guerre (tormento) est attestée dans la comédie plautinienne comme
élément de comparaison 3. La catapulte évoque ici la tension & cause de la corde en
torsion, puisque tormento signifie également « corde » 1%. La cithare est inusitée dans ce
type de comparaison et rend son utilisation métaphorique plus frappante. Recondam est

une métaphore militaire, registre souvent impliqué dans les activités sexuelles *°.

Bien que d’autres témoignages littéraires et archéologiques nous donnent a voir des
représentations du dieu dans des matieres plus nobles 16, c’est le bois qui est le matériau

principal de ses effigies dans la littérature et I'expression sculpturale est grossiere. Le bois

10. Ici diverses appréciations stylistiques que nous portons sur les Priapées sont issues de cet ouvrage :
L. CALLEBAT et J. SOUBIRAN, Priapées, Paris, Les Belles Lettres, 2012, ad loc..

11. Cf. Tibulle, 2, 6, 52 ; Martial, 11, 40, 1; Apulée, Métamorphoses, 10, 22, 3.

12. 10, 22, 3, Artissime namque complexa, totum me prorsus, sed totum recepit.

13. Le parasite, 690 ; Captifs, 795.

14. CANO et VELAZQUEZ, Carmina Priapea, p. 74.

15. Cf. CALLEBAT et SOUBIRAN, Priapées, p. 82-85; PLANTADE et VALLAT, « Les Priapées de la
parole au livre », p. 291-292.

16. Cf. Virgile, Bucoliques, 7, 35; Martial, 6, 72, 4. Pour tous les matériaux et les types de bois, cf. le
catalogue archéologique dressé par H. HERTER, De Priapo, Giessen, Verlag von Alfred Tépelmann,
1932.
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est le plus souvent, dans la littérature, celui du figuier, que 1'on travaille facilement 7

et dont le fruit est associé a la fécondité et la sexualité !®. La raison pour laquelle
nous traitons ici du matériaux de sa statuaire, c’est que le Priape littéraire est figé
et immobilisé sous cette forme : ce n’est jamais le dieu qui marche parmi les mortels,
mais toujours la statue paysanne qui s’adresse au lecteur. Il s’agit a cet égard d’un
renversement carnavalesque, le dieu lubrique affiche un phallus en érection dont il est

incapable de se servir, car pétrifié a jamais.

Le bois rend son membre viril inutile (73, 2-3, mentula ... quae tamen exanimis nunc est
et inutile lignum ; «ma verge qui pourtant est inerte pour l'instant et de bois inutile »).
Le ridicule de son arme désamorce les menaces ultra-violentes qu’il prononce. En effet,
tandis qu’il rehausse son autorité en soulignant les tortures qu’il réserve aux voleurs, il
dégrade constamment son image en insistant sur sa matérialité ligneuse (sum ligneus,

9

falx lignea ligneusque penis). Le contraste, qui évoque le bouffon-roi carnavalesque '?,

caractérise ici I'inopérante flamboyance du protecteur de légumes.

La nature de ses menaces est ici grotesque. La taille disproportionnée de son membre
est exprimée par le corps de sa victime, qui le verra s’introduire jusqu’a la septieme
cote, broyant, peut-on penser, tous les organes internes. La septieme cote se situe selon
Celse (8, 1, 14) au niveau du sternum. Cette menace demande donc du lecteur qu’il
congoive le corps humain comme élastique, transformable et, somme toute, imaginaire :
a l'inverse de I’hyperréalisme des blessures épiques, la blessure priapique est celle d'un
dieu harangueur pronong¢ant des menaces hyperboliques que ’on croirait sorties de la
bouche d’un vaurien impubere ?°. On trouve ces mémes caractéristiques dans le poeme

suivant :

17. Cf. Pline, Histoire naturelle, 16, 209.

18. Cf. HERTER, De Priapo, p. 164-165.

19. Lors du carnaval médiéval, on pouvait humilier un roi parodique avant de le mettre & mort de
facon symbolique. Cf. G. MINOIS, Histoire du rire et de la dérision, Paris, Fayard, 2000, p. 135-169.

20. CANO et VELAZQUEZ, Carmina Priapea, p. 11, énonce la méme remarque : « habla en el mismo
tono hiperbélico de un malogrado muchacho de doce anos ».
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11, Ne prendare caue! Prenso nec fuste nocebo,

saeua nec incurua uolnera falce dabo :

traiectus conto sic extendere pedali,

ut culum rugam non habuisse putes ;

Attention de ne pas étre pris! Une fois pris, ce n’est pas d’'un baton que je te

malmenerai, je ne t’infligerai pas de cruelles blessures par ma faux recourbée :

traversé par mon pieu d’un pied, tu seras écartelé au point de penser que ton cul

n’avait jamais été plissé.
Comme dans le poeme 6, prendere est utilisé dans le premier vers en épanalepse, dans une
volonté pathétique du dieu de faire savoir sa gravité. Sa recherche d’autorité outranciere
est appuyée par un vocabulaire qui verse ensuite dans le registre épique (incurua falce,
saeua uolnera). La premiere formulation suggere un esthétisme de haut registre épique,
la deuxiéme caractérise les formulations pathiques que I'on peut retrouver ailleurs chez
Ovide (Métamorphoses, 7, 849; 10, 131) ou Stace (Silves, 1, 4, 114). L’épieu (contus),
une pique de cavalerie longue et pesante, est encore une fois tiré du registre militaire
et met 'accent sur la capacité pénétrante du membre priapique. Pedalis est un terme
technique, abondamment utilisé par Vitruve, pour décrire une mesure de quelque 30

centimetres. Culus est obscene 2! et 1'utilisation de ruga pour en décrire sa texture est

inusitée et tres explicite pour mettre en image 1’empalement 22.

Ici encore une fois c’est la pénétration exacerbée qui présente l'interaction corporelle
entre le diuus et sa victime inexistante. Ces descriptions graphiques correspondent
totalement a I’anatomie grotesque, qui ne considere que les limites du corps —pénis et
anus. La force fantasmée du dieu est exprimée par sa capacité a transformer ces zones
limitrophes par leur interaction commune. Le divin membre de ce démon pastoral est
un outil punitif qui adapte le corps humain a ses dimensions surnaturelles. Cette logique
grotesque atteint son paroxysme dans le poeme suivant :

31, Donec proterua nil meit manu carpes,

licebit ipsa sis pudicior uesta.

Sin, haec mei te uentris arma lazabunt,
exire ut ipsa de tuo queas culo;

21. Cf. p. 53.
22. Cf. CALLEBAT et SOUBIRAN, Priapées, p. 102-104.
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Tant que tu ne cueilles rien de ce que j’ai d’'une main effrontée, il te sera permis
d’étre plus pudique qu'une Vesta elle-méme. Sinon, les armes de mon ventre
t’élargiront tellement que tu pourras toi-méme sortir par ton cul!

Cette priapée, écrite en choliambes, poursuit le cycle de la Lex priapea commencée en 11
(cf. aussi 15, 58, 59, 71). Dans ce cadre la premiere partie, ici introduite par donec, écrite

23 annoncant une condition légale, contraste stylistiquement et

dans un sermo urbanus
tonalement avec la deuxieme moitié, la conséquence prévue, d'une obscénité sans pareille.
Ce contraste est renforcé par l'introduction du théme de la virginité des vestales?*,
accentuée par le comparatif inusité pudicior?®. Encore une fois le lexique militaire est
utilisé pour parler de son membre, arma uentris, ol uenter désigne le bas-ventre. Notons

que dans la priapée 31, la menace est adressée de maniere exceptionnelle exclusivement

a une femme 26. Culo est utilisé pour parler du chatiment de la pedicatio?".

La transformation corporelle est ici exacerbée & son plein potentiel littéraire. L’élasticité
du corps prévue par Priape dépasse la simple pénétration. Par la métamorphose résultant
de la pedicatio, Priape entrevoit que la victime puisse elle-méme entrer dans le trou
béant qu’il a créé. La logique anatomique n’a aucune importance. L’image grotesque
privilégie I'étirement des corps dans l'espace pour leur permettre d’interagir a leurs
limites ; apres avoir subi le supplice priapique, le corps entier de la voleuse de fruits

devient un phallus pouvant pénétrer son propre orifice anal. Inversement, son anus

23. CANO et VELAZQUEZ, Carmina Priapea, p. 126, proterua manu est présent chez Ovide
(Métamorphoses, 5, 670; 12, 233) et Martial (11, 54, 5). PLANTADE et VALLAT, « Les Priapées
de la parole au livre », p. 294, qui analyse plus largement cette division en deux temps caractéristique
des Priapées.

24. La Priapée no 1 annonce explicitement que le domaine de Priape n’est pas un lieu convenable
pour Vesta : hoc habitat ... non Vesta.

25. On trouve ce rare lexéme seulement chez Ovide, Ibis, 346.

26. Les femmes occupent, par ailleurs, un éventail de roles diversifiés dans les Priapea et ne sont pas
confinées a une passivité muette. L. C. SANDOZ, « I’image de la femme dans les Priapea », Museum
Helveticum 63 (2006), p. 115-127, distingue les femmes agées et laides (cf. notre traitement de la
question chez d’autres auteurs infra p. 233-249) ; les prostituées, en quelque sorte prétresses du culte
de Priape; les « honnétes » femmes, qui déconstruisent le mythe de la chaste épouse et échappent
au controle de leur mari pour s’unir au dieu. Ce sont ses Muses, et maintenant que plus personne ne
s’intéresse a lui, elles sont en fait des sources regrettées d’inspiration poétique.

27. Cf. L. CHAPPUIS SANDOZ, « P dico : les lettres et la chose (Pr. 7, 54. 67) », « Les vers du plus
nul des poétes... ». Nouvelles recherches sur les Priapées, sous la dir. d’E. P. e. D. V. F. BIVILLE, Lyon,
MOM Editions, 2008, p. 121-135.
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devient une bouche béante, capable de s’avaler soi-méme. Cette image cyclique est
exemplaire pour comprendre le principe de dégradation et renouvellement grotesque : le

corps est dégradé, mais renouvellé dans un sens et une fonction nouvelle.

