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Parcours professionnel

Cette these est le résultat d’un travail commencé il y a dix ans sur le rapport peinture-
poésie dans la production du XVI® et du XVII® siécle. Aprés avoir débuté par une étude sur
I’image de la commedia dell’ arte italienne, nous avons poursuivi notre recherche -
encouragée par le séminaire de M. Jend Németh de 1I’Université de Szeged en Hongrie - sur
I’histoire de I’art. Ce voyage dure depuis dix ans et plonge ses racines dans notre travail de

guide/conférencicre au Musée des Beaux-Arts de Budapest a partir de 2003.

Le travail de correspondances entre la poésie et la peinture avait commencé par La
représentation du centre dans la poésie et la peinture baroque : en s’appuyant sur les
correspondances possibles entre les découvertes scientifiques de la fin du XVle siecle, et plus
particulicrement I’héliocentrisme, et les figurations artistiques et littéraires de la vision du
monde incluant la question du centre (perdu). Ce rapprochement des deux domaines permet
de comprendre pourquoi dans les tableaux le centre (le point de convergence du regard) est si
souvent métaphysique. Nous avons tenté d’approfondir ce qui nous a paru particulierement
intéressant en analysant la structure profonde paralléle des Femmes Fortes du pere Pierre Le
Moyne et de certains dessins et tableaux de 1’époque: dans les deux cas, un puissant
mouvement en spirale, comme les vents violents d’un cyclone, révele, sans le montrer,

I’existence et ’attraction du centre articulant toute 1’ceuvre autour de lui.

Nous avons étendu cette méthode de recherche a la production mystique de l’art
baroque, et plus particulierement sur Les Théoremes de Jean de La Ceppede (1548-1623), et
Le Mespris de la vie et Consolation de la mort de Jean-Baptiste Chassignet (1570-1635)
analysés en relation avec les textes des mystiques espagnols (Sainte Thérese -Le Chdteau
Intérieur, Le Chemin de la Perfection, Saint Jean de La Croix —La Nuit Obscure). L’examen
de la peinture qui gravite autour des thémes mystiques de I’extase et des corps transfigurés
permet d’illustrer et de saisir plus spontanément la riche poésie mystique de cette époque. Les
mouvements picturaux et littéraires forment un seul et méme ensemble en dehors de 1’oeuvre:

I’extase et ’'union avec Dieu.
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Pour cette étude sur la poésie mystique, I’ouvrage de Mich¢le Clément intitulé Une
poétique de crise : Poétes baroques et mystiques : 1550-1660" nous paraissait indispensable :
non seulement 1’auteur offre un tableau complet des rapports qui lient intimement la
production mystique de la période baroque a des recherches scientifiques et, d’ordre plus
général, a I’évolution des mentalités, mais elle est également une étude rhétorique de grande

valeur.

Nous avons a cette occasion pu nous convaincre que 1’analyse rhétorique de la poésie
en général est particuliecrement éclairante de 1’analyse de 1’art baroque : non seulement la
métaphore et la métonymie, ou encore I’oxymore et la synecdoque, en sont des catégories
d’analyse importantes, mais encore I’hypallage en est presque le procédé constant : le peintre
décrit toujours des qualités de son vrai sujet en les faisant porter par des sujets accessoires.
L’hypallage encourage aussi la confusion des sens et des couleurs qui sont les propres du
portrait baroque. C’est I'une des figures de style la plus immédiatement transposable au
domaine visuel puisqu’elle découle directement d’une appréhension du monde extérieur qui
ne fait plus la distinction entre les différentes origines possibles des sensations que nous

voulons décrire.

Cette technique est en corrélation avec la poésie satirique baroque qui crée une
confusion quant au sujet réel et final du tableau. De méme que Le Titien peint la psychologie
des personnes portraituré en n’utilisant que des aspects extérieurs et visibles, la satire baroque
peint I’ame noire de certaines courtisanes en en faisant une caricature physique chargée. Dans
le présent document, nous essayons de généraliser cette méthode comparatiste en éclairant la

peinture par la poésie et la poésie par la peinture.

Les prémisses et I’avenir de cette étude comparative

Nous sommes parfaitement conscients des limites de la méthode comparatistes, et des
profondes divergences entre arts plastiques et littérature. La poésie est plus riche, plus
multiple, certes, mais la peinture s’enrichit de la dimension du silence. Ce serait une erreur de
devoir appliquer les grilles d’analyse identiques. Cela n’empéche pas de constater que si I’on

tient compte de ces limites, on ne peut qu’enrichir I’analyse en considérant ce qu’ils peuvent

" CLEMENT, Michele, Une poétique de crise : Poétes baroques et mystiques, 1550-1660,
Honoré Champion Editeur, Paris, 1996
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avoir en commun, tant au niveau de la forme et de la structure, voir des procédés, qu’au

niveau de leur profonde nature et de 1’objectif qu’ils poursuivent.

La particularité de notre travail réside dans la maniére dont nous nous approchons de
I’analyse comparative. Cette approche consiste en une étude des similitudes et des
divergences dans la méme époque, sur un grand théme — le portrait satirique baroque-, en
méme temps que nous nuancons 1’étude des correspondances en analysant en détail de
plusieurs thémes auxiliaires comme par exemple la représentation anatomique, voire

squelettique de la femme, la vieillesse, les allusions zoomorphologiques.

Les théories seront citées et consultées pour servir de support pour notre
argumentation mais celle-ci reposera principalement sur 1’analyse approfondie de certaines

oeuvres d’art qui serviront de point de départ pour toute analyse.

Les ocuvres de Daniel Arasse (Le Détail’, On n’y voit rien : descriptions®, E.
Gombrich (L’art et [Iillusion. Psychologie de la représentation picturale®), Panovsky,
Batruasitis) étaient nos compagnons de route. Ce voyage est enrichi par tout un support visuel
qui s’inspire des expositions du Louvre (Mantegna..) et du Musée des Beaux-Arts de
Budapest. Il y a donc dans ce travail un aspect artisanal et expérimental. Le contact régulier
avec ces ceuvres est complété par les réflexions d’éminents spécialistes sur I’art de cette

période.

Notre travail peut étre mis en rapport également avec la sémiotique méme si les deux
domaines s’écartent sur beaucoup de notions et de présupposés. Sans prétendre a une étude
sémiotique de 1’art de peinture et de dessin en France, nous rejoignons cette branche de
I’étude artistique en ce qui concerne le rapprochement du texte et de I’image. Cependant, la
sémiotique est une science moderne, et apporte un nouveau regard sur /'ut pictura poesis et
les signes, mais ce regard moderne induit également un décalage, étant donné qu’il suppose
que I’on étudie les ceuvres concernées avec des codes et des références qui ne correspondent

pas a ceux dont étaient imprégnés les artistes du baroque.

2 ARASSE, Daniel, Le Détail, Pour une histoire rapprochée de la peinture, Flammarion, Paris, 1996.
3 ARASSE, Daniel, On n’y voit rien : descriptions, Nouvelle Edition Denoél, 2005.
4 GOMRICH, E.H., L art et l'illusion. Psychologie de la représentation picturale, Gallimard, 1987
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Le décalage temporel crée une distance entre 1’ceuvre et notre regard et cela est au
ceeur du questionnement sur la capacité¢ de pénétrer jusqu’au fond la signification de ces
ceuvres. Etant réelle, la liberté d’interprétation nous permet d’exploiter avec réserve ces
contextes. Cependant cette liberté peut étre dangereuse parce qu’elle nous met sur une piste

divagante, inconnue sans aucun point de repere.

Notre perception sur les textes du XVI® siécle ne peut pas étre identique a celle des
personnes qui ont vécu cette époque-la. On a beau accumuler les documents historiques,
littéraires, notre vue s’arréte la. Nous regardons a travers un miroir concave, avec la distance
de ces quatre siécles qui nous séparent. Un grand nombre de références culturelles nous font

défaut.

Ces références ont été ¢lucidées grace a une étude historique (guerres de religion,
époque Henri IV), scientifiques (évolution de la médecine a la fin du XVI® et au début du
XVII® siécle, planches anatomiques, 1’apport des traités physiognomoniques dans 1’étude
psychologique). Ces ¢études sur la toile de fond baroque ont été complétées et enrichies par les
séminaires thématiques (Marie-Madeleine Fragonard : La littérature pendant la période des
guerres de religion, GRIHL : Littérature et action), et par les ouvrages portant sur un théme
spécifique comme L Histoire de la Pudeur’ de Jean de Bologne, ou L histoire de la mort® de

Philippe Arigs.

Notre travail présente donc une approche esthétique de 1’univers visuel de [’art

baroque mettant I’accent sur la réception de I’ceuvre.

L’esthétique paradoxale a ’age baroque

Wofflin en déterminant les quatre caractéristiques formelles du baroque (la qualité
picturale/ le style pittoresque, le besoin d'animation /le mouvement, le sens du grandiose/le
grand style, les effets de masse) dans son ouvrage intitulé Principes fondamentaux de
[’Histoire de [’art, souligne que 1’idéal antique, repris par la Renaissance, avait identifié¢ la

perception de 1’étre, comme Idée ou comme le divin, avec le repos absolu, I’absence de tout

5 BOLOGNE, Jean Claude, Histoire de la pudeur, Paris, O. Orban, 1986

6 ARIES, Philippe, Essais sur [’histoire de la mort en Occident. Du Moyen Age a nos jours, Editions du Seuil,
1975
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changement et de toute altération. Le Baroque, pour sa part, est 1i¢ a la notion d’imperfection
et d’inachévement qui se traduit par les transformations incessantes d’un univers en
perpétuelle métamorphose. 1l s’agit 1a d’une ancienne théorie d’histoire de 1’art qui n’a pas les
mémes présupposés que les ouvrages contemporains mais ces réflexions nous conduisent a
saisir les contenus spirituels de 1’art renaissant et baroque et d’ouvrir de nouvelles voies
devant D’interprétation. Ainsi Michéle Clément’ exmprime-t-elle 4 merveille les dessous
cachés du baroque toujours désordonné, qui cherche inlassablement 1’unité dans la
multiplicité et la prolifération. En comparant la perception de I’homme baroque a celle de la
Renaissance, elle révéle les contradictions propres a cette €époque:

(...) Chez les hommes de la Renaissance il y a une répugnance a s’éloigner du sensible car la

perception qu’ils en ont, toute imparfaite soit-elle, est tout de méme un pale reflet de

I’intelligible: il n’y a pas divorce entre I’image et I’idée, il y a un rapport d’approximation

entre elles. C’est ce qui est fortement remis par les baroques.

Nous allons prolonger cette réflexion dans ce travail en la situant du c6té de la
disharmonie, de la divergence et de la laideur. Le défi a relever ne consiste pas a apporter une
nouvelle détermination du baroque — une question problématique en parlant d’un style
d’époque qui trouve ses expressions authentiques dans 1’indéfinissable, mais de capter
justement ces merveilleuses contradictions pour en relever une nouvelle image de 1’essence
du baroque. Bien entendu, les grands spécialistes de cet art comme Jean Rousset, Giscle-
Mathieu Castellani ont saisi a leur tour ces contenus sous-jacents. La nouveauté de ce travail
réside dans le fait que nous allons pénétrer au coeur de ces images de la laideur et du
monstrueux pour offrir une analyse approfondie d’une oeuvre littéraire qui porte en elle-
méme les caractéristiques de cette part désordonnée et illégitime du baroque. De ce point de
vue, I"oeuvre de Charles —Timoléon de Sigogne est I'une des oeuvres les plus baroques® de
cette période du tournant du siécle : elle exprime la complexité du monde dans les débris,
voire des morceaux d’images qui expriment elles-mémes la sensibilité sans préavis; mais ces
débris peuvent étre pris aussi dans le sens concret du terme, comme des débris d’un corps,

celui de la femme, qui connaitra de surprenantes métamorphoses.

" CLEMENT, Michéle, Op.cit..., p.75.

¥ Le mot baroque semble avoir une double origine : les philosophes italiens du Moyen Age définissaient par le
substantif barocco un type de raisonnement compliqué et astucieux utilisé également dans les syllogismes
scolastiques; le mot portugais barroco, pour sa part, désigne une perle non sphérique, voire irréguliére. Le terme
baroque se serait ainsi étendu a toute forme bizarre ou excentrique, pour finalement s'appliquer plus
particuliérement aux manifestations artistiques caractérisées par la prédominance de la fantaisie du créateur sur
les régles de I'harmonie et du bon goft.
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Cette perpétuelle métamorphose des formes peut étre expliquée par 1’évolution de la
configuration de I’'univers aprés les découvertes scientifiques qui ont marqué la deuxiéme
moitié du XVI° siécle, et plus particuliérement la science copernicienne. Le monde clos de
I’époque renaissante ou 1’homme prend place au centre de 1’univers est remplacé par un

monde infini, dynamique en perpétuel mouvement.

D’une certaine fagon, ’esthétique paradoxale a 1’dge baroque explique la nécessaire
déstructuration du monde clos en une dynamique de forces contraires qui affectent le monde
et I’homme tout entier, rendant compte aussi d’un plaisir du déplaisir dans toute expérience,
nécessairement rendue douce-amere par ce principe de contradiction. Giordano Bruno résume
cette opposition des forces antithétiques sous le terme de « coincidentia oppositorum » qui

joue en méme temps au cceur des choses qu’au cceur des mots.

En parlant de la laideur, la mise en opposition allégoriques du bon et du mauvais dans
la littérature renaissante va aboutir a une laideur absolue : ’extérieur est monstrueux et
I’intérieur également. Notre propos vise a illustrer comment cette réalité intérieure apparait

sur la surface, voire 1’esthétique baroque.

De manicre constante s’élabore un discours sur la relation «apparence » et
« profondeur », présent en méme temps dans les textes poétiques que sur les peintures.
Empruntant la forme de caricature, le ton de la satire, ce discours attaque une certaine idée de
I’homme pour lui préférer une idée plus confuse, peu rassurante mais restant ouverte a de
nouvelles voie de I’affirmation de la personnalité. Cela est d’autant plus intéressant qu’il

emprunte une voie paradoxale qui contredit méthodiquement les idées regues.

Pour cette approche d’esthétique paradoxale, nous retenons également des théories sur
I’image, rédigées au XVI° siécles qui n’ont pas recours a des termes comme « esthétique
paradoxale » mais qui sensibilisent le lecteur a la part du fantastique (apparences qui révelent
une monstruosité) du monde et de I’€tre, comme par exemple, George Puttenham, dans son
Arte of English Poesie (1589), établissant tout un éventail de chimeéres et des images

monstrueuses illustrant le conflit « apparences et profondeurs ».

D’apres la tradition cicéronienne, la déformation et la transformation des corps sont

des signes qui rendent visibles les maladies de 1’ame, révélant ainsi la part d’ombre, la béte
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cachée qui se trouve dans le corps des maudits : le diable. L’imaginaire macabre que la
poésie et la peinture vont déployer offre la galerie d’étres métaphysiques, dont la satire va

prendre la partie ombrageuse, celle des démons, des carcasses qui hantent dans la nuit.

En regle générale, I’esthétique paradoxale du baroque va déployer des mélanges
stylistiques surprenants. Comme Alain Besancon® le développe dans son ouvrage intitulé
L’image interdite, cette nouvelle métaphysique tend a effacer la frontiere entre I’image sacrée
et ’image profane. Sous le rapport de I’art, I'image sacrée contient du profane ; sous le
rapport théologique, I’image profane parle du sacré. Cela aboutit également a des égarements
stylistiques dans le portrait: 1’artiste va relever la beaut¢ des dames dans le portrait
pétrarquiste en recourant a ce qu’il a appris de la Vierge et inversement.

De plus, la poésie et la peinture sacrées expriment de plus en plus la subjectivité de
I’auteur. Par 1a, le bilan se met du c6té de 1’art au dépens de la théologique. Les Crucifixions
de Donatello, Zurbaran...dépendent de la médiation personnelle de I’artiste, de la synthese

esthétique et religieuse

Comme les représentations christiques vacillent entre 1’image pathétique et défigurée,
la figuration du corps va emprunter des formes surréelles, en dépassant la physique dans
d’autres contextes littéraires. La poésie satirique aura ce point commun avec la poésie

religieuse que de représenter le corps dans sa décomposition et ce dans I’immatériel.

Le corpus satirique : les recueils collectifs

Le paysage poétique que 1I’on va aborder se situe dans la lignée diffamatoire de
I’écriture satirique qui s’écarte de la satire classique pour donner libre cours a des fantaisies
verbales bigarrées et a un ton souvent obscéne. Notre étude se basera sur les poémes
misogynes de Charles-Timoléon de Sigogne (1560 ?-1611), satirique mordant dont 1’ceuvre
bien singuliére se dessine sur 1’arriére-plan violent des guerres civiles de la fin du XVI° et du
début du XVII® siécle. Charles-Timoléon de Beauxoncle, Seigneur de Sigogne a été tour a
tour un soldat valeureux, gouverneur du port normand de Dieppe, confident de Henri IV,

c’est-a-dire un personnage exubérant, un vrai baroque. Dans ses po¢mes, il offre une galerie

? BESANCON, Alain, L 'image interdite, Librairie Arthéme Fayard, 1994, p. 314.
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de portraits grotesques, « ne reculant jamais devant le mot cru et l'image la plus osée »'°. 1l
décoche volontiers ses fleches contre les femmes dont il nous dévoile cruellement toutes les

difformités.

Nous basons notre ¢tude avant tout sur les textes de Sigogne, que nous éclairons a
partir de ses contemporains, sans oublier certes qu’il y a une tradition de poémes satiriques
qui remonte a 1I’Antiquité (Juvénal, Horace, Martial) et au moyen-age (Francois Villon,
Rabelais et les genres comiques en général), ainsi que les poemes et des textes satiriques
contemporains de Sigogne réunis dans les recueils collectifs'' tels que Le Cabinet Satyrique
ou Recueil de Vers Piquants&Gaillards Tirés des cabinets Des Sieurs de Sigognes, Regnier,
Motin, Berthelot, Maynard, & autres des plus signalez Poétes', La Muse folastre, recherchée
des plus beaux esprits de ce temps”, Les Muses Gaillardes'®, Les Satyres Bastards”, et des

curiosités comme Les Fleurs des plus excellents poetes de ce Temps'®.

Parmi les écrits théoriques et les critiques littéraires, nous retenons la thése de Pascal
Debailly'” sur Mathurin Régnier, et I’éminent ouvrage sur L’Eloge paradoxal par Patrick
Dandrey'® qui nous a servi de point de repére précieux pour situer le corpus sigognien, en

appuyant les similitudes et les développements de ces motifs et des thémes par rapport a cette

1% Cette formule est empruntée a Jean SERROY, In: Poétes francais de ['dge baroque. Anthologie, Imprimerie
Nationale Editions, 1999, p. 161.

" Ces recueils collectifs ont réuni des textes sporadiques de forme variée (ode, sonnet, stance...). Les titres
¢loquents au golt baroque (Les Muses frangoises ralliées de diverses pars) s’expliquent par la volonté des
libraires/éditeurs de vulgariser leurs éditions. De plus, ces « revues » affichent une appartenance a un groupe
spécifique d’auteurs publiant successivement sous 1’égide des « muses gaillardes, satyres bastardes... » On ne
sait pas beaucoup de choses sur les différentes étapes de leur production, sur leurs auetues, sur la maniére dont
les textes eux-méme étaient traités. Concernant les auteurs, les noms les plus fréquents sont Motin, Sigognes,
Mayarrd, Berthelot, Régnier, Ronsard, Desportes. La plupart des piéces sont signées, en revanche, nombreux
sont les poemes anonymes. Dans le cas de ces poémes, 1’auctorialité collective met en doute 1’identité du pocte:
les allusions paraissent floues, les rares traces autobiographiques sément le doute. Comme Sigogne était I’un des
principaux contrubuteurs de ces recueils collectifs, la majorité de ses piéces sont signées ou lui attribués
ultérieurement par les recueils qui suivent. Une trentaine de poémes reste incertaine en ce qui concerne
I"auctoralité de Sigogne et nous devons également calculer le nombre de poemes disparus pendant les siécles.

2 Le Cabinet Satyrique ou Recueil de Vers Piquants&Gaillards Tirés des cabinets Des Sieurs de Sigognes,
Regnier, Motin, Berthelot, Maynard, & autres des plus signalez Poétes,Paris, A. Estoc, 1618 — plusieurs fois
réédité avec des ajouts et modifications (voir les Notes de la page 72).

3 La Muse folastre, recherchée des plus beaux esprits de ce temps (1 2° livres), Paris, Antoine Du Breuil, 1600,
IN-12 (Brunet, VII, 1132)

' Les Muses Gaillardes, recueillies des plus beaux esprits de ce temps, Par Antoine Du Breuil,

Paris, Antoine Du Breuil, 1600.

15 Les Satyres Bastardes et autres eceuvres folastres, Paris, 1615.

"Les Fleurs des plus excellents poetes de ce Temps, A Paris, Par Nicolas & Pierre Bonfons, 1599

17 DEBAILLY, Pascal, L esthétique de la satire chez Mathurin Régnier, Thése de doctorat, Paris X-Littérature
francaise, Tome 1., 1993

18 DANDREY, Patrick, L éloge paradoxal de Gorgias a Moliere, PUF, Paris, 1997.
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culture d’encomion paradoxale, ancrée dans la littérature satirique du XVI® et du XVII®

siécles.

C’est Frédéric Lachévre qui fit, dans son Bibliographie des recueils collectifs de
poésie du XVI siécle”, une premiére tentative pour répertorier, dans une étude critique, ces
recueils disséminés dans 1’espace (axe Paris-Normandie) et dans le temps (entre 1601-1630).
En 1914, il publia a ses frais son recensement des recueils collectifs de poésies libres
antérieurs a la condamnation de Théophile, il en restreignit le tirage a 300 exemplaires dont il
confia la vente a une librairie spécialisée dans les ouvrages d’édition. Ses découvertes ne sont
certes pas définitives, et les spécialistes sont actuellement en mesure de les contester en de
nombreux points, mais son livre reste une référence importante pour ce type de production

littéraire.

C’est au début du XX° siécle que Fernand Fleuret et Louis Perceau ont uni leur
connaissance de la littérature érotique du XVI° siécle et ont contribué a 1’édition des Oeuvres
satyriques complétes du Sieur de Sigogne™ ainsi qu’a d’autres études portant sur la littérature
satirique libre. Concernant le style de ces pieces, nous allons procéder a une étude plus

approfondie dans ce travail, en éclaircissant les grilles d’analyse propres a la satire libertin.

Il est a noter que les recueils collectifs volontiers pornographiques ont connu leur
apogée durant les années 10-30 du XVII® siécle. Aprés cette date, ils seront mal vus et
interdits, les imprimeurs frangais obéissant a la censure limitant la production licencieuse. Ils

seront réédités a I’étranger.

De plus, tous ces recueils ont été¢ publié en début des années 1600, ce qui veut dire
qu’il y a un décalage entre la date de rédaction et celle de production. Les parutions sont
aussi quelquefois posthumes — des poctes sont morts lors de la deuxiéme ou troisieme édition.
Ils sont souvent incorporés dans d’autres ouvrages, c’est-a-dire vivent un travestissement

thématique ce qui donne une confusion a leur existence.

' LACHEVRE, Frédéric, Bibliographie des recueils collectifs de poésie du XVI siécle, Paris, Champion
Editeur, 1922, In-4°.

20 SIGOGNE, Charles-Timoléon de, Les ceuvres satiriques complétes du Sieur de Sigogne, éd. Fernand Fleuret et
Louis Perceau, Paris, Bibliothéque des Curieux, 1920.
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Le Chateau de Dieppe, ancienne résidence du gouverneur Sigogne
Photographié par I’auteur de cette thése en 2006

L’auteur en son temps : Charles-Timoléon de Sigogne

Nous essayerons de nuancer la vision méme du baroque en nous appuyant sur les
connaissances historiques, littéraires qui nous renseignant sur la toile de fond de cet art et plus

particulierement sur la vie et de I’ceuvre de Sigogne et ce a travers le théme du portrait.



23

Avant de nous lancer dans une présentation générale du portrait, il convient de parler
un peu de I"auteur, Charles-Timoléon De Sigogne?' :
« Charles-Timoléon de Beauxoncles, seigneur de Sigogne, Rocheux, Oucque, Saint-Simon et
autres lieux, Gentilhomme Ordinaire de la Chambre et Appartements de sa majesté, Capitaine
des Ordonnaces du Roi, Cornette au régiment de Mayenne, Vice-Amiral de Normandie et
Gouverneur de Dieppe », naquit, d’aprés Dom Liron, dans le Comté de Dunois, vers 1560.
Originaire d’une famille de vieille souche, il passa son enfance dans un milieu aristocratique
et dut porter le harnois de bonne heure. Au début aux cotés des Ligueurs, il rejoignit ensuite
I’entourage d’Henri IV. Capitaine, courtisan, conseiller du roi, il joua un réle important dans
la négociation des amours du roi Henri IV ce qui lui valut la disgrace publique en 1605 apres
avoir trouvé dans les coffres de Mlle de Verneuil, la maitresse du roi, des pieces
compromettant la réputation de Sigogne (Pierre de I’Estoile, 11.nov.1604). A partir de ce

moment il passa sa vie a Dieppe, dont il fut gouverneur jusqu’a sa mort en 1611.

Les témoignages se rejoignent sur le « pictre caractére » du capitaine Sigogne, opinion
soutenue par les Dictionnaires Littéraires™ et des Anthologies™. 1l était connu pour ses
attaques virulentes et directes contre des personnes bien précises, de préférence les femmes
laides et les courtisanes. Les témoignages favorables sont plus rares a son propos mais ils ne
sont pas inexistants : David Asseline, un prétre enthousiaste qui a fouill¢ les archives de
Dieppe pour écrire la chronique de la ville a partir de I’ Antiquité jusqu’a 1682, date de sa
mort, intitule Sigogne comme « le plus subtil et raffiné des courtisans de son époque », et
dans son Journal, il souligne ’attention qu’il avait portée a ses devoirs de gouverneur de
Dieppe :

On a remarqué qu’il n’a augmenté les revenus de sa charge que par les congés de quelques bateaux
qui furent privilégiés et que, pendant qu’il faisait gouverner aux habitants les douceurs d’une paix qui
fut d’aussi longue durée que le temps de son gouvernement, il vivait dans les délices et s’occupait a
rendre le chateau plus beau que commode.**

2! Selon la Préface de Louis Perceau pour les ceuvres de Sigogne, il s’agirait deux familles dont I’existence
remonte jusqu’au XIV® siécle. En 1374, par exemple, une Demoiselle de Sygoygnes épouse Philippon Voyer,
escuyer ; en 1391, Guillaume d’Alvigny, chevalier, seigneur de Rochefort et de la Millandiere, partage, le jour
de la Quasimodo, avec Pierre de Sigongne, escuyer, la terre de la Millandiére, laquelle figure plus tard dans les
fiefs des Beauxoncles. Les Sigogne et les Beauxoncles s’alliérent par la suite.

*? Dictionnaire des lettres Francaises. Le XVI° siécle. Sous la direction de Michel SIMONIN, Fayard 2001,
Premiére édition 1951. p.1086

2 SERROY, Jean, Poétes frangais de | ‘dge baroque. Anthologie, Imprimerie Nationale Editions, 1999.

* ASSELINE, David, Dieppe. Des origines jusqu’en 1588, Livre d’histoire, Paris, 2008.

Publié pour la premiére fois avec une introduction et des notes historiques par MM. Michel Hardy, Guérillon et
I’abbé Sauvage, Réédition de 1’ouvrage intitulé « les antiquitez et chroniques de la ville de Dieppe », Tome II,
160, Cité également par Louis Perceau, Les (Euvres satiriques complétes du Sieur de Sigogne, Introduction,
Op.cit..., p. XXXIX-XL.
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Couronné de quelques succes dans sa carricre militaire, Sigogne termine mal sa
carriére de courtisan par un échec dont il ne se relévera pas et qu’il ruminera toute sa vie.
Réjouissons-nous : sa rancceur nous vaudra des portraits satiriques destinés a épancher sa bile
contre celles qui lui ont valu la disgrace, semble-t-il par dépit amoureux. Comme I’exprime
Jean Serroy, les tétes de Turc de Sigogne sont les courtisans d’une part, et les femmes d’autre
part : celles-ci sont la grande affaire de Sigogne, qui prend comme un malin plaisir a les
rabaisser : courtisanes, veuves joyeuses, sensuelles effrontées, il les montre la plupart du
temps non dans la beauté de leurs graces mais dans la laideur et la difformité de la grosseur,

, . .. 25.
de la saleté, ou mieux encore la vieillesse

Au méme moment, on assiste a la montée en puissance d’une forme littéraire qui
accompagne une certaine type d’existence au XVI° siécle : des hommes de guerre, vaillants
soldats, se réunissent ou s’échangent des textes entre eux pour le pur divertissement.
Drailleurs, chez Sigogne, ce divertissement se veut plus personnel, plus engagé. Tout en

restant caricatural il nous donne des textes plus profonds et souvent plus aboutis pas la forme.

L’ceuvre de Sigogne se consomme globalement, on recoit 1’information en vrac, en
désordre. Le point de départ pour une analyse approfondie de ses textes reste la thématique en
rapport avec les phénomenes politiques et culturels de 1’époque dans laquelle il a vécu. Bien
entendu, ces informations sont vagues pour faire des constats. Mais la littérature elle-méme
est un terrain vague, confus, bati sur un sable mouvant des souvenirs, des sensations,

exprimés par un imaginaire riche et savoureux.

Vu le caractere « circonstanciel » de la poésie de Sigogne, il faut tenir compte du fait
que, de nos jours, on ne peut pas appréhender entierement cette ceuvre dispersée dont une
partie est sans doute vouée a 1’oubli, détruite par les ravages du temps. Ce qui reste, ce sont
les personnages qui remplissent ses feuilles, fourmillant dans une vive effervescence et en

nous offrant une galerie de portraits unique en son genre.

» SERROY, Jean, Poétes frangais de | ‘dge baroque. Anthologie (1571-1677), Imprimerie Nationale Editions,
Paris, 1999, p.161.
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Le portrait baroque

Le sujet de notre thése est un mot aussi bien utilisé en poésie et en peinture : le
portrait. Au lieu de tenter la synthése des principaux points de définition de la théorie de
I’image et du portrait, que nous allons étudier plus tard, loin d’étre exhaustive de ce théme,
nous insisterons sur quelques théories qui nous ont marquées pendant notre parcours. Bien
entendu, les canons classiques sont 1a pour nous apporter leur soutien rassurant pour définir
telle ou telle catégorie. Mais le portrait, vu son caractére polysémique, ne se préte pas
facilement a la délimitation, étant lié aux gestes, aux mouvements du personnage, de

I’atmosphere, I’époque (et ses habitudes).

Le sujet du portrait étant de définir avec le plus d’exactitude possible, nous
n’utiliserons pas le mot précision, lui préférant le concept de justesse, pour un personnage
donné. Paradoxalement, le terme « portrait baroque » n’est pas tout a fait adéquat chez
Sigogne si nous prenons le portrait dans son acceptation concréte comme représentation du
visage.

Il faut faire la typologie du portrait en soulignant la différence entre représentation du
visage (face ou profil), représentation de buste (qui permet davantage de mesurer
I’appartenance sociale du modele par le vétement), et la figure a mi-corps (qui nous renseigne
non seulement sur les codes vestimentaires et culturels mais éventuellement sur le mouvement
du corps et les gestes. Cette représentation requiert déja les attributs. Enfin, le portrait a trois-

quart ou du corps entier nous fait voir « en toutes ses formes » le modele.

La notion de portrait se situant aux confins de la description physique et spirituelle, il
nous semble important de faire la distinction entre vision et réalité concernant le personnage.
L’image elle-méme est ancrée dans le conflit du visible et de I’invisible. Cette dualité

marquera le portrait baroque jusqu’aux profondeurs.

Réalité et fantaisie : les portraits littéraires de Sigogne

Cette démarcation entre image réelle et fantaisiste est merveilleusement traduite par

les mots de Bernard Vouilloux faisant la distinction entre image figurative et imagination :
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La notion d’image, quant a elle, parait plus difficile a « sauver », en raison de son présupposé
figuratif et des découpages qu’elle introduit dans le champ des objets visuels ou visualisables (et en
I’occurrence imaginables). Sans entrer dans la difficile question des types d’imagination, retenons
seulement que la distinction entre phantasia (au sens aristotélicien de « représentation » et non au sens
platonicien d’ « apparition ») et mimeésis (terme généralement traduit par « imitation ») a pu conduire
au vieux probléme, soulevé par Philostrate 1’Ancien, des rapports entre images artefactuelles et
imagination.*®

Selon I’auteur, les images immatérielles sont apparentées davantage au texte a la
différence des images mimétiques produites par le peintre. Ces images immatérielles sont
imputables a la seule phantasia du spectateur.

Chez Aristote, phantasia est entendue comme facult¢ de représentation, englobant
aussi des entités aussi différentes que les images qui accompagnent le processus de la pensée,
les images du réve et du souvenir.

Pour notre propos, il est important de considérer les images littéraires en tant que des
représentations mentales d’une idée (une idée de la personne) puisque les portraits sigogniens,
méme s’ils sont calqués sur des personnages réels, prendront leur inspiration dans ce qui est

imaginaire.

Il n’est pas donc possible d’étudier I’ceuvre de Sigogne, et a travers cette ceuvre, le
portrait satirique, sans tenir compte de la profonde unité qui rassemble 1’approche picturale et
littéraire de la représentation du corps de la personne humaine, qui, par un double
mouvement, recherche derrieére la peau superficielle, la réalité abstraite, puis, par un retour
inverse, décrit cette réalité par des détails visibles dont la signification n’est pas celle d’un

signe, ni celle d’un code, mais qui représente globalement la noirceur qu’elle dévoile.

Dans cette quéte des profondeurs cachées de I’ame, nous allons en premier lieu
poursuivre I’histoire du portrait en tant qu évolution de la représentation psychologique, en
corrélation avec les techniques et des recherches scientifiques qui ont marqué le XVI° siécle.
Ensuite, dans le deuxiéme chapitre, nous allons analyser dans les profondeurs 1’esthétique
renversée du baroque dont la laideur et la difformité seront les clés. Cette analyse comprendra
des themes comme les allusions zoomorphologiques dans le portrait sigognien, ou bien,
I’expression de la monstruosité dans un style naturaliste présentant des figures sorties de la
réalité¢ quotidienne. Mendiants, bouffons vont nous enchanter pour incarner Démocrite ou

Héraclite, dans cet esprit de dualité qui détermine 1’art baroque. Tout en restant dans cette

2 p.26. VOUILLOUX, Bernard, « Texte et Image ou verbal et visuel ? », In. : Texte/Image : nouveaux
problémes, Colloque de Cerisy, Presses Universitaires de Rennes, 2005.
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démarcation entre les deux extrémes, notre analyse portera dans le troisieéme chapitre sur
I’esthétique paradoxale du baroque : nous allons analyser les cathédrales de corps dans la
poésie, voire ces figurations d’ossements craquants qui tout en empruntant leur forme dans les
planches anatomiques d’André Vésale et de ses contemporains, prennent vie et corps,
notamment dans le corps féminin réduit a son mécanisme. Le quatriéme chapitre sera
entierement consacré a la poésie misogyne, saisie sous divers aspects: la laideur en
métamorphose, les apparences et profondeurs, les vieilles. Enfin, le cinquiéme chapitre
cloturera cette réflexion autour de la laideur féminine et la laideur générale avec le théme du
songe et les figures démoniaques qui envahissent la poésie de Sigogne. Nous allons exploiter
les profondeurs inédites et contradictoires de sa fantaisie nocturne en vue de saisir son
caractére et ses préoccupations. Mais surtout, nous allons nous lancer dans une étude
comparative de ce tableau nocturne baroque dont les résonances sépulcrales, les odeurs
pestilentielles et toute son atmosphére susciteront lu surgissement des motifs jusqu’alors

inédits de cet imaginaire.