Le contexte potager est mis ici davantage en évidence que dans les exemples précédents.
La premieére partie de la Lex Priapea rend évident le fait que le crime dont Priape est
juge, jury et bourreau est celui de la cueillette des fruits de la parcelle qu’il garde. Cela
précise le lien qui 'unit au paysan qui I’a taillé, il n’est en quelque sorte que I'aboutissant
antique de I’épouvantail, repoussant cette fois des humains plutét que des oiseaux. Dans
les deux cas, le dispositif semble assez inopérant, car ’épouvantail devient rapidement le
perchoir des oiseaux les plus futés et le petit Priape de bois semble incapable d’attraper
qui que ce soit, tel que le dénote la priapée suivante :

23, Quicumque hic uiolam rosamue carpet

furtivumue holus aut inempta poma,

defectus pueroque feminaque

hac tentigine, quam uidetis in me,

rumpatur, precor, usque mentulaque

nequiquam sibi pulset umbilicum ;

Quiconque viendra cueillir ici une rose ou une violette, un légume clandestin ou un

fruit impayé, je prie qu’a en rompre, privé de femme ou d’enfant, il reste bandé

de cette érection, comme vous me voyez, et qu’en vain de sa bite il se frappe le
nombril.

L’épigramme 23 appartient au sous-groupe que V. Buchheit nomme le Zyklus der
Verwiinschung, « le cycle des malédictions » (23, 41, 47, 58, 78) 2. Quatre de ces
épigrammes débutent par quicumque, pronom qui donne encore une fois une tonalité

juridique au début de 1’énoncé construit en deux temps de trois vers chacun.

Ce cycle des malédictions indique au lecteur que Priape, dans I'impossibilité de mener &
terme le fondement de ses menaces, se voit contraint & un priapisme éternel. Ne pouvant

relacher le membre dont il est affublé, il recourt finalement & des menaces magiques

28. BUCHHEIT, Studien zum Corpus Priapeorum, p. 93-96.
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dont I'aboutissement serait d’étre & son image (quam uidetis in me). Cette érection
figée (tentigo) est empreinte de frustration, mais n’empéche pas Priape de s’afficher

glorieusement par son attribut : sa persona ne tient qu’a cette mentule rigida.

L’utilisation du verbe graphique rumpere pour parler de priapisme se trouve aussi dans
les épigrammes 26 et 33, chez Properce (2, 16, 14), Horace (Satires, 1, 2, 118 ; associé
aussi au mot tentigo) et Apulée (Métamorphoses, 2, 16, 6). Le mot est utilisé pour
rendre la description du symptéome médical outrageante. Dans I'image finale obscene et
grotesque, le lexeme militaire pulsare a été utilisé pour montrer une verge frappant a

coups redoublés le nombril (umbilicum) de la victime maudite.

Le dieu malfaiteur invoque une malédiction qui transforme corporellement la victime &
son image. Plus encore, Priape, conscient de son processus d’auto-dégradation grotesque
dans tous les poemes priapiques, inflige cette méme réduction imaginaire & sa victime, la
condamnant & ’acte ridicule de se flageller le nombril avec son membre figé. Dans cette
image, le phallus, incapable de rejoindre la limite corporelle grotesque la plus proche,
ne peut que tenter d’interagir avec le nombril, un trou scellé et infertile. L'image, elle,
est riche, car elle montre I’homme maudit, condamné & une infertilité déplorable, tenter

de se rendre fertile par lui-méme grace & une auto-flagellation obscene.

Pour terminer de caractériser la représentation imagée de la déité jardiniere, voyons
cette priapée le montrant dans un contexte d’adoration ; elle constitue une forme de

cortege grotesque singulier :

25, Hoc sceptrum, quod ab arbore est recisum

Nulla iam poterit uirere fronde,

Sceptrum, quod pathicae petunt puellae,

Quod quidam cupiunt tenere reges,

Cut dant oscula nobiles cinaedi,

Intra uiscera furis 1bit usque

Ad pubem capulumque coleorum ;

Ce sceptre, taillé d’un arbre, qui jamais plus ne pourra se couvrir de feuillage, ce
sceptre que recherchent les filles débauchées, que certains rois aimeraient tenir,
auquel des aristocrates sodomites donnent des baisers, il ira dans les entrailles des
voleurs, jusqu’a mon pubis, au manche de mes couilles.
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Cette épigramme joue d’'une construction plus sophistiquée que les exemples précédents.
En effet, la structure a laquelle nous sommes maintenant habitués releve d’une opposition
entre une premiere moitié du poeme écrite dans un style soutenu qui s’oppose a l’'obscénité
vulgaire de la fin. La priapée 25 dépasse cette dualité tonale par sa complexité. Sceptrum
est utilisé comme l'ancrage sémantique d’une imitatio virgilienne?®, elle-méme une
aemulatio homérique® ; ainsi les vers priapéens parodient et les vers de Virgile et son
aemulatio d’'Homere. L’image noble et esthétique de la branche cueillie & méme ’arbre
fleuri pour étre sculptée en sceptre royal est dénaturée au vers 3, par la reprise de sceptrum
pour désigner 1'organe priapique, objet d’envie des débauché-e-s. Or la signification de ce
deuxieme sceptrum n’est éclairée qu’en fin de poeme, au dernier vers, par la désignation
topographique ad pubem capulumque coleorum?!. Cette construction imbriquée permet
de soutenir le méme effet qu’auparavant, dans un format épigrammatique plus long,
moins unidirectionnel et d’une plus grande richesse de détails. En effet, nous apprend-on,

Priape aurait des adorateurs.

Pathicae est utilisé ailleurs dans les Priapées (40 ; 48 ; 73) pour qualifier des femmes,
le mot désigne le partenaire passif d’une relation sexuelle; la lascivité est renforcée
par peto, d'une connotation érotique attestée?, qui augmente la tension entre les
puellae et le sceptrum. L’'image épique du sceptre virgilien, dans la parenthese (deztra
sceptrum nam forte gerebat), est ici transférée vers le plan érotique par le verbe tenere33,

découronnement parodique renforcé par le sujet reges. Nobiles cinaedi abonde dans le

méme sens, oxymore permettant d’étayer la thématique du découronnement. Cinaedus>*

29. Virgile, Enéide, 12, 206-210, ut sceptrum hoc (dextra sceptrum nam forte gerebat) / numquam
fronde lewi fundet uirgulta nec umbras / cum semel in siluis imo de stirpe recisum / matre caret posuitque
comas et brachhia ferro / olim arbos; « comme ce sceptre (car par chance il tenait ce sceptre dans sa
main), ne bourgeonnera jamais d’un feuillage léger en branches et en ombres, maintenant que, une fois
taillé dans la forét d’une racine profonde, il est privé de sa mere et a laissé sous le fer, autrefois arbre,
ses branches et ses feuilles ».

30. Homere, lliade, 1, 234-237, voi p& t6de oxfintpov, 10 uév ol note @O xai 6louc/ @pooel, énel
o mpdTa TouNV €V Speacl MAOLTEY ; « ce sceptre... ne donnera plus ni feuilles ni rameaux, puisqu’il a
quitté le tronc qui le portait, et jamais ne refleurira » (traduction de Mugler).

31. CALLEBAT et SOUBIRAN, Priapées, p. 142-143.

32. Salluste, Conjuration de Catilina, 25, 3 ; Properce, 2, 20, 27.

33. Cf. supra p. 92

34. Cf. supra p. 55.
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est un terme familier désignant de maniére méprisante et dépréciative un homme
pratiquant de maniere passive la sodomie, I'origine grecque du mot permet de 1’éloigner
des mceurs romaines, tout en l'intégrant dans le langage courant. Viscera est utilisé
comme substitut de culus, pour accentuer de maniere hyperbolique I’agressivité de la
pénétration, comme dans les exemples précédents (cf. 6; 11; 31). Tandis que pubes est
un terme anatomique neutre, capulus, qui peut désigner le manche d'un sceptre3® ou
d’une épée 3¢ participe ici de la subversion finale par I’ajout de coleorum, qui qualifie
a la toute fin la nature de ce sceptre priapique, un pénis sculpté en bois>". Coleus,
d’une étymologie incertaine, est un mot obscene®® désignant les testicules, et permet
finalement de dévoiler la nature grossiere de sceptrum, qui rejoint comme auparavant

(contus, arma) une qualification du pénis par un objet pénétrant.

La priapée 25 permet de placer Priape, sorte de diablotin légumiste, a la téte d’'un
cortege carnavalesque et le theme du bouffon-roi est ici univoque : roi?, nobles%° et
femmes lascives sont placées sous le commandement du sceptre priapique. La mentule
ligneuse est désignée comme source d’un pouvoir d’attraction pour élever Priape au
statut de « roi de pacotilles » #'. C’est une forme de cortege dionysiaque amoindri,
constitué non pas de ses suivants exubérants, mais d’'un florilege pathétique d’adorateurs
souhaités. Priape, pétrifié au coin d’un jardin n’est vraisemblablement qu’une branche
arrachée a un arbre, il n’a que sa capacité a bavasser et s’enorgueillit de cette suite
aussi improvisée qu’absente a ses cotés. Priape est laid, c¢’est un signum minable aux
paroles outranciéres, son couronnement est ridicule, mais il est indéniablement festif et

grotesque.

35. Ovide, Métamorphoses, 7, 506.

36. Virigile, Enéide, 2, 553.

37. CALLEBAT et SOUBIRAN, Priapées, p. 143-146.

38. J. N. Apawms, The Latin Sexual Vocabulary, Londres, Johns Hopkins University Press / Gerald
Duckworth & Co. Ltd., 1982, p. 66.

39. Le terme peut ici désigner autant une personne de pouvoir, riche, un faire référence a un
gouvernant.

40. Ici dans le sens nobili genere natus.

41. E. PLANTADE, « Priapus Gloriosus, poétique d’un discours compensatoire », « Les vers du plus
nul des poétes... ». Nouvelles recherches sur les Priapées, sous la dir. de F. BIVILLE, E. PLANTADE et
D. VALLAT, Lyon, MOM Editions, 2008, p. 108.
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L’idole agreste nous apprend tout sur la laideur, turpis??, romaine. La laideur du dieu,
c’est-a-dire ’exhibition sans pudeur de sa turgescence paralysée, est analogue & sa
parole : honteuse et indécente ; la vue reflete le caractere et inversement. Il montre ce
qu’il faut cacher et il dit ce qu’il faut taire, mais tout cela est dans le but de faire rire le

lecteur : il ne faut pas négliger le caractere festif et populaire.

Le laid ne peut étre dissimulé que temporairement et c’est la chute de ce voile qui est
pour les anciens un plaisir & contempler une source de rire. Ce voile, nous ’avons vu,
est une construction constante dans les épigrammes, qui oppose lexique et formules de
haut registre avant de basculer dans I'obscénité la plus ostentatoire. Le tout est piqué
d’un lexique vulgaire et amusant. Les références militaires, omniprésentes dans le CP,
étaient pour les Romains sources de comique lorsque appliquées sémantiquement au
registre sexuel et ajoutaient & la sémantique de Priape, celle du soldat fanfaron (miles
gloriosus), autre personnage lubrique qui se vante d’exploits inaccomplis*3. Ainsi la

subversion priapique est un rire grotesque glorieux et purement romain.

Qu’en est-il du corps du dieu et de 'absurdité de ses menaces ? Son bavardage est aussi
important que son impuissance. Ainsi peut-il menacer incessamment les passants d’'une
pénétration guerriere, violente et grotesque, il est clair pour le lecteur que ces actions
vengeresses n’ont jamais lieu. Son membre rigide et figé, aussi gargantuesque soit-il,
n’entre en interaction avec d’autres corps que dans la parole ou tout au plus dans une
interaction passive (25). Peut-on vraiment parler des lors d'une image grotesque, Priape

est-il grotesque ?

42. Le mot est utilisé dans le CP par Priape pour décrire les obscénités qu’il prononce (8), le fait de
se masturber (33), avouer qu’un voleur lui a subtilisé sa serpe (55).

43. L’archétype du miles gloriosus, trouvé a 'origine dans le corpus d’Archiloque, a été peaufiné
par Aristophane dans Les Acharniens avec le personnage de Lamachus, imité par Plaute (Le Soldat
fanfaron) et Mnesimachus. Le soldat fanfaron, tout comme Priape, exhibe un uniforme ostentatoire et
des armes impressionnantes avant d’étre humilié quand on I’en dépouille. Il fait usage d’une terminologie
militaire, d’aggresivité verbale et de menaces outrancieres, adopte un comportement exhibitioniste et il
est couard ; cf. I. KONSTANTAKOS, « On the Early History of the Braggart Soldier. 1, Archilochus and
Epicharmus », Logeion 5 (2015), p. 41-84 ; I. KONSTANTAKOS, « On the Early History of the Braggart
Soldier. Part Two : Aristophanes’ Lamachus and the Politicization of the Comic Type », Logeion 6
(2016), p. 112-163.
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Ce que nous observons dans ces poemes licencieux est la propension du membre pria-
pique & s’attaquer directement au lecteur. Cette apostrophe constamment énoncée a la
deuxieme personne du singulier (6, prendam te, ad costam tibi; 11, nec prendare caue,
non putes; 31, nil carpes, sis pudicior, arma mei te lazabunt, de tuo culo queas) renvoie

a Dorigine épigraphique des Priapées, inscrites sous la statue du dieu 4.

Dans cette perspective, méme le lecteur moderne aura l'impression d’étre nargué par le
rejeton d’Aphrodite. L’interaction grotesque, pensons-nous, a donc l’originalité d’avoir
lieu entre le narrateur qui s’adresse a la premiere personne directement au lecteur,
désigné par la deuxieéme personne du singulier. L’hyperbole dont use Priape dans son
auto-description aurait pour effet de faire en quelque sorte sortir son membre du texte

et d’atteindre directement son lectorat.

Dans ce processus, comme nous l'avons énoncé, Priape se ridiculise lui-méme, car il est
aussi bavard qu’impuissant. La fertilité de I'image grotesque du CP réside dans son

interaction littéraire avec son public nargué, insulté et menacé des pires obscénités.

Cette interprétation est étayée par 'examen des realia antiques concernant la lecture 45,
En effet, la lecture est comprise comme un acte physiologique qui établit une connexion
étroite entre le lecteur et le texte?6. La relation se construit d’abord par le toucher,
impliquant les gestes physiques nécessaires a la lecture, puis par ’engagement des
différents organes sensoriels du lecteur lors de la lecture a haute voix ou silencieuse. Il
en résulte que la lecture était considérée comme un exercice physique indispensable pour

les Romains %7,

44. Cf. CANO et VELAZQUEZ, Carmina Priapea, p. 17 ; HERTER, De Priapo, p. 16 ; pour une histoire
complete de la tradition épigrammatique priapéenne, depuis les épigrammatistes hellénistiques, cf.
BUCHHEIT, Studien zum Corpus Priapeorum, p. 54-72; Cf. CALLEBAT et SOUBIRAN, Priapées, qui
présentent ces témoins épigraphiques en annexe. Ces versions amendées furent elles-mémes présentées
originellement par F. BUCHELER, Petronii Saturae et Liber Priapeorum, Berlin, Weidmann, 1862.

45. Cf. E. VALETTE-CAGNAC, « Corps de lecteurs », Corps romains, sous la dir. de P. MOREAU,
Grenoble, Jérome Millon, 2002, p. 289-312.

46. Cf. notre analyse de Perse, supra, p. 59-86.

47. Cf. VALETTE-CAGNAC, « Corps de lecteurs », p. 291-294.
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Les effets de cette pratique se manifestaient du mental au physique, et avaient des
bienfaits sur ’hygiene corporelle du lecteur, comme le mentionne Plutarque®® :
Préceptes de santé, 130b, 7, 1) 6e @wvy}, 100 nvebuatog oboa xivnolg, oUx Emmolalng
AN domep €v Tyolc TEEL TO OTAAY Y VoL PUEOLUEVT TO Vepuov abEeL Xal AETTUVEL TO
offuar, xol Mooy v exxodaipel PAEBa, ndicay 8’dpTneloy dvolyel choTacty 8¢ xal gLy
UypdTnTog ol €4 mepTTwUaTIXTC (oTep Lnootdduny €yyevéolon Tolc THV TEOQNV
Topohoufdvouct xol xotepyalopévole ayyelols;
L’exercice de la voix éleve la température du corps, éclaircit le sang, nettoie chaque
veine, ouvre chaque artere, empéche, qu’il y ait condensation et solidification

d’humeur superflue formant dépot dans les vaisseaux qui regoivent et transforment
la nourriture (Traduction de E. Valette-Cagnac) 4.

Par conséquent, certaines lectures étaient recommandées tandis que d’autres étaient a
éviter. Par exemple, les lectures de Caton avaient tendance a dessécher la peau et a la
rendre rugueuse comme de la pierre, a ce que prétend Quintilien (2, 5, 21-22), tandis
que des lectures trop légeres portaient un ramollissement du corps, comme le mentionne

Horace (Epitres, 2, 1, 126-129).

Compte tenu de nos réflexions antérieures sur la métaphore digestive et alimentaire qui
impregne I'imaginaire romain en matiere de lecture, il est évident que l'interaction entre le
texte et le lecteur était percue comme un acte profondément intime et fondamentalement

corporel.

Cette compréhension générale nous conduit a penser que les Priapées entretinrent une
relation grotesque métatextuelle avec les lecteurs, souillés par la laideur du dieu qui ne
cherche qu’a étendre les limites de sa forme turgescente a leurs orifices, pour atteindre
leur corps et leur ame. Ce rapport entretenu avec le lecteur se produit bien que ses

membres soient immobiles, car c’est sa parole qui est pour lui jouissive. La laideur de

48. Cf. VALETTE-CAGNAC, « Corps de lecteurs », p. 294.
49. Cf. ibid., p. 296.
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son corps trouve sa réelle force subversive et active dans sa parole transgressant ses
lecteurs. Sa parole laide et pénétrante fait de Priape un pedicator, fututor et irrumator

marginal de la culture civilisée du corps °.

Ainsi Priape lui-méme n’est grotesque que par la parole qu’il génere dans ce cadre
poétique et a la grande surprise des lecteurs, eux-mémes deviennent les objets grotesques
de ces images grotesques, car bien entendu Priape est humilié, mais ce sont les lecteurs
qui sont dégradés par le contact avec la parole honteuse qui les transforme en corps
grotesques dilatés et informes. Voila d’ailleurs pourquoi il suggére aux matrones dans la
Priapée 8 de passer leur chemin® : il considere lui-méme sa parole trop honteuse pour

ces femmes qui sont les supposées gardiennes des vertus pudiques romaines.

50. T. ELoI, « Horreur et délice de la bouche & Rome », Le corps dans les cultures méditerranéennes,
sous la dir. de P. VEYNE et al., Perpignan, Presses universitaires de Perpignan, 2007, p. 173-183, § 9
(en ligne).

51. Matronae procul hinc abite castae : / Turpe est uos legere impudica uerba !; « Chastes matrones,
passez votre chemin : il est laid pour vous de lire ces indécences ». Evidemment le poeme ne s’en tient
pas 1a : Non assis faciunt euntque recta!/ Nimirum sapiunt uidentque magnam / Matronae quoque
mentulam libenter ; «Elles s’en fichent et viennent droit! Evidemment que les dames s’y connaissent et
qu’elles aussi aiment bien voir une grosse bite ».
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2.2 Démembrements de ’épopée impériale

Nous quittons le royaume de Priape et sa caractérisation phallocentrique du corps
grotesque pour étudier un autre type d’organe d’importance : les tripes. Le contact
avec les tréfonds corporels passe par le démembrement et la mutilation, actes de
transformation dont I’'épopée impériale s’est fait une spécialité : ainsi, aprés avoir défini
la maniere dont le morcellement des corps, un bris du prepon physique, possede une
portée verticale et morale, nous verrons comment les uiscera épiques permettent de
préciser le corps grotesque littéraire antique. Nous inscrivons ces travaux dans la récente
foulée des recherches sur le bris de I'intégrité corporelle et ses significations pour les
Anciens — champ caractérisé par la diversité de ses sujets et approches —, dont le plus

récent aboutissement est le livre compilé par F. Gherchanoc et S. Wyler °2.

52. F. GHERCHANOC et S. WYLER, éd., Corps en morceaur. Démembrer et recomposer les corps
dans I’Antiquité classique, Rennes, Presses universitaires de Rennes, 2020 ; P. MOREAU, éd., Corps
romains, Grenoble, Jérome Millon, 2002 ; G. PETRONE et S. D’ONOFRIO, éd., Il corpo a pezzi : orizzonti
simbolici a confronto, Palerme, Flaccovio Editore, 2004 ; pour un bilan complet du champs d’étude,
cf. F. GHERCHANOC, éd., L’ Histoire du corps dans I’Antiquité : bilan historiographique, journée de
printemps de la SOPHAU du 25 Mai 2013, Besangon, Presses universitaires de Franche-Comté, 2015.
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La centauromachie ovidienne Notre premiere analyse portera sur la centauromachie
ovidienne (12, 210-535), dont les niveaux successifs de subversion épique ®® mettent le
corps transformé a ’avant plan. Ovide y surpasse les limites fixées par Homere et Virgile

4

en matiere de violence grotesque®®, ouvrant aux auteurs épiques ultérieurs la voie vers

de plus amples débordements.