CHAPITRE I.
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Introduction

Pour comprendre ce qui sous-tend et ce que représente le portrait satirique baroque,
nous allons dans ce premier chapitre, suivre 1’évolution de la représentation psychologique de
I’individu a travers les siécles, en axant notre analyse sur I’étude comparative de I’art du
portrait renaissant et baroque, apres avoir donné une définition du genre en le situant dans son
contexte historique. Nous nous attacherons a comprendre 1’évolution du genre que constitue le
portrait ou la représentation du corps humain au XVI® et au début du XVII® si¢cle, mais aussi
I’évolution des mentalités que celle-ci démontre et sous-tend a la fois. Il ne s’agit pas de faire

de I’histoire mais de comprendre les oeuvres dans leur contexte.

Dans un premier temps, selon une approche diachronique embrassant la période qui va
de la fin du moyen-age jusqu’a la plénitude baroque (le premier XVII® siécle), nous
observerons les présupposés et les méthodes avec lesquels les artistes, transpercent 1’ame.
Dans un deuxiéme temps, nous allons voir de plus prés ce que ces nouvelles techniques
picturales apportent dans le portrait satirique. Nous réfléchirons donc aux caractéristiques de
la caricature et du croquis dans leur aspect inachevé, avant de nous pencher sur Sigogne,

I’homme et son ceuvre.
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I. Le Portrait

I.1. Pour une définition du portrait

Le mot portrait veut dire représentation d’un homme. L’ancien francais a forgé le
terme a partir de pour (préfixe a valeur intensive) et de traire, (dans le sens de dessiner). Cette
remarque étymologique fait allusion au lien qui existe entre le désir de fixer les traits d’une
personne et la production d’image. Au début, le verbe portraire (dessiner, représenter) était
plus souvent utilisé. En régle générale, on note un usage particulierement abondant du terme
pourtraire dans le lexique du XVI° siécle.

Ainsi Félibien®’ donne-t-il une définition lexicologique du verbe portraire dans son
ouvrage consacré aux termes de peinture, sculpture et d’architecture (1676): «Le mot de
portraire est un mot général qui s’é¢tend a tout ce qu’on fait lorsqu’on veut tirer la
ressemblance de quelque chose; néanmoins on ne I’emploie pas indifféremment a toutes
sortes de sujets. On dit le portrait d’un homme, ou d’une femme, mais on ne dit pas le portrait
d’un cheval, d’une maison ou d’un arbre. On dit la figure d’un cheval, la représentation d’une
maison, la figure d’un arbre.»*®. Cela illustre bien que le terme portrait est désormais réservé
a I’image de I’homme, faite a sa ressemblance. Les dictionnaires généraux de langue francaise
confirment 1’option de Félibien. En 1689, Richelet définit le portrait de la fagcon suivante :
«Ce mot se dit des hommes seulement et en parlant de la peinture. C’est tout ce qui représente

une personne d’aprés nature avec des couleurs.»”

Selon la définition de Furetiére’’(1685), en parlant du portrait, il s’agit d’une
«représentation faite d’une personne telle qu’elle est au naturel » et cela entend « 1‘ouvrage
d’un peintre ». Furetiére compléete sa définition par quelques exemples de I’emploi du mot en

langage courant comme celui-ci : « Ce portrait est bien fait, il n’y manque que la paroley. °'

27 FELIBIEN, André, Des Principes de l'architecture, de la sculpture, de la peinture et des autres arts qui en
dépendent. Avec un dictionnaire des termes propres a chacun de ces arts, Paris, J.-B. Coignard, 1676.

Cité par POMMIER, Edouard, Les Théories du portrait. De la Renaissance aux Lumiéres, Gallimard,1998, p.
16.

? RICHELET, Pierre, Dictionnaire frangois, contenant généralement tous les mots et plusieurs remarques sur la
langue francoise...,Genéve, D. Ritter, 1693. Premiére édition en 1689. Cité également par Edouard POMMIER,
Op.cit..., p. 17.

3 FURETIERE, Antoine, Essai d'un dictionnaire universel contenant généralement tous les mots francais tant
vieux que modernes, et les termes de toutes les sciences et des arts... Texte imprimé, recueilli et compilé par M.
Antoine Furetiére, Amsterdam, H. Desbordes, 1685.

' POMMIER, Edouard, Op.cit..., p. 17.
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L’Encyclopédie, pour sa part, est tres détaillée et distingue de maniére claire le portrait
littéraire (en prose et en poésie) et pictural. Tout d’abord, le portrait est mentionné en méme
temps que 1’effigie (« pour tenir place de la chose méme »), I’image (« pour en représenter
simplement 1’idée ») et la figure (« pour en montrer 1’attitude et le dessein ») : le portrait est
associ¢ «uniquement pour la ressemblance». Le dictionnaire souligne que 1’effigie et le
portrait s’appliquent seulement aux personnes, tandis que 1’image et la figure se disent de
toutes sortes de choses. Il distingue I’utilisation du portrait et I’image de la fagon suivante:

Portrait se dit dans le sens figuré pour certaines descriptions que les Orateurs et les Poétes font, soit
des personnes, des caractéres, ou des actions. Image se prend aussi dans le méme sens, mais le but
qu’on se propose dans les images poétiques c’est I’étonnement et la surprise; au lieu que dans la prose,
c’est de bien prendre les choses: il y a pourtant cela en commun, qu’elles tendent a émouvoir dans 1’un
et dans I’autre genre.

Selon les critéres de 1’Encyclopédie®, ,le portrait en peinture consiste & un ouvrage
d’un peintre qui imite d’aprés nature 1’image, la figure, la représentation d’une personne en
grand, ou en petit. On fait des portraits a 1’huile, en cire, a la plume, au crayon, en pastel, en
miniature, en émail...». L’accent est mis sur la vérité (« I’exacte ressemblance »), c’est-a-dire
I’expression par excellence du caractére et de la physionomie des personnes que 1’on
représente:

Si la personne que vous peignez est naturellement triste, ne lui donnez pas de la gaité qui ferait

toujours quelque chose d’étranger sur son visage (...). Chaque personne a un caractere

distinctif qu’il faut saisir.

Un aspect intéressant de la définition est I’importance accordée a 1’air (accord des
parties dans le moment, qui marque la physionomie, I’esprit en quelque sorte, et le
tempérament). Il est a noter que selon les termes de 1’ Encyclopédie, les peintres médiocres
font des portraits dont les personnages ont toujours le méme air «parce que ces peintres n’ont
pas les yeux assez bons pour discerner ’air naturel qui est différent dans chaque personne».
En ce qui concerne le portrait en poésie et en prose, il souligne la difficulté de «bien peindre
les qualités particulieres de I’esprit et du cceur d’une personne; il faut aussi caractériser 1’air
qui forme la ressemblance». Ce constat est suivi de nombreux exemples tirés de la littérature
francaise, tel que La Bruyére, Saint-Evremont en prose, et des poémes de Voltaire ou des vers
du duc de Nivernois sur Mme de Rochefort. Il fait également mention des portraits satiriques

et des portraits «a la gloire des beaux génies» a titre d’exemple.

32 Encyclopédie ou Dictionnaire raisonné des sciences, des arts et des métiers par une Société des gens de
lettres, mis en ordre et publ. par M. Diderot,... et quant a la partie mathématique par M. d'Alembert,
Reproduction en fac-similé, Stuttgart ; Bad Cannstatt : F. Frommann, 1966-1988.
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Ces dictionnaires traitent donc surtout de I’aspect lexicologique et de 1’utilisation des
mots «portraire» ou «portraity. Cette approche semble un peu réductrice. Nous rejoignons
I’opinion d’Edouard Pommier, selon laquelle il y manque les nuances et la formulation d’une
théorie de portrait plus détaillée. 11 va lui-méme s’en charger dans son ouvrage intitulé
Théories du portrait dans lequel, a travers un apercu historique des traités et des textes
littéraires s’articulant autour de la notion, il en établit une certaine typologie et dévoile ses
nuances plus secretes.

La notion du portrait se situe aux confins de la description physique et spirituelle. En
fonction de sa raison d’étre, sa portée morale et culturelle, on distingue plusieurs types de
portrait a I’époque renaissante et baroque.

Dans I’ Avant-Propos de Jean Bonnefoy pour le livre de L. Campbell, paru sous le titre
de Portraits de Renaissance, nous pouvons saisir cette difficulté et la nécessité d’établir des
catégories bien délimitées en parlant d’un portrait :

Il n’est ni possible ni souhaitable de tenter une définition trop précise du mot
« portrait ». Ce que je propose d’étudier dans ce livre, ce sont les portraits peints indépendants
et non les portraits de donateurs ou les images de saints qui, comme le Saint Jean de Capistran
(1459) de Bartolomeo Vivarini, au Louvre, reproduisent probablement exactement les traits

. L s s 33
d’un modele, mais qui furent exécutés a des fins de dévotion

A ce propos, il est intéressant de signaler la distinction entre image d ‘une personne,
dans le contexte religieux, comme figuration métaphorique d’une idée ou d’un sentiment, et
portrait.

Il est a noter que dans le domaine de I’art religieux, la représentation figurative de la
Vierge ou des saints reléve en méme temps de la figuration métaphorique et réelle. Murillo,
Le Caravage et d’autres ne peignent dans leur visage de la Vierge que celui d’un modele
vivant bien choisi. A la maniére du portrait réaliste présentant un personnage pris dans le vif,
ces représentations religieuses, notamment les themes liés a La Sainte Famille et a la Vie de la
Vierge, prennent leur modele dans la réalité¢ quotidienne. Ainsi Le Gréco, a la frontiere de la
peinture vénitienne et du maniérisme peint-il, guidé par son imagination visionnaire, des

personnages sur le modéle des visages qu’il avait rencontrés dans les maisons d’aliénés. Le

33 CAMPBELL, Lorne, Portraits de Renaissance, Avant-Propos de Jean Bonnefoy, p. XXI. Edition originale
sous le titre Renaissance Portraits: European portrait painting in the 14th, 15th and 16th centuries, Yale
University Press, 1990.
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Caravage utilise pour ses madones et autres figures féminines (Madeleine, Sainte Catherine)
ou religieuses, des gens qu’il avait croisés dans la rue. Murillo représente pour sa part la
Vierge comme si elle était une femme de sa terre natale, I’ Andalousie: c’est le cas de L 'Enfant

Jésus distribuant du pain aux pélerins® au Musée des Beaux-Arts de Budapest.

On assiste ainsi, et plus particuli¢rement dans le domaine religieux, a un type de
portrait qui ne cherche pas a représenter I’ame du mode¢le, forcément d’un niveau inférieur a
celle d’un saint ou d’un personnage sacré représent¢, mais plutot a une représentation de type
métaphysique cherchant a exacerber et a mettre en valeur ce que le visage de la jeune fille, qui

sert de modele au peintre, peut avoir de sainteté ou de grace divine.

Sur le plan de histoire du portrait, nous retenons ’avis d’Andreas Beyer™ qui insiste
sur le fait qu’en parlant du portrait, on doit admettre qu’il n’a pas une seule histoire mais des
approches historiques. On ne peut pas non plus le concevoir dans une histoire unique et
continue parce que les périodes riches de la production d’artistes de ce genre étaient
quelquefois suivies de «blancs». La fonction du portrait était également soumise a
d’innombrables transformations. Bien entendu, il s’agit de représenter un étre humain mais la
fagon toujours différente dont celui-ci €tait restitué par le portrait était une traduction du code
artistique en vigueur, d’une part, et de la vision que I’Homme avait sur lui-méme, de I’autre.
Il ne faut pas oublier non plus I’importance de 1’évolution des techniques et le support de la

peinture pour pouvoir concevoir la vraie valeur d’une ceuvre en question.

Le statut du portrait dans la hiérarchie des genres picturaux était longtemps remis en
cause. Il était considéré comme simple imitation ou reproduction d’aprés nature sans aucune
valeur intellectuelle ou esthétique. Avec la nature morte et la peinture de genre, il occupait
longtemps une place inférieure par rapport a la peinture d’histoire et de la peinture
mythologique. Par exemple, en novembre 1603 Rubens écrit a son protecteur a la cour des
Gonzague, Annibale Chieppio, qu’il trouve «peu honorable» la mission qu’on lui a donnée de
faire des portraits, «oeuvres de genre infime 2 mon goit, et a la hauteur du talent des tous»’°.
Cela montre I’ambiguité de la situation du portraitiste, dont le prestige était souvent remis en

cause.

34 MURILLO, Bartolomé Esteban, L ’Enfant Jésus distribuant du pain aux pélerins, Huile sur toile, 219x182 cm,
Musée des Beaux-Arts de Budapest.

3 BEYER, Andreas, L ’Art du Portrait, Citadelles & Mazenod, Paris, 2003, Préface.

3 Cité par POMMIER, Op.cit..., p.169.
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Dans le portrait pictural, tout d’abord, il s’agissait surtout de rendre reconnaissable les
personnages représentés mais ce souci d’identification s’est complété de plus en plus d’une
certaine idéalisation du personnage. Par 1a, on assiste a la tension qui existe souvent entre
beauté et réalité dans le contexte de la représentation du mod¢le (cette problématique sera lice
¢galement a la notion de la ressemblance). Cette tendance a I’idéalisation est soulignée par
Edouard Pommier qui cite Pline I’Ancien qui parle du «mérite» d’Apelle de rendre la
personne représentée plus belle que dans la réalité :

Il peignit aussi le portrait du roi Antigone qui était borgne, en usant d’un moyen qu’il imagina
le premier pour dissimuler cette difformité : il le fit de profil. Ainsi ce qui manquait a la
personne semblait ne manquer qu’a la peinture et il ne montra du visage que le coté qu’il

pouvait montrer tout entier.’’

Il nous parait indispensable de relever les différences entre figuration du corps et
portrait. Quand on parle de figuration de corps, on peint un effet plus dynamique, il ne s’agit

plus d’une représentation véridique mais d’un mouvement et des sensations qu’elle exprime.

Dans le domaine littéraire, la représentation du corps d’une personne n’est pas
forcément disjointe du portrait de cette personne. En ce sens, qu’elle traite déja de son
caractére, de sa psychologie et de son ame, ce qui n’est a peu preés jamais le cas d’une
peinture. On trouve donc dans le portrait littéraire une continuité entre représentation du corps
et portrait qu’on ne trouve pas souvent et a peu pres jamais dans le domaine pictural. La
figuration du corps humain traduit un regard que nous portons sur nous-méme. Ce regard se
préte a des images métaphoriques qui vont exprimer dans le portrait caricatural la
déformation, la privation ou la dégénérescence, voire le corps détruit. Ce corps défiguré sera
amplement étudié¢ dans cette étude, en corrélation avec les figurations similaires dans 1’art

pictural.

Avant de nous consacrer a I’image négative du corps, suivons de prés de 1’évolution
de I’expression des sentiments dans le portrait de la fin du moyen-age et de la Renaissance
pour faire ressortir ensuite les correspondances et les divergences possibles avec le portrait

baroque.

3 PLINE I’ Ancien, Abrégé de I’Histoire naturelle, Paris, 1780; cit¢ par POMMIER, Théories du portrait,
Op.cit...,p. 24.
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I.2. D’une représentation schématique a ’expression des sentiments :
I’évolution du portrait de la fin du moyen-age jusqu’a I’age baroque

A P’age médiéval, nous parlons davantage en termes d’image ou de figuration de
corps. Durant toute 1’époque médiévale, la description des personnages - principalement sous
la figure du donateur — se caractérisait par un empilement de stéréotypes : dans la plupart des
cas, la figure peinte n’entretenait avec le modele aucun rapport de ressemblance physique, et
cherchait moins encore a donner une idée de ses traits psychologiques. L’art iconographique
médiéval étant principalement de caractére religieux, nous rencontrons des représentations
symboliques des saints - avec leurs attributs. De méme, sur les gisants (gisant de Philippe 111
Le Hardi, gisants de Charles V et de Jeanne de Bourbon...), I’aspect de 1I’€tre humain est
évoqué mais les figures se résument en traits spécifiques du visage et du corps et ne

représentent pas les caracteres.

A partir du Quattrocento, un phénoméne intéressant émerge: les donateurs remplissent
de plus en plus la scéne principale et deviennent de maniére indirecte les acteurs de la sceéne
biblique. D’une certaine manicre, les premicres représentations de la figure humaine qui
s’approchent du portrait (en tant que la rendue véridique des trais d’un personnage réel)
apparaissent avec ces donateurs. Mécenes, citoyens de la ville, ce sont des personnes que tout
le monde pouvait rencontrer dans la rue contrairement aux saints dont le visage restait

inaccessible.

De méme, les écrivains, autant que les peintres auront recours a une représentation
symbolique en adhérant tous a 1’idée que le corps et le visage ne sont que les reflets de 1’ame.
Ainsi les passages ou sont évoqués la Béatrice de Dante ou la Laure de Pétrarque revétent-ils
la forme d’une énumération de propriétés (proprietates) capables de symboliser une qualité
esthétique ou morale, mais ils n’essaient jamais de décrire ce qui fait la singularité de la

femme aimée.
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En peinture, le portrait prend naissance avec 1’isolement d’un personnage. Le premier
portrait frangais représentant un seul personnage est le portrait du roi Jean Le Bon (Louvre)
du milieu du XIV®siécle™.

La Renaissance va connaitre une panoplie de portraits picturaux et littéraires. Une
pareille émancipation existe ¢galement dans la littérature. C’est 1’age d’or de la représentation
du corps en tous ses détails s’appuyant sur ’anatomie et d’autres sciences naturelles.
L’approche de Dartiste est analogique. L’accent est mis sur les techniques de I’imitatio et
d’inventio. Ce sont également les points de rapprochement avec la poésie. Au niveau
technique, il faut mentionner que les premiers portraits sont de profil ce qui s’explique par le
fait que la ressemblance est plus facile a saisir de cette manicre et aussi que ce type de
représentation découle de la tradition des médailles et des effigies” antiques, et plus
particuliérement des effigies des Césars. De plus, ce type de représentation accentue la
fonction évocatrice (des traits du modele). Il est a noter que c¢’est Van Eyck qui était I’un des
premiers a réaliser des portraits de face, entiérement tournés vers 1’observateur.

Au XV siécle, la fonction la plus importante du portrait reste le réle commémoratif:
maintenir un individu déja décédé dans la conscience, la laisser en souvenir pour 1’étre aimé,
tel est le principal enjeu de I’art du portrait. La personne représentée — qu’elle soit vivante ou

qu’elle soit morte — est présentée sub specie aeternitatis.

La vision analogique de la Renaissance aura souvent recours a des procédés de
s¢lection et d’assemblage. Cette conception de séléction et d’assemblage d’éléments distincts
au service de la beauté parfaite est remise en cause par plusieurs artistes, surtout dans la
derniére période de la Renaissance. Raphaél lui-méme s’¢loigne déja de la possibilité

théorique du portrait. Dans la lettre qu’il écrit vers 1514 a Baldassare Castiglione, au moment

¥ Concernant I’art frangais, il convient également mentionner Jean Fouquet (né entre 1415 et 1420 a Tours, mort
en 1478 et 1481) qui, paralléelement aux influences italiennes (Masaccio, Uccello...) a incarné un type de
peinture subjective : sa vision personnelle des choses et des étres s’exprime par un coloris contrasté, a une
tonalité¢ étonnante. Il également a réalisé des portraits officiels. A I’époque renaissante, c’était Frangois Clouet
,Jehannet ou Janet, (vers 1515-1572 qui avait représenté une ceuvre a part en France (voir les dessins et les
peintures de Chantilly). Portraitiste officiel des rois de France il réalisa des portraits dans la tradition classique de
la Renaissance, en se référant aux médailles et aux effigies antiques, notamment pour des obséques royales de
Frangois I* , Henri II et Frangois II.

%% Andreas Beyer souligne que le portrait romain est un cas particulier et se différe de son équivalent grec (eikon
ou imago- traduit en tant qu’image) par I’inclination particuliére des Romains a représenter le visage. Il est a
noter que vers le 17 siécle avant Jésus-Christ, le portrait devient aussi le support d’une expression politique. Ce
culte quasi monarchique du portrait était mis en valeur par les effigies des monnaies, élevées au gloire des
empereurs. Chaque empereur veillait & ce que son image exprime sa conception personnelle de la politique, du
pouvoir et de la morale. Les monnaies jouaient également un réle dans la propagation des canons. On peut voir
dans ces effigies, et plus particulierement dans le visage de profil du souverain, une source d’inspiration des plus
déterminantes pour 1’art du portrait moderne.
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ou il travaille au décor de la Farnésine, il s’inquiéte du mod¢le dont il pourrait s’ inspirer pour
peindre Galatée. Aprés une allusion ironique a la méthode de Zeuxis® («pour peindre une
belle, il faudrait en avoir plusieurs, a condition que votre seigneurie m’assiste pour choisir la
meilleurey), il ajoute qu’en I’absence de bons modeles et de bons juges, il préfere «se servir
d’une certaine idée qui lui vient a I’esprit».*' Détruisant le subtil équilibre qu’Alberti avait cru
établir entre 1’idée et I’expérience en se référant a 1’anecdote de Zeuxis, Raphaél donne la
préférence a une représentation intime, qui ne semble avoir ni une origine métaphysique ni
une valeur normative. La saveur néo-platonicienne de cette attitude est aisément
reconnaissable. A noter que selon les sources datant de cette période, Michel-Ange a mis
¢galement en doute le procédé de sélection de Zeuxis, sans le nommer. Selon lui, ce principe
de sélection aboutirait 4 «un composé sans véritable unité».** Plus tard, Le Bernin abonde
dans ce sens en rejetant catégoriquement la combinaison de formes parfaites empruntées a
différents personnages : «le bel il d’une femme ne ferait pas bon effet sur le visage d’une
autre et ainsi de la bouche et du reste ». Par 1a, nous délaissons lentement la vision analogique
de la Renaissance, marquée par 1’idée innée du beau et nous nous approchons d’une autre
image de beauté, plus voltige et incertaine — celle du Baroque. Mais avant d’aborder 1’art du
portrait baroque, attardons-nous un peu au portrait renaissant pour faire ressortir la différence

entre ces deux types d’expression.

I.3. La représentation psychologique a I’époque de la Renaissance

La représentation psychologique proprement dite apparait dans les portraits a partir du
Quattrocento. Au début du XV° siécle, le donateur - jusqu’alors relégué en partie latérale des
triptyques et des polyptyiques - envahit progressivement la scéne. Si nous parcourons du
regard les galeries d’un musée de peinture européenne, nous apercevonst cette nuance en
délaissant les salles du Quattrocento et en s’approchant des grandes galeries de portraits de la

Renaissance. C’est également 1’époque ou I’identification de 1’oeuvre devient importante. La

“ LECERCLE, Francois, La Chimére de Zeuxis: portrait poétique et portrait peint en France et en Italie d la
Renaissance, G. Narr, Tiibingen, 1987, p.56. Comme I’indique le titre de ’ouvrage de Francois Lecercle La
Chimeére de Zeuxis, I’inventio est au ceeur de la représentation : invité a orner les temples de Crotone, Zeuxis se
voit commander un portrait d’Héléne. Afin d’atteindre une perfection que 1’on chercherait en vain dans la nature,
Zeuxis a recours a une méthode singuliére: au lieu de se fier a la seule imagination ou de choisir soigneusement
le modele le plus digne d’incarner 1’idéal, il fait réunir les cinq jeunes filles les plus belles de la région et,
empruntant a chacune ce qu’elle a de plus remarquable, il assemble ces charmes hétérogénes en un ensemble
parfait. L’anecdote se propose d’illustrer la morale suivante: la peinture peut atteindre la beauté parfaite et
surpasser la nature elle-méme, sur laquelle elle prend modele. 11 s’agit 1a moins de mythe de peinture que de
mythe d ut pictura poesis. L’histoire de Zeuxis est narrée par Pline et Cicéron.

1 Cité par POMMIER, Théories du portrait, Op.cit..., p. 50

2 Idem, p. 51.
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signature du tableau par le peintre apparait, ce qui n’est pas sans rapport avec la subjectivité
accrue de I’artiste.

La fortune du portrait a I’époque de la Renaissance tient principalement a
I’¢largissement de son domaine d’influence. Jusqu’alors, ce genre pictural était répandu
exclusivement dans les cours princicres et dans la haute aristocratie médiévale. Certes, le cotit
assez ¢levé impose une limite a sa large diffusion, mais la vogue touche d’autres couches

sociales, notamment la bourgeoisie aisée.

Comme les théories et les témoignages I’illustrent bien, les artistes mettent 1’accent sur
la ressemblance entre le modéle et le portrait a partir du XV siécle. Néanmoins, les portraits
de cette époque, tant flamands qu’italiens, se caractérisent encore par une attitude figée, un air
austére sinon morne, qui empéche que 1’on puisse saisir 1’intimité psychologique du mod¢le.
A la fin du X V€ siécle, cette lacune commence & étre comblée. Unique en son genre, la série
des portraits d’Antonello da Messina, révele la force et la singularité de 1’individu. Enrico
Castelnuovo® voit en lui le responsable de la mutation fondamentale du portrait, d’une
fonction généalogique, éthique ou historique vers un role de contemplation avant tout
esthétique. C’est a lui que 1’on doit I’introduction dans 1’art italien du portrait de trois quarts,
inspiré pour sa part de la peinture flamande. Les visages représentés par Antonello Messina
sont saisis avec un réalisme tout nordique, mais, d’une manic¢re novatrice, en touchant a la
psychologie du personnage. Ainsi le fameux Portrait d’homme de 1475 a regu dés 1869 le
surnom de Condottiere, pour des raisons bien aisément compréhensibles. Par I’évidente
énergie de ses traits, I’homme, jeune, vétu d’un costume sobre, dont les cheveux mi-longs
encadrent le visage d’une coupe au bol, s’impose a notre imagination - dans notre parfaite
ignorance de son identité - comme un homme d’action, sans doute un chef de guerre. Le
visage carré, d’une force plastique remarquable, les muscles tendus qui font avancer la
bouche, les narines charnues, tout, jusqu’au regard percant et autoritaire, révele une force
d’esprit peu commune. Les autres portraits d’Antonello da Messina sont tout aussi
intéressants par leur capacité a capter, a travers sa physionomie, I’ame du mode¢le. Ce peintre
savait reproduire une panoplie d’humeurs humaines. En dehors de ses portraits, ses images de
piété sont également trés expressives, depuis les Ecce homo jusqu’au Christ a la colonne du

Louvre, explorant les différentes grimaces de la douleur.

4 CASTELNUOVO, Portrait et société dans la peinture italienne, traduit de I’italien par Simone Darses, Paris,
G.Monfort, 1993, p.47.
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Par rapport a I’art du portrait de la Renaissance, il faut distinguer principalement deux
grandes écoles de la peinture: Florence et Venise. Sans prétendre procéder a une présentation
générale de ces deux écoles, nous allons choisir des aspects qui nous paraissent cruciaux dans
I’évolution picturale de la représentation de I’individu. Ce qui les distingue, c’est

fondamentalement la méthode d’approche de la représentation de 1’individu.

« L’homme est au centre de toutes choses » - formule la devise de Florence au XV*
siecle. Les maitres florentins font du portrait de profil I’expression privilégiée de la ,,primauté
du dessin”. Les périodes d’équilibre politique et de croissance économique font la fortune des
portraitistes florentins. La premic¢re génération des maitres florentins, pendant le
Quattrocento, se sont plus intéressés a la représentation sculpturale du corps et a ’anatomie
qu’au portrait. La deuxiéme génération marquée par des noms tels que Ghirlandaio, Botticelli,
Filippino Lippi, est inspirée des idées néoplatoniciennes de Ficin. La transcendance de la
beauté, I’idée au sens platonicien inspire les artistes dans leur recherche d’une peinture qui
décrit I’ame plus encore que les traits du modele. Cet art crée des harmonies parfaites entre la

beauté transcendante et la beauté féminine.

A partir de la fin du XV© siécle, il est intéressant de noter que la représentation du
sourire et d’autres mouvements du visage sont au cceur des traités picturaux comme le montre
I’exemple du Traité de la peinture de Léonard de Vinci dans lequel nous trouvons I’analyse
de deux mouvements extrémes de I’ame que sont le rire et les pleurs:

Du rire et des pleurs et de ce qui les distingue: Tu ne donneras pas au visage de celui qui
pleure les mémes mouvements qu’a celui qui rit, bien qu’(en réalité) ils se ressemblent
souvent; car la bonne méthode est de différencier, tout comme 1’émotion du rire est différente
de celle des pleurs.

Chez ceux qui pleurent, les sourcils et la bouche varient suivant les différentes causes des
pleurs; car 1’un pleure de colére, I’autre de peur et certains d’attendrissement et de joie,
d’autres d’inquiétude, d’autres de peine et de douleur et d’autres par piti¢ ou par deuil d’avoir
perdu des parents et amis; et parmi ces pleurs, les uns semblent désespérés, les autres modérés;
quelques-uns versent seulement quelques larmes, d’autres crient et certains lévent le visage au
ciel et baissent les mains avec les doigts entrelacés; certains sont timides, les épaules haussées
vers les oreilles, et ainsi de suite, selon les causes citées.*

Par la, Léonard de Vinci distingue les caractéres et exprime 1’idée de base de la
Renaissance: I’individu. A noter que Léonard a fait de 1’art du dessin et de la peinture un

moyen d’étudier ’Homme et la nature comme aucun artiste européen avant lui ne 1’avait fait.

4 VINCI, Léonard, Le Traité de la peinture, Traduction francaise par André Keller Préface de Giorgio Vasari,
Paris, J. de Bonnot, 1977, p.250.
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Ses efforts ne visaient rien moins qu’a matérialiser 1’invisible, a représenter les forces
naturelles, les lois de la physique, de la biologie et de I’optique, la vie organique ainsi que la
chose la plus mystérieuse des toiles: ’ame humaine. Il y parvint par I’atténuation délicate des
contours appelée sfumato, par I’emploi de la perspective aérienne et par la construction
géométrique de la composition pyramidale. Il est le premier a s’interroger sur I’état d’ame des
personnages en expliquant le projet des grands peintres:

Décrire non seulement 1’aspect physique de ’homme, mais aussi prendre son ame, telle
qu’elle transparait dans les gestes. Le bon peintre a essentiellement deux choses a représenter:
le personnage et 1’état de son esprit. La premicre est facile, la deuxiéme est difficile, car il faut
y arriver par le moyen des gestes.*

A travers les portraits de cette époque, nous pouvons admirer les premiers grands
chefs-d’ceuvre de la représentation psychologique: souvent un mystere se cache-t-il derriere le
visage du mode¢le, il y a une ,histoire” a découvrir. C’est le secret de La Joconde qui incite
encore les spectateurs a la regarder d’un air perplexe. Les peintres comme Lorenzo Lotto
suivent la voie tracée par Léonard et représentent I’aspect spirituel de leur modéle. A cet
¢gard, il est intéressant d’évoquer €également un tableau moins connu: le mystérieux Portrait
d’Homme™ de Sebastiano Del Piombo qui se trouve actuellement au Musée des Beaux-Arts
de Budapest. Attribué¢ pendant longtemps a Raphaél, ce tableau est considéré maintenant
comme 1’ceuvre de Sebastiano del Piombo a cause surtout de I’influence incontestable du style
vénitien. La grande souplesse picturale des formes, le caractére vénitien du paysage servant de
fond au personnage sont des €léments qui ont suggéré aux chercheurs d’attribuer le tableau a
Sebastiano Del Piombo, originaire de Venise, ou il avait fait ses études. Etabli vers 1511 &
Rome, il a subi I’influence de Raphaél, puis de Michel-Ange. Ce dernier sera plus déterminant

concernant ses tableaux de maturité.

Le Portrait d’homme du Musée de Budapest se situe encore au début de sa carriere
romaine, extrémement brillante, ainsi 1’influence vénitienne est plus forte: la composition est
trés harmonieuse et équilibrée qui est d’ailleurs le cas des autres portraits qui avaient été
considérés comme ceux de Raphaél et attribué ultérieurement a Del Piombo. Il est intéressant

de voir de plus prés le regard lointain du personnage qui nous captive par son air souriant et

* Idem, pp.171-172

“ DEL PIOMBO, Portrait d’homme,Vers 1515, Huile sur bois, 115x94 cm, Szépmiivészeti Muzeum, Budapest.
Ce tableau a été attribué a Raphaél pendant des siécles jusqu’a la fin du XIX® quand les experts ont changé
d’avis et I’ont classé parmi les oeuvres de Sebastiano del Piombo, avec quelques autres, qui avaient également
été attribués autrefois a Raphaél. (Le portrait de Carandolet dans la collection Thyssen-Bornemissza de Lugano,
le Portrait de jeune homme, disparu pendant la guerre de la collection de Cracovie, le Violoniste dans la
collection de Rothschild).
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¢théré. Toute la figure est statique, sa force expressive se cache dans ce visage insaisissable. Il
est a noter que cette atmosphére réveuse qui se dégage du modele n’est pas sans rappeler les
compositions mythologiques de Giorgione, influencées pour leur part par la poésie pastorale.
Plus tard, les oeuvres de maturité de del Piombo s’averent plutdt dramatiques et présentent
des figures plus robustes dont la beauté plastique et la force intérieure révelent I’influence de

Michel-Ange.

En dehors de Florence, I’autre grand centre de la peinture est Venise ou la mode de la
peinture a I’huile va changer les techniques picturales jusqu’alors établies. Avec de tels
artistes comme Giorgione et son profond lyrisme et sa mélancolie, et Titien qui a inauguré la
nouvelle fagon de manier les couleurs, cette ville de la lumiére sera le second grand centre de
la peinture renaissante. A noter que, tout de suite, dés ses débuts, Titien prend ses distances
avec ’extréme finesse psychologique et formelle des portraits de Giorgione et ¢labore une
nouvelle manicre de représenter les personnages, caractérisée par une vitalité immédiate et
débordante, palpitant d’une présence physique presque sensuelle. Il faut mentionner sa
technique selon laquelle il alterne des couches de peinture fines et des couches plus épaisses;
il arrive par 1a a représenter avec une force réelle les matieres, les cheveux, la barbe...,,Ses
pinceaux accouchaient toujours des expressions de la vie”- disait a son propos un critique
d’art du XVII® si¢cle. D’ailleurs, il est le premier et unique peintre avant Monet dans ’histoire
de la peinture a peindre directement sur toile sans dessin précongu. Le Titien restitue
fidelement les vétements et les tissus a I’aide de touches fluides et chatoyantes ce qui
démontre la trés grande maitrise d’exécution et le souci d’invention.

Dans la lignée du Titien mais en montrant un type de portrait toutefois différent, Le
Tintoret (1518-1594) a une préférence pour les arriere-plans neutres sur lesquels se détache la
figure. Cette mise en scene dirige 1’attention du spectateur sur le visage et son expression. Par
exemple, le Portrait d’homme du Musée des Beaux-Arts de Budapest fait partie des portraits
intimistes de D’artiste, sur lesquels il éternise ses amis. Il s’agit sans doute d’Anton Francesco
Doni, auteur humaniste vagabond et excentrique qui a composé entre autres les Marbres®’,
une sorte de traité esthétique. Le cadrage restreint nous approche le visage: nous avons
I’impression que Doni veut exprimer quelque chose avec ce demi-sourire timide, le regard

sensible dans lequel on peut déceler le scintillement des larmes ce qui rend son expression

47 DONI, Anton Francesco (1513-1574), I Marmi del Doni , Vinegia, F. Marcolini, 1552-1553
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mélancolique. La couleur de la peau, le traitement des matiéres conférent tour a tour une
présence puissante au modele.

Au sujet de la peinture de portraits de 1’école vénitienne, il faut ajouter la distiction qui
s’impose entre portrait officiel représentant les doges et d’autres dignités de la ville, et les
portraits plus intimistes. Grace a la montée en puissance de 1’économie et le role accru de la
ville dans le commerce international maritime, les portraits d’apparat héroiques, les portraits
de riches bourgeois avec les emblémes de pouvoir occupent le premier plan. Les portraits
intimistes, pour leur part, constituent encore une minorité¢. Cela s’explique par le rdle

principalement symboliste de la représentation qui I’emporte sur le réalisme.