Au livre 12 des Métamorphoses, Nestor attablé parmi les héros — l'occasion est la
célébration de la victoire d’Achille sur Cygnus — relate un récit épique dont il fut le
témoin participatif. Ce contexte narratif permet & Ovide de camper son histoire dans les
codes épiques homériques pour mieux les dénaturer par la violence grotesque. L’histoire
est celle d'un viol de banquet : pour le mariage de Pirithoiis et d’Hippodamie, on convie
les dignitaires d’"Hémonie et les centaures, fils de la Nuée, demi-freres de Pirithoiis. Or,
on le sait, Eurytus, le plus cruel des centaures cruels (12, 219, saeuorum saeuissime

Centaurorum), empoigne la mariée par les cheveux, ce qui encourage tous les autres

53. Cf. M. LABATE, « Ironia e iperbole nell'immaginario epico di Ovidio », Incontri triestini di
filologia classica. 1 : 2001-2002, sous la dir. de L. CRISTANTE, Trieste, EUT, 2003, p. 131-154, pour
une analyse fine de la maniere dont Ovide intégre des motifs hellénistiques aux archétypes homériques.

54. D’autres, comme LABATE, « Ironia e iperbole nell’immaginario epico di Ovidio », reconnaissent
ouvertement ce passage comme grotesque : « Il ruolo dell’aedo & qui tenuto da Nestore, I'uomo di tre
generazioni, il quale puo raccontare agli eroi di Troia come econtro che genere di avversari si combattesse
nella generazione precedente, quando, insieme ad alcuni dei loro padri, egli aveva partecipato allo
scontro tra i Lapiti e i Centauri, smisurate creature ferine, la straordinaria battaglia cui I'improprieta
del contesto e dell’armamento garantiva il fascino dell’inconsueto e del grottesco » (p. 139-140). C’est
également I’avis de G. MADER, « The Be(a)st of the Achaeans : Turning Tables / Overturning Tables in
Ovid’s Centauromachy (Metamorphoses 12.210-535) », Arethusa 46 (2013), p. 87-116, qui mentionne lui
aussi le grotesque dans l'analyse de ce passage : « In this way, grand epic xAéa dvdpé&v (“glorious deeds of
heroes”) are reconfigured in Nestor’s narrative as parts of a hypertrophic bar fight, and Homeric heroism
is re-presented as mindless violence in a grotesque menagerie of horse-men and superheroes. Nestor’s
counter-epic, that is, systematically dismantles its pre-text, even as it incorporates that text’s signature
conventions » (p. 91) et « At one level, this displacement connects with the surrounding pattern of
transgressive violence, at another, it also could be read as signalling the mechanisms of the text’s own
functioning, i.e., demolishing the fixtures externalizes the literary operation of dismantling xA\éot &vBp&v,
thus allowing conventional epic to transform into grotesque counter-epic » (p. 99). P. EsposiTo, La
narrazione inverosimile : aspetti dell’epica ovidiana, Naples, Arte tipografica, 1994, p. 66-67, rapelle
par ’étude comparative de motifs épiques se trouvant chez Homere, Virgile et Ovide, que ce dernier
n’est pas dans une lignée compétitive avec les deux auteurs épiques, car il ne tente pas de surpasser
leurs ceuvres : ses allusions correspondent a ses propres objectifs narratifs et visent & créer un poeme
original. Ainsi quand nous affirmons qu’il surpasse 1’épopée virgilienne en matiere de violence épique,
notre remarque concerne ce point précis uniquement et ne sous-entend pas une aemulatio ovidienne des
grandes épopées antiques.
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centaures, lourdement enivrés, & se saisir de toutes les femmes présentes au banquet. Cet
évenement déclenche une bataille chaotique %°, permettant de décrire la geste héroique

de Caenus, dont le corps est le point de contraste pour toute la scene.

Préalablement au récit du combat (12, 150-210), lors du banquet homérique, on comprend
que Nestor veut raconter le corps impénétrable de Caenus, femme devenue homme.
Plus précisément, les héros — Achille en particulier °® — veulent savoir comment ce corps

utopique fondé sur le renversement des genres a pu étre détruit sans étre pénétré.

Nestor conte alors que Caenis, violée par Neptune (12,198), obtint du dieu qu'il accede

57 en la transformant en homme.

a son veeu, tale pati iam posse nihil : da femina ne sim
Or cette transformation ne suffit pas a faire de Caenis un étre inviolable : pour cela
Neptune la rend également invulnérable aux coups et au fer ®®. Ce changement de genre
est I'élément réactif du combat a suivre, un affront a 'hyper-virilité des Centaures dont

Ovide se moque : il utilise lors du combat la nature singuliere de Caenus pour ridiculiser

les créatures a la masculinité aveuglée.

La critique de I'exces de uirtus ou du wir immodéré est également un topos exploité
par lauteur dans le récit du sanglier de Calydon (8, 260-443) : Ancée, furieux de voir
Atalante toucher la premiere le sanglier, blasphéme les femmes et Diane®; il s’en
trouvera e-uir-atus® et sa témérité lui sera fatale : il finira embroché par le sanglier

alors qu’il levait sa hache a bout de bras.

55. Ce sont les mots de MADER, « The Be(a)st of the Achaeans », p. 100.

56. Achille venait tout juste de triompher de Cycnus, fils de Poséidon, autre redoutable guerrier au
corps impénétrable, en I'étouffant (12,39-149).

57. « que je ne puisse plus souffrir rien de tel : fais que je ne sois plus femme ».

58. 12,206-207, ne saucius ullis / Volneribus fieri ferroue occumbere posset ; « qu’il ne puisse étre
atteint par le fer ou qu’on ne lui cause aucune blessure ensanglantée ».

59. Discite femineis quid tela uirilia praestent, / O tuuenes operique meo concedite, dixit. / Ipsa suis
licet hunc Latonia protegat armis, / Inuita tamen hunc perimet mea dextra Diana ; « Sachez que les
traits virils 'emportent sur ceux des femmes, laissez-moi faire 6 jeunes gens, dit-il. La fille de Latone
elle-méme peut bien le protéger de ses armes, il n’en périra pas moins par ma main, au désaccord de
Diane ».

60. N. HORSFALL, « Epic and Burlesque in Ovid, Met. viii. 260ff. », The Classical Journal 74 (1979),
p- 330.
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Dans 'affrontement entre les Lapithes et les Centaures, la simple présence de Caenus
constitue une provocation envers la virilité des Centaures, comme le souligne D. Freas !,
Les Centaures le raillent pour son passé en tant que femme, déterminés a pénétrer son
corps pour tester sa résistance au viol. Leurs attaques chargées de connotations sexuelles
remettent en question son genre : Latrée, désireux de blesser, pénétrer et émasculer
Caeneus, fait référence trois fois au viol pour insulter et accabler son adversaire; il
suggere qu’il fut pénétré par le passé et le sera de nouveau en ’appelant par son nom
féminin Caenis %2. Bien que les protections accordées par Neptune doivent empécher
toute pénétration, elles ne sont d’aucun ressort lorsque Caeneus est & nouveau confronté
a une forme de violence masculine, aprés avoir tué cinq adversaires : il est finalement
submergé par les Centaures utilisant des arbres arrachés du sol, symboles phalliques

évidents.

Quoique ses compagnons lui fassent éloge en le qualifiant de maximus uir, sa transfor-
mation en oiseau suggere une nouvelle potentialité de mutation sexuelle, & travers sa
métamorphose en auis unica et le genre grammatical de ce nouvel état. Cette série de
changements complexifie considérablement 1’évaluation de l'identité de genre de Caeneus,
laissant, selon la perspective d’Ovide influencée par Virgile, cette question délicate sans

résolution aboutie %3.

61. D. FREAS, « Da femina ne sim : Gender, Genre and Violence in Ovid’s Caenis Episode », The
Classical Journal 114 (2018), p. 72-75; C. SEGAL, « Ovid’s Metamorphic Bodies : Art, Gender, and
Violence in the Metamorphoses », Arion 5 (1998), p. 9-41, (p. 25).

62. 12, 470-476, Et te, Caeni, feram ? nam tu mihi/ femina semper,/ Tu mihi Caenis eris. nec te
natalis origo / Commonuit, mentemque subit, quo praemia facto / Quaque wiri falsam speciem mercede
pararis ¢ / Quid sis nata, uide, vel quid sis passa, columque, / I, cape cum calathis et stamina pollice
torque ; / Bella relinque uiris; « Et je vais te supporter, Caenis ? Car pour moi tu seras toujours une
femme, tu seras Caenis pour moi. Ta naissance ne te revient pas? La maniere dont tu obtins cette
récompense et le prix de cet aspect trompeur d’homme ne te traverse pas l'esprit 7 Regarde ce que tu
étais & la naissance, et comment tu as été agressée, va prendre une quenouille avec une corbeille et
tourne le fil autour de ton pouce; laisse la guerre aux hommes! ».

63. FREAS, « Da femina ne sim », p. 77, souligne que ’épisode de Caeneus remet en question
I'imperméabilité corporelle imaginée d’un uir romain. Le passé féminin de Caeneus révele également
une anxiété persistante liée a la jeunesse de tout homme ; chaque uir était autrefois apraetextatus, un
jeune garcon sexuellement désirable pour les hommes et potentiellement vulnérable & la pénétration.
Mais, malgré ces vulnérabilités, Caeneus bénéficie de dons divins visant & en faire 'incarnation de la
masculinité impénétrable. Pourtant, la déclaration initiale de Nestor sur I'invulnérabilité de Caeneus
est formulée en termes évoquant la violence sexuelle : « mais moi-méme j’ai autrefois vu le Caeneus

107



Ce personnage au corps paradoxal ne constitue qu’une facette subversive de la centau-
romachie ovidienne. L utilisation pervertie des codes du banquet en fait également un
anti-banquet (Antigastmahl®®), dont I'archétype se trouve dans 1’épisode de Polypheme
au chant 9 de I’Odyssée. Le contraste recherché est celui qui distingue la civilisation
de la barbarie. Les tables dressées dans la grotte servant de palais a Pirithoiis ne sont
la que pour étre renversées, alors que les Centaures s’emparent des femmes et violent
les normes de ’hospitalité ®. Tandis que la commensalité constitue 1’archétype de la
cohésion sociale, ici les symboles de ’hospitalité sont détournés par les Centaures en

66

armes de guerre® : ce renversement de l'ordre crée un contraste entre ars et saeuitia

ou culture et nature.

En outre, les articles détaillés de la vaisselle peuvent étre interprétés comme des
indicateurs génériques rappelant les rituels et les accessoires des grands banquets
épiques 97, Ainsi, le vandalisme culturel se croise ici avec la déconstruction littéraire du
monde de ’épopée. De maniere plus significative, la violence pendant le banquet raconté

répond au gotit pour la violence héroique parmi ’audience interne du récit de Nestor,

perrhébien souffrir mille blessures, son corps impénétré » (12, 171-3). Cette déclaration souleve une
question pertinente : si le corps de Caeneus demeure impénétrable, comment peut-il alors subir mille
blessures ? Les multiples troncs d’arbres qui ne déchirent pas mais submergent Caeneus les expliquent
et 'utilisation par les Centaures de symboles phalliques pour vaincre un homme impénétrable donne
forme & l'assaut sexuel métaphorique.

64. A. BETTENWORTH, Gastmahlszenen in der antiken Epik von Homer bis Claudian : diachrone
Untersuchungen zur Szenentypik, Gottingen, Vandenhoeck & Ruprecht, 2004, p. 395-477, définit comme
critere le plus général de I’ Antigastmahl le meurtre des invités; le vin y joue un roéle important :
soit il attise la violence, soit il rend vulnérable (c’est le cas de Polypheme); on voit aussi souvent
dans ces scenes le renversement de tables et le mélange du vin au sang; contrairement & des batailles
conventionnelles, enfin, les invités des anti-banquets s’affrontent avec des objets ordinaires, plus souvent
de la vaisselle comme des tasses ou des pichets. Cf. p. 446-477 pour ’analyse plus précise du combat
des Lapithes et Centaures.

65. 12, 222, protinus euersae turbant conuiuia mensae ; « deés lors les tables retournées bouleversent
le banquet » ; cf. MADER, « The Be(a)st of the Achaeans », p. 95.

66. 12, 241-244, Certatimque omnes uno ore “arma, arma” loguuntur. / Vina dabant animos, et
prima pocula pugna / Missa wolant fragilesque cadi curuique lebetes, / Res epulis quondam, tum bello et
caedibus aptae ; « Ils déclarent & 1'unisson le branle-bas de combat “aux armes, aux armes”. Le vin leur
donnait du courage, et la bataille commenca par des coupes lancées qui volaient aux cotés de jarres
fragiles et de bassines arrondies, nagueére vaisselier de banquet, désormais utilisées pour le meurtre et la
guerre ». Cf. MADER, « The Be(a)st of the Achaeans », p. 95-96 ; BETTENWORTH, Gastmahlszenen in
der antiken Epik von Homer bis Claudian, p. 453-454.

67. Voir par exemple, dans I'Jliade (9,202-203; 11,632-635 et 774-775) et I’Odyssée (3,40-41;
7,172-174), ainsi que dans I’ Enéide de Virgile (1,724).
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qui prend elle-méme part & un festin homérique (152-56). En enchassant ce tableau de
banquet dans un autre récit symposiaque, Ovide assigne aux invités tempétueux du
mariage une mentalité épique commune avec les destinataires du récit de Nestor, ce qui

8

lui permet de déconstruire plus facilement les xhéo dvdpasv % : ces faits d’armes glorieux

ne sont plus source d'une vertu idéalisée, mais surtout d’une violence démesurée dont le

but est de rassasier I'appétence de I’auditoire %°.

Le détournement de sous-thématiques qui subvertissent le combat épique ne s’arréte
pas aux codes du banquet. Ovide use d’images sacrileges pour pervertir la notion de
rite sacrificiel : le centaure Amycus est montré en train de dépouiller le sanctuaire
de ses offrandes pour en tirer un candélabre qu’il brandit & la maniere d’'une hache
sacrificielle ° avant de défigurer grotesquement son adversaire, dont la téte devient une
bouillie d’os méconnaissables (250-251, ossa non agnoscendo confusa reliquit in ore).
Aussitot défiguré avec un pied de table par Pélates, il est vengé par un autre centaure,
Grynée, se servant de I’autel méme comme projectile ™, qu’il lance sur deux Lapithes,
les écrasant. Les dynamiques en jeu ici sont multiples : le premier Centaure dénature
une pratique rituelle pour tuer un homme, utilisant a cet effet un objet consacré; le
deuxieme ensuite détourne 1'usage de ’autel pour 'employer en tant que projectile, a
I'image de Polypheme langant des rochers (9, 480-483). Il y a donc perversion du sacré

et bris de la distinction entre I'humain (actif dans la mise & mort) et 'animal (passif

68. Ce sont les propos de MADER, « The Be(a)st of the Achaeans », p. 96.

69. Cf. M. L. VoN GLINSKI, Simile and Identity in Ovid’s Metamorphoses, Cambridge, Cambridge
University Press, 2012, « the Centaurs enthusiastic shouts for arma, arma seem to echo Nestor’s
audiences single-minded desire for a narrative of violence » (p. 110).

70. 12, 246-249, Primus Ophionides Amycus penetralia donis / Haut timuit spoliare suis et primus ab
aede / Lampadibus densum rapuit funale coruscis / Elatumque alte, veluti qui candida tauri / Rumpere
sacrifica molitur colla securi; « Amycus fut le premier & dérober sans crainte le sanctuaire de ses
offrandes et le premier & arracher au Temple un lourd candélabre aux torches étincelantes, haut-brandi
comme on le fait d’une hache sacrificielle qui entreprend de rompre le cou d’un taureau blanc ».

71. 12, 258-262, Prozimus ut steterat spectans altaria uultu / Fumida terribili “cur non”- ait “utimur
istis 7 / Cumque suis Gryneus inmanem sustulit aram / Ignibus et medium Lapitharum iecit in agmen /
Depressitque duos, Brotean et Orion ; « Gryneus, alors qu'il se tenait tout pres, regardant 'autel fumant
d’une expression terrible se dit “pourquoi ne pas nous en servir’ et des lors il souleve I'autel immense et
son foyer et le lanca au milieu de la troupe des Lapithes, il en écrasa deux, Brotée et Orion. »
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dans la mort), confusion des catégories rehaussée par la nature hybride du centaure.

Cette confrontation entre hommes et monstres élargit également la perspective épique

au deld du contexte de 1'Jliade pour incorporer les codes de 1’ Odyssée ™.

La derniere sous-thématique subversive qu’Ovide incorpore est un clin d’ceil qu’il ne

3.7
1

peut refuser au monde pastoral et bucolique imagerie bucolique de la fabrication

fromagere est appliquée de maniere grotesque & une blessure épique.

12, 431-438, Phaeocomes...

Caudice qui misso, quem uir iuga bina mouerent,

Tectaphon Oleniden a summo uertice fregit.

Fracta uolubilitas capitis latissima, perque os

Perque cauas nares oculosque auresque cerebrum

Molle fluit, ueluti concretum uimine querno

Lac solet utue liquor rari sub pondere cribri

Manat et exprimitur per densa foramina spissus ;

Phaecomes a lancé un tronc d’arbre, qu’a peine deux bétes attelées pourraient
mouvoir, et a fracassé de haut en bas Tectaphus, fils d’Olenus. Fendu, 1’énorme
sphere cranienne laisse s’écouler par la bouche, par les narines creuses, par les yeux
et les oreilles une cervelle molle, comme le lait caillé s’écoule & travers une corbeille
en chéne ou le ruissellement d’un liquide pressé dans un tamis grossier et, épaissi,
suinte lentement par les fines mailles.

72. Cf. VON GLINSKI, Simile and Identity in Ovid’s Metamorphoses, « Indeed, Nestor resembles
Odysseus in his function as internal narrator and claim to be an eyewitness to the bizarre. However,
an important difference emerges. The simile in Homer characterizes Odysseus use of superior human
skills in order to overcome a man-eating monster and emphasizes the divide between wilderness and
civilization. Ovid instead uses the similes to show the centaurs perverse nature, making them the odd
men out in a conventional battle narrative. Both sacrifice and the construction of weapons are distinct
human behaviors that mark the divide from the animal world. The problem is therefore not the similes
vehicle but its tenor. The enormous range of the epic simile is only possible because of the undisputed
human status of the tenor that grounds it. Thus a hero may be compared to any number of things
(animal, rock, force of nature, woman) without compromising his identity. By contrast, the centaurs
ambiguous nature, half-man, half-animal, makes such comparisons inherently problematic. Comparing
the centaurs fighting to distinctly human acts thus emphasizes their approximation to the status of
being human but their ultimate failure to attain it » (p. 111).

73. Ce passage est mal établi, car tous les manuscrits ne le mentionnent pas et plusieurs éditeurs
modernes le rejettent, le jugeant indigne d’Ovide ; MADER, « The Be(a)st of the Achaeans », note 49,
répertorie les éditeurs qui ’écartent : « Style and language are discussed by Magnus 1925.139-43 and
Marahrens 1971.215-19, who reject lines 434-38 as spurious; so also in the editions of Anderson 1982
and Tarrant 2004. Lang 1927.68 regards them as “totally unworthy of Ovid”; similarly Fuhrmann
1968.44 n. 63. ». Nous nous rangeons bien évidemment du c6té de G. Mader et considérons que ce
passage est en parfaite cohérence avec le reste de la scene et que sa violence descriptive ne dépasse pas
les capacités d’Ovide.
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Cette image est aussi tout a fait adaptée a créer le clivage entre civilisation et barbarie :
comme F. Dupont le mentionne ™, le lait cru est une nourriture barbare, caractéristique
des nomades qui ne connaissent pas la culture de la céréale ou de la vigne, tandis que le
fromage est une marque de civilisation. Ceux qui boivent le lait et mangent le beurre ne
connaissent pas la civilisation et inversement, les personnes civilisées mangent le fromage
et utilisent le lait et le beurre dans des contextes strictement médicaux. La fabrication
du fromage est conséquemment une activité typiquement masculine, qui évoque le wir
romain rustique et idéalisé. Ovide crée donc une image analogue et complémentaire &
I'utilisation erronée de vaisselle de banquet et d’objets rituels : le centaure tente de faire
du fromage, mais utilise la cervelle a la place du lait et les orifices du visage au lieu d'un
tamis. Cette dissonance en outre a pour but de rappeler au lecteur que la wirtus des

Centaures est annulée par la saeuitia des moyens employés pour arriver a leurs fins 7.

Dans la centauromachie, par conséquent, Ovide rabaisse la geste héroique typique de
I’épopée pour la réduire a la violence excessive, la déformation et le démembrement des
corps des protagonistes, transformations permettant d’accéder aux tréfonds humains.
Tandis que nous avons traité principalement du phallus dans la section précédente, organe
externe et extrémité prépondérante du corps grotesque, cette esthétique hypertrophique
de la violence épique qui prend son essor avec Ovide et, on le verra, se manifestera
chez Lucain, est la voie de prédilection pour analyser I'intérieur du corps grotesque. La
fertilité de ces images — des objets grotesques dégradés — est justement dans leur pouvoir
parodique ; chez Ovide, cet usage du grotesque correspond tres précisément a ce que

N. Horsfall jugeant d’ailleurs le terme inadéquat, qualifiait de « burlesque » 6.

74. F. DUPONT, « Le lait du pere romain », Corps romains, sous la dir. de P. MOREAU, Grenoble,
Jérome Millon, 2002, p. 115-138, (p. 122).