Le portrait satirique - comme nous allons voir dans les chapitres suivants - se rattache
principalement a ce portrait intimiste qui met 1’accent principalement sur I’humeur ou le
tempérament du mod¢le. Pour cette approche subjective, I’apport de I’école vénitienne est
indéniable: les techniques chromatiques vont étre développées et amplifiées par les
portraitistes maniéristes et baroques en vue de faire sentir - a travers la coloration, les taches
de lumiere et d’ombre - I’ame.

Dans ce qui suit, nous allons nous consacrer a 1’é¢tude des principaux facteurs du
portrait pictural baroque, pour en faire ressortir les traits qui vont nous orienter vers la

caricature ou la satire, voire la dénaturalisation.

1.4. Le portrait pictural baroque

En parlant du portrait peint baroque, le terme qui revient de maniére récurrente a
I’esprit c’est 1’animation. L’acception de ce terme est double: d’un c6té, les modeles sont
souvent pris en mouvement. Par 13, le portrait baroque donne vie au personnage en le situant
dans la réalit¢é du moment représenté. De ’autre coté, cela veut dire que les portraits sont
animés de I’intérieur, et par 1a, on touche a la complexité de la représentation de I’ame et au

dédoublement de ce qui est physique et métaphysique.

L’évanescence des formes, le coloris, la conception des personnages contribuent tous a
rendre le mod¢le réel et vivant. La technique du clair-obscur, liée historiquement a la peinture
baroque, peut étre considéré également comme un procédé de la représentation antithétique -
et vivante - du personnage. Au niveau du visage, le clair-obscur révele tour a tour les parties

ombrées et les parties pales du visage, en traduisant par 1a les sentiments qui animent les traits
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du personnage. Nombreux sont les portraitistes qui, par I’intensification du clair-obscur,
mettent en évidence les mouvements et les sentiments propres au visage représenté. En
parcourant du regard les galeries de portrait baroque, notamment en Espagne, on voit

beaucoup de personnages dont la peau blanche se détache sur un fond opaque, tel un fantome.

Vers le tournant du XVI° et du XVII® siécles, la circulation des idées et des artistes est
trés intense. Comme le souligne Stefano Zuffi dans son ouvrage intitulé Le portrait,”® la
formation de nouvelles €coles nationales - il suffit de penser a la Hollande de Rembrandt ou a
I’Espagne de Vélasquez - s’accompagne d’une homogénéisation des styles dans 1’Europe
enticre. Le carrefour artistique du Baroque est incontestablement Rome ou tous les artistes
font leur voyage d’étude et d’épanouissement. De plus, le marché d’art et plus

particuliérement celui du portrait, se trouve dans 1’axe Rome-Anvers.

Le coté contradictoire de la peinture baroque se trouve en grande part en son attitude
face a la réalité représentée. En parlant du type de représentation baroque, les auteurs des
ouvrages d’histoire de I’art se rejoignent souvent sur des termes comme bizarre, surchargé,
exubérant, surnaturel... Cependant, le secret de cet art se cache aussi dans son réalisme, et
dans son amour des profondeurs de la réalité. En effet, dans I’art du portrait baroque, le
naturel joue un role déterminant. Les personnages sont saisis dans leur cadre naturel, en plein
milieu de leur occupation quotidienne. C’est la période de la floraison des bodegonas - un
type de scene de genre intime - dans lesquels nous voyons les personnages souvent dans la
cuisine, devant la table, en train de préparer le repas. Chez Vélasquez, dans sa période de
Séville, nous trouvons beaucoup de bodegonas. Méme les sceénes religieuses, tirées de
I’histoire de Jésus, sont représentées avec la simplicité des scénes de cuisine. Ce phénomene
est omniprésent dans [’art pictural européen de cette époque. L’univers spontané des
bodegonas se fait sentir également dans I’art du portrait qui offre la galerie des personnages
pris dans le vif, comme s’ils s’arrétaient un instant pour regarder vers les spectateurs avant de

continuer leur mouvement.

Les historiens d’art, surtout dans la premiére moitié du XX° siécle, avaient consacré
beaucoup de temps a 1’étude de la véritable nature, extrémement complexe, de 1’art baroque,

faisant surtout porter le débat sur son évolution stylistique. Comme 1’indique Uwe Geese dans

Ble Portrait, sous la direction de Stefano ZUFFI, Traduit de I’italien par Ida Giordano, Gallimard, 2001, p.105.
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son article sur La sculpture baroque en Italie, en France et en Europe Centrale”, il s’agissait
ainsi de décrire I’introduction d’un style ’pictural’ et 'naturaliste’ dans 1’art décoratif de la fin
du maniérisme, ou d’interpréter le naturalisme comme une forme de réaction au maniérisme.
De telles discussions, limitées a un simple analyse stylistique, ne pouvaient apporter de
résultats satisfaisants tant qu’elles ne tenaient pas compte des facteurs historiques et des
mentalités. C’est vers les années cinquante du XX° siécle que les critiques d’art commencent
a parler selon des notions de rhétorique en traitant de 1’art baroque. Selon ces analyses, la
persuasion est au cceur de cet art. Cette interprétation met en avant un nouveau type de rapport
entre ’ceuvre d’art et le spectateur. Comme le souligne I’historien d’art polonais Jan
Bialostocki, ,,jusqu’alors, I’art avait comme objet d’éveiller une admiration objective face a la
beauté ou a la perfection de la représentation de la Nature; I’attitude du spectateur face a
I’ceuvre d’art équivalait ou s’apparentait a son attitude devant la réalité.” Il met en évidence le
fait que le Baroque installe la notion de dialectique entre le spectateur et 1’ceuvre. L’ceuvre
n’est plus seulement un fait objectif mais elle devient un moyen d’action. Le réle important de
la dialectique dans l’art baroque s’explique également par les changements intérieurs du
catholicisme. D’une part, les Jésuites introduisent une nouvelle rhétorique dans le domaine de
la communication de la foi vers les fideles, de 1’autre, le Concile de Trente (1545-1563) vise a
consolider 1’Eglise catholique et intervient de maniére sous-jacente dans le domaine

artistique.

Au sujet du portrait baroque, il faut mentionner la transformation de la configuration
méme du corps. Ce processus commence avec |’art maniériste qui présente des corps
extrémement étirés, des bustes primitifs s’allongeant jusqu’a la hanche. Ces images
dénaturées servent de supports visuels possibles aux portraits littéraires en modifiant la vision
intérieure du poete en un corps métaphorique ou allégorique. Ce portrait littéraire se plait dans
le détail et dans le démorcelement du corps en fragments désordonnés qui se prétent a la
fantaisie encomiastique. Cette vision intérieure est grandement marquée par 1’esthétique
corporelle dominante de 1’époque. Par exemple, les femmes sur les tableaux maniéristes
incarnent en méme temps la beauté figée issue de la conception néo-platoniste et la maniera,
voire I’invention fantaisiste et bizarre. Nous retrouverons les corps ,,blancs comme le marbre

a la peau transparente” dans les images poétiques.

* L’ART DU BAROQUE, Edité par Rolf Toman, Kénemann 1998, pp. 274-353
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Dans le domaine de la peinture, le maniérisme s’oppose a 1’héritage élégant mais
insignifiant laissé par le Quattrocento tardif et s’adresse au début a un public sélectionné,
susceptible d’apprécier le charme froid des images intemporelles et idéalisées. L’imitation de
la nature qui était le leitmotiv de la Renaissance est reléguée au second plan derriere les
procédés visant a peindre le nouveau et 1’artificiel. En regardant un tableau maniériste, c’est
son aspect artificiel qui frappe le plus au premier abord. La distorsion des figures humaines,
les couleurs souvent froides, dépourvues de tout naturel, et les expressions de visage décalées
et étonnantes sont autant de facteurs de cet art artificiel. Les grands représentants de ce
courant dans la peinture comme Pontormo, Bronzino, Le Parmesan, recourent tous a des

références figuratives nouvelles.

Au niveau formel, il faut mentionner le ,,contrapposto” qui avait un role important
dans I’art de cette période. Comme Hugh Honour et John Fleming le déterminent dans leur
ouvrage intitulé Histoire mondiale de [’Art, le contrapposto, qui au début du XVI® siécle
n’avait été qu’une facon d’articuler I’espace, aboutissait progressivement a la production de
mouvements spiralés continus qui n’avaient d’autre fin qu’eux-mémes. On avait présent en
mémoire 1’¢loge que le rhéteur Quintilien avait fait de ,,I’attitude gauchie et étudiée...(de) la
nouveauté¢ et (de) la difficulté” du Discobole de Myron, et bien qu’a I’époque aucun
exemplaire de cette statue n’ait été retrouvé, les sculpteurs du XVI® siécle ont pris a ceeur de
suivre Quintilien qui avait affirmé que la grace ou le charme dépend de I’abandon de la ligne

droite et a I’avantage de changer de 1’usage ordinaire.

L’espace devient irrationnel: la tumulte hallucinante des personnages crée un caractere
illusoire de la sceéne : les profondeurs semblent irrationnelles ou, juste au contraire, aplaties.
On ne peut pas facilement identifier les motifs architecturaux ou paysagistes de I’arriere-plan.
Ces compositions chargées comme par exemple le Hercule chasse le Faune du lit
d’Omphale™ du Tintoret, perturbent la perception statique de la Renaissance. Les inventions
formelles sont audacieuses et jouent également sur le plan thématique. La maniére dont Le
Tintoret manipule I’espace avec le mouvement frénétique des corps en spirale, redispose les
lignes de force de la composition et jongle avec les plans. Le mouvement serpentin des

figures semble partir du pied d’Hercule qui chasse brusquement le Faune de son lit.

O1E TINTORET, Hercule chasse le Faune du lit d’Omphale, Huile sur toile 112 x 106 cm, Musée des Beaux-
Arts de Budapest, Inv.: 6707.
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Le Tintoret, Hercule chasse le Faune du lit d’Omphale
Huile sur toile, 112x106 cm
Musée des Beaux-Arts de Budapest

Sur le plan formel, la ligne serpentine du maniérisme se cache également dans
les figures baroques, et plus particuli¢rement dans le domaine sculptural avec les artistes
comme Allessandro Vittoria et Le Bernin. La mise en scéne des personnages dans la peinture
et la sculpture baroque tient moins a la narration qu’a la spontanéité et a ’intimité: les
personnages puisent leurs forces expressives dans la fugacité de I’instant. Un joli exemple a
ce sujet la buste de Constanza Bonarelli par Le Bernin (v.1636-37; Marbre, hauteur 72 cm) se
trouvant au Musée du Bargello de Florence. Il est a noter que c’est la seule oeuvre inspirée
par la vie privée de lartiste. Elle parait complétement libérée des conventions officielles. La

téte légérement tournée vers la gauche, la bouche entrouverte, le regard intrigué, cette femme
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est particuliérement vivante.”' Pour ce qui est de la spontanéité dans I’art sculptural, il est
intéressant de mentionner encore le nom de Stefano Maderno (1576-1636), Francesco Mochi
(1580-1654) en Italie et Francois Duquesnoy (1597-1643), artiste flamand travaillant 8 Rome.

Maintenant regardons un exemple concernant la nouvelle configuration du corps
humain par I’art baroque : Louis Finson (Bruges, 1585 - Amsterdam, 1617), artiste flamand de
la période baroque, influencé par les coloristes napolitains, apporte des solutions nouvelles
par le sens donné au corps. Sur son tableau intitulé Allégorie des quatre éléments™ (1611), de
style caravagesque touchant au naturalisme, il déploie quatre corps en mouvement qui
incarnent les quatre éléments : deux hommes s’opposent a deux femmes, un jeune a un vieux,
une jeune a une vieille, dans une forme presque carrée : c’est une lutte entre des personnages
tourmentés, d’une rare violence expressive. Didier Bodard® qui a consacré une étude a la
période napolitaine de 1’activité de Louis Finson, remarque que seule la jeune femme est quasi
exsangue, tandis que les trois autres figures sont trés colorées.

Cette image est la représentation de la théorie des humeurs. Selon cette théorie, le
corps serait constitué¢ des quatre éléments fondamentaux, air, feu, eau et terre possédant quatre
qualités : chaud ou froid, sec ou humide. Ces ¢léments, mutuellement antagonistes (I'eau, la
terre éteignent le feu, le feu fait s'évaporer 1'eau), doivent coexister en équilibre. Sur cette
composition, cette coexistence se réalise dans la lutte. Les forces intérieures se mettent dans
un combat de forces antagonistes. Les personnages sont pris dans un irrésistible mouvement
de rotation dans un espace resserré ce qui met encore la pression a ce combat.

Ce tableau est d’autant plus singulier pour notre propos qu’il est une illustration exacte
de la représentation tant physique que psychique du corps: celui-ci se trouve dépeint en
corrélation avec I’intérieur : comme si le corps se fondait dans I’élément en perdant sa
substance organique (humaine) se transformant en une masse qui s’exprime par le geste et le
mouvement. Ce mouvement est ancré¢ dans la violence comme d’ailleurs I’expression des
visages, notamment celui de ’homme poussant le corps féminin, au premier plan. Violence et
terreur, peur et agression, composent un étrange mélange. L’atmosphére est sombre, la main
crispée au milieu, tendue vers le spectateur incarne la peur et la terreur.

I1 est intéressant d’observer un certain parallélisme de ce tableau avec celui du Tintoret

en ce qui concerne la composition : la rotation des figures part du centre, provoqué par un

51
Idem, p. 284
> FINSON, Louis, Allégorie des quatre éléments, , H.179 L. 169,2cm, Milan, Collection Robert Smeets

33 BODART, Didier, « Louis Finson (Bruges, 1585- Amsterdam, 1617) et Naples », In. : Les Cahiers d’Histoire
de I’Art, N° 5/ 2007, Ouvrage publi¢ avec le concours du centre National du Livre, pp. 27-36
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brusque mouvement par un des protagonistes qui transmet 1’énergie aux autres figures. Nous
pourrions dire que le corps se résume dans 1’animation.

La mise en opposition de la jeunesse et de la vieillesse constitue un second degré de
lecture pour cette peinture. En régle générale, le dédoublement (de I’Homme, des forces
naturelles) s’exprime volontiers par des contrastes saisissants dans le discours baroque. En
effet, sur cette ceuvre de Louis Finson, les forces naturelles antagonistes se trouvent incarnées
par des figures humaines opposées. Au niveau esthétique, cette opposition est explicitée de
manicre beaucoup plus violente sur les corps féminins : sur leurs corps, en dehors de la
différence de I’age, la différenciation esthétique s’avere tres forte. En effet, le corps lisse et
martyr de la jeune femme est mis en opposition avec le corps décrépit, ridé de la vieille; le
cou fin et délicat de la jeune femme face au cou marbré de rides de ’autre, les seins mous et
pendants de la vielle suivant la méme direction que prennent ceux de la jeune prennent dans la
partie opposée ; tout cela est un discours pictural ordonné selon les regles rhétoriques de

I’antithése et de I’hyperbole.
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Louis Finson, Les Quatre Eléments, 1611, Huile sur toile, 179x169,2cm
Milan, Galerie Robert Smeets

De méme, dans les portraits spontanés de 1’art baroque, représentant des personnages
dont le regard et I’allure est souvent rapproché du spectateur par la manipulation de la
perspective, I’impression du mouvement est nettement perceptible. Cela contribue a

accentuer les traits inattendus du sujet.

Comme nous ’avons souligné précédemment, le portrait baroque est posé sous le

signe de ’animation. Le personnage représenté¢ est souvent saisi dans la spontanéité de
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I’instant, en plein milieu de son mouvement. D’une maniére surprenante, ce caractere
instantané le rapproche de quelques images impressionnistes de la fin du XIX® siécle. Par
exemple, les portraits de bouffons ou de monde de Cythére d’un Franz Hals ressemblent aux
portraits impressionnistes dans le traitement des couleurs et des lumieres, les touches
rapidement posées, imitant les vibrations de 1’atmosphere. Tout cela est renforcé par une

technique chromatique souvent remarquable.

Il faut cependant préciser qu’il est inadéquat de généraliser les caractéristiques
inhérentes au portrait baroque avec des clichés tels que le mouvement, la spontanéité, le geste.
Au sein de I’art du portrait, conjointement aux divers courants artistiques philosophiques qui
forment 1’époque, nous rencontrons la variété infinie d’expressions contrastées. Par exemple,
dans le domaine de la peinture mystique espagnole, I’immobilité et le statisme des figures
contribue a traduire I’ame du modéle et d’amplifier la portée émotive. Zurbaran, le premier
grand andalou de Dl’art pictural, avait réalis¢é de nombreux portraits d’ecclésiastiques dont
I’immobilisme pétrifi¢ peut étre considéré comme une voie opposée a la quéte baroque du
mouvement. (Portrait du frerve Jeronimo Perez, réalisé vers 1635 pour le couvent de la merci

a Séville, Musée du Prado, Madrid).

A la maniére de ’art pictural, la poésie baroque décrit des scénes, assemble des
images, elle donne a voir. D’aprés le rhéteur Quintilien, la poésie représente les choses
absentes au point que nous avons I’impression de les voir de nos propres yeux et de les tenir
devant nous. Selon lui, il faut que le poéte qui s’adresse a son lecteur décrive les choses de
fagon a leur donner la vivacité d’une représentation visuelle. Sur ce point, le portrait littéraire

suit les indications du rhéteur en s’adressant a notre imaginaire.

Apres avoir examiné de pres cette évolution fondamentale du portrait peint, nous nous
consacrerons a l’évolution de la poésie comparable a la peinture (ut pictura poesis) en
remontant a son origine antique et son riche développement a la Renaissance qui préceéde a la

fusion des deux domaines artistiques dans le baroque.
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II. UT PICTURA POESIS

I1.1. Le portrait littéraire renaissant

La notion du portrait vient des beaux-arts mais s’étend sur d’autres domaines, et plus
particulierement a la littérature, en prose et a la poésie. Le portrait littéraire surgit également
de I’isolement et de I’émancipation du personnage. La description du personnage, instrument
traditionnel de la narration, se détache de son contexte, donnant naissance a des oeuvres qui, a

la maniere du portrait de chevalet, n’ont d’autres propos que de représenter une personne.

Dans 1’ Antiquité, on parle du portrait surtout dans le contexte du discours historique.
Ainsi Théophraste, Tacite, Suétone, Plutarque et Tite-Live proposent-ils tous des modéles de
portrait. Il y en a principalement deux types dans les ouvrages des historiens: d’un coté, le
portrait d’apparat qui relate les actes glorieux des empereurs, d’hommes politiques et d’autres
célébrités, et de 1’autre, le portrait privé qui touche plus a leur vie privée™. Dans les écrits
historiques, on ressent la méme contradiction entre idéalisation et réalité que sur les oeuvres
artistiques, avec, pourtant, une touche plus forte du réel.

On peut trouver des portraits également dans les textes a 1’intention morale (portrait
des moralités, portrait des hommes illustres, le portrait — exempl/um en hagiographie), ou bien
dans les oraisons : dans le genre de 1'¢éloquence, la focalisation des valeurs ( ou les vices ) du
personnage en question est encore plus importante que dans les genres narratifs.

Dans le registre du portrait historique « antique », 1’auteur cherche moins a analyser
explicitement le personnage mais a le faire revivre, a en donner une description réaliste qui
donne I’illusion du vrai. Dans la description ou I’imitation de la réalité, 1’auteur est censé
décrire les événements en leur donnant la vivacité d’une représentation visuelle, et pour cela,
il recourt a des procédés stylistiques qui colorent la narration d’un éclat particulier. Pour faire
revivre les personnages, il faut le monter dans ses actes et dans ses paroles. Si donc le pocte

veut imiter ’homme, le représenter tel qu’il est, il doit le montrer en train d’agir. C’est un

3 Cette typologie est mentionnée également par Henri BOUILLIER dans son ouvrage intitulé Portraits et
miroirs : études sur le portrait dans l'ceuvre de Retz, Saint-Simon, Chateaubriand, Michelet, les Goncourt,
Proust, Léon Daudet, Jouhandeau..., Paris : Société d'édition d'enseignement supérieur, 1979,Préface
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principe important de la poétique selon Aristote (le lien qu’Aristote établit entre 1’action et le
caractére dans sa théorie de I’acte et de la puissance).

Dans I’¢élaboration du portrait des personnages historiques, 1’auteur met généralement
en scene le personnage en action. Dans ces récits, on rencontre souvent la figure euidentia
(illustration) que les traités de la rhétorique définissent comme recherche d’un style clair et
expressif qui peut donner de la vivacité au passage que 1’on veut mettre en valeur. Selon
Quintilien, elle consiste non pas a indiquer qu’un fait s’est passé, mais a montrer comment il
s’est passé, et cela non pas dans son ensemble mais dans le détail. Cette figure est souvent
mentionnée en méme temps que I’hypotypose. Les deux termes se confondent a tel point
qu’on les considére souvent comme synonymes — ce qui est souligné par Quintilien dans son
De institutione oratoria. Selon lui, I’hypotypose consiste plutdt a une représentation des faits

proposés en termes si expressifs qu’on croit voir plutdt qu’entendre:

Lui, tout enflammé de folie criminelle, arrive au Forum; son regard était enflammé; tout son
visage respirait la cruauté >

Francois Lecercle, dans le premier chapitre de son ouvrage intitulé La Chimere de
Zeuxis, consacré entierement a I’historique des rapprochements de la poésie et de la peinture
depuis I’ Antiquité jusqu’a 1’age moderne, construit principalement son argumentation sur les
bases de la peinture en faisant des comparaisons entre les traités rhétoriques et picturaux.
L’utilisation du vocabulaire rhétorique et le recours a la tradition antique sont des
caractéristiques des traités de la peinture, notamment a 1’époque renaissante. Frangois
Lecercle insiste surtout sur les théories des humanistes, et plus particuliecrement sur celle
d’Alberti: De Pictura™. Par exemple, quand Alberti énumére les différents buts que doit se
proposer le peintre, on reconnait facilement la classification cicéronienne du docere,
delectare, movere. La plupart de ces allusions textuelles concernent d’ailleurs les traités de

Cicéron et de Quintilien.

Selon I’auteur, il y aurait deux grandes traditions de la rencontre de la rhétorique et de
I’iconologie: la premicre, toute pratique, met les deux arts en concurrence dans les oeuvres,
tandis que 1’autre, purement théorique, se borne a développer la comparaison pour elle-méme.
La premiére tradition est des plus anciennes, puisque aussi vieille que la littérature grecque.

En effet, I’antiquité grecque accordait toujours une grande importance a la description

> QUINTILIEN, De institutione oratoria, IX, 2 (trad. J. COUSIN, Paris, 1978, C.U.F.)
56 ALBERTI, Leon.Battista, De Pictura, éd. C.Grayson, Bari, Laterza, 1975
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poétique, et, en particulier, a la description des oeuvres d’art. C’est le cas de la description du
fameux bouclier d’Achille, au XVII® chant de I’/liade (vv.483-608), proposée constamment
comme modele de genre. La description dans ce cas la est la preuve de la supériorité d’un
pocte capable de faire voir aussi bien qu’un peintre. Chez Homere, la description n’est que
I’équivalent virtuel d’une oeuvre plastique, puisque le bouclier est imaginaire. Mais, de
morceau de bravoure, I’ekphrasis devient dans I’éducation des sophistes, un exercice d’école:
en décrivant une oeuvre d’art réelle, on se forme a ’art d’écrire. On édite et traduit non
seulement les manuels mais également les auteurs qui ont abondamment pratiqué ce genre.
Par exemple, Philostrate, édit¢ dans le méme volume que les oeuvres de Lucien et de
Callistrate par les Alde dés 1503 est traduit et commenté en frangais par Blaise de Vigenere
sous le titre Les images ou tableaux de platte-peinture, (Paris, N.Chesneau, 1578); ou bien, la
traduction des Oeuvres de Lucien par F.Bretin (Paris, A. L’Angelier, 1583). Ce dernier
propose, sous forme de gravures, des reconstitutions des tableaux décrits. La singularité avant
tout de cette tradition de I’ekphrasis est de renverser les rapports établis entre la peinture et le
texte: C’est au texte de faire ses preuves et de s’avérer digne de 1’ceuvre plastique. Si
I’hypothése sur 1'ut pictura poesis se vérifie, et si le portrait poétique cherche a se faire égal
d’un portrait peint, alors 1’ekphrasis alexandrine est, si lointaine soit-elle, un antécédent

important.>’

Les poetes de la Renaissance recourent souvent a cette tradition antique. D’une part,
ils font, a 'instar d’Homeére, des descriptions minutieuses d’ceuvres d’art imaginaires. Par

exemple, Sannazaro décrit dans le X® chant de 1’Arcadia un vase a la maniére de Mantegna.”®

Comme Francois Lecercle le résume dans son argumentation, 1’ekphrasis est
assurément la plus ancienne tradition a mettre en parall¢le peinture et poésie, mais il souligne
en méme temps qu’il y a une autre tradition qui surgit également a 1’horizon: les hiéroglyphes.
Les éditeurs de Philostrate et de Callistrate publient également Horus Apollo® et la
spéculation sur les hiéroglyphes va ouvrir des voies nouvelles a la pratique de 1'ut pictura
poesis. Selon Pierre L’Anglois®et d’autres théoriciens de la fin du siécle, les hiéroglyphes

peuvent étre considérés comme les ancétres directs de I’embléme. L’embléme semble la

ST LECERCLE, Francois, La Chimeére de Zeuxis, Tiibingen: G.Narr, cop.1987, pp. 19-21.

3 Idem, p.22.

%% Selon les Notes de Frangois Lecercle (p.22), la premiére édition date de 1505 et la premiére traduction
francaise de 1543 (Paris, Jean Kerver).

60 L’ANGLOS, Pierre, Discours des Hieroglyphes, Paris, A. L’ Angelier, 1583.
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forme le plus voyante de toute une littérature qui unit étroitement la peinture - sous la forme
de la gravure - et les vers. Emblémes, devises, bestiaires versifiés, collections de citations
bibliques - toutes ces publications ont en commun d’orner leurs préfaces de 1’inévitable
citation d’Horace comme par exemple le titre du recueil d’emblémes de Barthélémy Aneau
est le suivant: Picta Poesis (Lyon, Marcé Bonhomme, 1552). En régle générale, 1’allusion a
I’ut pictura poesis se retrouve dans les préfaces a des textes aussi divers que les bestiaires
imagés Décades de la description, forme et vertu naturelle des animaux du méme auteur,
Lyon, Balthazar Arnoullet, 1549) et les citations bibliques (Quadrins historiques de la Bible
de Claude Paradin, Lyon, Jean de Tournes, 1553)°'.On découvre par 1 au moins une des
raisons de la fortune théorique de /'ut pictura poesis: la formule contribue a la floraison des
petits genres qui unissent d’un lien nouveau et le texte et I’illustration. De ce point de vue, la
vogue d’ut pictura poesis n’est pas étrangere au développement de I’imprimerie et de la

gravure.

Art, pourquoi ne pourrais-tu représenter le caractére et 1’ame?
Il n’y aurait pas sur terre de peinture plus belle®.
/Martial/

Cette citation de Martial se lit sur un portrait peint de Ghirlandaio intitulé Portrait de
Giovanna Tornabuoni. Derriére la jeune femme présentée de strict profil, le peintre représente
un cartellino qui porte cette citation comme une forme d’apostrophe qui traduit un regret
devant I’impossibilité¢ de peindre I’intériorité du modele. Ce type d’invective s’intégre dans la
tradition des épigrammes iconiques de I’ Antiquité, reprises a leur tour par les peintres de la
Renaissance.

Comme le précise également Edouard Pommier dans ses Théories du portrait™, au
Quattrocento se développe une forme de commentaire du portrait, « le poéme sur le portrait »
ayant des liens subtils avec la tradition de la littérature antique. Il s’agit d’un rapport direct
entre le poéme et le tableau. En effet, a partir du milieu du XV° siécle, nous assistons a une
floraison de poémes, le plus souvent en italien, qui ont pour prétexte un portrait dont ils
célebrent les mérites. Ils apparaissent dans le milieu des cours de 1’Italie du Nord, a Mantoue
et a Milan, en particulier, a Urbin aussi, et sont dans la plupart des cas 1’expression de la
glorification de I’artiste et de son mécéne, généralement le prince. La tendance de glorifier ou

immortaliser le mod¢le ou le peintre va se répandre de plus en plus en Italie, notamment dans

o1 LECERCLE, Frangois, Op.cit..., p.22.
2 MARTIAL, Epigrammes, X, XXXII, Edition et traduction de H.-J. IZAAC, Tome 1, pp.87-88.
% POMMIER, Edouard, Op.cit..., p. 55-56
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le milieu artistique de Vérone ou Pisanello regoit nombreux €loges a son sujet. En effet, avec
I’évolution de ce genre d’¢loge poétique, le portraitiste lui-méme sera plus concerné.
L’influence de Pétrarque (Rime) est importante a ce sujet mais la méditation intime qui

caractérise les poemes de ce dernier manque dans les textes du Quattrocento.

Lisons le sonnet suivant décrivant le portrait de Laure par le peintre Simone Martini.
Pétrarque s’adresse a la peinture pour restituer |’dme de son amante. On observe ’idée de
dépassement du support sculptural: le pocte fait plus confiance a la peinture qu’ a la sculpture
(Polycléte est un sculpteur grec de I’ Antiquité) parce qu’elle est libérée du corps. La sculpture

quant a elle, donne a I’ame une enveloppe physique :

Polycléte elit-il fait de fins regards assaut

Avec tous ceux qui dans cet art furent fameux,
Pendant mille ans, la moindre partie n’auraient vue
De la beauté qui a conquis mon coeur.

Mais certes mon Simon s’en fut au paradis,
D’ou cette noble dame nous arrive;

La il I’a vue et I’a portraitisée

Pour témoigner ici-bas de son beau visage.

L’oeuvre fut bien de celles-1a qui dans le ciel
Se peuvent concevoir, non ici parmi nous
Ou les membres a 1’ame font un voile.

11 fit oeuvre courtois; ne 1’aurait pu apres
Qu’il fut redescendu sentir chaleur et gel,
Et que d’étre mortels ses yeux se ressentirent®.

La figure féminine est symbolique, incarnation de 1’ame et de I’idée de la beauté du
pocte. II est intéressant de mentionner a cet égard que I’existence méme de ce portrait était
remise en doute. On a voulu voir sa figure dans le portrait par excellence de la ,,femme de la

Renaissance”: le profil de Giovanna Tornabuoni® par Domenico Ghirlandaio (1444-1494).

A la Renaissance apparait, a coté du portrait peint, un véritable genre de portrait
littéraire. Le cadre idéal de ses premiers portraits est le poeme court. La poésie amoureuse du
milieu du XVI° siécle lui accorde une place nouvelle. Comme nous 1’avons souligné dans la
partie précédente, la vie culturelle de 1’époque se déplace des cours princieres et les premicres

formes de mondanité culturelle naissent, annongant les salons littéraires des siécles a venir.

% PETRARQUE, Canzoniere, Premiére Partie, LXXVII, Edition Bordas, Paris, 1988, p.177.
65 GUIRLANDAIO, Giovanna Tornabuoni, 1488, Tempera, 76x50 cm, Perpont Morgan Library, New York.
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Ces changements sociaux sont favorables a la vogue des sonnets. Forme bréve mais
complexe, relativement improvisée, le sonnet est la forme idéale du jeu poétique. D’ou la
pratique de ces recueils manuscrits a I'intérieur desquels les familiers d’'un méme cercle
rivalisent d’hyperboles pour célébrer une dame. En quelque sorte, les canzonieri manuscrits
sont les équivalents poétiques de ces recueils de crayons dont quelques exemplaires ont été
conservés. Les mémes effets s’y trouvent et le jeu de I’identification incite le lecteur a
découvrir I’identité de la belle sous le travestissement mythologique. Ce cté énigmatique est
I’un des leitmotivs des portraits féminins des poémes renaissants. Les poctes baroques vont
¢galement souligner ce coté insaisissable de la femme mais d’une maniére beaucoup plus

matérialiste et sensuelle.

I1.2. L’ut pictura poesis baroque: I’image et I’imaginaire

L’ut pictura poesis baroque fait partie du syncrétisme esthétique qui caractérise cet art
de fusion. Les arts se rencontrent dans des registres aussi différents que le théatre lyrique, ou
le texte s’unit a la danse, au chant et a la musique, que notamment la poésie dont les liens
s’étendent non seulement a la peinture mais aussi a la musique. La féte de cour elle-méme
devient un lieu privilégié ou sont sollicités des domaines tels que la féerie, la mascarade, la
scénographie, la chorégraphie, la musique et le chant. C’est dans cette fusion que le baroque
littéraire avait trouvé dans ses débuts sa légitimation et sa définition. Selon 1’approche de Jean
Serroy, dans la Présentation de son Anthologie™, c’est ainsi, qu’essayant de distinguer le
Baroque du maniérisme, les critiques littéraires vont vers une minutieuse typologie des
discours. Ils distinguent deux poles emblématiques de toute représentation, 1’écrivain baroque
apparaissant comme Pygmalion, travaillant le réel, s’appliquant a faire prendre vie a sa
peinture, a refaire le monde, a le représenter, et 1’écrivain maniériste, nouveau Narcisse, qui
saisit le monde dans le trouble d’une conscience tourmentée, construit un simulacre qui se

donne pour tel, et se satisfait de 1’illusion pour elle-méme.

Dans le registre du Baroque 1’ut pictura poesis est souvent li¢ a I’imaginaire: c’est
I’image qui est au cceur du discours poétique et pictural. Pour sa part, la poésie représente les
choses absentes ou imaginaires au point que nous avons I’impression de les voir de nos

propres yeux. Selon la rhétorique de Quintilien, en effet, il faut que le pocte qui s’adresse a

% SERROY, Jean, Poétes francais de | ‘dge baroque. Anthologie. Imprimerie nationale Editions, 1999, p.24.
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son lecteur décrive les choses de fagon a leur donner I’intensités d’une représentation visuelle.
La meilleure description est celle qui trace, en quelque sorte, par les mots, le tableau complet

d’une scéne.

Pour appréhender la poésie baroque, la notion d’image nous parait indispensable. En
dépassant son niveau d’imitation fidele (reproduction) d’un objet, dans le discours baroque,
I’image se veut une figuration sensible de la réalité, traduite en langage littéraire a I’aide des
termes métaphoriques et des figures d’opposition qui visent notamment les états d’ame
incontournables de 1’extérieur. On comprend que plus qu’a n’importe quelle époque, I’image
et la métaphore, la peinture et la poésie, se rapprochent et peuvent s’impliquer mutuellement.

D’une certaine manicre, la dynamique immobile d’un oxymore peut recevoir
symboliquement une forme picturale. Par exemple, dans 1’art religieux, notamment sur les
toiles du Gréco ou de Zurbaran, le mouvement « figé » des figures exprime dans le langage
pictural la frontiere entre la vie et la mort. Le mouvement des corps s’atténue et se fonde dans

un état qui n’est plus dynamisme ni statisme, au-dela de la forme et presque au-dela de 1’étre.

Dans le rapprochement de 1I’art pictural et poétique, en dehors de 1’oxymore, nous
trouvons d’autres figures rhétoriques. Par exemple, I’hypallage est une figure relevant du
visuel, jouant sur l’interpénétration de plusieurs registres (champs sémantiques). Sur son
tableau intitulé¢ Jeune homme buvant, Annibal Carrache surprend par la mise en abime en
représentant le visage du jeune homme, coupé par un verre. Par cette manipulation subtile des
champs sémantiques, le visage recoit une forme altérée, difforme et son expression se change
en un regard hébété. Cette technique sera trés importante dans la caricature qui trouve son
expression originale dans la déformation ou le flou. Ce tableau est également un trés bon
exemple du traitement de la couleur et des touches rapides qui contribuent a créer I’effet de
croquis.

De plus, un personnage buvant devient la figure d’un portrait comme si Dartiste
découpait un morceau d’une scene de beuverie. Ce nouveau type de sujet autonome, le
buveur, le mendiant, l'ivrogne, va faire son entrée solennelle dans 1’art du portrait du tournant
du siécle (XVI°-XVII®). Les personnages sortant de la vie urbaine, des cabarets, se présentent
naturellement, pris dans la fugacité d’un instant. Cette nouvelle vision va révolutionner le
genre du portrait. Ce dernier, en s’éloignant de la représentation commémorative ou
symbolique qui cherche a exprimer 1’idée du personnage, exprime maintenant le personnage

lui-méme. Curieusement, ce nouveau réalisme va susciter I’hyperréalisme, c’est-a-dire le
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détour ou I’illusion. Nous observons une telle confusion sur le portrait que vous venons de
citer: malgré la simplicité apparente du sujet, le portrait procéde a une mise en oeuvre

complexe: il arrive a créer des jeux d’illusion a partir d’objets simples.

Annibal Carrache, Jeune homme buvant, vers 1583
Huile sur toile, 72,3x61,5 cm.
Musée des Beaux Arts de Cleveland

L’ effet de croquis s’apparente a merveille a une forme littéraire qui avait accompagné
la production de portraits et de caricatures chez Les Carrache: le scherzo un éminent exemple
du style spontané se référant a un tableau. Il s’agit d’une forme littéraire 1égere, enjouée, qui
fait pendant aux caricatures visuelles. Ainsi Annibal Carrache®” &crit-il un court poéme sur
une ceuvre non localisée, citée par Bellori : Bellori rapporte qu’Annibal a brossé un portrait

d’un courtisan laid avec un gros nez qui minaudait, et composa ces vers:

7 PEPPER, Stephen, NAPOLEONE, Catarina, Rictus d artiste, In.: FMR (Franco Maria Ricci), N°97,
Avril/Mai 2002, Traduit de ’anglais par LAMBERT, Geneviéve , p.37
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La nature craignait de ne pas le faire au hasard,
Elle lui ¢élargit la bouche et lui allongea les oreilles,
Mais elle oublia de lui arranger le nez.

Léonard de Vinci a déja interprété 1’ccuvre comme la cristallisation d’une forme au
cours du déroulement de sa conception : elle pourra donc rester en suspens, puisque son
auteur 1’a dépassée en esprit. Elle exprimera néanmoins quelque chose de valable. Par
exemple, Michel-Ange a laissé une bonne partie de ses ceuvres entiérement ou partiellement a
I’état d’ébauche, non pas encore, certes, de facon préméditée comme Rodin, mais avec une
certaine complaisance pour cet état transitoire. Ceci peut nous éclairer sur I’art caricatural qui

de maniere différente représente aussi un état transitoire de I’ceuvre.

Pour ce qui est de I’art et la littérature caricaturale, cet état transitoire de I’ceuvre
amplifie ’expression des tempéraments et des contenus impalpables (les dessous) de I’ame
humaine — visée par la satire. Griinewald, dans la série des Tétes de vielles des Staatliche
Museen de Berlin, représente une série de femmes riant dans un rictus amer comme si elles
poussaient des cris stridents. Ce type de représentation est ancré dans la tradition gothique. En
regardant chacune de ces tétes délirantes, on a I’impression que I’humain s’efface presque
devant I’animal : On dirait la téte d’un porc. Il ne s’agit méme pas de portrait figuratif calqué
sur une personne réelle mais de la représentation d’un tempérament, d’un cri monstrueux qui

se méle au rire. Le spectateur a la sensation étrange d’entendre méme ce rire monstrueux.
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Griinewald
Téte de vieille femme
Staatliche Museen, Berlin

Tout le visage de la vielle s’agite dans un mouvement frénétique. De méme, sur le
dessin conservé au Louvre, intitulé 7Téte de vieille femme68, le réalisme direct des traits rend le
visage de la vieille difforme et malsain. Les ombres et les lumiéres modelent avec souplesse
le visage, animé d’un sourire indéfini. Ce dessin semble étre exécuté d’un geste pris dans sa
spontanéité. Il ne s’agit pas d’un portrait « causa mentale » prémédité, mais plutot d’une

ceuvre spontanée, saisie dans la spontanéité.

68 GRUNEWALD, Matthias, Téte de vieille femme (vers 1512-1516), Pierre noire, 20 cmx10 cm, Département
des Arts Graphiques, Louvre.
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De méme, les portraits baroques se présentent souvent sous forme de croquis, dessinés
avec fougue, avec la méme précipitation pour capturer une émotion fugace. Cet état transitoire
exprime la liberté¢ de I’artiste a délaisser les formes strictes pour donner libre cours a son
imagination. Le croquis s’aveére donc une expression singuliere de 1’imaginaire baroque,

tourné avec complaisance vers le difforme ou le monstrueux.

Dans la partie suivante, nous allons analyser de plus prés comment le laid et le
difforme trouvent leur expression authentique dans la satire baroque, littéraire et picturale.
Avant de nous consacrer a I’analyse de ’univers imaginaire de Charles-Timoléon de Sigogne,
il nous parait important de préciser ce que le terme satirique couvre dans le contexte du XVI®
siécle en le comparant a ses prémisses antiques ou renaissantes. Plusieurs questions doivent
étre rapidement abordées, pour que nous puissions avoir quelques idées des moyens mis en
oeuvre par Sigogne pour décrire ces figures féminines grotesques. Par exemple, les études
physiognomoniques nous renseignent sur 1’ame a travers une approche analogique du monde
animal et humain, ce qui encourage la caricature.

La physiognomonie présente un nouvel apport a la psychologie des personnages. Le
postulat de cette science se résume en ce que le visible révele ’invisible, toute forme et toute
couleur est considérée comme un signe, et la tdche du physiognomoniste consiste a déchiffrer
le langage du corps. L’histoire de la physiognomonie remonte au XII® siécle, ¢’est-a-dire a
I’époque des premiéres traductions des traités antiques et arabes. Le Moyen-Age offre un
certain nombre d’ouvrages physiognomoniques, €crits par les médecins et basés sur les
notions d’anatomie et sur le parallélisme entre les traits physiques et mentaux propres a
chacun. Ces analyses naturalistes du corps se prolongeront dans les ouvrages de
physiognomonie tout le long des XVI° et XVII® siécles, ainsi dans le Speculum Physionomiae
de Michel Savonarole (avant 1450). Ces données initiales vont se transformer pendant la
Renaissance quand on assistera a un développement sans précédent de cette science. Grace a
I’immense travail philologique des humanistes, les auteurs antiques sont relus, comparés,
critiqués, systématiquement interprétés. L’ceuvre de Giambattista B. della Porta, la
Physionomie humaine (1586) va se détacher sur ce fond de lecture antique par son importance
et aussi par le fait qu’elle ne porte pas exclusivement sur la tradition antique mais embrasse
aussi les physiognomonies et médecines médiévales latines ou arabes et utilise les savoirs
populaires sur le corps. L’intérét de cette oeuvre réside également dans les allusions

zoomorphologiques qui dessine une iconographie organisée autour des ressemblances entre le
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visage humain et les faces animales. Si nous regardons de plus prés le frontispice de 1’édition
originale de ce livre, on peut voir le portrait richement décoré de Porta entouré de ces
créatures moiti¢ humaines, moiti¢ animales qu’il a projetées de sa féconde imagination
scientifique: I’homme-liévre, homme-pourceau, homme-bélier..., chacun s’exhibant sagement
ou furieusement dans sa niche. Selon 1’expression originale de Gérard Simon dans 1’édition de
la Bibliothéque Interuniversitaire de Lille®, 1’humaniste connait ses démons et sait qu’ils ne
le lachent pas. Chez della Porta, ce ne sont plus les astres, mais les formes et les caracteres
attribuées aux animaux qui servent de lien entre I’homme extérieur et I’homme intérieur.
Dans toute la morphologie du visage, c’est 1’ceil qui est le plus important, parce que c’est a
travers lui que se révele I’ame:

Certes 1’ame fait sa demeure dans les yeux, c’est d’ou ces larmes qui témoignent de la
compassion prennent leur source; quand nous baissons les yeux a quelqu’un, il semble que par
iceux nous en touchons I’ame: ¢’est par I’ame que nous regardons...”

Comme le soulignent Jean-Jacques Courtine et Claudine Haroche dans leur Histoire du
visage, avec 1’observation du regard, la physiognomonie se met a faire du mouvement un
signe. Ainsi la caractérisation morphologique de ’oeil chez Porta (la forme, la situation, la
couleur) se transforme-t-elle en une prise en compte du mouvement (des yeux qui tressaillent,
qui clignent, qui remuent...)’". Cet élément sera crucial en ce qui concerne le portrait

caricatural qui saisit le visage et le corps en mouvement.

% SIMON, Gérard, Préface a Giambattista della PORTA, De Humana Physiognomonia (éd. 1586), Paris, Aux
Amateurs de Livres, Bibliothéque Interuniversitaire de Lille, 1990.

" DELLA PORTA, Giambattista, La Physiognomonie humaine, Traduction de I’édition latine de 1598 a Naples,
Rouen 1655, p.403.

7 Jean-Jacques COURTINE, Claudine HAROCHE, Histoire du visage, Editions Rivages, 1988, p. 70.
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I1I. Le portrait satirique baroque

La satire peut étre définie comme une sorte de poéme qui censure les moeurs et les
ouvrages. Si ce sens est communément admis, les hypothéses sur I’origine du mot sont
diverses. Selon certains, il s’agirait d’une plante nommée satyrion ayant la caractéristique
d’exciter I’amour, pour d’autres, au contraire, la plante tirerait son nom des satires elles-
mémes. Des origines étymologiques grecque ou hébraique sont également avancées (elle
signifierait alors respectivement membrum virile ou faune, ou mystére). L’orthographe du mot
fait également débat : pour Casaubon et Dacier, il s’écrirait avec un i et viendrait du latin
satur signifiant plein, rempli, et évoquerait la multitude et la diversité des sujets, des

personnages ridicules dont la satire est remplie.

Il est intéressant de souligner la mise en commun possible entre I’idée de la satire et la
fable en tout cas, selon I’hypothése avancée par Albert Dauzat et Jean Mitterand dans le
Dictionnaire étymologique et historique du francais’ : selon leur concept, le i signifierait

Silvains, Faunes, Silenes et d’autres créatures imaginaires monstrueuses.

A propos de la satire, il faut relever les analogies et les discordances avec la notion de
caricature plus moderne. Le mot caricature apparait au XVII® siécle. Il est emprunté (1740) a
I’italien caricatura, dérivé du participe passé de caricare ,,charger”: au propre et au figuré,
littéralement ,action de charger” et depuis le XVII® siécle portrait ridicule en raison de
I’exagération des traits. Ce genre de 1’art plastique et littéraire s’applique principalement a des
portraits sur lesquels une partie du corps est appuyée de manicre exagérée comme une
hyperbole. Les critiques d’art mentionnent de préférence les Tétes Grotesques de Léonard de
Vinci comme 1’étalon de ce genre. En ce qui concerne les caricatures baroques, elles n’ont été
dénominées comme telles comme par la postérité mais il existe des dessins datant du premier

XVII® qui apparaissent déja sous le nom de caricature.

La caricature consiste en 1’exagération d’un élément d’une figure jusqu’a la rendre
. 7o r,. . 373 - .
informe. Kark Rosenkranz, dans son ouvrage consacré a I’ Esthétique du laid’”, insiste sur le

fait que pour expliquer la caricature, il faut ajouter un autre concept a celui d’exagération : la

72 DAUZAT, Albert, DUBOIS, Jean, MITTERAND, Henri, Dictionnaire étymologique et historique du
frangais, Larousse, 1993, pp.458-459. )
3 ROSENKRANZ, Kark, Esthétique du laid, traduction par Sybille Muller, Editions Circé, 2004, pp.341-344.
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disproportion entre un ¢lément d’une figure et sa totalit¢, donc 1’abolition de I'unité qui
devrait exister selon le concept de cette figure: si la figure était également agrandie dans son
ensemble ou réduite dans toutes ses parties, les proportions resteraient les mémes, et comme

chez les personnages de Swift, cela ne produirait pas de laideur particuliére.

II1.1. Satire ou caricature ?

A la différence des caricatures léonardesques sur lesquelles on sent une stylisation, les
caricatures de la fin du XVI® siécle vont plutét dans le sens de la grossiéreté et de la
monstruosité. Cependant, les deux notions s’écartent en ce qui concerne leur méthode : la
caricature vise les détails (excroissances, déformation d’une partie du corps) tandis que la
satire baroque parle d’un élément dans son ensemble, elle veut faire ressortir les profondeurs
choquantes d’un tempérament.

De ce point de vue, la satire picturale et poétique du Baroque est plus proche du
croquis, qui vise également a rendre une impression d’ensemble, certes, mais de maniére
inachevée, ce qui laisse la possibilit¢ de 1’achever selon notre fantaisie. La satire se traduit
donc par le perpétuelle métamorphose, 1’évolution infinie de la forme vers une perception
jamais atteinte, ce qui lui confére du charme et de la vivacité. D un certain point de vue, cette
ouverture vers les nouvelles interprétations se traduit dans le domaine littéraire non seulement
sur le plan sémantique (la prolifération d’associations et de juxtapositions), mais également
sur le plan formel. A y regarder de pres, certains textes satiriques ressemblent a une litanie,
voire a une énumération infinie au-dela du poeéme. Ce caractére crée une monotonie qui peut
étre balayée par la virtuosité du langage et par le caractére inhabituel des métaphores. Ce
corpus satirique sera amplement développé dans les chapitres suivants. Maintenant, avant de
nous plonger dans 1’ceuvre de Charles-Timoléon de Sigogne, nous procéderons a un survol

général des traits caractéristiques et des nuances (sous-genres) de la satire baroque.

Notre étude porte plus particuliérement sur le portrait satirique en poésie et peinture
baroque. S’agissant du premier, la question se pose indéniablement: quelles sont les
caractéristiques, les convergences et les différences de ce type de portrait par rapport aux

autres ? La délimitation de la notion ‘satirique’ est déja problématique.

Si nous suivons un parcours étymologique, nous utilisons souvent dans le méme temps

et dans le méme contexte, les mots burlesque, grotesque et satirique. Le mot satire avait des
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significations différentes a 1I’Antiquité qu’au XVI® siécle. Méme, par rapport au début du
XVI° siécle, ce ‘genre’ va subir de modifications, d’autres touches s’ajouteront a son caractére

classique - et deviendra plus apte au cog-a-I’dne qu’a la satire traditionnelle.

II1.2. Le burlesque

Le burlesque se définit comme une écriture comique qui se fonderait sur des
expressions triviales et sur tout un éventail de procédés propres a renverser le sujet traité et le
traitement stylistique noble de 1’ceuvre imitée. Dans cette perspective, le burlesque est li¢
d’une part a I’imitation et d’autre part a son renversement. Silvia Longhi nous offre les traits
caractéristiques de cette écriture dont les plus importants sont : le gotit de 1’équivoque, de la
mystification, de la parodie (de I’antique aussi bien que des poctes modernes); liens avec la
satire, la polémique, la caricature ; intérét pour les questions de langue et les dialectes;
pratique de 1’¢loge paradoxal et des descriptions « déformantes »; inspiration bachique qui fait
de la poésie une sorte de cuisine, du vin une source essentielle d’inspiration, et du poéte un
Siléne...”

Dans une approche étymologique du mot burlesque, Claudine Nédélec cite les
Origines de la langue francaise de Gilles Ménage” (1650) qui donne la définition suivante :
le mot est francais, mais d’importation récente ; il vient de I’italien burlesco qui a été fait du
verbe burlar qui signifie «railler ». Selon Gilles Ménage, c’est Sarasin qui s’est servi en
premier de ce mot mais c’est ensuite Scarron qui a donné ses lettres de noblesse au genre
d’écriture. L’adjectif, lui, était apparu en Italie en 1537 dans les Lettres d’A. Caro, puis en
1548 dans ce titre I/ Primo dell’Opere burlesche di Berni,”® comme une désignation d’ordre
littéraire, pour qualifier un certain type de textes et un certain type d’écriture, dont le maitre
serait Berni, poéte florentin, dont on désigne aussi le style sous le nom de maniera bernesca.”’
En France, Claudine Nédelec situe 1’apparition du mot burlesque dans 1’'usage commun, vers
1638, notamment dans le groupe d’amis et de correspondants de Balzac. Elle constate que le
burlesque se définit, aux yeux des lecteurs du XVII® siécle, d’abord par les ceuvres qui

I’inaugurent, notamment celles de Scarron, de Saint-Amant et de Sarrasin’®

" Silvia LONGHI, Lusus. II capitolo burlesco nel cinquecento, Padou, Antenore, 1983, p.25. Cité par Claudine
NEDELEC, Les Etats et Empires du burlesque, Honoré Champion Editeur,
» MENAGE, Gilles, Dictionnaire étymologique, ou Origines de la langue frangoise, par M. Ménage. Paris : A.
Courbé, 1650
76 Selon Silvia LONGHI, Lusus. Il capitolo burlesco nel cinquecento, Padou, Antenore, 1983, p.25. Cité par
glaudine NEDELEC, Les Etats et Empires du burlesque, Honoré Champion Editeur, p. 28.

Ibid, p. 29.
78 NEDELEC, Claudine, Les Etats et Empires du burlesque, Honoré Champion Editeur, 2004, p. 54.



66

Comme le souligne Guillaume Peureux dans son livre intitulé Le burlesque’, le
burlesque serait un mode d’écriture tout a fait spécifique d’une période, notamment celle de la
premiére moitié du XVII® siécle et connaitrait une durée de vie de quelques décennies a peine.
Il serait ’emprunt parodique par des auteurs de leur sujet a des ceuvres vénérées a 1’instar de
I’Enéide de Virgile, le comique naissant alors du décalage dans la réécriture entre ce qui est
attendu et le traitement - volontairement décalé, en particulier en raison de 1’actualisation de
tout un ensemble de détails appartenant a la fiction réécrite. Cet effet discordant est au cceur
de toute écriture burlesque et se manifeste souvent dans le mélange de plusieurs niveaux de
langage (vulgarisme et mots savants) : adoption d’expressions nobles pour exprimer des
réalités basses. Dans un contexte plus large, cette discordance peut aller jusqu’a devenir un
blasphéme. En observant de ce point de vue la fin de Dom Juan de Moli¢re, I’effet produit
chez le spectateur est paradoxal : le spectateur devrait étre pétrifié par la disparition du Dom
Juan mais les derniers propos de Sganarelle rendent ce choc impossible : le spectateur rit - ce
qui crée un certain décalage stylistique et esthétique entre la fin « tragique » du protagoniste

et la fin proprement dite de la piece (les mots banals de Sganarelle).

Si nous considérons le mot « burlesque » dans un contexte de stylisation et d’artifice -
comme c’est le cas du Virgile travesti (1648-1653) de Scarron qui est une réécriture
parodique de ’Enéide - , nous assistons a un déplacement stylistique opéré en direction de la
société du milieu du XVII® siécle. En effet, 'univers mythique de I’ Enéide est remplacé par
I’image d’une société bourgeoise moderne et banale. L’humour repose sur I’impression
permanente de déja-vu, en méme temps que sur le décalage entre ce qui est présenté et sa
culture humaniste. On a affaire a une relation de connivence entre ’auteur et son lecteur -ce

qui présuppose une culture de base commune.

Ce milieu littéraire porté vers le burlesque et le bouffon est un milieu tres italianisant :
L’Italie et la culture italienne sont a la mode dans les milieux mondains depuis longtemps,
sous I’influence des deux reines Médicis. En dehors de cette influence politique de 1’Italie,
I’autre grand rayon de I’attrait italien est Rome, centre religieux et artistique trés important
durant toute la deuxiéme partie du XVI® siécle et le premier XVII®. L’influence italienne est

¢galement marquante dans le domaine du théatre, ou la Commedia dell’arte pose les formes

7 PEUREUX, Guillaume, Le burlesque, Editions Gallimard, 2007
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canoniques du théatre comique et cette influence se sentira aussi sur les gravures et dessins
représentant les personnages (tipi fissi) des piéces comiques — ce qui n’est pas sans rapport

avec le burlesque.

I11.3. Le grotesque et les grotesques

Le terme « grotesque » est probablement d’origine italienne et apparait en francais
avant méme du burlesque. Il est tout d’abord une notion picturale qui s’introduit de manicre

sous-jacente dans la littérature comme en témoignent des textes comme celui de Montaigne :

Considérant la conduite de la besongne d’un peintre que j’ay, il m’a pris envie de I’ensuivre. Il
choisit le plus bel endroit et milieu de chaque paroy, pour y loger un tableau élabouré de toute
sa suffisance; le vuide tout au tour, il le remplit de crotesques, qui sont peintures fantasques,
n’ayant grace qu’en la variété et estrangeté. Que sont-ce icy aussi, a la verité, que crotesques
et corps monstrueux, rappiecez de divers membres, sans certaine figure, n’ayants ordre, suite
ny proportion que fortuite ?*

Grotesque fait allusion a une esthétique paradoxale, a I’aise dans le désordre,
I’imaginaire saugrenu et monstrueux. Il est & noter que, au cours du XVI° siécle, les fouilles
ont découvert des fresques antiques, marquées par une profusion ornementale qui remplit la
paroi entiére de marbres et de reliefs stuqués en trompe-I’ceil, qui encadrent des architectures
fantastiques entremélées de feuillages. Des bandeaux décoratifs enlacent feuilles, fruits,
fleurs, rubans et souvent masques de théatre; des figures mythologiques composites, Satyres,
Nymphes ailées, Amours se dessinent au milieu des volutes et des rinceaux, qui prolongent
souvent la figure mythologique présentée en buste. L’ensemble est aérien, délicat et
extrémement raffiné.®! Comme le précise Claudine Nédélec, avec le temps, « la grotesque »,
tout en gardant la profusion décorative, le golt du trompe-I’eil et la confusion des ordres
(végétal, animal, humain) va évoluer vers «les grotesques », caractérisées par des figures
cauchemardesques tournant souvent au comique. Philippe Morel, pour sa part, consacre tout
un ouvrage a I’é¢tude des « grotesques » et leur implication dans les différents domaines
artistiques. Il souligne I’énorme diffusion des « grotesques » dans les décors peints en Italie —
et plus particuliérement en Italie centrale - tout au long du X VI siécle. Ce sont les décennies
de I’art maniériste qui sont les plus marquées par 1’apparition et I’essor de ces grotesques. A

noter que, aprés le milieu du XVI® siécle, elles commencent a échapper a la référence antique

% MONTAIGNE, Michel de, Essais, (LXXVIIL,),1580, pp.197-198.
S NEDELEC , Op cit, p. 250-251



68

et se tournent vers de nouvelles orientations. Leur rapport a la littérature burlesque est souvent
évoqué et il est en relation avec le collectionnisme éclectique, la logique épistémique de
combinaisons monstrueuses, le montage rhétorique — paradoxal- des figures. Philippe Morel
avance I’hypothese selon laquelle on observe des phénoménes de contamination réciproque
entre la littérature burlesque et les grotesques. Définir ce qui serait la poétique des grotesques
lui semble un pas difficile a franchir mais il précise que les constructions paradoxales
s’affirment de maniére décisive pendant la seconde moitié du XVI° siecle pour défier tous les

appels au vraisemblable, toutes les concessions a I’ordre esthétique. **

Il est cependant délicat de délimiter les frontieres de ces « grotesques » dans 1’art
pictural. Par exemple, en parlant de Jérome Bosch, Claudine Nédélec le mentionne a propos
des grotesques de type plutot fantastique, tandis que selon Philippe Morel, le monstrueux chez
Jérome Bosch est d’une toute autre essence que dans les grotesques, méme si ces derniers
peuvent étre contaminées exceptionnellement par I’art flamand. De méme, les deux auteurs
voient différemment 1’apport des grotesques dans 1’art figuratif de Jacques Callot : Claudine
Nédélec, en citant une piece figurant dans le Recueil de plusieurs pieces curieuses contre le
cardinal Mazarin, souligne que les grotesques sont « les scénes triviales et les drdleries des
Flandres, ou plus encore, les Gobbi, les Gueux, les Comédiens italiens de Jacques Callot »
$qui abonde en inventions et improvisations comiques qui lui viennent de la Commedia
dell’arte. Philippe Morel, pour sa part, situe Jacques Callot en marge des grotesques et met
I’accent davantage sur la nouvelle acception du mot capriccio en parlant des personnages de
la Commedia dell’Arte. Dans ce sens, le travail de la caricature a remplacé, au sein de
I’invention ludique, les diverses matrices combinatoires propres aux grotesques du XVI°
siecle, et ceci au nom d’une approche de la vraisemblance beaucoup moins extensive qu’a la

Renaissance®™.

Le grotesque, en tant qu’adjectif, sera récurrent dans I’art maniériste et baroque, en
désignant les difformités inhabituelles et les nouveautés fantaisistes de 1’imaginaire pictural et
poétique. Ainsi désigne-t-il souvent les masques grimagants de la sculpture, les ballets joués
avec des masques bizarres, ou bien, en littérature, des personnages peu communs qui ont

quelque chose plaisamment ridicule ou qui ont tout simplement un visage grotesque.

%2 MOREL, Philippe, Les Grotesques, Flammarion, Paris, 2001, p. 10.
% NEDELEC, Op cit, p. 252.
% MOREL, Philippe, Ibid, p. 12-13
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La référence au visuel reste déterminant méme en littérature qui, elle aussi, peint des
figures. Par rapport a ce grotesque visuel rendu au moyen des mots, André Chastel souligne
que « la référence au cog-a-1’ane, a la contrepeterie, au calembour, a 1’énumération, au ludus
verborum peut nous éclairer. Bref, le grotesque refuse la description, et il faut recourir au
phénoméne littéraire paralléle dont la littérature des XV°© et XVI° siécles a fait le plein : la
fatrasie, le macaronique, la féte burlesque du langage » Les exemples cités par André
Chastel sont du Tiers Livre et du Quart Livre de Rabelais et illustrent un usage bouffon ou les
grands de ce monde sont rendus ridicules et les formules littéraires de la comparaison et de

I’analogie tournent au délire.

La parenté entre burlesque et grotesque est visible : dans certains contextes, 1’un peut
remplacer 1’autre. Tout de méme, une différence subtile se fait sentir dans leur signification
comme dans leur usage. Le burlesque semble appartenir plus & un milieu mondain, tandis que
le grotesque recouvre des contenus plus triviaux, plus proches du brutal et de I'horrible. Selon
Claudine Nédélec, dans le burlesque, on trouve des allusions aux réalités « basses »,
accompagnées souvent d’une discordance entre le haut et le bas stylistiques; I’énumération de
ce qu’on appelle des « proverbes » (expressions toutes faites, comme les métaphores de I’acte
sexuel) ; les calembours (aisle/elle); la référence a un certain type de littérature (1’Arétin,
Agrippa d’Aubigné du Baron de Faeneste®...). La désignation comme grotesque n’est pas
usurpée : il s’agit bien d’un texte monstrueux, chimérique en ce qu’il associe des réalités sans
commune mesure, des réalités appartenant a des ordres distincts et discordants, pour
composer un corps extravagant et hétéroclite.®” De plus, tandis que « le burlesque » signifie
un genre de 1’écriture parodique en littérature, le grotesque reste plus une notion esthétique
qui caractérise également des textes littéraires mais en partant toujours du visuel. C’est sous
cet angle de comparaison entre I’image plastique et poétique que 1’on utilisera le terme
grotesque dans notre étude portant sur la peinture et la poésie satirique. En ce qui concerne le
burlesque, on insistera sur la différence entre ce qui reléve du burlesque de la premicre partie

du XVII® siécle (désignant les piéces de Scarron, de Saint Amant...) et de la désignation plus

8 CHASTEL, André, La Grottesque. Essai sur [’ornement sans nom, Paris, 1988, p.55.

% AUBIGNE, Agrippa d’, Aventures du baron de Faeneste, Premiéres édition par Maillé, 1617

- publié entre 1617 et 1630 (avec des modifications et ajouts successifs), ¢’est une satire de la cour, écrite sous la
forme d’un récit picareste (inspirée par la persécution de D’Aubigné par Marie de Médicis, aprés la mort de
Henri IV).

Y NEDELEC, Op cit, pp. 260-261
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générale, en tant qu’une expression polysémique d’une réalité mise a I’envers, défigurée et

dérisoire.

I11.4. La satire littéraire : satire classique et coq a I’ane

L’histoire de la satire classique remonte a 1’ Antiquité romaine (II° si¢cle avant J.-C.) et
est marquée par des auteurs comme Horace, Juvénal et Perse. Dans ce registre, il s’agit d’une
suite d’hexametres dactyliques mélant au gré des humeurs du poéte, réflexions sur I’actualité
politique, critique des mceurs, considérations littéraires ou confidences personnelles. Les
dictionnaires opposent cette satire classique au coqg-a-1’ane, c’est-a-dire 1’écriture satirique
libre, déterminée par une diversité de tons, un golt pour la bouffonnerie et une certaine

volonté autobiographique.

Au sein du genre satirique baroque, on distingue deux courants contradictoires qui
évoluent ensemble : la satire®® classique, qui se construit sur ’héritage humaniste de la
Renaissance et la satire populaire qui prend ses sources en méme temps dans la littérature
populaire et des mod¢les italiens (Commedia dell arte, poésie bernesque). Ce second courant

de la littérature satirique est en général nommeé cog-a-1’ane.
q g q

Le proverbe de Jeeh. Mielot ( Ms. XV siécle) « C’est bien sauté du cocq a I’4ne » est une
manicre de dire passer d’une chose a une autre sans aucune liaison. Clément Marot a fait une
piéce de vers adressée a Lyon Janet qu’il a intitulé Epitre du Cog-a I’Ane. Dot la désignation
de cog-a I’ane ,,marotique”.

Dans I'Introduction a 1’édition de 1853 aux Oeuvres Complétes de Mathurin Régnier®™,
Viollet le Duc considére Vauquelin de la Fresnaye comme le vrai fondateur de la satire en

France et établit une différence formelle entre satire’ et cdg-a I’ane:

% REGNIER, Mathurin, Oeuvres Compleétes, Aves les Commentaires revus et corrigés précédées de L Histoire
de la satire en France Pour servir de Discours préliminaire par Viollet Le Duc, Paris, Chez P. Jannet, 1853.
%11 est & noter que la critique littéraire de nos jours a tendance d’établir une distinction stylistique entre le
courant satirique se rattachant directement a la satyre antique, reprise par la culture humaniste qui se livre
souvent a la pratique de satyres morales et la satire diffamatoire libertin. Parmi les poétes de 1’époque baroque,
c’est Mathurin Régnier et ses successeurs qui incarnent le courant moralisant, tandis que 1’oeuvre de Sigogne et
des satiriques ,,mordants”s’enracine davantage dans la culture populaire médiévale (c6q a I’asne, fabliaux,
sssatires laiques viruelnetes, souvent misogynes, satire anticlérical...).



71

Cet ouvrage n’en est pas moins curieux, en ce qu’il constate qu’avant lui la satire en France
n’était encore connue que sous le nom de cocg-a-I’ane. 11 engage les poétes a suivre Horace,
«ne doutant pas», dit-il, que la satire ne soit une espéce de poésie qui «sera
merveilleusement satisfaisante et profitable en notre France.

Nous tenons a souligner qu’en lisant les ouvrages théoriques sur la poésie de cette méme
€poque, nous assistons a un mélange - dans certain cas, a une confusion - de ces deux notions
(satire, cog-a-l’ane), et I’'importance de la délimitation pure et formelle varie selon les
circonstances littéraires. Par exemple, notre pocte satirique, Charles-Timoléon de Sigogne est
plus proche du courant libre du cog-a-1’ane mais il nomme ces poémes souvent satires. C’est

pour dire qu’en cette fin du XVI® et début XVII® siécle, on ne peut pas parler de délimitation
proprement dite entre les genres mais plutdt des traditions d’écriture satirique qui
s’entremélent souvent. Nous allons utiliser - comme nos poe¢tes satiriques - le nom de satire
comme dénomination générale, on précisera toutefois les nuances de cette satire et essayera

de situer les poémes traités en connaissant la coexistence de ces deux traditions.

En régle général, il y a des mélanges de styles étonnants concernant le genre satirique. Dans
I’intitulé des poemes, deux styles contradictoires s’opposent. Par exemple, Jean de la Gessée
dans son oeuvre intitulée Les Odes-Satyres et Quelques Sonets’’, nomme ses poémes « Ode-
Satyre ». Une partie, ode, dépeint une personne dans sa splendeur et sa magnificence, alors
que I’autre partie, satyre, nous montre le revers de la médaille et nous révele les vicissitudes
d’un temps fardé (fards, déguisements, masques).

11 est intéressant d’examiner de plus pres les liens possibles entre le désordre des coqg-a-1’ane
et le paysage historique de I’arriére plan. Dans son ouvrage consacré a Rabelais, Michail
Backhtine entrevoit la définition du cog-a-I’ane en relation avec les changements radicaux de
la société au XVI°® siécle et le définit en tant qu’une expression d’une nouvelle conscience
humaine, plus libre :

A une époque ou I’on assistait a une cassure radicale du tableau hiérarchique du monde, a la
construction d’un nouveau tableau, 4 un moment ou étaient remodelés a neuf tous les anciens
mots, choses et concepts, le « cog-a-1’ane » revétait une importance capitale en tant que forme
capable de les affranchir provisoirement de leurs liens de sens, en tant que forme de libre
récréation. C’est une sorte de carnavalisation du langage qui I’affranchit du sérieux maussade
et unilatéral de la conception officielle, ainsi que des vérités courantes et des points de vue
ordinaires. Ce carnaval verbal libérait la conscience humaine des entraves séculaires de la
conception médiévale, en préparant un nouveau sérieux lucide®.

o1 LA GESSEE, Jean de, Les Odes-Satyres et Quelques Sonets, A la Royne de Navarre, A Paris, De

I’Imprimerie de Frederic Morel, Imprimeur ordinaire du Roy, 1578, Avec privilége dudivt Seigneur

92 BAKHTINE, Mikhail, L’oeuvre de Frangois Rabelais et la culture populaire au moyen dge et sous la
Renaissance, Gallimard, 1970, p.422.
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En parlant du cog-a I’ane, les opinions des commentateurs font parfois varier la détermination
de ce courant satirique allant de la configuration formelle d’une poésie qui se reconnait de
préférence dans les constructions aléatoires du désordre jusqu’a 1’élever a la hauteur d’un
style satirique bien circonscrit. Dans 1’optique de notre étude portant sur la satire diffamatoire
des poétes baroques de la fin du XVI® et du début du XVII® siécle, nous préférons nous référer
a la forme de c6q a I’ane en tant qu’une manicre de déstructurer la pharse et les pensées
reflétant ainsi le trouble et la virtuosité en méme temps. Cependant, le paysage poétique des
satires ,,normands” n’équivaut pas au c0q-a 1’ane mais représente en soi un courant a part

qu’on va essayer de déterminer a I’aide des analyses textuelles.

Tandis que cette poésie populaire évolue dans le registre quotidien, y compris le lexique, la
satire classique est dressée comme exemple a suivre deés I’époque des humanistes. Cette
confrontation sera omniprésente a partir de la fin du XVI° siécle et se maintiendra d’une
certaine facon jusqu’a nos jours quand les critiques littéraires opposent nettement ces deux
formes d’écriture satirique. Il faut pourtant tenir compte de ce qu’il s’agit la d’une
différenciation formelle, ce qui veut dire que la forme de satire classique existera également
dans les ceuvres populaires, de maniere inversée, s’agissant parfois d’une caricature de celle —
ci.