75. MADER, « The Be(a)st of the Achaeans », p. 110; A. ESTEVES, Poétique de l’horreur dans
Uépopée et I’historiographie latines, Bordeaux, Ausonius, 2020, p. 259, explique par ailleurs que Virgile,
qui ne s’adonne pas & la mise en scéne des entrailles dans les blessures épique, présente fréquemment le
morcellement et le jaillissement de la cervelle. Ovide le rejoint dans 'usage de ce procédé utilisé lors de
la mort de plusieurs protagonistes de la centauromachie.

76. HORSFALL, « Epic and Burlesque in Ovid, Met. viii. 260ff. », p. 330 : « Ovid’s huntsmen are
great heroes whose heroism and whose competence as hunters are regularly and ludicrously deficient ;
that deficiency is certainly compatible with the definition of burlesque just cited. Even if “burlesque” is
not wholly adequate as a definition... ».
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L’élaboration sémantique de ces blessures passe majoritairement dans la centauromachie
par le verbe frangere (340, 343, 349, 358, 433), terme cru diversifié par les tournures
suivantes : penetrare (336), foedo disiectum vulnere (366), perrupere (370), pectora

perforere (377), et en ce qui concerne notre exemple, mediam ferit ense sub aluum

(389) 7.

12, 383-392, Huic ego (nam uires animus dabat) “Aspice”, dixi

“Quantum concedant nostro tua cornua ferro”

Et iaculum torsi; quod cum witare nequiret,

Opposuit dextram passurae uulnera fronti :

Adfixa est cum fronte manus; fit clamor, at illum

Haerentem Peleus et acerbo uulnere uictum

(Stabat enim propior) mediam ferit ense sub aluum.

Prosiluit terraque ferox sua uiscera traxit

Tractaque calcauit calcataque rupit et illis

Crura quoque inpediit et inani concidit aluo ;

(Nestor au Centaure Dorylas) Alors moi de lui dire —car le courage me donnait des
forces) — « Regarde comment tes cornes ceédent a mon fer!», et je langai ma pointe.
Comme il ne put I'éviter, il protégea de sa main droite son front & méme de recevoir
le coup : sa main resta fichée sur son front. Il hurle, mais Pélée, car il se tenait
tout pres, frappe de son épée le milieu de son ventre, sous les intestins, tandis
qu’il était immobilisé et vaincu par cette cruelle blessure. Il bondit, et sa fougue
traina & terre ses viscéres, les piétina en les trainant, les creva en les piétinant, puis
s’emmeéla les pattes et tomba, le ventre vidé.

Le narrateur participe donc de ce dernier acte de bravoure, en immobilisant Dorylas,
avant que Pélée ne I'achéve par une blessure abdominale qui surpasse toutes les autres
par son caractere macabre. A I'égard du poete des Priapées qui aimait user d’une
langue hautement stylisée pour décrire des atrocités, ici Ovide met la langue au service
d’une forte expressivité par le chiasme tractaque calcauit calcataque rupit, qui donne
au mouvement du centaure, les pattes empétrées dans ses entrailles écrasées, une

marque d’humour noir ”® : il cause par la un sentiment de frayeur mélé au rire, une

77. MADER, « The Be(a)st of the Achaeans », p. 106-107, souligne que ce verbe est une composante
clé dans la rhétorique de la blessure, qui participe, elle, de la déconstruction littéraire qui a lieu dans la
narration de cette histoire.

78. D. E. HiLL, Metamorphoses. Books IX-XII, Warminster, Aris & Phillips, 1999, p. 209.
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image grotesque, aemulatio dépourvue de pathos parodiant les blessures virgiliennes et
homériques ; Dorylas rappelle peut-étre le héros Télamon trébuchant de maniere bien

peu héroique sur une racine d’arbre lors de la chasse au sanglier calydonien (8, 378-79) .

La mouvement de la scene, habilement mené par les verbes prosiluit, traxit, calcaust,

t80, et le double polyptote traxit / tracta calcauit calcata®!, par

rupit, inpediit, concidi
son effet d’écho, servent a conduire le lecteur toujours en avant, jusqu’a ce qu’il soit
confronté a I'image finale : le centaure, comme tous les autres, par le bris de son prepon
moral et physique, a laissé s’échapper sur le sol le contenu de son ventre (aluum), il
a rompu, vidé et crevé ses propres uiscera, maintenant intégralement répandues sur
le sol, avec leur contenu, devine-t-on. La séparation du corps en deux entités rivales
malgré elles est renforcé par 1'usage de calcauit, que I'on réserverait plutét au cheval qui
piétine un homme, ou comme plus tard chez Lucain (7,528-529), du cheval qui piétine
son cavalier. L’aboutissement de ce qui est dépeint comme une interminable bagarre
d’ivrognes est ainsi contenu dans la mise en sceéne du jaillissement des tripes de Dorylas
sur le sol, qui, comme ’a prévu Bakhtine ®2, en viennent & mener leur propre existence
et & emmeéler et presque attaquer leur ancien corps, avec lequel elles livrent une ultime

bataille. Cette mort indigne et dégotitante dénie a elle seule aux protagonistes mis en

scéne toute vertu héroique.

Le corps du peuple : Bellum ciuile L’étude contextuelle de I’évolution sémantique
du terme wiscera pour décrire la blessure abdominale nous permet de mesurer le

cheminement des auteurs a travers le temps dans leur habileté & exploiter le corps

79. MADER, « The Be(a)st of the Achaeans », p. 106-107.
80. ESposITO, La narrazione inverosimile, p. 99.

81. HiLL, Metamorphoses. Books IX-XII, p. 213.

82. Cf. supra p. 24.
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grotesque dans des contextes de batailles épiques. Le terme, on le sait, est déja présent
chez Ovide, qui met en lumiere le caractere spectaculaire de la perte de controle et

contribue au changement du lexique épique 8.

Dans le corpus médical, les uiscera sont définies au premier siecle ap. J.-C. par Celse
(4,1,4) comme étant la région du ventre située sous le cceur et les poumons, comprenant le
foie, la rate, les intestins et les reins, pour ainsi dire, ’ensemble des organes abdominaux.
Auparavant, la référence a la partie basse du ventre se limitait & des associations a la
digestion et & des éléments comiques, tels que les bruits qu’il pouvait générer, exprimés
par le lexéme uenter chez Plaute, puis réutilisé par Martial et Pétrone pour décrire un
ventre affamé. Dans la poésie augustéenne, stomachus était utilisé pour désigner le ventre
en digestion, tandis que le reste du tronc était clairement défini dans la description des
blessures de guerre par les termes latus, pectus, fauces, les auteurs évitant toujours la

région centrale du ventre, évidemment peu valorisée 84,

Virgile, dans I’Enéide, présente 11 usages de uiscera®, dont deux sont congruents a la
présente étude de Lucain. Le poete augustéen est bien entendu un point de comparaison
utile pour I'étude de La Guerre civile ; car si 'on reconnait un caractére baroque a
la littérature néronienne, c’est parce que I’historiographie prend Virgile comme étalon
pour déterminer le créneau classique. Le comparatif entre les deux ceuvres se situe
évidemment dans l'entrelacement thématique des horrida bella® de la seconde moitié

iliadique de I'Enéide et des plus quam ciuilia bella lucaniennes.

83. Cf. C. HINES, Owid’s Visceral Reactions : Reproduction, Domestic Violence, and Civil War,
These, Toronto, Université de Toronto, 2018, qui montre également qu’Ovide fut le premier & employer
uiscera pour parler du ventre maternel.

84. Cette synthese récapitule les informations présentées par N. BARRANDON et A. VIAL-LOGEAY,
« Ventre et violences de guerre dans la Pharsale de Lucain », Histoire du ventre : entrailles, tripes et
boyauz, sous la dir. de F. COLLARD et E. SAMAMA, Paris, PHarmattan, 2021, p. 181-193.

85. Viscera chez Virgile sert majoritairement un contexte sacrificiel animalier (1, 211; 5, 103; 6, 253 ;
8, 180; 12, 214), le mot décrit aussi de maniere imagée les entrailles de ’Etna en éruption (3, 575). Le
terme est utilisé dans un contexte explicite pour décrire I’éviscération d’une chevre par un lion dans
une comparaison guerriere (10, 727), Péviscération de Prométhée (6, 599), les organes empoissonnés
d’Amata par la Furie Alecto (7, 374). On note également euiscerare (11, 723) pour décrire un épervier
qui éviscere une colombe.

86. Enéide, 6, 86-77, 41, Bella, horrida bella, / et Thybrim multo spumantem sanguine cerno; « Je
vois des guerres, toute I’horreur des guerres, et les flots du Tibre couverts d’une écume sanglante ».
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On trouve chez Virgile une premiere utilisation de wuiscera dans un cadre violent et
guerrier, lors de I’écartélement de Mettus, dictateur d’Albe et traitre aux Romains dans la
guerre contre les Fidénates (8, 644)87. L'usage de uiscera en contexte de démembrement

épique demeure ainsi chez lui d’une tres grande rareté.

L’utilisation la plus probante des uiscera chez Virgile concerne toutefois une filiation
narrative plus précise entre 'Enéide et le Bellum ciuile, lorsqu’Enée apprend d’Anchise
une guerre civile future (E'néz'de, 6, 826-835) : le vieillard appréhende les horreurs a
venir, usant d’un langage elliptique sans mention directe de César ou Pompée. A cette
occasion, Anchise parle du déchirement du peuple en ces mots : Ne pueri, ne tanta
animis adsuescite bella / neu patriae ualidas in uiscera uertite uiris; « Mes enfants,
n’habituez pas vos cceurs a de pareilles guerres, et ne retournez pas vos puissantes forces
contre les entrailles de la patrie ». Il n’est pas étonnant des lors que Lucain use du
méme terme pour reprendre I'image de 1’éviscération comme socle narratif fondateur
des les premieres lignes de son prologue :

1, 1-3, Bella per Emathios plus quam ciuilia campos

Tusque datum sceleri canimus, populumque potentem

In sua wictrici conuersum uiscera dextra ;

Nous chantons les guerres plus que civiles & travers les champs d’Emathie, le droit

conféré au crime, et un peuple puissant retournant sa main victorieuse contre ses
propres viscéres.