Le courant libre et diffamatoire de la satire baroque s’inspire grandement des satires
bernesques ce qui est transparent dans 1’oeuvre de Sigogne aussi, surtout en ce qui concerne le
choix des thémes comme la vieille laide, les courtisans, mais avec la différence que tandis
que chez les bernesques il s’agit principalement d’un jeu, c’est-a-dire d’un exercice de style
dont le principal but est de rire, chez Sigogne, ces satires se doublent d’une portée plus apre,

tournée davantage vers les phénomenes qui I’intriguent au fond.

Le paysage poétique de notre étude se situe donc formellement du c6té du cog-a-1’ane méme
s’il dépasse cette catégorie et assume un courant poétique singulier, divaguant, difficile a
discerner. De ce caractére fragmentaire résultent les obscurcissemments et les généralités qui

se rapportent souvent a la satire baroque, et plus particulierement aux poctes satiriques
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diffamatoires, mordants qui contribuent au surgissement des recueils collectifs de poésies

libres et licencieux comme Le Cabinet Satirique”.

En ce qui concerne la circulation de textes littéraires inédits, de caractére personnel, parmi les
membres du groupe des poctes, ces textes peuvent étre considérés comme les prémisses de
I’exercice de salon au XVII® siécle. Néanmoins, les salons se détermineront par une culture
érudite et précieuse, contrairement aux satiriques baroques, qui usent des bas mots et de la
littérature populaire. Ces groupes de poetes consistent en groupes restreints, aristocratiques

dont les membres ont chacun une vie consacrée aux activités militaires et politiques.

Il est a noter que parallelement a cet échange spontané entre hommes politiques au titre de la
littérature de divertissement ou de rivalités sociales et littéraires, il y avait a cette époque des
initiatives locales pour réunir des poetes et des amateurs de la littérature au concours de
poésie nommé normalement Palinods’® ou Compagnies. 1l y en avait un palinod a Dieppe
aussi. Toutefois, les Palinods s’organisent autour des thémes religieux, ainsi le phénoméene
des recueils collectifs tels que Le Cabinet satirique joue-t-il dans la production littéraire

profane.

Louis Perceau, dans son édition de 1920 des Oeuvres complétes” de Sigogne
considere notre pocte comme le chef de file des poctes normands (Pierre Motin, Régnier) et le

place au-dessus de Mathurin Régnier. Cette approche est révolutionnaire et nous 1’approuvons

%3 Cabinet : dés le XVI° siécle, ce mot désigne un endroit ou on se retire a réfléchir et a travailler Par métonymie,
cabinet, au sens de lieu de travail s’applique a un ensemble de personnes pratiquant la méme activité
professionnelles, s’organisant autour de la méme personnalité politique éminente (1606 : cabinet du Roy) /selon
le Dictionnaire Historique de la Langue Frangais, A. REY, Tome 1, Le Robert, 2006, p. 564/. Le recueil intitulé
Le Cabinet satyrique a sans doute des réminiscences pareilles réunissant sous 1’égide d’une écriture duffamatoire
liberine les poétes de circonstance et les « grands po¢tes » comme Desportes, Ronsard. Les éditions se succédent
tout au long du XVII® siécle dont les plus imprtantes sont les suivantes :

Le Cabinet satyrique, ou Recueil parfaict des vers piquans et gaillards de ce temps, tiré des secrets cabinets des
sieurs de Sigogne, Régnier, Motin, Berthelot, Maynard et autres des plus signalez poétes de ce siéecle, Paris, A.
Estoc, 1618, In-12, picces limin; les « Editions revuees » de 1632, 1634, 1660, 1666,1697, une édition
énigmatique sous le nom Le Cabinet Satyrique ou Recueil de Vers Piquants & Gaillards tirés des cabinets Des
Sieurs de Sigognes, Regnier, Motin, Berthelot, Maynard, & autres des plus signalez Poétes, Au Mont Parnasse,
De I'imprimer de messier Apollon. L’année satyrique et enfin 1’édition critique par Fernand Fleuret et Louis
Perceau en 1924 (voir la Bibliographie de cette thése).

% L’origine du mot fait allusion en méme temps a une pratique d’écriture et & une forme : la lecture des poésies
avait lieu sur une tribune élevée qu’on appella le ,,Puy de la Conception” — s’agissant surtout des éloges adressés
a la Vierge. Les premiéres piéces présentées sur ce Puy n’étaient que des chants royaux et des ballades, connus
sous le nom de Palinods a cause du vers répété a la fin de chaque couplet, qui se nommait vers palinodique. Une
description détaillée de ce genre de poéme se trouve dans le Ms. 530 de la Bibliothéque du Chateau de Chantilly
% SIGOGNE, Charles-Timoléon de, Les (Euvres satiriques complétes du Sieur de Sigogne, éd. Fernand Fleuret
et Louis Perceau, Paris, Bibliothéque des Curieux, 1920.
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dans le sens ou Sigogne a un style et une touche singuli¢re et son style est moins marqué par
les courants contemporains - notamment par les canons de la satire antiquisante pratiqués par
Régnier. Cela dit, Sigogne a quelque chose de nouveau ce qui explique é¢galement la difficulté

de le ranger dans telle ou telle catégorie littéraire.

Les auteurs d’anthologies qui mentionnent Sigogne dans le courant satirique
outrancier du Baroque ressentent une différence par rapport a ses contemporains sans la
nommer pour autant. Ils se rejoignent sur le fait qu’il a une touche bien a lui qui 1’¢loigne
méme de ses contemporains satiriques. Nous abonderons dans ce sens en affirmant qu’il se
démarque méme de la détermination jusqu’alors acceptée de la poésie satirique baroque. On
peut avancer I’hypothése selon laquelle il y aurait une nouvelle possibilit¢ de concevoir
I’écriture réaliste, voire grotesque de cette période. Il est un marginal, un solitaire dont le
destin méme était marqué par un démarquage volontaire ou forcé des cercles qu’il avait
fréquentés a cause des conflits provoqués par son caractére maussade, outrancier, sans

compromis.

Son style est souvent sans merci, il lui manque la compassion envers ses étres
ridiculisés. Il est intéressant d’observer 1’opposition entre la richesse et la singularité du
monde imaginaire du poéte et le caractére inhumain de ses descriptions. Il y a un point qui
cloche a D'intérieur de cette ceuvre débridée, un point qui aura un rdle clef dans la

compréhension de son univers.
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IV. Sigogne : homme civil et poete

Faut-il établir une distinction nette entre le sujet historique et fictif dans le cas de
Sigogne ? On rejoint I’idée de Philippe de Lajarte’® qui, dans son analyse consacrée a la
personnalité littéraire de Vauquelin de la Fresnaye affirme: la distinction se réveéle nécessaire
entre le sujet historique appartenant au monde réel (et que le pocte incarne dans la vie
quotidienne) et le sujet « poétique », d’essence fantasmatique, irréelle. C’est dans cet esprit
que l’auteur examine les rapports qui s’instaurent, au sein de l’ceuvre littéraire, entre la
personnalité historique de son auteur (celle qui a une existence extérieure a celle de I’ceuvre)

et sa personnalité poétique (construite par I’ceuvre).

Philippe de Lajarte attire notre attention sur ce que les satyres de Vauquelin
apparaissent comme une ceuvre paradoxale : tout en étant, dans la totalité de leurs registres -
satirique, autobiographique, élégiaque - fondées, comme la plupart des ceuvres poétiques du
XV siécle, sur une pratique constante et systématique du lieu commun, elles sont aussi, dans
le méme temps, entierement focalisées sur la personne de leur auteur et la construction d’une

identité nouvelle, voire la fabrication d’un autoportrait.

C’est aujourd’hui une maniere assez fréquente de concevoir 1I’émergence d’une
subjectivité dans les ceuvres littéraires contemporaines. Cette recherche « autobiographique »
s’étend également sur les écrivains des siecles anciens, en particulier dans celles des écrivains
de la Renaissance. Le moi - ou les différents moi - dont 1’écrivain inscrit 1’image dans son
ceuvre seraient a entrevoir comme autant de figures mythiques qui se superposent sur
I’identité réelle de 1’auteur en question. Selon le mode¢le de Philippe de Lajarte, a la littérature
se rapporterait le masque (riche de significations mais d’essence fantasmatique comme toute
construction fictionnelle), a la vie réelle, le visage tant que produit d’une construction de

nature essentiellement imaginaire et mythique.

% LAJARTE, Philippe, ,,Le masque, le visage et la plume : Les satyres de Jean Vauquelin de la Fresnaye”, In
De la Grande Rhétorique a la poésie galante. L exemple des poétes caennais aux XVI¢ et XVII® siécles, Presses
Universitaires de Caen, 2004, p.88.
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IV.1. Personnage réel-personnage fictif

Est-ce qu’on peut parler de cette dichotomie chez Sigogne aussi ? : on peut vraiment
distinguer ces deux «sujets » ? A travers I’ceuvre sigonienne, le lecteur peut-il se faire une
idée de la personnalité de 1’auteur ? Faut-il établir une distinction entre les faits historiques et
la personnalité qui se dégage en lisant son ceuvre, voire la personnalité littéraire ? En sachant
que le monde social dans lequel le poéte a vécu est relativement mal connu, on ne peut pas
avoir un jugement tout a fait juste. Le personnage historique appartient a la vie quotidienne de
la fin du XVI® et du début du XVII® siécle, le personnage que 1’on découvre au sein de son
ceuvre est une création artistique. La question est de savoir s’il s’exprime spontanément en
affichant une écriture subjective, d’ailleurs trés a la mode a 1’age baroque, ou bien, il nous
crée un personnage, en tant qu’abstraction par rapport au réel qu’il fuit dans son univers

imaginaire

Il est difficile de tracer le portrait complet de I’auteur de cette ceuvre fragmentaire. On
se heurte au phénoméne de 1’inachevé, du croquis. Le fait que son ceuvre n’était pas destinée
a I’édition mais circulait entre les mains de ses amis et ses contemporains en guise d’échange
de propos, ne facilite pas non plus la tache de la critique littéraire d’aujourd’hui. Bien
entendu, une partie de sa personnalité transperce a travers ses poémes et peut etre décrite par
des qualificatifs tels que « satirique mordant, sans scrupules », « homme amer et gaillard en
méme temps »... La possibilité d’une approche plus aboutie se cache dans ses poemes. Ceux-
ci nous offrent le portrait d’une personnalit¢ a [’aise dans les extrémes, débridée,
passionnée...Sa liberté de ton est indéniable se rattachant par 1a aux autres poétes du Cabinet

Satyrique, le recueil le plus connu de la production « libertine » de 1’époque.

Avant de nous plonger dans I’étude approfondie de ses textes, regardons quelques
témoignages portant sur la personne civile, voire le courtisan, le soldat et le gouverner, roles

qu’il avait assumé tour a tour dans sa vie sociale.
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IV.2. Sigogne aux yeux de ses contemporains

Les satires de Sigogne se détachent sur un arriére-plan historique marqué par un
climat surchauffé: campagnes militaires des guerres de religion, carrieéres débridées, tout cela
nous dessine le tableau d’une époque démesurée et excessive.

Sigogne incarne lui-méme cette mentalité. Nous citons a ce propos Louis Perceau, qui,
dans son Introduction le rappelle avec ces mots : Ce brave capitaine Sigogne, « toujours sur le
qui-vive »”’ mélé malgré soi aux affaires sentimentales de la Cour royale, est compromis a
plusieurs reprises par ses contemporains. Sigogne lui-méme se préte a des commentaires plus
ou moins voilés concernant sa carriere, dans un style métaphorique complexe, qui demande
parfois une connaissance approfondie de 1’époque dans laquelle il avait vécu :

Je desrobe dans la bastille

Le tresor di sieur de Rosny,

Puis, de crainte d’estre puny

Je bat tout soudain la campagne.”®

Au début aux cotés des Ligueurs, ensuite dans 1’entourage d’Henri IV, tour a tour
conseiller du Roy et secrétaire de Mlle de Verneuil, il joua un réle important dans les
négociations des amours du roi Henri IV. Comme ces vers nous suggerent, notre capitaine
Sigogne galope a la halte entre Dieppe et Paris, entre deux missions, partagés entre son
existence en tant que gouverneur et courtisan. Par exemple, il quitte mystérieusement la Cour
le matin de la mort d’Henri IV (14 mai 1610) et rentre a Dieppe pour se protégér des
intrigues. L’assasinat d’Henri IV le place par ailleurs dans une situation délicate. Son
comportement est souvent ambigue durant cette période. Cette ambiguité éveille I’intéret de
ses commentateurs, ainsi Louis Perceau essaie-t-il d’élucider ce mystére dans son
Introduction:

Trop circonspect pour soulever un coin du voile, I’angien favori se résignait a la secréte
conviction qu’il cachait I’astucieux visage de la marquise, et le sentiment qu’ont ey pluesieurs
historiens de la culpabilité d’Henriette dans le meurtre du roi”.

0'% examine

Roland Mousnier, dans son ouvrage intitulé L ‘assassinat d’Henri IV: 14 mai 161
les circonstances, les intrigues qui ont mené a la perte du roi de France. Cet événement
incontournable demande une étude historique approfondie. De nos jours, I’énigme n’est pas

tout a fait résolu malgré la culpabilité dénoncée de Ravaillac. Sans prétendre a se consacrer a

97 SIGOGNE, Oeuvres, Op.cit..., Discours préliminaire par Louis PERCEAU, p. XIX.

% SIGOGNE, Lettre en Galimatias, pp. 51-52, Anonyme dans Les Muses Gaillardes (1609) . Attribué a
Sigogne par le Recueil de 1617 et Le Cabinet Satyrique de 1618. Figure souvent sous le titre ,,Epistre. ,, Chagrin,
haletant, morfondu ”-voir notamment Le Cabinet satyrique de 1634 (p. 571).

% SIGOGNE, Op.cit..., Discours préliminaire, p. XXXVI.

"% MOUSNIER, Roland, L ‘assassinat d’Henri IV: 14 mai 1610, Gallimard, Paris, 1964.
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se prononcer a ce sujet, notamment sur le role de Mlle de Verneuil dans le complot contre le
roi, nous nous contentons de souligner le caractére instable et difficilement délimitable des

relations qui ont déterminé la vie de la Cour et I’avenir du pays.

Sigogne avait la part active de ses événements en tant qu’ancien secrétaire et favori
d’Henri IV, mais aussi en sa qualité du gouverneur de Dieppe. Sa vie se trouve dérapée a
cause des intrigues malveillants comme par exemple la découverte des lettres compromettant
le roi dans ses coffres en 1604 qui lui valut la disgrace I’année d’apres. Nous allons relever
quelques aspects de sa vie active qui sont susceptibles de nous renseigner sur sa méchanceté

notoire et son état d’ame caustique, certainement en rapport avec ces événements.

Vraiment, il avoit de belles qualités, estant homme d’esprit et de courage de bonne fagon, bien
disant et, en quelque sorte, versé aux bonnes lettres : bon pouéste, mais satiriqgue comme il
paroit par ses ceuvres, et des plus subtils et rafinés courtisans de son temps.'"’

Parmi les sources importantes laissent voir comment était la relation de Sigogne a ses
contemporains : les poemes des satiriques contemporains et d’autres personnages €éminents de
I’époque dédaignent unanimement Sigogne: il n’y pas une seule pi¢ce qui vanterait les mérites
de notre poete. Le manque de louange peut étre expliqué par la nature de cette littérature
diffamatoire, construite de jeux et de rivalités réelles ou feintes entre poétes ce qui exclut ipso
facto tout ¢loge. A y voir de plus pres, le caractére solitaire et sans scrupules de Sigogne n’a

point encouragé les poémes laudatifs.

Nous rencontrons des libelles qui circulent contre lui, mais nous comptons également
quelques témoignages favorables:

On a remarqué qu’il n’a augmenté les revenus de sa charge que par les congés de quelques

bateaux qui furent privilégiés et que, pendant qu’il faisait gouverner aux habitants les

douceurs d’une paix qui fut d’aussi longue durée que le temps de son gouvernement, il vivait

dans les délices et s’occupait & rendre le chateau plus beau que commode'*

L’impression qui transparait a travers son ceuvre : il s’agit plutét d’un « bon vivant »
cynique de I’ancien aristocratie francaise, désabusée et affaiblie par les conflits civils de la
deuxiéme moitié du XVI° siécle. Il est marqué par la soldatesque, par les équipées sauvages

partout en France et cette liberté¢ s’intégre dans sa poésie riche d’ailleurs en métaphores du

1% SIGOGNE, Op.cit..., Discours préliminaire, p. XL.

192 ASSELINE, David, Dieppe. Des origines jusqu’en 1588,Livre d’histoire, Paris, 2008.

Publié pour la premiére fois avec une introduction et des notes historiques par MM. Michel Hardy, Guérillon et
I’abbé Sauvage, Cité également par Louis Perceau, /bid... pp. XXXIX-XL.
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monde militaire. Il fait partie de la haute aristocratie de 1’époque, celle des libertins affichant
une indépendance hors du commun face aux normes préétablies. Le caractére aristocratique
de sa touche se cache également dans son amertume face aux phénoménes sociaux-culturels :
ils les plaint, les renverse et les ridiculise sans chercher a les résoudre. Cette passivité et cette
désinvolture est celle de quelqu’un qui pouvait se permettre cette ¢légance surmontant les
difficultés quotidiennes. Ce satirique se divertit sur un ton mordant de ses contemporains, des

phénomenes ou des couches sociales qui I’intriguent d’une manicre négative.

Sigogne entretient des relations plurivoques avec ses contemporains, relations faites de
rivalités €épineuses (ce qui s’exprime dans les piquantes « correspondances » poétiques entre
poctes). Selon les témoignages, Sigogne affichait la méme méchanceté et le méme humour
noir dans ses propos adressés verbalement aux contemporains. Par contre, pas de trace de
violence en tant que gouverneur de Dieppe dans une époque qui aurait pu le pousser dans ce
sens la.

Ce satirique se divertit ¢galement de la féminité - 1a, c’est la clé de son ceuvre puisque,
sur ce point, il parait plus sublime et profond et, en perpétuelle contradiction avec lui-méme -
tandis que dans les poémes consacrés a des phénomeénes sociaux, il garde plus sa désinvolture

et sa légereté libertine.

Certaines affaires ont mis en danger sa réputation :

1. L’ Affaire de la Marquise de Verneuil

La Marquise 1’a accusé d’avoir une relation intime avec elle, de plus, d’avoir écrit
dans les lettres des affirmations diffamatoires, discréditant le roi. Il est nommé gouverneur de
Dieppe en 1603. Sa nomination tient sans doute au fait que le roi, sur les instances de Mlle de
Verneuil, voulait I’¢liminer de la Cour royale. Cet attachement a Mlle de Verneuil rendait a
Sigogne insupportable le séjour de Dieppe a Sigogne, que le Roi venait de nommer
gouverneur (juin 1603), peut-Etre pour €loigner un rival (une rivalité) qu’il devinait jaloux. de

ses conférences secrétes avec d’Entragues et d’ Auvergne.'®”

103 SIGOGNE, Op.cit..., Discours préliminaire, p. XXI.
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2. Le complot contre Henri IV

L’année 1604 dut étre pour « le secrétaire » de la marquise particulierement difficile,
car ce fut a partir de cette date, qu’ayant recu quelque lumicre des intrigues qui se jouaient
entre d’Entragues, Taxis, Morgan, Bouillon, Montigny, d’Epernon, Bellegarde,
Montmorency, La Trémoille et autres séditieux, son attachement au Roi I’emporta et le fit
considérer comme un ennemi de la maison, en méme temps que La Varenne et Conchine.

Les opinions sur Sigogne sont trés contradictoires et pour nous qui sommes loin du feu
des intrigues de la Cour d’Henri IV, un jugement reste impossible a formuler. Il semble que
Sigogne soutient le Roi inébranlablement et qu’il met en ceuvre toute une série d’actions pour
déjouer le complot contre sa Majesté. Voici un témoignage tir¢ de la Confrontation des
comtes d’Auvergne et du sieur d’Antragues, du 15° janvier au chdteau de la Bastille ou son
nom apparait - en deux ortographes différents Cigogne et Sigogne - comme a 1’origine des
aveux du Comte d’Auvergne :

Le Comte a dit qu’il estoit fort marry que ladicte Marquise aye crue que c’estoit a son
désadvantage qu’il a parlé de ce qui touchoit sa reputation, mais que Cigogne luy ayant dit que
s’il ne le fesoit, aussy bien il en advertiroit le Roy, il creut que cela ne pouvoit estre toujours
caché, la calomnie estant si meschante, il valloit mieux que ledict Comte le dit luy mesme a sa
majesté que de luy estre porté de la bouche de celluy qu’elle avoit le plus advancé et que la
marquise vouloit le plus ruyner, ce qu’il feit pour la considération de ladicte marquise, au sujet
de laquelle d’Auvergne voulait rassurer la Reine : mais il nest point dit qu’il ddt restituer ce
papier, acte que reclamait Sigogne en s’opposant a toute demi-mesure. « Cigogne, dit le
comte, estoit trop faible pour accabler mon dessein... »'

Selon ce document, le complot était dénoncé indirectement par Sigogne qui avait poussé le

comte d’Auvergne a exposer les faits.

1% Confrontation des comtes d’Auvergne et du sieur d’Antragues, du 15° janvier au chateau de la bastille, 204
rect ; et fol. 216 V°; Mémoires hors du procez (le Comte d’ Auvergne au Roi), fol. 317 V°.
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3. La disgrace publique

Sa disgrace suite a I’affaire de Mlle de Verneuil 1’a sans doute marqué puisque les
allusions plus ou moins directes a cet événement se glissent dans les poémes. Cette affaire
illustre le caractere extréme des destins humains sous le régne d” Henri IV. Sigogne qui devait
espérer la récompense attendue pour son intervention déjouant les conjurations contre le roi
devient victime de ’artifice féminin — qu’il critique d’ailleurs autant dans son ceuvre. Mlle de
Verneuil, cette femme intelligente et rusée a mis fin a ses vains espoirs. Comme le mentionne
Pierre de L’Estoile (11 novembre 1604), quand les coffres de celle-ci sont inventoriés, comme
par hasard, les officiers y découvrent des lettres dans lesquelles Sigogne «la sollicitait de
I’aymer avec des tendresses intolérables et pleines de mespris au Roy ». ' Cette découverte
n’a nullement ét¢ fortuite mais forgée (contrefaite) par la marquise qui « du méme coup tirait
vengeance de la contrainte exercée par Sigogne contre son frére » (Entragues). De plus, elle
réussit a éloigner de 1’entourage du Roy un témoin trop clairvoyant « dont elle n’avait su
abuser que le cceur par un amour fallacieux, savamment nourri de brouilles, de coquetteries et
d’incertitudes »'%.

Le secrétaire de la Maitresse, le bras droit de Henri IV tombe en défaveur. Cette
imprévisibilité marque toute la deuxiéme moitié du XVI° siécle et se maintient méme au début
du XVII® siécle avant I’avénement de 1’Age d’or marqué par le régne de Louis XIV. Cela
s’explique par le caracteére rapsodique des événements historiques, la transition entre la chute
de la dynastie des Valois et le début de celle des Bourbons, les guerres civiles dévastant toute
la France et par I’évolution des mentalités : 1’aristocratie se sent de plus en plus écartée du

pouvoir central et se retire a la campagne.
4. Le meurtre d’Henri IV
Sigogne est autant plus emblématique qu’il était indirectement lié - a travers les personnes

de la cour impliqués dans I’affaire - au meurtre d’Henri IV sur lequel il savait peut-étre plus

qu’il ne le voulait. D’aprés les témoignages'”’, il était tout a fait innocent et malgré ses propos

195 Ihid, p.XXII.
19 1dem
"7 Procez criminel faict @ M. Le Comte d’Auvergne. Interrogatoire, folio, 12 rect.
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méchants contre les intrigants et les courtisans, il parait plutot honnéte dans sa maniere d’agir

envers le roi et ses contemporains.

IV.3. La difficulté de circonscrire I’ceuvre de Sigogne

Les recueils collectifs

Vu le caractere « circonstanciel » de la poésie de Sigogne, il faut tenir compte du fait
que, de nos jours, I’on ne peut pas délimiter entierement cette ceuvre dispersée dont une partie

est sans doute vouée a I’oubli, détruite par le ravage du temps.

De plus, il ne s’efforce (se donne pas la peine) pas a dater et a ranger sa poésie dans un
ouvrage mais ses poémes apparaissent sporadiquement dans des recueils collectifs. Il est donc
impossible de suivre I’évolution de la personnalité de 1’auteur au sein de son ceuvre poétique.
L’oeuvre de Sigogne telle qu’elle se présente a nous aujourd’hui n’est pas dans sa

configuration structurelle I’oeuvre du pocte.

De plus, comme les poemes sont parus dans des recueils collectifs successifs qui ont
présenté les poemes de manicre improvisée, sans aucune prétention chronologique, il s’aveére
difficile de les dater. A I’intérieur de ces recueils, I’attribution des pi¢ces donne lieu parfois a
une incertitude voire a une confusion. Ainsi le méme poéme apparait-il souvent sous le nom

de deux auteurs (successifs) a la fois en fonction de divers recueils.

Cette ceuvre fragmentaire rend treés difficile (la reconstruction) reconstitution du
personnage et de la vie de ’auteur. Sigogne est absent, voire inexistant dans beaucoup de

recueils bibliographiques traitant des ouvrages publiés au XVI° siécle.

Ces ,revues littéraires” de 1’époque baroque comme Le Cabinet satyrique, Les Muses
ralliées (1603), Le Parnasse (1607) qui connaissent des éditions consécutives dans la
premiére partie du XVII® siécle, constituent un phénomeéne a part dans ’histoire littéraire. Ils
reflétent en méme temps la spontanéité et I’anonymat de la poésie de ce tournant de siccle
(nombreux sont les poémes qui ne sont pas dotés de nom d’auteur, ou bien, sont attribués a
plusiers auteurs). Il s’agit des coups (initiatives) d’ imprimeurs-libraires dont le principal but
¢tait de réunir des pieces populaires diffusées spontanément sans prétention littéraire

particuliére? Ou bien, ces recueils sont-ils 1’aboutissement de la volonté des poctes de se
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réunir sous 1’égide d’un groupe littéraire, comme une volonté d’appartenance a tel ou tel
groupe? Vu le caractere sporadique de ces textes — qui suit d’ailleurs la vie désordonnée de
leurs auteurs partagés entre activités (militaires) soldatesques, séjours en provence et missions
a I’étranger? Ce qui est slir c’est que ces pieces constituent par leur caractére emblématique et
par les circonstances particulieres concernant de leur surgissement — des trésors de la
littérature francaise, comme de vrais documents d’un savoir-vivre aristocratique marié a une
activité poétique qui est celle de la dernicre aristocratie avant 1’avénement d’une époque ou la

civilité bourgeoise va I’emporter.

V. Le portrait ,,spontané” sous la plume de Sigogne

Nous allons pénétrer (parcourir) cette galerie de portraits singuliers qui donne une
représentation documentaire de 1’époque d’Henri IV. L’importance de cette littérature
diffamatoire est que, par I’inversion, elle offre une variante non officilele de la réalité¢. On
entre dans la cavalcade des rues parisiennes, ou bien, on capte les aspects inédits de la cour.
La liberté du ton permet de saisir les contenus enfouis dans la réalité.

Notre étude se base sur I’analyse comparative des themes, des motifs, et des procédés
rhétoriques entre 1’art plastique et la littérature baroque. Mais si la production littéraire qu’est
la satire diffamatoire est facile a délimiter, étant liée a des facteurs historiques et culturels de
la France moderne, la peinture et I’art graphique s’appréhendent sur une plus vaste période.
Vu que I’ évolution des deux domaines prend parfois un rythme différent, notons qu’il faut
respecter les décalages ,,temporaires”. Ainsi la trame artistique s’étend de la moitié du XVI®
siécle jusqu’aux années trente du XVII® siécle. Bien entendu, dans 1’étude des interférences
des motifs visuels, nous allons revenir également au moyen-age et a la Renaissance afin de
comprendre les origines des thémes et des procédés. Mettant de coté les affetéries galantes et
le formalisme de la culture humaniste, le portrait poétique baroque va déployer (dévoiler) les

dessous de la réalité, et ce, dans la laideur.

V.1.Scénes urbaines

La littérature populaire en France du XVI° et du XVII® siécle, sous ses angles
thématique, lexicaux et du point de vue de I’intrigue, est intimement liée a I’art théatral. Nous
retrouvons non seulement les méme types de personnages grotesques mais souvent assistons-

nous a des interférences textuelles (monologues dans 1’esprit de 1’¢éloge paradoxal, jurons).
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Les deux domaines s’inspirant fortement de la réalité, ils découlent un écho vivant de la
tonalité de la langue orale de 1’époque.

Dans l'univers imaginaire de Sigogne, nous trouvons quelques parallélismes avec
I’évolution du théatre contemporain que 1’on va analyser dans le détail dans les chapitres
suivants. Dans cette introduction, nous nous contenterons de noter que malgré ces évidentes
similitudes, chez Sigogne, nous ne retrouvons plus la bouffonnerie étourdissante des farces
populaires renaissantes; le ton change et son oeuvre présentera davantage les caractéristiques
de la satire apre et diffamatoire des poetes normands.

L’autre source sur laquelle les commentateurs de son oeuvre se mettent d’accord est la
poésie bernesque. Ce rapprochement est surtout thématique (le lit, les vieilles mégeres
repoussantes) - autant de variations grotesques sur le renversement libérateur du monde. Cela
le rapproche des caprici (caprices) italiens privilégiant a leur tour I’expression fantaisiste et
les figures effervescentes. Cependant, son oeuvre s’aveére plus profonde en dépassant les
limites de la poésie de divertissement formelle de Berni.

Les descriptions poétiques de Sigogne semblent également si vives et colorées que le
lecteur pourrait supposer l’existence d’une peinture inspirée du poeéme. D’une certaine
manicre, tout le recueil peut étre considéré comme une galerie de portraits vifs et animés. On
a ’'impression que la scéne représentée se déroule sous nos propres yeux, dans la rue ou dans
un décor naturel. D’un moment a ’autre, on se trouve en plein milieu d’une scéne animée, a
la manicre de /’in medias res.

Dans le poeme suivant de Sigogne, intitulé Fantaisie, le poete nous offre un portrait
imaginaire d’une femme, la création de sa fantaisie, mais si vivante et éclatante qu’elle
semble réelle. Le coloris, les costumes remplacent son corps et son visage selon la logique de
synecdoque. Le charme du portrait tient a des comparaisons végétales et animales
accompagnée par des échos phoniques qui suivent les gestes du personnage:

Je la trouvay de gris vestué,
Depuis la teste jusqu’aux pieds,
Gaye en sa teste de tortué,
Comme lapins dans leurs clapiers.

Et tousjours nouvelle grimasse,
Pour contreminer son rabat,
Platte et pressée en sa cuirasse
Comme une figue en son cabat.'®

1% SIGOGNE, Fantaisie, Strophes I-II, p.54. Premiére édition: Les Muses Gaillardes, 1609 (Anonyme), Attribué
plus tard a Sigogne dans Le Cabinet satirique, 1618 sous le titre de ,,Satyre”, parut sous le titre de ,,Satyre.
Contre une Dame” dans 1’édition de 1634 du Cabinet (p.319.).



85

Concernant les procédés stylistiques, il faut insister sur les déictiques qui se lient a ce type de
mise en matiere ouverte et dynamique. Par 13, le lecteur est invité a la communion avec le
personnage et la description devient encore plus subjective et spontanée. Par ailleurs, a 1’aide

des déictiques, I’auteur arrive a situer le personnage dans 1’espace et dans le temps.

Ainsi, dans le poéme intitulé Ode contre une jeune dame'” de Sigogne, il s agit d’une
vraie mise en scéne baroque, enrichie par les déictiques qui éveillent davantage 1’intérét du
lecteur. Comme son titre laisse entendre, /’Ode contre une jeune dame est un portrait féminin
strictement négatif ou le pocte donne libre cours a son golt du grotesque en exprimant son
mépris pour la femme nommée Marie. Nous ne savons pas si Marie était identifiable a une
personne réelle mais le ton personnel du poe¢me laisse entendre que 1’auteur connaissait cette
femme. De méme, cette subjectivité met en valeur le caractére animé du portrait féminin, en
brossant un tableau dans lequel tout bouge et respire avec les mouvements du personnage et
de sa vie quotidienne.

L’entrée en matiere spontanée et naturelle de la premiére strophe est suivie de strophes
qui maintiennent ce caractére mouvementé tout au long du poéme. Le rythme de cette
composition est accentuée par des images colorées et surprenantes : tout le tableau palpite
selon un rythme frénétique. Sigogne crée 1’atmosphére des lieux : il pose I’un sur 1’autre les
¢léments de ’arriere-plan urbain et nous entraine dans les rues, les batiments et les intérieurs.
Tous ces détails semblent construire de manicre indirecte le personnage de Marie. lls se
substituent au « vrai visage » et au corps de la femme : celui-ci est moins important pour
I’auteur. Ce qui I’importe, c’est son aspect purement dévalorisant.

Concernant les procédés stylistiques qui contribuent a créer 1’atmosphere des portraits
animés, il faut mentionner des hypotyposes, c’est-a-dire des figures qui aident a décrire une
scene de maniere si vive et si énergique qu’elle s’offre aux yeux avec la présence, le relief et
les couleurs de la réalité. La poésie baroque connait plusiers variantes de 1’hypotypose liées a
des thémes spécifiques comme le massacre, la tempéte, les fétes, les mascarades ou les fléaux.
Les scenes urbaines ou rustiques en sont les variantes les plus populaires. Leur analogues dans

la peinture sont les kermesse hollandais ou les scénes de beuveries.

19 SIGOGNE, Ode contre une jeune dame, p.53. Premiére édition: Les Muses Gaillardes (Anonyme). Réédition
dans Le Cabinet Satirique de 1618, signé ,,Sigognes”. Apparait sous le titre de ,,Contre une jeune dame” dans Le
Cabinet satyrique de 1634, p.316.
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Malgré le caractere négatif de ce portrait en mouvement, la description de la femme
est mise en relief par une stratégie séductrice visant a attirer et a fixer I’attention du lecteur sur
le personnage. Celui-ci a I’impression de la voir défiler sous les yeux. D’une maniére
indirecte, il participe aux événements, et en général, a la vie de Marie. Cette communion avec
la scene est fondamentalement affective et tient surtout a des facteurs comme la spontanéité
du ton, I’utilisation fréquente des déictiques transposant I’univers fictif dans la réalité, les
interjections (dialogues fictifs) du poéte qui familiarisent le personnage en le rendant plus
proche du lecteur - comme I’illustre cette citation :

Mais pour tout cela, Marie,

Vous mettez, quand on vous prie,
Calecons et robe a part,

Car a toute heure on vous trouve
Faisant la chatte ou la louve

En public ou a I’écart.

Marie est ridiculisée par ce satirique mordant qui a recours a un langage trés riche en
oppositions violentes :

Vous n’€tes grasse ni maigre,

Vous n’étes douce ni aigre,

Et si I’étes toutefois :

Grasse aux cheveux, maigre au reste,
Au métier plus douce et préte

Que n’est un cheval de bois.

Le procédé dominant est Dl’inversion et la privation. L’inversion joue sur
I’entrecroisement des épithétes antithétiques (grasse-maigre) dans deux contextes différents
(le corps et les cheveux). Cette embrouille sémantique est source de I’humour : Sigogne

tranche entre les deux réalités et dénigre la femme.

La comparaison « au meétier ... douce » comme « un cheval de bois » est une
technique souvent appliquée par Sigogne, qui consiste a rabaisser la valeur de la femme a un
objet rigide, peu envoltant comme ici le cheval de bois. La rigidité est a I’opposé du canon de
la beauté féminine, d’ou I’ironie mordante de la comparaison. La métaphore de cheval de bois
apparait de multilpes fois dans la littérature comme allusion au cheval de bois géant que les
Grecs avaient construit pendant la Guerre de Troie pour désorienter 1’ennemi. Dans le
contexte rudimentaire de la vie urbaine, 1’allusion est strictement mécanique. Sigogne n’a
point ’intention de se référer a cet événement lointain mais vise I’aspect brut et maladroit de

la femme.
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Dans La Petite Bourgeoise''’, une satire typiquement baroque en ce qui concerne la
longueur et I’effervescence visuelle, Sigogne déploie le portrait d’une Madame de la ville
(d’apres le frontispice, il s’agit de Dieppe). Le poete la suit de prés du matin au soir en le
présentant dans son mouvement et en suggérant ainsi son caractére. C’est une piece publi¢e a
Rouen et attribuée (par 1’édition de Louis Perceau) a Sigogne. Il s’agit d’une satire anonyme
dont Pattribution reste toutefois indécise. Elle fut imprimée a Rouen par Jean Petit en 1609,
c’est-a-dire deux ans avant la mort de Sigogne. Elle fut réimprimée sous le titre de La
Bourgeoise Desbauchee, avec un Privilege du Roy daté du 16 février 1610. Sur le plan
stylistique, la piece s’intégre intimement dans I’ceuvre de Sigogne, nous retenons alors 1’avis
de Louis Perceau concernant 1’attribution.

Dans ce portrait animé, la description est vive et colorée au point que 1’on peut parler
de peinture. Comme si le geste de I’auteur se promenait sur le tableau ce qui est souligné par
les déictiques renvoyant a son activité de ,,peindre” le portrait:

Qui la voudra, sans se contraindre,
Bien représenter et depeindre,

Quil aille son pinceau tournant

Sur les Dames de maintenant,

Dont les humeurs sont peu courtoises,
Principalement les Bourgeoises,
Desquelles je pretens parler;

Car, pour ne vous en rien celer,

La, se treuverra de ce vice
L’intelligence et 1’exercice,
Que leur sotise fait assez
Parestre avec trop d’excez (...)""

Cette allusion a la peinture réapparait plus loin quand le poé¢te en dessinant le tableau
de la femme dévote (la Bourgeoise est allée a la messe), compare son geste et son expression
a un tableau religieux représentant Saint Frangois d’Assise, théme d’ailleurs tres répandu dans

la peinture émotionnelle de la Contre-Réforme:

Ma Bourgeoise fait, par compas,
Quelque fois des mea culpas,
En contrefaisant la dolente,

La bigote, ou la penitente.

1% Ce poéme était étudié également par Louis Loviot, dans la Revue des Livres Anciens (Paris, 1913, Tome I, p.
78.) et a été réédité par M. Martin Lopelmann, Heitz et Miindel, sous le titre de 1’édition de Rouen (Anonyme),
sans privilége, par Jean Petit, dont le Koniliche Bibliothek de Berlin avait possédé a I’époque de 1’édition de
I’ceuvre de Sigogne, c’est-a-dire dans les années 1920, un rarissime et peut-&tre unique exemplaire.

""" SIGOGNE, La Petite Bourgeoise, Vers 25-36, pp. 249-251. Attribué & SIGOGNE par Louis Perceau et
Fernand FLEURET -attribution mise en doute par Frédéric LACHEVRE, La premiére édition parut sous le titre
de La Bourgeoise Desbauchee, avec un Privilege du Roy daté du 16 février 1610;



88

Elle leve les yeux en haut

Comme un corbeau qui a trop chaut;
Quelquefois les tourne, en la sorte
Qu’une corneille demy-morte,

Puis ouvre les bras et les doigts
Comme on peint le bon S. Frangois.'?

Au sein de ce portrait proliféré, en méme temps portrait de groupe (La Bourgeoise et
ses amies, ses galants) et individuel (La Bourgeoise et sa journée), la progression se fait a la

fois dans I’espace physique et temporelle. Le récit commence par le réveil de la femme :

Bien souvent Madame demeure

Au lict, jusqu’a dix ou onze heure,
Qui, se levant, estend le coul
Comme un qui n’a dormi son saoul,
Employant, en ceste posture,
Qulque temps sur sa couverture,
Les pieds au cul comme un magot
Qui regarde escumer un pot...'"”

Plus loin, apres avoir poursuivi la femme toute la journée, nous arrivons au coucher de
soleil. Par 1a, nous entrons dans un nouveau milieu, celui des tavernes et du monde de la
Cythere:

Mais passons jusqu’au souper,
Qu’il paroist un beau clair de Lune,
Qu’au jour faillant, sous la brune,
Pour aller faire un tour de quay.

Il s’agit du quai des Augustins, un lieu de rencontre des courtisanes et des hommes venant des
tripots. Ce milieu n’est pas sans rappeler une peinture caravagesque. Le coloris, et les
lumicres éclairant des parties ombrageuses des lieux et des personnages entrent également
dans le jeu nocturne:

Mais il me semble que la foulle
Qui estoit sur le quay s’ecoulle,
Et pource qu’on ne se peut veoir,
Un chacun s’en va en dortoir;

La lune tort le col en piffre,

Et ne faut plus que rire en chifre,
Estant toute proche du but,

Pour se seoir, et G. Sol ré ut!...""

Comme dans I’univers pictural du Caravage, le clair-obscur devient 1’essentiel du

tableau en contribuant a Deffet théatral de la scéne représentée. Tantdt il cache les

"2 Ibid, Vers 143-153, p.253.
'3 Ibid, Vers 65-72, p. 251.
"4 Ibid, Vers 638-645, Op.cit..., p.270.
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personnages dans 1’espace clos d’une ombre étroite, tantdt il les met en relief par une clarté
¢blouissante pour les affronter a de pathétiques dialogues et gestuelles. Par la, le portrait

devient instantané.

La Caravage marque donc un véritable tournant dans la peinture européenne. Partout
on rencontre ses imitateurs et successeurs. La majorité des peintres caravagesques se trouve a
Rome dans la deuxiéme décennie du siecle. Au début, ils constituent un petit groupe
homogene qui va rapidement se disperser. En France, dans le sillage du Caravage, mais aussi
a I’instar des Flamands et des Espagnols, les artistes comme Georges de la Tour mettent
I’accent davantage sur ’expression du visage et de la vie intérieure aux dépens des grandes
machineries héroiques et mythologiques. Pour sa part, Georges de La Tour Ote toute
démonstration gestuelle, volumétrique ou colorée, et remplace I’effet de réalit¢ par un
mysticisme intérieur. En général, chez les Lorrains, on assiste a un mélange de 1’aspect
précieux et 1’aspect satirique. C’est le cas des Concerts de Le Clerc (vers 1620, Munich, et
collection particuliére romaine), une scéne de genre présentant des types de personnages
caravagesques. Parmi les caravagistes frangais, il convient de mentionner Valentin de
Boulogne qui avait vécu a Rome des 1611 jusqu’a sa mort en 1632. Il est connu surtout pour
ses portraits dramatiques contrastés et colorés. Il a également exécuté des scénes de genre
dans la lignée du Caravage: ses tableaux abondent en scénes de beuverie ou de tripot, des
scenes représentant des courtisanes et d’autres personnages de la rue, et qui sont traitées avec

gravité et dans le silence farouche - comme dans I'univers poétique du Caravage.

Le caravagisme, par sa nouvelle approche de la représentation de I’Homme et par ses
procédés et techniques inattendus, va influencer non seulement le domaine pictural, mais
aussi le domaine littéraire. C’est le portrait qui va bénéficier le plus de cet apport
révolutionnaire. La description des personnages s’enrichira de registres jusqu’alors inconnus.
En effet, les couleurs, la gestuelle et la mise en sceéne des tableaux imaginaires de la littérature
baroque nous refléte souvent certains tableaux de cet artiste sans précédent. La notion du
grotesque et du brutal s’introduira avec une force évidente dans I’imaginaire poétique, et plus
particuliérement dans la poésie satirique qui offre la panoplie des images et des sceénes

monstrueuses ou burlesques.
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V.2. La parole transcrite comme élément du portrait

Et vos paroles non pareilles
Resonnent doux a nos oreilles
Comme les cordes d’un rebec.115

Cet extrait de la Satire contre une dame publique est intéressant pour notre propos non
seulement a cause de ses sonorités dures, confiant un aspect violent a la description, mais

aussi pour un aspect singulier du portrait sigognien : I’oralité.

L’oralité, la transcription d’une parole vivante, contribue a créer le milieu et le
caractére du personnage. La critique littéraire considere en général Villon comme le premier
auteur a incorporer les vestiges du langage populaire dans le texte littéraire. Ensuite, dans la
littérature de 1’époque renaissante, le langage narratif s’engage de plus en plus dans la
transcription du langage parlé (farces, contes italiens,...). Ce phénomene caractérise
principalement la littérature burlesque et populaire, plus a 1’aise dans les propos du quotidien.
Dans la littérature baroque, et plus particulicrement dans la littérature satirique, la
transcription de la parole vivante renvoie directement au contexte social, moral et détermine
le niveau intellectuel du personnage décrit. De plus, lors de la restitution d’un dialogue a
différents personnages, la multiplicit¢ des voix impliquées dans I’action rend la scéne plus
vivante. Sigogne fait beaucoup de poemes transcrivant le dialogue réel ou fictif des
personnages. Dans I’intitulé des po¢mes, on trouve souvent I’allusion directe a I’oralité,
comme par exemple dans le Dialogue de Perrette, parlant a la Divine Macette. Au sein de ce
dialogue, les personnages font entendre 1’un apres 1’autre leurs discours sous forme de
monologue. L’altération des deux monologues, évoluant parallelement, fait avancer le récit

sur le modéle d’une scéne vivante de la rue :

MACETTE

Plus claire qu’une lanterne,
Faicte en manche de guiterne,
Brillante comme le jour,

Je viens de courre les rués,
Faisant mille et mille veués,
Pour le mystere d’ Amour.

"5 SIGOGNE, Satire contre une Dame Publique, p. 208. Parue pour la premiére fois dans Les Muses gaillardes
(Anonyme), 1600, ensuite dans le Recueil de 1617.
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PERRETTE

Je suis la Samaritaine,

Qui n’ay rente ny domaine
Que des fruicts de ma vertu,
Aussi, n’y a-il en France
Chevalier qui, a la lance,

N’ait contre moy combattu.''®

D’aprés Tallemant des Réaux''’ (Histoir XVIII) et selon Pierre de I’Estoile''® (Rec. Divers), la
figure de Perrette est identifiable a Mademoiselle du Tillet, une courtisane fort connue de la
Cour de Henry IV pour ses intrigues d’amour ou d’autres choses. Ecoutons Pierre de 1’Estoile
qui relate comment Perrette et sa sceur exposaient leurs mauvaises vies devant les autorités et
les citoyens parisiens :

Le lundi 24°, le duc d’Esparnon estant en la galerie des Merciers, s’amusant a marchander les
livres, envoie guérir le président Séguier, avec lequel il demeura longtemps enfermé dans une
Chambre du palais.

Le mardi 25°, les Chambres furent assemblées sur le fait de la Coman, ou furent décernées
quelques prises de corps et adjournemens personnels. La Villiers Hotoman, la présidente et sa
la Charlotte du Tillet, sa sceur, y comparurent. Les reproches que se firent, a la confrontation,
la Du Tillet et la Coman, sur leur mauvaise vie, sont plaisantes. L’honneur du voisinage me
les fera taire, combien qu’ils soient assez communs a Paris et partout, aussi bien que
leur mestier qu’elles se reprochoient. Si la Coman ne se fust meslée que de ceslui-la,
elle n’en eust este gueres recherchée ; mais 1’autre est trop hasardeux. C’est pourquoi
il y en a peu qui s’en meslent. Car, a se bander pour le bien publiq contre les Grands,
I’on n’acquiert que les coups de baston, et bien souvent perte de vie et de biens. C’est
ce qui me fait craindre pour elle, et pour nous qui n’avons point d’occasion d’en rire.
(Mardi 16-32)

Nous ressentons que les scénes sont transposées en langage littéraire tout en gardant leur
. ., . . 119 . . , .
vivacité. Comme le souligne pour sa part Louis Perceau ~, Agrippa D’Aubigné mentionne

¢également cette mignonne du diable dans la Confession de Sancy’?’, en [I’intitulant

¢ SIGOGNE, Dialogue de Perrette, parlant a la Divine Macette, p.89.. Cette pi¢ce apparut sans titre et en
morceaux dans Les Bigarrures de 1614, MS.884, Ms. 24322: Pasquin contre Charlotte du Thillet, daté 1599.
Elle apparait sous le titre ci dessus (Dialogue de Perrette parlant a la divine Macette ), attribuée a Sigogne dans
Le Cabinet satyrique de 1618 —en rectifiant une erreur du Recueil de 1617 qui I’attribue a Régnier.

"7 TALLEMANT DES REAUX, Gédéon, Les Historiettes de Tallemant des Réaux : mémoires pour servir a
[’histoire du XVII siécle. Publiées sur le manuscrit inédit et autographe, avec des éclaircissements et des notes,
par Messieurs. Monmerqué, membre de I’institut, de Chateaugiron et Taschereau, Alphonse Levavasseur, Paris,
1834 (et 1835)

13 L’ESTOILE, Pierre de, Journaux, mémoires, Clermont-Ferrand, Paleo.cop.2007

""" SIGOGNE, Dialogue de Perrette, parlant a la Divine Macette, Op.cit, p. 89.

120 AUBIGNE, Théodore Agrippa d’, La Confession de M. de Sancy, par L. S. D. A. (le sieur d'Aubigné), auteur

du "Baron de Feneste". "Voir" Recueil de diverses piéces servans a l'histoire de Henry III... In-12
Cologne, 1663
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simplement maquerelle. Sa sceur s’appelait Marie, prénom d’ailleurs fréquent dans les satires
de Sigogne, apparenté au personnage de « dame publique ». C’est Louis Perceau qui souligne
que cette Marie a épousé Pierre Séguier, président a mortier au Parlement de Paris. De méme
dans les pieces Combat d’Ursine et de Perrette’”! et les Stances Satyriques contre la fameuse
Perrette, ces personnages sont masqués par les pseudonymes : malgré les indications de lieux,
les « fagons de parler », voire les allusions indirectes a la personne réelle, Sigogne ne désigne
pas ouvertement leur identité. La satire garde son ironie, cet obscurcissement, voire sous-

entendu pour piquer encore plus la personne en question.

Le role de la parole dans la société du XVI® siécle incontestable : les mémes histoires
circulent sous diverses formes. Prenons 1’exemple du fameux Combat d’Ursine et de
Perrette : les témoignages relatent une rencontre insolite en plein milieu de Paris entre la
dame de Poyanne, madame de Poyanne, ou de La louve (elle avait une grosse loupe sur le
front), une espeéce de gendarme, et Perrette qui fut attaquée par cette Ursine et tomba visage
dans la boue. Cet épisode sera analysé plus en détail par la suite, ici nous nous contentons de
souligner que Tallemant des Réaux en parle également dans ses Historiettes en tant qu’« une

querelle pour une suivante » qui avait eu lieu sur les quais de saint-Augustin.

Le pocte dépeint une scéne urbaine vive et tourmentée qui se sert de toile de fond pour
sa satire visant Perrette, c’est a-dire Mlle du Tillet. On a donc affaire a une variante poétique

du portrait dressé sur un mod¢le que 1I’on aurait pu croiser dans la rue de I’époque.

Dans I'univers poétique baroque, la multiplication des points de vue, les déplacements
rapides contribuent au dynamisme de la description. Regardons de prés une citation de la
plume de Sigogne, du Combat d’Ursine et de Perrette :

Ursine, qui a d’un gend’arme
L’aspect, le corsage et le port,
Qui fait fondre dans le vacarme
Aussi bien le droit que le tort,
Jettant par tout son ceil severe,
Courut tout Paris en colere.

12 SIGOGNE, Combat d’Ursine et de Perrette aux Augustins, Apparait parmi les premiers poémes publiés de
Sigogne dans le Ms. 534 de Chantilly (piéce 46) comme ,,Ode —,,Ce n’est poinct de galans de France...”Signé
»Sigognes” dans le Recueil de 1617, Le Cabinet satirique, 1618 (p.539). Anonyme et sans titre dans le Ms.884.
Les Oeuvres, Op. Cit..., pp. 128-135.



93

Une legion de novices,

Augustins crotez jusqu’au cu,

Venant de chanter les services

D’un sire qui a trop vescu,

Pieds en pantouffle et mains en poche,
En marmottant suivoient son coche. '*

Les sonorités, les chahuts de la rue contribuent a créer I’atmospheére vivante de la vie
parisienne. Le milieu dépeint, le décor posé, Sigogne fait bouger ses protagonistes qui se
détachent sur cet arriere-plan de maniére harmonieuse : d’une certaine fagon, I’arriére-plan
n’est pas la uniquement pour servir de cadre a la narration mais la figure se fond avec le

décor.

Pendant que la littérature renaissante regardait avec une distance joviale le pittoresque
populaire, le naturalisme baroque se plait dans la description des scénes quotidiennes.
L’observation aigué¢ des différents usages sociaux du langage était déja présent dans la
littérature renaissante (contes renaissants, fables). Par exemple, le conteur italien Franco
Sacchetti'®’, écrivain florentin (1332/1334-1400) a publié un recueil de nouvelles intitulé
Trecentonovelle qui contient des récits vifs et drdles, marqués par le pittoresque populaire :
farces, ruses, liberté étonnante des tempéraments et de la chair. Toutefois, ces traits étaient
soumis au contrdle de quelques régles simples de la piété et de justice et marqués par une peur
du désordre.

En somme, ces personnages réels ou imaginaires de la satire sigognienne se rattachent
a la satire libre et diffamatoire dans la lignée bernesque : ils surgissent du grouillement de la
vie parisienne ou normande. L’invention est au cceur de ces « histoires », complétées par les
témoignages transmis dans les journaux et des mémoires comme ceux de Tallemant des
Réaux, Pierre de I’Estoile ou celui du cardinal de Retz au XVII® siécle. Regardons un exemple
de Tallemant des Réaux décrivant avec ironie les aventures galantes de Marguerite de Valois :

La reine Marguerite était belle en sa jeunesse, lorsqu’elle avoit les joues un peu pendante, et le
visage un peu trop long. Jamais il n’y eut une personne plus encline a la galanterie. Elle avoit d’une
sorte de papier dont les magges étoient toutes pleines de trophées d’amour(...). Elle portrait un grand
vertugadin, qui avoit des pochettes tout autour, en chacune desquelles elle mettoit une boite ou étoit le
ceeur d’un de ses amants trémassés, car elle étoit soigneuse, & mesure qu’ils mouroient,d’en faire
embaumer le ceeur(...)."**

122 Ibid, Strophes IV-V, p. 129.

123 Le nouvelliste est cité dans Conteurs italiens de la Renaissance, Editions Gallimard, 1993, Préface par
Giancarlo Mazzacurati, p. XIV.

124 TALLEMANT DES REAUX, Gédéon, Les Historiettes ..., Op.cit..., p.87.
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Selon Louis Perceau'®’, la satire suivante de Sigogne parait étre inspirée également par
Marguerite de Valois en offrant une description des aventures galantes de celle-ci.

Double canon, pippe de biere,
Ventre de tonne et de litiere,
Visage d’un gros vilain cul,

Y a-t-il si effroyable

Que les cornes d’un miserable
Que vous faictes si fort cocu ?'%°

On constate la différence des tonalités entre les deux portraits. Malgre cette différence,
la description de Sigogne rejoint celle de Tallemant des Réaux en ce qui concerne la distance
que I’auteur installe entre lui et le personnage, d’une part, et I’ irrésistible ironie, de 1’autre.
Le portrait sigognien crée, a partir d’objets triviaux et de comparaisons obsce€nes, un
personnage excessif, dont le corps est voué a la perpétuelle métamorphose. Par un « procédé
destructif » propre a 1’écriture comique, le poete transforme le modele réel en un monstre,

voire un corps flou et informe qui mérite le mépris.

Conclusion

Malgré ses exces de langage, Sigogne s’avere un observateur implacable de ce qui fait
agir les hommes : envie, jalousie, désir. Ses fleches visent juste : a travers ces disharmonies
obscénes, il pénétre dans le fond du personnage en révélant ses aspects cachés, volontiers
méprisables.

Ce sont ces révélations qui serviront de matiere pour le chapitre suivant consacré a la
laideur. Nous venons de regarder la réalit¢ dépeinte de maniere naturaliste dans le portrait
baroque. Par la suite, nous allons traiter du laid et du difforme - notions clés de la satire
détruisant ou rabaissant la réalité - et examiner comment ce critére esthétique évolue depuis
une réreprésentation foncierement symbolique, caractéristique de 1’univers visuel renaissant,
jusqu’au naturalisme et expressionnisme baroque. Le naturalisme aura donc un nouveau nom:

la laideur.

125 SIGOGNE, Notes sur Satyre contre une dame Oeuvres, Op.cit...,p.100-. Apparue pour la premiérev fois dans
Les Bigarrures , ensuite dans Le Cabinet satyrique de 1618 et dans le Ms.884. 11 est significatif que dans Les
Bigarrures, cette piéce forme une série de 4 piéces intitulées: ,,Ces quatre descriptions de vieille, ne sont sorties
des moindres esprits de ce temps.”

126 SIGOGNE, Satyre contre une dame, Strophe 11, p.100.



CHAPITRE II.

95



96

Introduction

L’abondance des images de la laideur et cette aberration qui caractérise I’esthétique
maniériste et baroque s’expliquent en partie par le basculement du systtme du monde :
I’esthétique statique et anthropocentrique de la Renaissance se trouve mise en doute au
tournant du siecle, d’abord par la recherche d’un style libre par les maniéristes, puis par
I’avénement de cette recherche a un stade plus abouti par les artistes baroques. L’art comme
la littérature vivent une mutation de la représentation du corps humain, du visage, de la
personne. On peignait des personnes avec leur role, leurs attributs, leurs fonctions. On

s’intéresse maintenant aux pulsions, a leur nature profonde. Et ce, souvent dans la difformité.

La difformité se détermine par rapport a une norme dont il représente une dérive, voire
une dénaturalisation. Apres avoir fait un survol sur I’histoire de I’esthétique de la laideur,
nous allons procéder a une analyse comparative de I’image picturale et poétique visant le
difforme. Les hypallages, les oxymores et d’autres figures rhétoriques vont entamer ce

brouillage de sens et de qualification.

Dans ce deuxiéme chapitre, laideur et difformités seront donc au centre de notre
propos, a travers leur image, et leur symbolique. Notre étude débutera a la Renaissance et les
créatures qu’elle a créées, entre laideur, monstruosités et €tres surnaturels, dans 1’art pictural
ou littéraire. Nous poursuivrons vers le baroque, emprunt tant de naturalisme que d’horreur,
pour arriver a l’univers poétique satirique de Sigogne, ou I’humain satirisé se méle
d’animalité et de végétal, pour mieux servir les desseins du poete, dans sa volonté de dégrader

et rabaisser les victimes de ses vers.

Laid avait signifi¢ étymologiquement désagréable, déplaisant, avant méme de
s’opposer a beau. Dans le contexte de la philosophie de 1’ Antiquité, c’était principalement le
beau qui était opposé a difforme ou informe. La notion de la laideur, constituée a partir de
telles origines, est donc une notion générale, qui ne s’applique pas plus au domaine visuel

qu’au domaine moral, et une notion fondamentalement esthétique'*’.

127 SOURIAU, Etienne, Vocabulaire Esthétique, Presses Universitaires de France, 1990, p. 939.
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Notre propos sera dirigé dans le sens de la problématique suivante : quel est le sens
que I’art baroque privilégie par rapport a la laideur ? Quelle est 1’évolution de cette notion a
partir de la configuration platonicienne et symbolique de la Renaissance jusqu’au naturalisme
baroque ? C’est ce cheminement qui composera la matiére principale pour ce chapitre. Définir
le laid baroque sera primordial pour aller encore plus loin dans cette analyse et déterminer
comment Sigogne consideére et utilise la laideur pour brosser ses portraits misogynes et

soclaux.

Avant de nous plonger dans I’historique de la laideur et I’analyse de ses manifestations
poétiques et picturales, il faut faire la distinction, sur le plan du vocabulaire et du contenu,
entre difformité et laideur. La difformité est 1’état de ce qui s’écarte de la forme normale,
d’une facon inharmonieuse. Cela présuppose donc 1’existence d’un ordre a partir duquel se
détachent les formes irréguliéres et esthétiquement bouleversantes. Cette notion de relativité
et d’écart la rend plus concrete et plus facile a délimiter que la laideur qui s’aveére une notion
englobant des contenus en méme temps esthétiques (formels), moraux (laideur de 1’ame) et
par la s’étend davantage sur le genre du portrait, celui-ci étant une caractérisation physique et

psychologique, et plus particulierement a partir de la renaissance tardive et dans le Baroque.

Le vocabulaire du XVI® siécle abonde en termes décrivant une valeur esthétique telle
que beaut¢, grace. La signification de ces termes comprend également la morale et épouse des
contenus psychiques comme la bienveillance, ou la gentillesse. De méme, la laideur s’avére
polysémique et présente la dualité physique et spirituelle. Par la suite, nous allons suivre de
pres les modifications de ’esthétique du laid a partir de la Renaissance jusqu’a 1’age baroque,
en se basant sur des exemples visuels et textuels. Notre analyse portera principalement sur
I’expression satirique et c’est dans ce contexte que nous allons voir de prés comment, sous

quelles formes, et par quels procédés, la poésie de Sigogne appréhende la laideur.
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I. La difformité et son appréhension de la Renaissance jusqu’au

Baroque

I.1. L’image du laid a la Renaissance

La beauté ne peut se définir que de la plénitude existante. Elle ne peut donc se borner a
I’ornement ou a la grace. Elle ne peut se réduire a la cohérence du discours. Elle doit
tenir a 1’étre, le saisir, le dévoiler dans un dialogue humain.'

Bien entendu, I’art renaissant connait les images grotesques du démembrement, de la
distorsion. Cependant, malgré cette similitude thématique, sur le plan stylistique, on ne peut
pas évoquer dans la méme catégorie un Jardin des Délices de Bosch ou une caricature de
vielle femme de Léonard avec une image grotesque baroque proprement dite. Il s’agit d’une
autre sensibilité, ou bien, chez le Baroque, il s’agit principalement d’une sensibilite
contrairement a 1’image symboliste autour d’une idée a I’époque Renaissante. Par exemple,
dans I’imaginaire rabelaisien, le lyrisme des visions vertigineuses se fait démonstration, les
images de [’infiniment grand et de l’'infiniment petit deviennent des arguments portant sur les
jeux entre microcosme et macrocosme. Si I’on veut réduire ce constat en langage simple, 1’art
satirique de la Renaissance se définit par un symbolisme et prend racine dans une vision
cosmique, tandis que I’image grotesque baroque existe en soi et se caractérise par une
sensibilité forte et excessive.

L’image du laid a la Renaissance s’appuie sur les normes intrinséques des canons
humanistes. Les artistes se réferent volontiers a des grands auteurs de 1’ Antiquité en posant les
citations de ceux-ci comme des régles a respecter. Ainsi Horace est-il considéré comme le
philosophe de I’équilibre entre les valeurs. Les vers de la fameuse Ode Ofium diuos
rogat reflétent a merveille sa philosophie pronant la paix et 1’équilibre face aux exces de
I’humeur:

Que I’ame, contente pour le présent, ait en haine
L’inquiétude de ce qui vient ensuite et qu’elle adoucisse
D’un tranquille sourire les amertumes de la vie : il

n’est rien dont le bonheur soit accompli de tout point.'*

128 MICHEL, Alain, La Parole et la beauté, p. 14 ;33.
129 HORACE, Odes et Epodes, Livre 11, XVI, Strophe 25, Texte établi et traduit par F. Villeneuve, Paris, « Les
Belles Lettres », 1927, p.79.
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De plus, son esthétique est ancrée dans 1’harmonie entre le beau et laid : cet équilibre a
un nom : mediocritas. « La ou le platonisme de Cicéron préchait le dépassement du plaisir,
Horace se retourne vers Aristote pour louer 1’équilibre — médiocritas - de 1’agrément et de la
moralité, du corps et de I’esprit »."*° Cette congruence des éléments dans la création de
quelque chose de «beau, élégant et parfait » aura une influence déterminante sur ’art et la
littérature de la Renaissance.

Le principe de mediocritas, voire la volonté de maintenir I’équilibre des forces
contrastées existe également dans le domaine satirique du XVI® siécle. Les peintres et les
poctes ont toujours eu le pouvoir de tout oser, mais non jusqu’a ‘créer des monstres’. Les
premiers vers de [’Art Poétique sont passés en proverbe dans les cercles littéraires de la
Renaissance:

Si a une téte humaine un peintre voulait adapter une encolure chevaline et coller des plumes
bariolées a des membres récoltés ici et 1a, aboutissant (horreur !) a faire s’achever en queue de poisson
noirdtre une femme belle du haut, pourriez-vous, conviés au spectacle, vous empécher de rire, mes
amis ?

Ce caractére « modéré » du langage artistique est visible sur le style des peintres
comme Hans Baldiung Grien qui, méme s’il fait des détours dans le domaine du monstrueux,
ne délaisse jamais entierement les canons de beauté classiques. D’une maniére paradoxale,
cette mediocritas va se maintenir dans I’art maniériste. Cette affirmation peut paraitre
¢tonnante a premier abord en regardant les caprices et les renversements propres a ce courant
d’art pour I’art, toutefois, en se concentrant au fond de cette esthétique aberrante, on se rend
compte qu’il garde beaucoup d’attachement pour la beauté classique et qu’il n’est pas aussi
libre qu’il parait. Et ce, surtout en ce qui concerne le langage formel qui se réfere

indéniablement a son prédécesseur.
I.2. Symbolisme de la laideur dans I’art et la littérature renaissants

La comédie est, comme nous ’avons dit, la représentation d’hommes bas; cependant elle ne
couvre pas toute bassesse : le comique n’est qu’une partie du laid ; en effet le comique consiste en un
défaut ou une laideur qui ne causent ni douleur ni destruction ; un exemple évident est le masque
comique (geloion prosdpon) : il est laid et difforme sans exprimer la douleur."’

130 MICHEL, Alain, La Parole et la beauté Rhétorique et esthétique dans la tradition occidentale, Les Belles
Lettres, Paris, 1982, p.83.
31 ARISTOTE, Poétique, ch.5, 1449 a 32-36
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Dans son concept esthétique, Aristote détermine le style comique comme une partie du
laid, c’est-a-dire que cette laideur reste a un niveau bien précis sans jamais compromettre les
profondeurs de I’ame. Le rire est donc libérateur sans étre douloureux. Cette vision semble
exercer une influence considérable sur 1’art humaniste de la Renaissance, notamment en ce

qui concerne la représentation du grotesque.

Sous I’égide de D’art renaissant, 1’appréhension de la difformité se veut plus
symbolique que réelle. La laideur ne se présente pas comme une monstruosité¢ épouvantable
pour provoquer un effet de surprise sur celui qui la regarde. Elle incarne une valeur morale ou

un message que 1’auteur a I’intention de véhiculer envers son public.

Par exemple, sur les dessins intitulés Les Races monstrueuses (d’aprés Hartman
Schedel), parus en 1493 dans Liber chronicarum i Nuremberg'’?, la maniére dont le
dessinateur représente la distorsion du corps des figures monstrueuses de la race humaine
refléte une indéniable sérénité. La difformité s’opére a travers le caracteére disproportionné et
renversé du corps : certains membres s’agrandissent démesurément, ou bien, tout simplement
prennent une forme et une allure inhabituelles. Ce jeu avec la réalité s’avere jovial en
procurant un plaisir insouciant. Les ceuvres comiques de 1’époque de la Renaissance respirent

souvent cette gaieté malicieuse.

La différence entre la monstruosité renaissante et baroque est avant tout esthétique :
tandis que la Renaissance garde toujours la distance avec le sujet représenté, le Baroque va
aller plus loin jusqu’au fond de la ‘terribilitas’ et déploie les images de la monstruosité
effroyable. Le Baroque ne laisse jamais son spectateur distant, il invoque directement ses sens

pour révéler les profondeurs indéterminables et épouvantables de 1’existence humaine.

Le caractére symbolique de la représentation de la laideur humaine est une
caractéristique récurrente de 1’iconographie renaissante. Par exemple, Lucas Cranach,
L’Ancien, en tant qu’ami de Luther, traite souvent de la question du pardon et de la

rédemption et aura recours volontiers a I’image du laid pour appuyer le message du tableau.

132 paris, Bibliothéque Sainte-Geneviéve
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Sur le tableau intitulé Le Christ et la Femme Adultére’” , 11 est intéressant de s’attarder sur
I’expression variée des visages. Dans le groupe qui se situe a gauche, I’on reconnait les
représentants du mal : les Pharisiens, un homme s’apprétant a jeter la pierre sur la femme et —
un détail singulier qui évoque 1’imaginaire fantasmagorique d’un Hitchcock-, le « regard »
bouleversant par-dessus des épaules des Pharisiens, scrutant le spectateur d’un air malicieux.
Ceci est d’autant plus déroutant que le propriétaire de cet ‘ceil’ reste inconnu. Aprés avoir
survolé le groupe des ‘méchants’, notre attention est tournée vers ’autre c6té du tableau,
occupé par un groupe d’hommes différent : le groupe des bienveillants, des disciples du
Christ. Ce groupe se situe derrieére la femme adultére ce qui insinue que celle-ci se situe
davantage aux coOtés du bien. Les disciples du Christ ont des expressions trés variées. Au
centre de ce groupe, I’aspect peu envoltant de I’homme rude et grotesque qui nous dévisage
prouve que, dans I’imaginaire fantaisiste de Cranach, la bonté n’exclut pas la laideur. Ce
détail est révélateur en ce qui concerne I’appréhension de la laideur a cette époque de la
Renaissance finissante : la laideur est souvent joviale ou bouffonne sans étre I’incarnation du

mal.

13 CRANACH, Lucas I’Ancien, Christ et la Femme Adultére, 1532, Huile sur bois, 82,5x121 cm, signé et daté,
Musée des Beaux-Arts de Budapest
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Lucas CRANACH, L’Ancien,
Jésus et la Femme Adultere, 1532
Huile sur bois, 82,5x121 cm,.
Musée des Beaux-Arts de Budapest, Inv. :146

I est a noter que ce tableau du Musée des Beaux-Arts de Budapest avait servi comme
prototype pour les autres variantes du sujet. Dans 1’esprit du travail en série, 1’atelier de
Cranach avait recours souvent a cette technique de remaniement. Les prototypes avaient été

créés par I’artiste et imités ou remaniés apres par les disciples en fonction des commandes.

Cette représentation symétrique entre beauté et laideur, le bien et le mal, est ordonnée
selon 1’équilibre qui détermine la pensée et 1’art de la Renaissance : 1’artiste, lorsqu'il étudie la
figure humaine, tente d’envisager celle-ci non seulement dans la beauté¢ de ses proportions

mais aussi dans la disproportion, la difformité ou le laid.

Prenons maintenant un exemple littéraire illustrant la configuration symbolique de la
laideur a I’époque maniériste. Dans I’histoire de Spurina, interprétée par Montaigne (dernicre

page du ch. 33 du second livre des Essais) et analysée par Bénédicte Boudou dans son article
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134

intitulé La mutilation de Spurina sous le scalpel de Montaigne ™", ’enlaidissement du corps se

situe au niveau symbolique et 1i¢ au role de la société:

Un jeune homme se distinguait dans ce pays (en Etrurie) par sa beauté, il s’appelait
Spurinna, et son aspect magnifique attirait les regards de bien des femmes de 1’¢lite de la
société; il se rendit compte que cela le rendait suspect aupres de leurs maris et de leurs péres :
il détruisit la grace de son visage en lui infligeant des blessures et il préféra faire de sa laideur
la preuve de la pureté de ses intentions plutdt que de sa beauté le moyen d’exciter I’envie des

autres.