Ces guerres plus que civiles évoquent la clarté plus que suffisante dans son exploration
des silences narratifs de Virgile. Lucain atteint a cet égard un niveau de précision
microcosmique dans son traitement stylistique horrifiant des morts, qui servent pour

leur part une vision macrocosmique du corps de Rome %2,

87. Enéide, 8, 642-645, Haud procul inde citae Mettum in diuersa quadrigae / distulerant ... /
raptabatque wiri mendacis uiscera Tullus / per siluam et sparsi rorabant sanguine uepres ; « Non loin de
la des quadriges écartelaient Mettus en sens contraires ...; Tullus arrachait les entrailles de I’lhomme
menteur & travers la forét et les buissons épars dégoulinaient de sang ».

88. La conception romaine de la République comme un corps est un concept largement étudié et
synthétisé par B. C. WALTERS, Metaphor, Violence, and the Death of the Roman Republic, These,
Los Angeles, University of California, 2011, qui étudie 'abus physique de ce corps dans le corpus
cicéronien. Cf. aussi P.-A. CALTOT, « Lucain et la mémoire de Pharsale : le chant VII de la Pharsale
comme tombeau poétique de Rome », Pallas 110 (2019), p. 365-382.
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L’éviscération explicite et sans détour métaphorique est si importante pour Lucain que
son épopée présente 39 occurrences de uiscera. Le terme lui sert aussi de pivot narratif
lors de la bataille de Pharsale pour exprimer la méme image que dans le prologue
(6,7,490-491) : odiis solus ciuilibus ensis sufficit, / et dextras Romana in uiscera ducit ;
« a elle seule, I’épée suffit aux haines des citoyens et conduit la main droite dans les

entrailles romaines ».

Pour aborder de maniere plus précise cet organe grotesque, il est nécessaire de comprendre,
dans une perspective plus générale, les choix esthétiques et les procédés littéraires de
Lucain en matiere de démembrement épique. Cette compréhension peut étre approfondie
par une étude axiologique de deux autres extraits présentant des scenes macabres
exemplaires de son style. Nous verrons d’ailleurs comment la portée des blessures et
divers démembrements contribuent a désocialiser les corps. Bien évidemment, le contraste
est plus complexe que celui qu’établit Ovide en élaborant une opposition claire entre ars
et saeuitia. Lucain, on le sait, doit exprimer le profond malaise et le déchirement que
représente la guerre que le peuple romain s’est livrée a lui-méme : ces émotions nuancées
sont nécessairement exprimées par une uariatio plus sophistiquée d’altérations macabres.
Leur étude nous conduira a évaluer la valeur que 'on peut attribuer a I’exposition au

grand jour des tripes.
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Lucain relate — a travers la voix d’un survivant de ces guerres, 4gé et appréhensif —
les violences infligées par Marius et Sylla & Rome de 87 & 82 av. J.-C.8. Son récit se
2 ) - . L2
présente comme un spectacle d’horreurs, dévoilant des atrocités telles que des massacres,
des mutilations, des décapitations, des suicides, des tas de cadavres en décomposition et
des corps obstruant le cours du Tibre . La scene opere comme un prélude, & la fois
historique et narratif, aux horreurs de la guerre civile en cours entre César et Pompée ;
elle établit surtout une référence de brutalité et de cruauté dont le seul but est d’étre

surpassée L.

L’auteur déploie initialement une série d’exempla, mettant en scene ’ampleur du massacre
orchestré par Marius, ciblant des figures historiques bien connues des lecteurs, telles que
Baebius, Antoine (le grand-pere du triumvir), les Crassus et Scaeuola (Quintus Mucius

Scaevola Pontifex, tué en réalité apres Marius) :

89. Afin de rendre les analyses qui suivront plus claires, nous tenons & rappeler les éveénements du
début du livre 2. A cet effet nous reprenons le compte rendu de la progression de la scene jusqu’au
meurtre de Gratidianus que fournit H.-P. NiLL, Gewalt und Unmaking in Lucans Bellum Civile :
Textanalysen aus narratologischer, wirkungsasthetischer und gewaltsoziologischer Perspektive, Leyde,
Brill, 2018, p. 88-89 : 2, 100 : 'entrée de Marius dans la ville, oul le meurtre se propage sans retenue /
2, 118 : période jusqu’au retour de Sylla/ 2, 119-121a : assassinat de Baebius / 2, 121b—124a : mort
d’Antonius / 2, 124b-125 : démembrement des deux Crassi par Fimbria et mort d’un tribun / 2, 126-129 :
mort de Scaevola / 2, 130-133 : septieme et dernier consulat de Marius / 2, 134 : bataille de Sacriportus
entre C. Marius le Jeune et Sylla/ 2, 135-138a : bataille & la Porta Collina entre les partisans du peuple
et les Samnites contre Sylla / 2, 138b : défaite des Romains au Col de Caudium en 321 av. J.-C. / 2,
139-144 : marche de Sylla sur Rome et sa vengeance excessive / 2, 145-159 : violence et suicides commis
parmi les citoyens et les membres de familles / 2, 160-165 : nombre inégalé de cadavres que cette guerre
civile a engendrés / 2, 166-173 : souffrance des proches et expérience personnelle du locuteur anonyme. /
173b—174a : question introductive / 174b—176 : thématisation du sacrifice / 177-180 : thématisation de la
torture : mutilation du corps et des membres / 181-185 : représentation explicite de la violence : section
des mains et de la langue, défiguration du visage / 186-187a : réflexion 1 du narrateur / 187b—190a :
comparaison : / a) 187b—188 : batiment / b) 189-190a : navire / 190b—193a : réflexion 2 du narrateur
(sous forme de question).

90. A ce effet, cf. M. POPE, « Bodies Piled High : Lucretius, Lucan, and the Un / Natural Costs of
Civil War », Classical Philology 115.2 (2020), p. 209-226.

91. A. M. McCLELLAN, Abused Bodies in Roman Epic, Cambridge, Cambridge University Press,
2019, p. 116; F. BARRIERE, Ftude critique, traduction et commentaire du livre II du Bellum ciuile
de Lucain, These, Paris, Université Paris Ouest Nanterre, 2013, p. 213, note que la description des
réactions de peur & Rome suit le topos ancien de I'llioupersis, la destruction de la ville de Troie. Pour
ce faire, Lucain use de références & Homere, Virgile et aux tragiques grecs. Cela permet de lier la guerre
entre César et Pompée & un modele historique (celle entre Marius et Sylla) et & un modele littéraire.
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2,119-129, wizx te sparsum per wiscera, Baebi,

Innumeras inter carpentis membra coronae

Discessisse manus, aut te, praesage malorum

Antoni, cuius laceris pendentia canis

Ora ferens miles festae rorantia mensae

Imposuit. Truncos lacerauwit Fimbria Crassos ;

Saeua tribunicio maduerunt robora tabo.

Te quoque neclectum wuiolatae, Scaeuola, Vestae

Ante ipsum penetrale deae semperque calentis

Mactauere focos ; paruum sed fessa senectus

Sanguinis effudit iugulo flammisque pepercit ;

Pas méme toi, Bébius, dispersé par tes tripes aux mains innombrables de la foule
qui arracha tes membres séparés; ou toi, Antoine, prophete de malheurs, dont
un soldat porta la téte, suspendue par des cheveux blancs arrachés, et la déposa,
ruisselante de sang, sur la table du festin. Fimbria mit en morceaux les Crassus
déja mutilés; les pieux cruels furent imprégnés du sang et du pus tribuniciens.
Toi aussi Scévola, sans égard pour la main droite briilée par ton ancétre, on te
sacrifia devant le sanctuaire méme de la déesse et ses foyers encore chauds, mais ta

vieillesse fatiguée répandit peu de sang de ta gorge et épargna les flammes 92.

Les descriptions explicites et énumérations violentes chez Ovide nous ont habitués a des
scenes aussi explicites. Il est cependant crucial de reconnaitre la singularité de ’approche
de Lucain dans ce compendium historique. Il faut se rappeler que le poete présente ici
non pas des faits mythologiques, mais un récit dépeignant le déchirement de figures
historiques. Ainsi éparpillés, ces corps apparaissent réduits & la simple expression de
leurs membres détachés ?3 : état de mise en morceau choquante pour des aristocrates
dont le statut demande une préservation intégrale du corps et du visage pour accomplir

les rites funéraires 4.

92. Nous avons intégré plusieurs choix de traduction judicieux trouvé chez BARRIERE, Etude critique,
traduction et commentaire du livre Il du Bellum ciuile de Lucain, p. 152-154.

93. M. BACKHAUS, Mord(s)bilder : Aufzihlungen von Gewalt bei Seneca und Lucan, Berlin / Boston,
De Gruyter, 2019, p. 228.

94. A. ESTEVES, « Les témoins anonymes de I’histoire dans la Pharsale de Lucain », Interférences 5
(2009), p. 1-18, note elle aussi que ces évenements dépeints par le vieillard, sous la forme d’une liste
d’euidentia, informent moins sur les évenements qu’ils sont destinés & susciter des émotions (mouere)
telles que la haine, le dégotit et Paversion (p.8.).
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Pour atteindre cet effet, Lucain emploie des verbes d’action et des adjectifs qui mettent
en évidence la rupture de l'intégrité corporelle (spargo, discedo, lacer, lacero). Le corps
dispersé acquiert une telle importance que le nom de Baebius est apposé a sa blessure.
Il est ainsi réduit a ses viscera, tout comme Antonius l'est & ora, les Crassus a trunci,
les tribuns & tabum, et Scaevola a sanguis. La perturbation des ordres sociaux et des
espaces sacrés ainsi que la réduction des individus a des corps détruits permet a Lucain

de montrer la déshumanisation qu'une guerre civile provoque .

Les fluides corporels (roro, madeo, tabum, effundo, sanguis) et les verbes qui montrent
que ces fluides mouillent les surfaces sur lesquelles ils s’épandent — méme dans le cas ou
le sang trop peu abondant épargne la flamme de 'autel (pepercit flammis) —, occupent
également un role d’importance pour souligner cette mutilation qui rompt le corps des

victimes.

Comme auparavant Ovide, Lucain puise dans divers imaginaires pour montrer la fracture
sociale que cause le massacre. Maria Backhaus souligne & juste titre % que dans le cas de
la décapitation d’Antoine ", Lucain s’affranchit de la trame historique contextuelle pour
présenter sa mort comme un acte davantage empreint de sacrilege, privilégiant la mise
en relief de la transgression fondamentale du meurtre par rapport au contexte historique
spécifique. Lucain, plutot que de susciter une confrontation directe entre Antoine et
Marius, inscrit son opposition dans le contraste entre une téte ensanglantée et une table
consacrée ; cette vision comporte également une notion de cannibalisme, la téte placée
sur la table introduit un tableau portant sur la soif littérale de sang du souverain avide

de pouvoir, motif notoire dans la critique des tyrans .