L’histoire de Spurina est celle d’'une mutilation, d’'une métamorphose recherchée de la
beauté en laideur. Le traitement de cet enlaidissement par Montaigne est digne d’attention
parce qu’il représente un exemple typique de la configuration de I’enlaidissement et son
acceptation dans les cercles humanistes de la Renaissance. L’acte de mutilation du visage se
traduit comme un sacrifice consenti pour la cause publique. C’est cet aspect qui est souligné
par Rigolot dans son ouvrage intitulé Les Métamorphoses de Montaigne'™ :

En se lacérant le visage, Spurina a refusé les visages de la vie, tant de visages qui lient

. . . .1 136
un homme d’exacte prudhomie en la vie civile.

Toutefois, si Montaigne s’empare de cet exemple, c’est loin pour constituer un
embléme de modération mais cette histoire illustre plutdt la démesure coupable. Jeune Toscan
d’excessive beauté, Spurina « entra en furieux dépit contre soi-méme » et choisit de se mutiler
pour ruiner « la plus parfaite proportion que Nature avait si curieusement observée en son
visage ». Dans cette optique, Montaigne se révolte contre 1’insens¢ et 1’excés de 1’acte de
Spurina et favorise la modération. L’acte de 1’enlaidissement est percu comme amoral. Les
deux opinions s’opposent sur la portée symbolique de cet acte mais malgré ce contraste, elles
se rejoignent sur un point : tous les deux abordent la question d’une maniére distante et

rationnelle en soulignant la portée morale de I’enlaidissement.

¥ BOUDOU, Bénédicte, La mutilation de Spurina sous le scalpel de Montaigne, In. : Métamorphoses de la
laideur, Etudes réunies par Liliane Picciola, Littérales N° 36-2005, Université Paris X-Nanterre, pp. 89-104.
135 RIGOLOT, Les Métamorphoses de Montaigne, PUF, 1988, p. 157

136 Cité également par B. Boudou, dans ses Notes , p. 89.
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Apres avoir regardé les références du difforme dans le contexte de la théorie artistique
et littéraire de la Renaissance, par la suite, nous allons examiner comment 1’art maniériste
appréhende la difformité, elle-méme considéré comme une variante détériorée de 1’art

classique renaissant.

II. Violation des codes :

La beauté renversée dans I’art maniériste et baroque

Dans I’esprit de 1’art pour I’art, les artistes maniéristes s’adonnent délibérément a la
représentation renversée de la réalité. La formule d’équilibre exempt de tension ne tient plus :
le maniérisme commence par briser la structure de 1’espace qui avait été un principe fondateur
de l’art plastique de la Renaissance italienne. L’unité et 1’organisation de 1’espace pictural, la
ferme logique de la structure spatiale se trouvent démolies par les jeux du trompe-1’ceil et des

perspectives faussées.

I1.1. Déréglements picturaux du maniérisme

L’importance du maniérisme réside dans le fait qu’il a introduit dans D’art des
combinaisons et des correspondances inédites. La dissociation de 1’ornement, les associations
incongrues et surprenantes, la manipulation de la perspective, 1’organisation de 1’espace
picturale par le groupement arbitraire des figures, sont autant de facteurs qui jonglent avec la

réalité, devenue plus ambigué.

En regardant les réves maniéristes, tel un tableau nocturne de Luis Morales, ou bien,
les couleurs imparables du Gréco, on a I’impression que 1’expressionnisme et les techniques
de ces ceuvres ont une modernité qui nous dépasse. Dés la deuxiéme moitié du XVI® siécle,
les innovations techniques (lentilles d’optique, camera obscura) révolutionnent 1’univers
pictural. Cette révolution technique va prendre une ampleur a 1’époque baroque, et plus
particuliérement aux Pays-Bas. Pensons aux natures mortes a la lumicre tamisée, ou ‘le flou’
qui émane des portraits de Vermeer. Les artistes prendront du vrai plaisir aux représentations
en trompe-1’ceil, aux perspectives altérées, a la disposition étrange des personnages. Ce n’est
pas par hasard que les peintres impressionnistes avaient recours a Vélasquez pour sa
technique du coloris et de la lumiére, voire des astuces pour manipuler le message

iconographique. Ou bien, prenons 1’exemple de Picasso qui a découvert en Le Gréco la
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modernité de la fulgurance des couleurs surréelles ou 1’altération des formes disloquées. A ce
titre, L ’Enterrement de Casagemas (1901) et Le Vieux Juif (1903) s’inspirent de la modernité

inextinguible d’un maitre méjugé, encore intact et souverain.'>’

La distorsion délibérée du corps humain, I’expressionnisme du coloris donnent a
I’image un caractere violent et émotionnel. De plus, I’étrangeté dérangeante des associations
inattendues déstabilise le spectateur. Par la suite, dans cet esprit de I’analyse esthétique de la
configuration de la laideur, jetons un regard sur I’art pictural et poétique baroque. En se
concentrant sur I’image profane du difforme et du monstrueux, nous analyserons les procédés

qui déterminent la représentation grotesque du corps dans le domaine satirique.

II. 2. Naturalisme et horreur dans I’art baroque

Une composante essentielle de 1’art et de la littérature baroque sera le mélange du rire
et de l’horreur. Puisque le rire ne reste jamais au niveau superficiel mais s’intégre
profondément a la dualité de 1’étre, qui, a I’image d’un univers tourmenté, se détermine dans

les extrémes.

Dans cet amalgame du sérieux et du grotesque, 1’art plastique baroque offre une
panoplie effroyable de la laideur corporelle et spirituelle. De plus, chez les baroques, la
découverte de la difformité se fait souvent par une révélation subite : I’enveloppe d’agrément

se dévoile brusquement et le spectateur affronte directement la réalité décevante.

En regardant de pres les peintures représentant le difforme a 1’dge baroque, nous
sommes avant tout séduit par le réalisme du motif grotesque. La technique plus immédiate et
instinctive de la peinture baroque donne un rendu réel des matériaux, des tissus, et des
liquides. Dans le contexte de la peinture a sujet grotesque, ce caracteére ‘naturaliste’ va donner
plus de force a ces images dénaturées que les prédécesseurs renaissants ou maniéristes. Le
spectateur gotite cette réalité morbide directement, sans préavis. Le tableau de José de Ribera
(1591-1652), intitulé La Femme a barbe'*® s’inscrit dans ce contexte en nous offrant une

version encore adoucie de 1’art monstrueux baroque. Néanmoins, ce qui rend plus choquant

137 LEMOINE, Colin, Vélasquez, Le Gréco et Goya face au duelliste Picasso, In. : L eil, N°607, novembre
2008, p.47.

138 RIBERA, José de, Magdalena Ventura, Huile sur toile,1,96 x 1,27 m, Toléde, Hopital Tavera, Fondation
Casa Ducal de Lerma
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cette image, c’est le fait que loin d’étre une fantaisie saugrenue, voire un jeu raffiné comme
chez les maniéristes, la scéne représente une personne qui avait réellement existé. La femme
en question s’appelait Magdalena Ventura (et qui avait sans doute des problémes avec ses
hormones), barbue, allaitant simplement son bébé. Ce tableau de Ribera s’insére dans une
longue tradition qui remonte a des albums de curiosités et de difformités trés a la mode dans
la vie scientifique et artistique de la renaissance et répandus dans les cours royales et princiers
durant toute la deuxiéme moitié du XVI® siécle. Le penchant des monarques et des nobles
espagnols pour ce type d représentation est assez connu. Notons 1’inventaire du palais Pardo
(1564) qui mentionne « un enfant a trois dents », «la jeune fille a barbe », «la jeune fille

crépue », ou bien La femme a barbe de Penaranda de Sanchez Cotan'*’

. D’autre part, cette
toile ne correspond pas a un gott particulier de Ribera pour la laideur et la monstruosité mais
il s’agit d’un portrait d’une personne réelle. De plus, la représentation profondément humaine,
la sobre immobilité¢ des figures et les regardes scrutant la compassion, ne vont point dans le
sens d’une peinture d’anormalité mais rendent la représentation psychologique trés profonde.
D’ou le caractére baroque du tableau, imprégné de chaleur humaine. Il est intéressant de

s’attarder un instant sur un détail symbolique, I’escargot qui est le symbole d’hermaphrodisme

et souligne par-la I’ambiguité des sexes s’apparentant aux visages.

% De Gréco a Picasso. Cing siécles d’art espagnol, Musée du petit palis Paris 10 octobre 1987 — 3 janvier 1988
Ministerio de Cultura/Paris-Musées, p.138.
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José de RIBERA, Magdalena Ventura,
Huile sur toile,1,96 x 1,27 m
Toléde, Hopital Tavera, Fondation Casa Ducal de Lerma

De méme, les fréres Carrache (Bologne), soucieux de dépasser les formules froides et
artificielles de leurs prédécesseurs maniéristes, assument un retour au naturalisme tout en
respectant les canons classiques. Laurent Baridon et Martial Guédron, dans leur ouvrage L ’Art
et I'Histoire de la Caricature’® citent Carlo Cesare Malvasia, qui avait dédié de nombreux
textes a la glorification des fréres Carrache, évoque que dés le début de leur carricre,
Annibale et Agostino s’étaient mis en quéte de la perfetta difformita, la difformité parfaite :
un contrepoint parodique de la proportion parfaite. Malvasia écrit par ailleurs que lorsque les
fréres Carrache s’établirent 8 Rome, ils avaient pris I’habitude de se délasser de leurs journées

de travail en se promenant dans les rues de la ville en quéte de victimes a croquer.

140 BARIDON, Laurent, GUEDRON, Martial, L A4t et ['Histoire de la Caricature ,Citadelles & Mazenod, 2006,
p. 46.
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Frans HALS, Malle Babbe, vers 1633-1635
Huile sur toile, 78,5x66,2 cm
Berlin, Staatliche Museen Preussischer Kulturbesitz, Gemaldegalerie

L’art du portrait baroque va offrir la panoplie des personnages issus d’un milieu
modeste, représentant un statut social marginal. Ainsi Frans Hals, consacre-t-il un tableau
Malle Babbe,"" une vieille femme riante, assise au coin d’une table, le corps tourné vers une
lourde cruche d’étain ouverte qu’elle léve de sa main droite. Cette vieille ridicule, portrait
original de 1’état d’ivresse, rit d’une grimace grotesque, en tournant la téte vers la gauche.
Tout le tableau se concentre sur son rire tordu. Les diagonales opposées conferent a la
peinture une tension soulignant ce rire monstrueux. Sur son épaule se perche une chouette qui,
loin d’€tre un symbole de la sagesse, semble interpréter en langage pictural 1’anecdote
hollandais « Zoo beshonken ah een nil », c’est a dire « saoul comme une chouette ». Cet
¢lément accentue la part importante laissée a la réalité. La représentation en demi-figure et en
grandeur nature rapproche le personnage du spectateur et donne plus de spontanéité au
comportement de la femme. Selon les témoignages, elle a été internée en 1653 au Werkhiis de
Haarlem, qui servait d’asile psychiatrique a 1’époque. Son rire ostentatoire cependant ne
révele son caractere subversif que dans le contexte des conventions sociales régnant aux Pays
— Bas calvinistes en ce milieu du XVII® siécle : la maitrise du corps et la condamnation du rire

sans retenue comme une manifestation physique autonome et difficilement contrdlable.

141 HALS, Frans, Malle Babbe, vers 1633-1635, Huile sur toile, 78,5x66,2 cm, Berlin, Staatliche Museen
Preussischer Kulturbesitz, Gemildegalerie
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On pourrait faire le défilé des portraits baroques qui prennent leur référence dans le
réel. En dehors des portraits présentant des figures populaires existantes, on a beaucoup de
peintures qui sont consacrées a des personnages représentant tel ou tel métier comme par
exemple Le vendeur des chitaignes'* de Francesco Villamena ( vers 1600) dont I’expression
de visage horrifiée et la courbure inhabituelle du corps conférent au personnage un trait
monstrueux. Il est a noter que Francesco Villamena a inspiré des peintres Jacques Callot et

Claude Mellan par son invention pittoresque et populaire.

Le caractére vivant et mouvementé du portrait est visible a merveille dans les oeuvres
telles que La Cuisiniére’” de Bernardo Strozzi et un chef-d’ceuvre qui est attribué a
Dominiquin, le portrait de Giovan Battista Agucchi’®®. Concernant ce dernier, I’intensité avec
laquelle ’Homme représenté nous regarde alors qu’il vient de lire une lettre, suggere qu’il
s’appréte a parler. On sent le moment saisi dans le vif. En régle générale, dans 1’art baroque,
le personnage, ses gestes, son état d’ame et son milieu retiennent davantage 1’attention qu’un
cadre mythologique et historique. Dans le vocabulaire, les titres des tableaux baroques
révelent ’importance de la réalité de la représentation: : Vagabond, Cuisiniere, Mendiant,

autant d’attributs linguistiques renvoyant au milieu ou au métier du personnage.

La présence des noms de métiers se fait sentir dans les poémes de Sigogne qui offrent aussi
une riche variét¢é de métaphores se rattachant a la vie quotidienne des cordonniers,
savetiers... Par exemple, dans I’extrait suivant une fille extrémement maigre est apparentée
a « I’idole de saint Crespin ». Saint Crépin, est le saint des cordonniers et des tanneurs qui
peut faire penser que la jeune fille décrite est aussi maigre qu'une peau tannée :

Mais dictes-moy, grande fille,

A peau plus rude qu'estrille,

Museau de pomme de pin,

Teinct d'orange et d'escarlatte,

Cuisse maigre, molle et platte,
Idole de sainct Crespin.

142 VILAMENA, Francesco, Le vendeur des chdtaignes, vers 1600, burin, 31,8x20,5 cm. Londres, British
Museum

143 STROZZI, Bernardo, La Cuisiniere, Vers 1625, Huile sur toile, 176x185 c¢cm,Génes, Palazzo Rosso

1% DOMINIQUIN, Giovan Battista Agucchi, Vers 1620-23, Huile sur toile, 60,3x46,3 cm, York, City Art
Gallery
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Bien entendu, la représentation d’un modele réel en tant qu’une allégorie ou une
incarnation d’un trait de caractére (Avaricia, Superbia, Opinio...) remonte aux emblémes et
aux peintures humanistes de la Renaissance, toutefois, la portée de ces images devient plus
naturaliste chez les baroques. Un personnage réel de type bouffon apparait par exemple sur le
Portrait du poéte Ganaiff' > d’Il Cigoli qui incarne en méme temps la représentation
traditionnelle du portrait allégorique et la volonté¢ de montrer un type populaire proche de la
réalit¢ quotidienne. Annoté a la plume et a I’encre brune, de la main de I’artiste : POETA
GANAIFF. Coetera norunt, ce dessin révele un aspect inattendu de la personnalité de Cigoli
voire une piéce marginale dans son ceuvre. Le Poete Ganaiff aurait été un familier, une sorte
de bouffon, des peintres florentins qu’il se plaisait a appeler « son mécene » et auquel il dédia
«la plus grande partie de ses étranges compositions ». Magon de son métier, il était d’esprit
facétieux et doué d’un talent qui le porta vers la stravagantissima poesia. L’identité du pocte
demeure mystérieuse. Son nom n’apparait pas dans les ouvrages littéraires la seule
mention est un recueil poétique appartenant au fonds Magliabechiano, a la Bibliotheque
Nationale de Florence. Il faut, semble-t-il considérer cette ccuvre comme un morceau de

fantaisie, a caractere satirique burlesque.

Dans le domaine de I’art graphique se ressourgant des types populaires du tableau de
fond du XVI° et du début du XVII® siécle, il faut également mentionner les Gobbi de Jacques
Callot, autant de grimaces bizarres et expressives. Sur ce point, il faut également mentionner
I’ceuvre picturale des Carrache, la série des « tétes grotesques » des Carrache qui fait partie de

leur production plus spontanée face a I’ceuvre officielle (mythologie, religion).

I1.3. Caricature et distorsion dans les portraits picturaux baroques et leurs

correspondances poétiques

En regle générale, les tableaux caricaturaux baroques sont marqués par un attachement
au milieu naturel du personnage représenté. Par exemple, les caricatures de Simon Guillain
(1646), directement inspirées des caricatures des Carrache, représentent des métiers tels que

des rémouleurs, des aniers, des portefaix. Dans I’introduction signée par Giovanni Atanasio

5L CIGOLI, Portrait du poete Ganaiff , Plume et encre brune sur traits a la sanguine, H. 0,207 ; L. 0, 141.
Louvre Inv. 896.
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Mosini (un pseudonyme de Giovanni Massani), 1’éditeur du recueil insiste sur le fait qu’
Annibal Carrache a réalis¢ a 1’époque des dessins originaux pour se divertir. Ce texte est
d’ailleurs la premiére tentative de justification de la caricature comme genre a part. L’auteur
parle en terme de dessin chargé (ritrattino carico), qui se veut une pratique 1égere, récréative,
source de plaisir : « Annibale disait qu’en alternant certains objets, en créant un gros nez, une
grande bouche, une bosse, ou en déformant certaines parties, la nature montre la maniére qui
est la sienne pour prendre du plaisir et se divertir au moyen de ces objets ». Il ajoute plus
loin : « Les choses ainsi créées par la nature sont elles-mémes amusantes » Un joli exemple

146

est fourni a ce sujet par Agostino Carrache ™, sur sa Feuille de caricatures (vers 1594) qui se

trouve actuellement a Turin, dans la Biblioteca Reale.

La caricature telle que la congurent les Carrache est donc dissociée de toute intention
polémique ou idéologique : elle procede essentiellement d’une spéculation 1égere et ludique a
partir de I’imitation des difformités fournies par la nature. Celle-ci ne peut pas produire ni le
beau ni le laid absolu, il revient a I’artiste de 1’y aider, d’en accentuer les traits, d’imiter ses

altérations de la manicre la plus expressive pour tendre vers cette « beauté de la difformité » .

Dans le rendu des émotions, les couleurs ont un role primordial : la couleur sur le
visage est signe de tempérament et contribue a nuancer la psychologie du personnage. La
rendue des expressions grotesques du visage évoluent parallélement aux techniques coloristes.
Par exemple, sur les portraits caricaturaux d’Annibal Carrache comme Le rire’®’, Le Bouffon,
Jeune homme pouffant de rire'*® (Londres, Hazlitt Gallery) Jeune Homme riant (Bologne,
Collection Gazzoni) '*’, I’expression du visage est rendue par quelques coups de pinceau. Cet
¢lément du croquis, de I’inachevé insiste sur le fait que ce n’est par la perfection qui compte
mais 1’émotion. Par 1a, le peintre assume la nouvelle conception du portrait qui connait son
apogée dans le siecle d’or baroque, notamment aux Pays-Bas : la lumiére, les couleurs et le

jeu de I’atmosphere provoqué avec des trucages d’'une camera obscura valent plus que les

146 CARRACHE ,Agostinom’, Feuille de caricatures, vers 1594, plume et pinceau, Turin, Biblioteca Reale

"7 Inspiré sans doute d’une toile de Hans von Aachen.

'8 LE CARRACHE, Jeune homme pouffant de rire, Londres, Hazlitt Gallery

149 Stephen Pepper, dans son article consacré a Annibal Carrache, paru dans FMR, avance ’hypothése selon
laquelle ces représentations de jeune homme pleurant ou riant qui forment toute une série dans 1’ceuvre
d’Annibal Carrache peuvent étre considérées comme une référence indirecte et malicieuse a Démocrite, le
philosophe qui riait de tout, et & Héraclite, le contraire, qui pleurait de tout PEPPER, Stephen, Rictus d artiste,
In.: FMR (Franco Maria Ricci), N°97, Avril/Mai 2002, Traduit de 1’anglais par LAMBERT, Geneviéve, p. 32.
En connaissant la culture classique du peinte qui se fait remarquer dans ses oeuvres au sujet mythologique, cette
idée parait bien probable.
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théories d’invention ou d’imitation répandus en Italie au cours du XVI® siécle. La peinture du
portrait devient plus humaine et immédiat et moderne dans ses techniques avec le baroque.
Par exemple, sur Le Bouffon (Galérie Borghése, Rome) le personnage apparait comme un fou.
Le flou qui annonce Vermeer van Delft renforce le caractére fugace et insaisissable

(équivoque) de I’expression.

La difformité du visage elle-méme devient plus saisissante. Il ne s’agit plus de la mise
en valeur des excroissances ou la forme dénaturée de la téte mais une approche psychologique
visant a faire apparaitre les profondeurs cachées méme si celles-ci sont souvent choquantes.
C’est un changement de 1’esthétique dans ’art baroque, la laideur se libére non seulement du

corps mais des catégories esthétiques. Elle transperce 1’ame.

Sur le tableau intitulé Le Bouffon au luth (vers 1624-1626)'"° de Frans Hals la
physionomie du luthiste est traitée avec une grande vivacité. Un ample sourire malicieux,
peut-étre ironique, anime I’ensemble du visage. La spontanéité naturelle qui émane du tableau
s’inspire incontestablement de I’étude d’un homme bien réel, modele que 1’on retrouve

d’ailleurs dans plusieurs autres ceuvres du maitre.

Dans le portrait grotesque, les états d’ame s’interpénétrent en mélant des expressions
contradictoires, méme antagoniques. Le Jeune homme pleurant”’ d’ Annibal Carrache (Milan,
Collection particuliére) présente un visage dont la gravité feinte nous fait rire. Toute
I’expression émouvante se concentre sur la grimace de la bouche telle une pointe a la manicre
d’une épigramme satirique englobant un caractére. La décision de [Dartiste de limiter
I’expression a la bouche et au regard amplifie le caractére bouffon et I’approche de la
caricature dans le sens ou il agrandit un trait par rapport aux autres, et ce dans la déformation.

Le personnage est associ¢ a la bouche béante.

O HALS, Frans, Le Bouffon au luth (vers 1624-26), Huile sur toile, 70x62 cm, Louvre
'3 LE CARRACHE, Annibal, Jeune homme pleurantMilan, Collection particuliére
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Annibal CARRACHE, Jeune homme riant
Reggio d’Emilia, Collection particuliére

Concernant la technique chromatique, celle-ci présente quelques similitudes avec celle des
Vénitiens, notamment avec 1’art du portrait du Tintoret : les patoures sont molles, et sans
doute le peintre avait-il posé la premicre couche rouge avant de la couvrir d’autres couleurs

s’ajoutant a la peau ; d’ou I’extréme vivacité du visage.

La concentration du visage dans la bouche apparait sur nombreuses représentations du
tournant du XVI° et du XVII® siécle: le dessin anonyme du Chateau de Windsor intitulé 7éte
grotesque, étude pour la scéne « Apollon uccide due ciclopi »™* sur lequel sérénité et
mélancolie se confondent pour rendre 1’expression ambigué attirant notre regard vers la forme
inhabituelle de la bouche et le regard fulgurent, ou la bouche entrouverte, suggérant la peur et

la violence de I’Etude pour « San Gennaro protegge la citta di napoli dall’ eruzione del

152 Téte grotesque, etude pour la scene « Apollon uccide due ciclopi », Vers 1616-18, 362x238 mm,Windsor Castle,
Boblioteca Reale, inv.319.



114

Vesuvo »™° du Corrége qui, sur des modéles mantegnesques, réalise plusieurs portraits dont
I’émotion excessive s’anime de manic¢re a donner 1’illusion de la vie. Le visage grotesque se

ramene en fait a une bouche bée, et tout le reste ne sert qu’a encadrer cette bouche.

Dans I’extrait suivant de Sigogne, la bouche est le lieu de répugnance et de puanteur :
elle se résume en crachats, salive, comme un égout morbide. Il s’agit d’une caricature de
Perrette (Mlle du Tillet) dont la laideur ne laisse pas le pocte indifférent. L’ironie et le mépris
avec lesquels il traite de son sujet et en général I’intérét particulier qu’il accorde a cette
femme, cache une sensibilité aigué concernant les mceurs dépravées de celle-ci. Cette laideur
est insupportable :

Tu guides doucement tes yeux bordez de cire,
Comme un bouc qui se plaint de I’amoureux martyre.
Tu as le teint de suif et la bouche d’un four ;

Comme un mulet galeux que I’estrille chatouille,

Le rire sort ainsi de ta bouche, qui mouille,

De pluie et de crachat ce qui est alentour !"**

Revenons a la série de ,,Jeunes hommes riant” et ,JJeunes hommes pleurant” du
Carrache. Stephen Pepper, dans son article consacré a Annibal Carrache, paru dans FMR,
avance I’hypothese selon laquelle ces représentations de jeune homme pleurant ou riant qui
forment toute une série dans 1’ceuvre d’Annibal Carrache peuvent étre considérées comme
une référence indirecte et malicieuse a Démocrire, le philosophe qui riait de tout, et a

Héraclite, le contraire, qui pleurait de tout'*.

Ce théme exprime I’approche paradoxale de la psychologie du personnage par le
baroque, acrée dans le dédoublement identitaire. Il a connu de nombreuses versions dans la
peinture baroque. Par exemple, le portrait de Démocrite'® par Hendrick ter Brugghen (1628)
s’integre dans ce corpus pictural non seulement sur le plan thématique mais aussit stylistique:
le réalisme avec lequel ce peintre exécute ses potraits le situe dans la lignée des caravagistes
mais il n’est pas sans rappeler la fulgurence des portraits des Carrache et sera sans doute un

modele pour Frans Hals et Vermeer en ce qui concerne le coloris. Ses personnages changent

'3 1 E CORREGE, Etude pour « San Gennaro protegge la citta di napoli dall’ eruzione del Vesuvo »

Windsor, inv. 280, 250x25 mm.

13 SIGOGNE, Stances Satyriques contre I'Ollivastre Perrette; Les Oeuvres, p.138. Cette piéce apparait sous ce
titre dans Le Cabinet et successivement dans les recueils collectifs; Le Cabinet de 1634,( p. 325)...

135 PEPPER, Stephen, Rictus d artiste, In.: FMR (Franco Maria Ricci), N°97, Avril/Mai 2002, Traduit de
I’anglais par LAMBERT, Geneviéve, p. 32.

156 TER BRUGGHEN, Hendrick, Démocrite, 1628, Rijksmuseum Amsterdam



115

selon leur tempéraments: mélancolie, rire et vulgarité se mélent sur ces visages de manicre

surprenante.

Hendrick ter Brugghen, Démocrite, 1628,
Rijksmuseum Amsterdam

Sur ce portrait, la forme de la bouche et le mouvement de du visage révelent la
jovialité insouciante de Démocrite. Le coloris est hors du commun: la pointe du nez, les
éclats de lumicre sur la bouche, et I’atmospgere baignant dans une lumiaire jaunatre,
soulignent le caractére insouciant de la figure, liée aux plaisirs fonciérement terrestres. La
blancheur de la buste, nuancée par des taches verdatres, contraste avec la rougeur du visage et

de la bouche.

Sur le plan technique, ces portraits spontanés, notamment ceux de 1’école bolonaise ou
hollandaise, se référent volontiers a la peinture vénitienne. Ce qui évolue par rapport aux
Vénitiens, c’est le caractére instantané du portrait : les personnages sont saisis dans le vif; les

tableaux rendent 1’émotion du moment avec un naturalisme étonnant.
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Sur ce point, il est intéressant d’insister sur le courant caravagiste: celui-ci, inspiré
directement de 1’artiste lombard, déploie son univers pictural sur les scénes de vie et des
portraits dans la lignée du Caravage. Par exemple, dans la tradition frangaise, des peintres
comme Le Valentin, Claude Vignon ou Nicolas Régnier, vont nous faire entrer en plein coeur
des sceénes de beuverie, des scénes nocturnes représentant des courtisanes fatiguées de la vie,
des joueurs aux cartes gaspillant leur temps, voire des personnages interlopes sortis de la
réalité. C’est le monde de Cythére, celui du «bas monde ». Cependant, malgré cette
thématique naturaliste, le traitement des sujets releve de la poétique de Dartifice et de
stylisation : la gravité et le silence farouche qui s’émane de ces tableaux marquent un univers
poétique différent de celui des baroques proprement dits. La simplification du sujet s’avere

donc comme une stylisation sophistiquée.

Apres avoir étudié le monde de Cythere et le naturalisme su portrait baroque se prétant
volontiers a la représentation caricaturale, nous nous abonderons dans le sens du grotesque en
. . . . .
jetant un coup d’oeil sur les corresponadces inattendues du monde animal et humain sous
I’égide de la satire littéraire et picturale baroque. C’est dans ce contexte que nous analyserons
les poémes calqués sur I’image de la déformation comme métamorhose ,,animale” dans les

portraits misogynes.

I11. Représentation animale et végétale

Dans la poésie et la peinture traitant des sujets scabreux et monstrueux, la notion
d’écart suppose donc le déplacement, la transformation, la métamorphose d’objets naturels en
objets difformes et monstrueux. Cette dérive qui s’avere comme un déplacement ou un sur-
ou sous-developpement (addition ou suppression d’organes) existe depuis les nuits des temps.

L’un des réves ancestraux des hommes étaient toujours de s ‘inventer un autre corps’”’.

I11.1. Difformité et animalité

Par la suite, en restant dans le contexte du difforme, voire de la déviation de la norme,
I’on va regarder comment I’ Homme se confond avec le monde végétal et animal en délaissant
son aspect humain et en s’appropriant des parties de corps venant d’autres espéces. Ce

caractere hybride de la représentation est au coeur de I’esthétique grotesque. Dans 1’optique de

157 VASSEUR, Nadine, Métamorphoses du corps, Seuil
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cette esthétique renversée qui se déploie autour de la laideur, I’on va puiser dans les images
poétiques et picturales déformant la réalit¢ par 1’amalgame des especes. Esthétiquement
parlant, on va voir de jolies images fantaisistes, des hommes-li¢vres, ou des créatures
purement imaginaires, comme par exemple une main se finissant dans une racine végétale.
L’on mettra I’accent sur I’analyse comparative de ces ¢éléments hybrides et leur utilisation
dans la représentation aberrante et dépréciative de la femme sous la plume (ou le pinceau) de

Sigogne.

Au sujet de cette écceurante vision de I’animalité, nous pouvons également mentionner

138~ Ces indices incitent a réfléchir sur les

I’apport de 1’ceuvre de Giambattista della Porta
mysteres du caractére humaine, en établissant un rapport entre la surface et la profondeur. De
plus, sa typologie zoomorphologique s’appuyant sur I’étude des similitudes entre /e monde
humain et animal, donne naissance a des créatures souvent bizarres, voire grotesques comme
par exemple ’homme-cheval, I’homme-autruche. Les poé¢tes - méme indirectement - avaient

sans doute connaissance de ces traités de zoomorphologie qui devaient alimenter leur

imagination et renforcer leur gotit pour le grotesque.

Il est intéressant & noter que les premiéres dessins caricaturaux picturales étaient
calqués sur les comparaisons animales. Il s’agit des dessins datant de I'époque néolithique
représentant des sorciers affublés d'une dépouille animale, provenant de diverses bétes d'allure
drole, qui provoquent le rire. De nombreux dessins sur des vases, des fresques, certaines
figurines d'argile sont parfois d'excellents exemples de déformation, d'exagération et de
charge.

I11.2. Bric-a-brac d’éléments végétaux et animaux : Arcimboldo et Sigogne

Chez Sigogne, le monde végétal apparait davantage au sein d’une image comparative,
en tant que trait de caractére hybride, lié a la représentation grotesque. Dans cette optique, le
monde végétal se présente comme un ¢état (déja accompli) et non pas comme une
métamorphose (en mouvement). Le caractéere dynamique de son imaginaire est cependant
signifiant et se fait sentir dans I’image du multiple : ces portraits hybrides apparaissent
comme un bric-a-brac d’un personnage insaisissable, bizarre et ridicule. Voici comment

I’humour féroce de Sigogne s’exerce sur un jeune couple « de thim et de lavande » :

158 PORTA, Giambattista della, Physiognomonie humaine, Sorrente, Chez Giuseppe Cacchio, 1586
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Puis qu’a fin que chacun en rie,
Vous voulez que 1’on vous marie :
Celluy qui suit vostre patin,

Qu’il I’aye, puis qu’il le demande !
Faut une Dame de lavande

A ce beau Chevalier de thim.

(..)

Liez vos cceurs, beau couple d’herbe,
Avec le lien d’une gerbe,

Et d’osier faites vos anneaux,

Apres, taillez a coups de force,

Et puis frottez d’un peu d’amorce,
Servirez de perche aux oyseaux !'>

Dans la plupart des cas, il s’agit des plantes comestibles liées a la nourriture (salades,
herbes médicinales, 1égumes). Ce golit pour la botanique marque I’importance que cette
époque donnait a toute découverte naturelle ou scientifique. Pensons aux cabinets des
particularités (Studiolos, cabinets de curiosités dans les cours italiennes, 1’empereur
Maximilien de Habsbourg qui manifeste un vif intérét a toute cause scientifique et crée le
premier jardin zoologique d’Autriche), répandus dans les cercles aristocratiques.

Cependant, I'univers visuel des poémes de Sigogne se situe trés loin de ces cabinets de
curiosités sophistiquement ordonnés. Le pocte puise davantage son imagination dans la
morphologie du réel, c’est-a-dire des objets, ustensiles ou d’autres réalités banales. C’est sa
technique qui est trés intéressant: tout en gardant le lexique vulgaire du quotidien, il crée des
figures fantastiques, avec ,,ces moyens du bord”: lanternes, traisses laisses, bougies, et

d’autres objets lui serviront pour ce jeu subtil de la mise a I’inverse.

Nous allons maintenant regarder de plus prés comment 1’¢lément végétal s’introduit
dans I’art pictural et poétique en créant de rapprochement souvent hardis et saugrenus.
Premierement, I’on va jeter un coup d’ceil sur les créations hybrides de Giuseppe Arcimboldo

en y recherchant quelques références ou contrepoints possibles pour les portraits sigogniens.

Philippe Morel a consacré un ouvrage a I’esthétique des grotesques, c’est-a-dire des
fresques présentant des créatures hybrides, mélanges de 1’animal, du végétal et de I’humain,

représentées selon des perspectives altérées :

1% SIGOGNE, Ode, Strophe I et IV. Op. cit..., pp.126-127. Signé ,,Sigognes” dans Le Recueil de 1617; Le
Cabinet satyrique, 1618, Ms.884; Anonyme dans le Ms.24322.
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Ces figures hybrides ne nous disent rien de plus, mais dans leur feinte absurdité et leur logique
paradoxale, ces étranges combinaisons nous raménent au principe de moyenne nature, a la continuité
de la création, aux reflets qui la traversent ; elles nous rappellent a quel point ’homme est pris dans un
réseau d’analogies et appartient a une totalité a la fois solidaire et instable, car animée par d’incessants
mouvements internes, sources de rapprochements, de conjonctions, d’échanges ou de duplications.'®

En lisant cette citation, 1’on pourrait évoquer les portraits hybrides de Giuseppe
Arcimboldo pour la diversit¢ des éléments construisant le personnage et leur caractére
étrange. Sur le plan esthétique, les portraits alcimboldiens incarnent davantage I’esthétique
plus intellectuelle de la Renaissance tardive. De plus, le détour artificiel de la réalité reflete
I’art pour ’art et les caprices du maniérisme. Ses fantaisies semblent s’inspirer davantage
d’une curiosité avide pour le monde naturel que d’une volonté de faire apparaitre les énigmes
du dédoublement humain.

Regardons maintenant les rapprochements possibles entre ['univers visuel
d’Alcimboldo et les descriptions de Sigogne. Chez Alcimboldo, comme chez Sigogne, chaque
partie du visage ou du corps est déja quelque chose avant d’étre reconnue comme nez,
bouche, menton ou sourcil : poisson, poire, rable de lapin. Cette fonctionnalité liée a la liberté

et au caractére des associations saugrenues les approche de maniére surprenante.

Certains critiques d’art pensent découvrir dans les tétes hallucinantes créées par
’artiste italien une expression mélancolique. En effet, leur énigme tient au fait que malgré le
caractére multiple de la téte, composé de débrides de végétaux et d’animaux, la vue
d’ensemble offre une atmosphére ou état d’ame unique. Cette caractéristique annonce la
complexité et la profondeur du portrait baroque, et se refléte également sur la structure (sans

doute désordonnée) des figures grotesques créées par la fantaisie de Sigogne.