95. BACKHAUS, Mord(s)bilder, p. 229.

96. Ibid., p. 230.

97. L’ancien consul Marcus Antonius est I'un des plus fréquemment mentionnés dans toutes les
traditions en tant que victime des partisans de Marius, et son nom fait partie de ceux qu’un lecteur

contemporain de Lucain s’attendait stirement & voir dans une énumération ; cf. :bid., p. 230.
98. Ibid., p. 239.
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Le déces du Pontifex Scaevola, par ailleurs, meurtre perpétré dans le temple ou pres
de l'autel, est l'occasion pour Lucain de saisir cet élément de sacrilege, en écartant
tout contexte historique, et de le modeler de maniere & évoquer la mort de Priam dans
I’ Enéide (2, 506-558). Ainsi, Lucain met en exergue une filiation littéraire épique qui

dépasse largement une simple interprétation historique des évenements .

On constate des lors, de maniere analogue a la scéne des Lapithes et des Centaures, les
notions de sacrilege et de transgression des regles alimentaires civilisées qui permettent

d’accentuer la barbarie inhérente & cet acte sanguinaire.

Plus loin, dans 'aboutissement de la description cette fois des victimes sullaniennes,
Lucain présente la mort de Marcus Marius Gratidianus, neveu de Marius et préteur
en 87 av. J.-C., qui joua un réle dans les condamnations et proscriptions orchestrées
par son oncle. Apres 'ascension au pouvoir de Sylla, il fut exécuté publiquement,
probablement par décapitation. Avant cette mise & mort, ses membres furent sectionnés
et son visage mutilé. La décomposition méthodique et complete du visage jusqu’a le
rendre méconnaissable représente une progression logique et une amplification de la
séparation téte-corps préalablement exposée par le locuteur de Lucain 1%°. Cet événement
décrit en 21 vers — scene individuelle la plus étendue de la rétrospective — ne mentionne

toutefois pas explicitement la mort, mettant plutdt I'accent sur la mutilation faciale 1! :

2,174-191, Cum uictima tristis
Inferias Marius forsan nolentibus umbris
Pendit inexpleto non fanda piacula busto,

99. BACKHAUS, Mord(s)bilder, p. 243.

100. A comparer avec la scene décrivant la téte décapitée de Pompée (8, 698-711) ; cf. MCCLELLAN,
Abused Bodies in Roman Epic, p. 68-79 ; et surtout A. ESTEVES, « Les tétes coupées dans le Bellum Civile
de Lucain : des guerres civiles placées sous ’embleme de Méduse », Lucain en débat : Rhétorique,
poétique et histoire, sous la dir. ’O. DEVILLERS et S. FRANCHET D’ESPEREY, Pessac, Ausonius
Editions, 2019, p. 203-213, qui traite spécifiquement des décapitations lucaniennes, plus précisément de
la décollation de la téte du tronc, actes emblématiques de la Guerre civile alors qu’ils étaient autrefois
associés & la violence barbare. Le corpus lucanien en compte pas moins de 31 dont elle fournit la liste
accompagnée d’un comparatif avec les décapitations épiques antérieures : 1, 685-686; 2, 111-112; 121,
1175 305; 626-630; 674, 11-12; 436, 136-140; 214 ; 279, 1; 100-101 ; 341-342; 364-365; 518-519 ; Ennius,
Annales, 38, 483-484; 39, 485-486 ; Virgile, Enéide, 2, 557-558; 8, 197; 9, 329-334 ; 465, 394-396 ; 552,
380-382; 509-512; Ovide, Métamorphoses, 5, 103-106 ; 6, 643-646 ; 658, 768-769.

101. BACKHAUS, Mord(s)bilder, p. 254.
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Cum laceros artus aequataque uwulnera membris

Vidimus et toto quamuis in corpore caeso

Nil animae letale datum, moremque nefandae

Dirum saeuitiae, pereuntis parcere morti.

Auulsae cecidere manus exsectaque lingua

Palpitat et muto uacuum ferit aera motu.

Hic aures, alius spiramina naris aduncae

Amputat, ille cauis euoluit sedibus orbes

Ultimaque effodit spectatis lumina membris.

Viz erit ulla fides tam saeut criminis, unum

Tot poenas cepisse caput. Sic mole ruinae

Fracta sub ingenti miscentur pondere membra,

Nec magis informes ueniunt ad litora trunci

Qui medio periere freto. Quid perdere fructum

Tuuit et, ut uilem, Marii confundere uultum ? ;

(...) Marius fut la victime qui paya le prix de ces terribles offrandes aux morts,
qui n’en veulent peut-étre pas, sacrifice indicible d’un tombeau insatiable. Nous
vimes son gabarit lacéré d’autant de blessures qu’il a de membres, nous vimes
le corps entier mutilé, et pourtant aucun coup ne lui enleva la vie. Telle est la
coutume atroce de cette cruauté impie : épargner & un mourant la libération de
la mort. Les mains arrachées tomberent, la langue sectionnée palpita et frappa
I’air vide d’un spasme muet. Un homme lui coupe les oreilles, un autre les narines
de son nez recourbé, celui-la sort les globes oculaires hors de leurs orbites, les
yeux étant les derniers & étre arrachés apres avoir contemplé le sort des autres
membres. Qui pourrait croire & un crime si cruel, qu'une seule téte ait pu subir
tant de chatiments ? Les membres brisés sous le poids immense d’un batiment
effondré ou les troncs des naufragés arrivant au rivage ne sont pas plus défigurés.
Pourquoi ont-ils perdu leur avantage et défiguré le visage de Marius, comme s’il
n’avait aucune valeur ?

Lucain s’applique & détailler par le découpage anatomique ’atrocité des actions des
détracteurs de Marius. L’auteur parvient a isoler les différentes blessures méme lorsque les
membres sont indifférenciés (laceros artus aequataque uulnera membris). Cette relation
particuliere entre la précision microscosmique et la portée macrocomsique, on le verra,

est caractéristique de 'esthétique baroque de Lucain.
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192 (quolsae, exsecta,

La uariatio dans le lexique de la mutilation, nous rappelle A. Esteves
amputat, euoluit, effodit), contraste avec la scéne épique, qui nous vient naturellement a
I'esprit chez Virgile, ot le poete expose le visage défiguré de Déiphobe '%3. Si le portait
du visage ruiné de Déiphobe est & mettre en parallele direct avec celui de Gratidianus,
c’est par leurs différences esthétiques frappantes qu’il devient pertinent de les comparer.
En effet, le point de repere virgilien permet de mesurer le contraste, fruit de 1’évolution
stylistique, entre les deux poetes. Virgile tout au plus évoque la blessure et sa gravité,
mais il ne va jamais jusqu’a la détailler et la rendre vivante, comme le fait Lucain. Tout

est chez lui dans la retenue et la nuance pathétique : il communique a dose mesurée

I’horreur et la pitié que le lecteur doit ressentir pour la victime.

104

Le poete de Cordoue construit ces descriptions indicibles '°* (non fanda) par un voca-

bulaire issu du mode du weri simile (mots décrivant de fagon réaliste les blessures) et
versant dans le tumor!® : I'usage de uerba sordida dans le premier extrait (tabes, uis-
cera), la désignation précise des types de blessures et 1'usage de I'hyperbole (comparaison

06

du visage avec une masse de gens informes!% écrasée par un édifice).

102. ESTEVES, Poétique de l’horreur dans l’épopée et Uhistoriographie latines, p. 263.

103. Virgile, Enéide, 6, 494-497, Atque hic Priamiden laniatum corpore toto / Deiphobum wuidet
et lacerum crudeliter ora, / Ora manusque ambas, populataque tempora raptis / Auribus et truncas
inhonesto uulnere naris ; « Et voila qu’il apercgoit Déiphobe, fils de Priam, déchiré sur tout son corps,
le visage cruellement mis en pieces, le visage et les deux mains, les tempes privées de leurs oreilles
amputées, son nez tranché en une honteuse blessure ».

104. W. I. MILLER, The Anatomy of Disgust, Cambridge, Harvard University Press, 1997, p. 25-28,
explique 'horreur en tant que résultat d’une peur empreinte de dégotit. Un de moyens les plus percutants
pour susciter 'horreur est de montrer que notre corps est ’assemblage de plusieurs parties : « There
are few things that are more unnerving and disgust evoking than our partibility. Consider the horror
motif of severed hands, ears, heads, gouged eyes. (...) Severability is unnerving no matter what part is
being detached (...) »

105. Cf. supra p. 34.

106. Selon I’étude de P. Monteil, informis exprime dans le cas présent la privation d’une forme
antérieure. Les cadavres sont donc rendus méconnaissables par une destruction transformatrice ; cf.
P. MONTEIL, Beau et laid en latin : étude de vocabulaire, Paris, Klincksieck, 1964, p. 67-68.
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La notion de gros plan empruntée au lexique cinématographique est ici particulierement
utile. Dans ce contexte, I'idée de gros plan est utilisée pour décrire a la fois la limitation du
champ visuel du sujet observé et la participation active du regard °7. Dans la dissection
de Gratidianus, le spectateur est guidé par les yeux participant de la victime (effodit
spectatis lumina membris), un procédé partageant des similitudes avec 1’aveuglement

108 Les blessures permettent & Lucain d’assurer que le lecteur se

d’(Edipe chez Séneque
focalise sur la représentation de chaque membre mutilé, créant ainsi une série d’images
distinctes. De cette fagon, le poete ne nous expose pas dans le détail I'ensemble de
Gratidianus, mais fragmente son corps, laissant a 'imagination du lecteur le soin de
compléter les autres blessures en suggérant des mutilations supplémentaires (177-180).
La mutilation trouve son fondement dans I’absence de parties du corps, conduisant ainsi

a sa description par 1'’énumération de ce qui manque %%

L’énumération précise des parties individuelles (mains, langue, oreilles, narines, yeux)
constitue un obstacle a la reconnaissance et a la formation d’une impression visuelle
globale : nous ne sommes confrontés qu’aux parties du corps au moment de leur
séparation ou peu apres, excluant toute perception du visage défiguré. Ce dernier ne se

révele que dans des comparaisons ultérieures. Cela rappelle encore une fois qu'une mort

107. On peut comparer  titre d’exemple, la mort de Curion chez César (Bellum ciuile, 2, 42