Par exemple, le tableau intitulé Le Cuisinier'®’ d’ Arcimboldo est un tableau réversible
ce qui s’apparente parfaitement a 1’idée de renversement typique de I’art satirique du XVI°
siécle. L’auteur attire I’attention sur les hypothéses d’historiens, comme par exemple Thomas
Da Costa Kaufmann, qui ont vu dans ces représentations I’expression d’une conception de

monde, nous livrant les clefs des correspondances entre les mondes terrestres, célestes et

1 MOREL, Op.cit..., p. 83.
ol ARCIMBOLDO, Le Cuisinier, (tableau réversible), 1566, Huile sur panneau, 52,5x41 cm, Stockholm,
Statens Konstsamlingar
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supra-célestes qui animent certaines compositions. Leur portée est souvent politique

(I’apologie de la politique impériale...)'*.

Une autre caractéristique de 1’art satirique se voit dans ce tableau : I’objet ordinaire,
trivial est une source majeure de I’humeur. Ce rabaissement, ou matérialisation de la réalité
apparait également dans le portrait satirique baroque, littéraire ou picturale. Ainsi Sigogne
aura recours au décor des objets triviaux pour rabaisser ces personnages. Sa satire virulente

tient toujours du concret.

Ainsi dans le poéme intitulé Satyre la procédure de la dévalorisation de la femme se
fait-elle par le biais des métaphores liées a I’image de la fuite du temps, exprimée a travers
des objets quotidiens. La mutation journaliere de la nature s’introduit intimement dans le
paysage poétique, entassant d’objets quotidiens et les transportant dans un monde fantaisiste.
Lisons la description suivante de I’altération de la beauté féminine, décrite en un
synchronisme avec les images de la nature :

Ses yeux dont la clarté décline,
Sembloient deux flambeaux de résine,
Dont la fumee esteint le feu. '

La mise en opposition du temps passé (beauté) et présent (laideur) structure chaque

strophe comme un hiatus tranchant entre deux réalités :

Son ceillade, louche et lizerne,
Sembloit un verre de taverne,
Terne, chassieux et crasseus,

Qui brille en sa morne estincelle,
Comme un moucheron de chandelle,
Quand un page a marché dessus. '**

Conjointement au rabaissement du personnage ridiculisé, Sigogne a recours a [’usage
des métonymies corporelles. Si I’on regarde de plus prés ces satires, ’on découvre que les
titres démarquent dés le début du poéme ce rapport de la partie au tout. Le pocte s’adresse
directement & une barbe, a un nez, - termes qui désignent la personne. Cette substitution

souligne la dévalorisation de la figure humaine représentée: celle-ci n’est pas digne d’étre au

12 Ibid, p. 34.

163 Sigogne, Satyre, Strophe IV, Vers 4-6,0p.cit..., p. 19.Cette picce a été publiée la premiere fois dans Les
Muses Gaillardes (Anonyme). Elle est attribuée a Sigogne ensuite dans Le Recueil de 1617 et Le Cabynet
Satyrique de 1618 sous le titre “Satyre. Contre la Vieille Corneille” — un personnage assez fréquente dans sa
galerie de portraits.

o4 Sigogne, Satyre, Op.cit....,p. 19.
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méme niveau de discours que le poete, son caractere est fondamentalement nihiliste comme
par exemple dans le Satyre contre un courtisan a barbe rasée :

Un autre, qui faict le plaisant,
Va de vostre barbe disant

Que c’est une barbe secrette,
Une barbe a la vinaigrette,

Une brosse a peigner oyseau,
Ramassé de poil et de pourceau,
Et que vostre barbe coupee
N’arien que la cape et I’espee.
Un autre qui d’elle faict cas,

La compare a du velours ras ;
Qui, la va nommant barbe noire,
Qui, barbe faite en descrottoire,
Qui, la barbe d’un papelard,
Barbe de coiiane de lard,

Barbe de bouc, barbe de lievre,
Barbe de chat, barbe de chevre :
Ainsi chacun, a son vouloir,
Vous faict la barbe sans rasoir.

A la maniére d’un portrait fragmentaire d’Alcimboldo, Sigogne use de la technique de
substitution (une partie de corps pour tout le corps) pour personnifier un caractére. De plus, il
fait des comparaisons animaliéres (barbe de bouc, barbe de lievre, barbe de chat, barbe de
chevre) ce qui contribue au rabaissement du personnage. Par la suite, en survolant quelques
¢tapes du concubinage du monde animal et humain sur les pages de la littérature européenne,
nous allons analyser de prés comment la peinture et la littérature satirique aura recours a

I’image animale au service de la laideur.

I1I. 3 Représentation animaliere de I’Homme dans la littérature et dans la
peinture

Bien entendue, la confusion et I’interaction du monde animal et du monde humain
existe depuis la nuit des temps. Il suffit d’évoquer la faune fantastique héritée de 1’ Antiquité:
phénix, harpie, griffon, triton, siréne ou néréide, centaure ou cheval marin. L’occident
médiéval se réfere - dés le XIII° siécle - aux paralléles entre ’homme et ’animal de la
physiognomonie antique. Par exemple, Le Roman de Renart montre bien que les caractéres
psychologiques et sociaux ¢€taient souvent dénotés a partir du code animalier. Le bestiaire
médiéval incarne des valeurs symboliques (chapiteaux des églises romanes, décor
monstrueux du gothique), a travers des comparaisons valorisantes (le lion, le 1éopard, le
sanglier sont cités pour leur force, leur ténacité, leur détermination, le lievre pour sa rapidite)

ou des comparaisons dépréciatives (lorsque le poete établit un lien avec une béte sauvage, par
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exemple avec un chien enragé, alors interviennent les notions telles que « misérable »,
«avili »). L’animal habite souvent les réves et intervient dans le récit ou le poéme médiéval
en tant qu’un représentant de la sphére divine, onirique. Les trouveres ont souvent pris comme
modele la littérature antique, d’une part, et surtout la Bible, de 1’autre (songes de Joseph,

visions d’Ezéchiel ou de Daniel de 1’ Apocalypse).

Il n’y a pas un monde animal réel et un monde animal légendaire, mais un seul monde
animal, dans lequel le réel et le légendaire se confondent. Ce mélange des animaux
imaginaires et réels est visible par exemple dans les inventaires qui ne font presque jamais la
différence entre réalité et imaginaire. De méme, dans les nouvelles courtoises, ou bien, dans
les légendes et contes bretons, les animaux se situent souvent a la frontiére du réel et du
surnaturel et apparaissent comme des messagers ou intervenants mystiques, titulaires des dons
magiques (Le Vair Palefroy).

165

La novas ™ d’Arnaut de Carcassés (languedocien, premiére moitié¢ du XIII® siécle), La

Nouvelle du Perroquet a comme personnage central un perroquet magique, qui incarne tour a
tour le réle du messager des amoureux et celui du principal moteur de I’intrigue. Cet oiseau
emblématique, cependant bien rusé, intervient de maniére surnaturelle dans le récit pour
«chatier les maris qui veulent enfermer leur femme». Beau parleur, raisonneur, ayant une tres
bonne ¢éloquence, le perroquet s’éléve au rang d’un protagoniste, tributaire des valeurs

humaines. Ecoutons-le :

Dins un verdier de mur serrat,
A I’ombra d’un laurier folhat,
Auzi contendr’un papagay
De tal razo com ye-us dirai.
Denant una don’es vengutz

E aportal de lonh salutz

E al dig : Dona....

Si vos dic per que soy aissi

. 1. 166
Vengutz a vos en est jardi.

> nouvelles en langue d’oc (moins nombreuses que celles d’oil) autour de la civilisation méridionale de la
fin’amor et du trobar. Le sens le plus répandu du mot : « récit » « conte », « histoire ». A noter qu’un troubadour
du XIII° siécle, Peire Bremon, avait choisi le surnom de Ricas Novas (histoires intéressantes) en se référant a
cette acceptation du mot.
166 ARNAUT, de Carcasses, La Nouvelle du Perroquet. Ce texte donné est celui du ms. R avec les émendations,
les corrections et qu. adjonctions (prises dans les mss.J et G) proposées par Nelli-Lavaud. Traduction : Dans un
verger clos de murs, a I’ombre d’un laurier feuillu, j’entendis discuter un perroquet sur le sujet dont je vous
parlerai. Il est venu devant une dame, lui a apporté des saluts de loin, et lui a dit : « Dame, que Dieu vous garde !
Je suis un messager — et ne prenez pas mal si je vous dis pourquoi je suis venu ainsi a vous dans ce jardin ».
Introduction et traduction par Pierre Bec, Les Editions Fédérop, 1988, p.27.
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Les oiseaux parlants, sont nombreux dans les romans arthuriens, ou bien, en tant que
messagers d’amour, dans la poésie lyrique. Sur ce point, il est intéressant de mentionner que
Papagai a aussi servi de semhal (surnom) pour désigner quelques femmes par les

troubadours.

Cette coexistence du monde animal et humain va apparaitre également tout au long du
XV siécle et prendra une tournure scientifique avec les albums naturalistes et des traités de
la médecine. Parme les albums naturalistes, mentionnons 1’/conologia de Césare Ripa (Padou,
1611) qui inspire de nombreuses interprétations symbolistes. Leur interprétation reste
emblématique : il y a des tableaux sur lesquels la source de 1’allusion animaliére est
ambivalente et met en question la premicre signification de la scéne représentée en y cachant
la possibilité d’une autre approche. C’est le cas d’un tableau peint par un artiste valencien
inconnu, dans la collection espagnole du musée des Beaux-Arts de Budapest, représentant un
homme sombre tenant un animal a la main se détachant sur un décor de palais (XVI® siécle).
L’identit¢ du peintre, comme celui du commanditaire, est inconnue, mais il s’agit
probablement d’un peintre de Valence qui connaissait 1’art du portrait de 1’école lombarde. 11
est bien possible que le modele ait été en relation avec les humanistes italiens, ou bien, lui-
méme était poete ou philosophe. A premicre vue, I’animal qu’il tient a la main est un chat,
c’est pour cela que ’on a donné le surnom Homme au chat a ce tableau. L’inscription sur la
feuille que I’homme tient a la main nous offre une autre connotation possible: ,,Il n’y a pas de
plaisir sans revers”. Selon Eva Nyerges'®’, pour comprendre le sens de cette inscription, et en
général, les motifs du tableau, on aurait recours a I’ Iconologia de Césare Ripa. S’il s’agissait
d’un chat, il devrait accompagner la figure féminine de la Liberté parce que cet animal ne
supporte pas ’la prison’. Il est probable — malgré ses traits maladroits -que cet animal n’est pas
un chat mais un léopard, qui est le symbole du plaisir terrestre, charnel. D’apres Pline, Ripa
compare le 1éopard au désir qui séduit et empicge ’Homme par sa beauté pour le détruire
apres, et pour livrer son corps et son esprit au démon. Si I’on regarde 1’expression du visage
de la figure masculine de ce point de vue, on s’imagine comprendre les dessous de cette
expression résignée et mélancolique. Cet exemple montre bien la complexité de
I’interprétation d’un portrait qui s’adresse exclusivement a notre sensibilité au premier abord

mais dont la symbolique révéle souvent des contenus précongus.

" NYERGES, Eva, Regi spanyol festmények, Szépmuvészeti Muzeum, Budapest, 2005
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Dans le domaine pictural, I’on rencontre souvent des étres moiti¢ bestiaux-moitié
humains, dégageant souvent un air grotesque tirant sur le mélancolique ou le tragi-comique -
comme par exemple le tableau intitulé Portrait d’Antonietta Gonzalgo de Lavinia Fontana
(1552-1614) de Blois'®. Ce tableau représente une jeune enfant au visage de chat, ou bien,
pour aller plus loin, celui d’un étre imaginaire diabolique. Comme si I’on avait affaire a un
vrai chimere : ’assemblage des parties disparates, la disharmonie entre le cadre somptueux de
I’arriere-plan, la lettre tenue a la main, le costume aristocratique et « le visage » animal, tout
cela nous donne un ensemble surprenant et décalé. De plus, si I’on regarde de plus pres ce
petit monstre difforme, asexu¢, on a une confusion totale sur I’identit¢ du modele qui
ressemble méme plus & un jeune garcon qu’a une fille. Un regard pénétrant - transpergant le
spectateur tout en se dirigeant vers un point indéterminable-, un sourire ambigu, mélangeant
douceur et ironie : tout un &tre humain dépouillé de son humanité, transformé en une sorte
d’espece animaliere mais témoignant, malgré son allure a la fois comique et terrifiante, d’

une intelligence de 1’étre.

18 Huile sur bois, 57x46 cm; Blois, Musée du Chateau



Portrait d’Antonietta Gonzdlgd de Lavinia Fontana (1552-1614) de Blois
Huile sur bois, 57x46 cm; Blois, Musée du Chateau

Le mystere du tableau n’est pas tout a fait dévoilé méme si 1’on sait qu’ Antonietta Gonsalvus
a vraiment existé, et le peintre Lavinia Fontana l'a en effet rencontrée. Selon les documents, le
pere de la jeune fille, Petrus Gonsalvus, dit aussi Pedro Gonzales, est né a Ténérife, dans les
iles Canaries en 1556, voyagea beaucoup et se maria avec une Hollandaise. Antonietta elle-
méme est née en Hollande en 1572. Quand le peintre I’a rencontrée a Parme sans doute en
1583, la jeune fille devait avoir a peu pres 11 ans. L’explication de son visage poilu peut étre

le fait que le pére ait souffert de la maladie hyper trichose'® universelle congénitale.

I s’agit donc d’une représentation réaliste d’une personne atteinte de 1’hyper trichose
dont I’expression, malgré le visage poilu, dégage une intelligence hors du commun, d’ou la
bravoure psychologique de ce portrait. Par-1a, cette ceuvre entre dans la catégorie du portrait

réaliste baroque calqué sur une personne qui avait existée au XVI° siécle. La valeur

19 Symptoéme d'un déréglement hormonal qui se manifeste, chez 'homme ou la femme, par une pilosité
envahissante sur une partie du corps ou sa totalité. Le terme est issu du grec hyper : avec exces, et thrix, trikhos :
poils.



126

mémoriale est présente ce qui est soulignée par la feuille de papier qu’elle tient & la main

comme une sorte d’attribut se référant a sa vie.

Comme nous avons souligné dans le Chapitre consacré a /’Histoire du portrait, les
traités de physiognomonie du XVI° siécle, pour leur part, exploitent-ils la spontanéité de la
zoomorphie. Ils s’inspirent souvent des études faites par des auteurs de 1’ Antiquité (Hermes,
Philémon, Aristote, Polémon, et surtout Galién). Avec la parution de De humane
physiognomonia de Giambattista della Porta (1535 -1615) en 1586'"°, 1a mise en paralléle de
I’homme et de I’animal deviendra ambivalente, porteuse de signes cachés sur la nature
humaine. Ce traité repose sur I’analogie des traits de caractére humains et animaliers et sur les
correspondances entre les marques corporelles. Ce type de traité se base sur la méthode
analogique (microcosme-macrocosme) de la culture humaniste de Renaissance, toutefois, il
met en doute la logique des lois dans la nature : on peut s’attendre a tout, car I’intimité des
choses nous est cachée. Les signes extérieurs peuvent nous orienter a révéler les secrets du
dedans mais il faut avoir la capacité de bien lire leur message crypté. Sur le frontispice de
I’ouvrage, le portrait de Giambattista Della Porta est encadré par les créatures de son
imagination scientifique, ces étres a mi-chemin entre un visage humain et un monstre

difforme présentant les traits d’un animal :

170 Sorrente, Chez Giuseppe Cacchio
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Frontispice de I’édition de 1586 de De humane physiognomonie
de Giambattista della Porta

Jean-Michel Charbonnier, dans son article intitulé Dans la chambre des merveilles,
souligne qu’au XVI° siécle et en début du XVII® siécle, nous assistons a la floraison des
albums des naturalistes, une compilation d’écrits, de 1égendes et de mythes entourant tel ou tel
animal, telle ou telle plante. Il mentionne les ouvrages d’Ulisse Aldrovandi (1522-1605),
professeur d’histoire naturelle a 'université de Bologne qui constitua 1’un des plus célebres
cabinets de curiosités d’Europe. 1l fit réaliser pres de huit mille peintures d’animaux, végétaux
ou minéraux. Arcimboldo participa a I’entreprise. Le naturaliste incita princes et souverains a
envoyer sur les terres récemment découvertes « des hommes savants avec des peintres pour

pouvoir peindre chaque chose selon son étre naturel »'’".

Quelques années plus tard, Charles Le Brun (XVII®) va réaliser le méme brouillage des
especes sur ses dessins inspirés de 1’ceuvre de Giambattista della Porta. En regardant ses
dessins, on a un sentiment inconfortable: les animaux sont saisis sur le vif mais une recherche

d’expression leur donne comme un accent d’intelligence humaine. Leurs masques

1 CHARBONNIER, Jean-Michel, Dans la chambre des merveilles, In. : Connaissance des Arts, Alcimboldo, p.
26.



128

hermétiques semblent enfermer des univers profonds. Les hommes, par contre, sont fortement
bestialisés, aux traits grossiers et déformés. Selon les termes de Baltrusaitis'’%, c’est une
humanité équivoque qui a quelque chose de maléfique et de terrible, inapte a la parole et a
I’entendement. L’un des principaux apports de ce traité est de visualiser les similitudes entre
I’homme et I’animal en créant des amalgames surprenants comme 1’homme-liévre, I’homme-
loup.

Regardons maintenant comment ces albums de naturalistes et traités
physiognomonistes pouvaient intervenir dans 1’univers artistique dans la deuxiéme moiti¢ du
XVI° et au XVII® siécle. La question qui nous intéresse particuliérement c’est le rapport
possible entre I’image de la métamorphose végétale, trés répandue dans I’art maniériste et
baroque, et ces inventaires de plantes et d’animaux. Leur fréquence peut étre considéré
comme une source d’inspiration constante aux artistes comme c’était le cas de 1’ Histoire
naturelle'*de Pline :

Les hommes appelés Monocoles, qui n’ont qu’une jambe, sont remarquablement doués pour le
saut ; ces mémes hommes sont aussi nommés Sciapodes parce qu’au plus fort de 1’été (skia =
ombre) ils se couchent sur le sol et se font de I’ombre avec leur pied; ils vivent non loin des

Troglodytes; en revanche a 1I’ouest de ces peuples certains n’ont pas de cou et ont des yeux sur

les épaules. Il y a aussi les Satyres dans les montagnes orientales des Indes (...) ; ce sont des

étres trés agiles qui sont tant6t a quatre pattes, tantdt en position verticale comme des
hommes ; vu leur rapidité, on ne peut les capturer que lorsqu’ils sont vieux et malades.

Au XVI siécle, il n’est pas d’encyclopédie d’histoire naturelle qui, suivant Pline et
Aristote, n’accorde systématiquement une rubrique aux plantes et aux animaux, et plus
particulierement leurs parallélismes ou vicissitudes. (Les plantes et les animaux réagissent a
des pulsions élémentaires). Par exemple, Giambattista Della Porta consacre a cette thématique
toute une partie du livre VII de la Phytognomia (les luttes qui animent le monde animal et
végétal) : I’éléphant est I’ennemi mortel du dragon, la cigogne du serpent...L’image du duel
permanent entre les divers éléments de la nature remonte a Pline qui en parle dans le livre VII
de [’Histoire naturelle : « Quelle raison apporter d’une telle intimité sinon que la nature se
compose pour elle-méme le spectacle de ces duels ». Philippe Morel abonde dans ce sens en
affirmant que les embrassements et les affrontements qui animent 1’art des grotesques peuvent
étre interprétés comme le théatre absurde et dérisoire de I’appétit sexuel et de la lutte pour la

. 174
vie.!”

172 BALTRUSAITIS, Aberrations, Les perspectives dépravées I, Flammarion, Paris, 1995.
173 PLINE, Histoire naturelle, Paris, 1780
17 MOREL, Philippe, Les Grotesques, p. 82.
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Attardons - nous un peu aux grotesques. Il s’agit d’une catégorie de peinture libre et
cocasse inventée a 1I’Antiquité pour orner les surfaces murales ou seules des formes en
suspension dans 1’air pouvaient trouver place. A partir de la derniére décennie du XV siécle,
la représentation des grotesques connait un renouveau spectaculaire en Europe, une floraison
entamée en partie grace aux fouilles archéologiques dont la plus connue était celles de la
Domus Aurea miraculeusement préservée car elle était enfouie rapidement sous les thermes
de Trajan au II © siécle. Cette anecdote est autant plus intéressante pour notre propos qu’elle
va nous renseigner sur le malentendu qui est a I’origine du terme « grotesques » : les visiteurs
se croyaient a I’intérieur des grottes d’ou le mot grotesques qui connaitra une modification
d’orthographe au cours du XVI° siécle grace a 1I’évolution stylistique et va devenir une sorte
de courant stylistique. Ensuite, le développement de 1’estampe et de la gravure favorise la

propagation rapide des motifs a grotesques.

Les grotesques s’inscrivent dans la lignée de la représentation bizarre, voire
paradoxale: les transformations des pattes d’un cheval en feuillage, les jambes d’un homme
en pattes de grue sont autant de motifs relevant du grotesque. L’égarement de I’imagination et

la liberté sont au cceur de cette représentation mouvementee.

Dans le domaine littéraire, on trouve 1’équivalent de ce mouvement ¢lastique, la force
de la ligne et des composition hybrides. D’une certaine manicre, 1’esthétique de la Commedia
dell’arte italien, contemporain de la floraison de ces grotesques suit en quelque sorte cette

irrésistible vivacité de la fantaisie débordée.

Sur ce point, il faut préciser que le grotesque - malgré les bizarreries et I’invention de
son style - reste dans le contexte de la Renaissance tardive et du maniérisme: son attachement
a I’Antiquité se ressource dans la culture humaniste; la jovialité, le rire de ces compositions
agit surtout sur la surface sans perturber les profondeurs. Parmi les représentants de ce style
fantaisiste, il faut mentionner Cornelis Floris qui a introduit dans le Nord des ornements a
grotesques.

Dans le domaine de la poésie, nous rencontrons les mémes types du refus des reégles de
la pesanteur, le golt pour I’inorganique, et un envoltement imparable des figures hybrides.
En ce qui concerne les figures hybrides, nous venons d’analyser les comparaisons animales

qui présentent le méme gout pour les formes inattendues, la métamorphose continue et
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I’extravagance, que les grotesques. En dehors de cette confusion aberrante du monde animal

et humain, nous avons d’autres types de représentation hybride.

Il est intéressant a ce propos de revenir un instant vers Giambattista della Porta et sa
Phytognomica (1588), dans laquelle I’on rencontre souvent la mise en parallele surprenant des
mouvements et 1’univers formel des plantes et ceux de certaines parties du corps. Par
exemple, il a exécuté quelques dessins sur lesquels il représente une plante dont la racine est
substituée par une main humaine reprenant le mouvement de la plante mais dans le sens
inverse. L’on retrouve le méme phénomene a Florence, dans le corridor oriental, sur les

voites peintes par Alessandro Allori ou un collaborateur'” .

Ces recueils circulaient dans 1’Europe entier, ainsi I’on peut supposer que notre pocte
et son cercle satirique les ont consultés. Leur imagination saugrenue en maticre végétale et
animale peut donc étre soutenue par des supports bien réels. En tout cas, tous ces phénomenes
visuels prennent leur source dans une configuration de monde similaire qui s’est créée en
Europe suite aux découvertes scientifiques du XVI® siécle. Il n’y a pas de frontiére tangible
entre les différents domaines ou I’esprit humain s’exerce. Tantdt dans 1’univers artistique,
tantot dans 1’univers scientifique, ces phénomenes n’évoluent pas séparément mais leur

importance s’étend sur différents champs artistiques ou scientifiques qui sont en corrélation.

Par exemple, la configuration des créatures difformes et saugrenues dans 1’art poétique
et pictural baroque s’appuie fortement sur les traités scientifiques qui légitiment 1’existence de
ces étres anormaux. Ainsi Ambroise Paré'’®, en se basant sur les écrits de Démocrite,
d’Hippocrate ou Aristote, complétées par les influences astrologiques relevées par Ptolémée,
Avicenne, Albert le Grand ou Pomponazzi, avance-t-il I’hypothése des raisons scientifiques
de la déformation corporelle. Regardons comment il dessine le Pourtraict du Succarath,
monstre de Floride dont la difformité inhabituelle lui sert d’exemple scientifique pour appuyer
son argumentation. Raison et déraison constituent un mélange abracadabrant :

11 se trouue en la Floride une forte de beste, laquelle tant pour sa verité que deformité, ie n’ay
voulu obmettre en ce tracté, en ayant pris le pourtraict de Theuet, liure 23. chap.l, Tome 2 de
sa Cosmographie. Elle est nommee de ce peuple Succarath, & des canibales Su. Ceste beste la

"Euvres répertoriées par MOREL, Philippe, Les Grotesques, p. 83.

176 PARE, Ambroise, Les Ocuvres d’Ambroise Paré, Conseiller, et premier chirurgien du Roy. Diuisees en
trente liures.Avec les figures& pourtraicts, tant de I’ Anatomie, que des instruments de Chirurgie, & de plusieurs
Monstres, Reueués, corrigees & augmentees en infinis lieux en ceste huictieme Edition. A Paris, Chez Nicolas
Buon, 1628. Auec Ptiuilege du Roy.
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pluspart du temps fait la residence au riuage des fleuues, & est rauissante, & d’une fagon fort
estrange, telle que la voyez figuree. Si elle est poursuiuie, elle prend les petits sur son dos,
lesquels elle couure de la queu€, qu’elle a assez longue & large, & se sauue a la fuite.
Toutesfois les sauuages pour la prendre, font une fosse, dedans laquelle elle tombe sans se
douter de telle embuscade.'”’

Plus loin, il rapporte D’apparition d’un enfant a téte grenouille, en offrant une
description méticuleuse de ce phénomene ,,naturel” du a la ,,vertu imaginaire” d’une femme
qui, aprés avoir consulté une voisine, avait pris a la main une grenouille morte et alla se
coucher avec elle la nuit méme; le prodige intervient: elle est enceinte...d’un enfant
grenouille.

L’an mil cinqg cens dix-sept en la paroisse de Blois le Roy, dans la foret de Bierre, sur
le chemin de Fontainebleau, nasquit un enfant ayant la face d’une grenouille, qui a esté
veu&visité par Maistre lean Belanger, Chirurgien en la suite de I’Artillerie du Roy, és
presences des Messieurs de la Iustice de Harmois. (...) le dit Belanger, homme de bon esprit,
desirant sgavoir la cause de ce monstre, s’enquit au pere d’ou cela pouuoit proceder, lequel luy
dit qu’il estimoit que la femme ayant la fievre, une de ses voisines luy conseilla pour guerir sa
fievre, qu’elle prist une grenouille fust morte : la nuict elle s’en alla coucher avec son mary
ayant toujours ladite grenouille en sa main, son mary & elle s’embrasserent, & conceut, & par
la vertu imaginaire ce monstre auoit esté ainsi produit.'™

*
A

&N

Ambroise Paré
Figure prodigieuse d’un enfant ayant la face de grenouille

Les Oeuvres, 1628, p.1022.

7 Ibid, p.62.
'8 Ibid, p.1022.
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De méme, ces raisons scientifiques cohabitent avec la volonté divine soucieuse de
nous avertir par des signes prodigieux qui doivent étre soumis a ’interprétation. Toutes ces
explications rendent plus plausibles les créatures les plus invraisemblables, tel le célebre ane-
pape de Melanchthon, les monstres de Ravenne et de Cracovie, la chimere d’Arezzo, ainsi de
suite.

Revenons aux comparaisons animales. Comme le soulignent Laurent Baridon et
Martial Guédron dans leur ouvrage intitulé L’Art et [’Histoire de la Caricature'”, le
biographe d’Annibal Carrache, Giovanni Bellori suggere qu’Annibale cherchait a établir des
analogies entre certains types physiques et certaines tétes d’animaux tout en ayant
connaissance des déductions physiognomoniques que 1’on pouvait tirer de tels
rapprochements. Nous constatons la méme analogie troublante, voire bizarre, sur un dessin de
I’école lombarde du XVI® siécle, représentant Quatre personnages avec un chat'®’. Chaque
figure dont le sexe est difficile a déterminer —ce qui est souligné dans le titre par le terme
neutre « personnages »- , aux visages présentant des analogies morphologiques avec les
chats, rient et regardent en face le spectateur. Les bouches entrouvertes, les yeux empruntant
la forme des yeux des félins avec les rides autour, ces é&tres doublement hybrides
(homme/animal —homme/femme) ont une expression en méme temps désinvolte et malsaine.
L’une d’eux tient un chat a la main qui regarde étrangement dans le sens inverse en se
démarquant ainsi des étres « humains ». De tout cet amalgame d’especes s’émane un humour

rrésistible.

17 BARIDON, Laurent, GUEDRON, Martial, L ’Art et [’Histoire de la Caricature ,Op.cit..., p. 46.
80 ECOLE LOMBARDE, Quatre personnages avec un chat, Venise, Accademia, Gabinetto disegni e stampe
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Ecole lombarde (xvr° siécle), Quaire personnages avec un chat, Venise, Accademia, Gabinetto disegni e stampe. Photo Musée

Le concert de chats ou d’autres animaux s’aveére un motif pictural et littéraire assez féconde
dans la deuxiéme moitié¢ du XVI° et au début du XVII® siécle. Ce quiproquo humoristique, le
jeu de roles renversant la réalit¢ humaine et animale s’anime par la musicalit¢ dans les
poemes, notamment dans La Petite Bourgeoise de Sigogne ou le chant se transforme en un
« hurlement » faisant ressortir 1’intérieur féroce de ’humain :

Apres quelqu’autre casse-nois

Qui, chevrotant avec sa voix,
Chantera aupres de madame :
Amour, pour les yeux d’une Dame,
Incitant tous ceux du pourchas
D’imiter un concert de chats,

Un a autre viendra, d’aventure,
Chantant la taille par nature.

Ma Bourgeoise, au chant enrumé,
Contrefait le chien enfermé,
Quelque fois chante en basse-contre
Et tous mes chantres d’oribus,

La haute-contre, et le dessus,
Tellement qu’en ceste musicque

Il n’i a si melancolicque

Qui, en effet bien diligent,

Ne voulit donner de 1’argent

Afin de les faire tous taire.'’

L’humour se fait sentir donc également par la voix animale. Ces voix, quoique naturelles,

apparaissent totalement dysharmoniques a tel point que le concert de chat est présenté comme

'8 SIGOGNE, La Petite Bourgeoise, Vers 608-626, Op.cit..., p.268.
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une torture pour laquelle on est préte a payer pour mettre fin. Une bonne comparaison pour
décrire I’aspect insupportable de la voix de certaines vieilles laides.

Ce rapprochement des deux mondes est autant plus renversant que cette voix s’avere
dénaturée et se présente en disharmonie totale. Souvent, dans les satires contre les vieilles, la
voix criarde, fait-elle apparaitre la personnalité féroce et démoniaque:

182

Sonnet

Elle a beaucoup de I’air d’une antique Marotte ;
Son teint est delicat comme un vieil brodequin,

Son corps est embon-point autant qu’un mannequin,
Et chemine aussi gay comme un lievre qui trotte.

Elle parle en oyson qui jase dans la crotte ;
Elle rit en guenon qui a son vert coquin ;

Elle sent aussi bon que faict un vieux bouquin,
Et tient sa gravité comme un asne qu’on frotte.

Son chant approche fort d’un geay pris a la glu ;
Amoureuse est a voir comme un plat de merlu,
Gaillarde comme un chat qui ganbade en goutiere (...)

Ce personnage féminin crie, rit comme un oyson. Cela nous évoque incontestablement
I’univers des farces dans lesquelles la source de 1I’humour repose souvent sur le fait que
I’auteur préte un costume et une voix animale aux personnages. Tandis que dans les farces
cela releve du décor, du rdle, la figure sigognienne assume entiérement cette confusion avec

I’animal. D’ou son caractére ,,baroque”.

Par ailleurs, I’invention des concerts de chats est rendue possible par la grande liberté
musicale qui régne dans certain genre au XVI® siécle. Par exemple, la fantaisie a 1’époque de
Eustache Du Caurroy (1549-1609), le dernier maitre de la polyphonie, manifeste 1’existence
de I’invention instrumentale a I’état pur. Tout comme le ricercar (recherche), la fantaisie est
le lieu ou les instruments revendiquent leur autonomie par rapport au texte, et aux régles de
I’harmonie et ou voit le jour une création musicale délivrée des contraintes métriques,
prosodiques et sémantiques de la poésie. Le mot fantaisiec désigne au XVI° siécle une
invention instrumentale affranchie de la condition de copie ornée et diminuée d’un

contrepoint vocal emprunté.

182 SIGOGNE, Sonnet, Strophes I-III, p. 191. Attribué a Sigogne dans les recueils suivants : Ms. 534 (pi¢ce 84),
Ms. 884, Anonyme dans Ms. 24322. Le Cabinet Satyrique, 1618, p.37.
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I11.4. Comparaisons animales au service du rabaissement dans la poésie de

Sigogne

Indéniablement, les dessins mariant ’homme et 1’animal auront une influence
importante sur les images picturales et poétiques de cette fin du XVI® et du début du XVII®
siecle. Dans la littérature satirique, en parlant du portrait, ce basculement entre le monde
humain et animal va de pair avec le rabaissement et la ridiculisation de 1’étre humain. Cette
critique peut se formuler contre I’humanité en général, d’une part, ou bien, plus fréquemment,
contre une personne concrete, fictive ou réelle. Dans le premier cas, il s’agit souvent d’une
représentation symbolique ou un anecdote moralisant. Par exemple, dans les recueils
d’emblémes comme celui d’Alciat et de Vaenius, on trouve la panoplie d’images représentant
la transformation miraculeuse de I’Homme ou d’un dieu antique en un animal. Cette

transformation s’avere peu envoltant pour la personne en question.

Dans le deuxiéme cas, la satire se veut plus virulente parce qu’elle vise une personne
concrete qui ne laisse pas froid Dartiste. Dans ce registre, il y a plus de place a la subjectivité
qui fait que la ridiculisation est plus directe et choquante. La palette de Sigogne abonde en

pieces de ce genre. Ainsi ramasse-t-il ses fleches contre une femme « sans visage » dans son

poéme intitulé Stances’®:
Cheveux de couleur becasse,
Frisez de fort mauvaise grace,
Pantaines de diables esrans,
Je ne veux rien de vostre traisse,
Que six coupples et une laisse,
Pour conduire mes chiens courants.

Beau teint de couleur de chastagne,
Tributaire du roy d’Espagne,

Tu m’eusse peut-estre atrapé,

Sans que ta peau, jaune et lissee,
Semble une levrette gressee,

A qui le poil est echapé.

A noter que ce poéme prend place parmi les portraits féminins anonymes qui revétent

la forme des blasons (ou contre-blasons) dont Sigogne s’est sans doute servi comme mod¢le.

'8 SIGOGNE, Stances, Op. cit..., pp.222-223
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Le poete procede dans le sens vertical et consacre chaque strophe a telle ou telle partie du

Ccorps.

On a affaire donc a I’énumération de différentes parties du corps qui sont juxtaposées
a I’improviste, sans aucune logique. Les parties du corps apparaissent en tant qu’objets
impersonnels, voués a la laideur. Le désordre régne partout sauf dans la logique selon laquelle

le pocte dresse le portrait en procédant verticalement sur le modéle des blasons.

Méme s’ il suit la linéarité de la description en allant du haut vers le bas, plusieurs
parties du corps font un désordre péle-méle. On ne s’y trouve plus, et justement, ce

dépaysement fait la beauté de ce langage illogique.

La femme reste ‘ineffable’, invisible, puisque elle se cache derriére ses débris de
corps. On ne sait rien de son identité, ni de son dge ou son rdle dans la société. Sigogne
s’adresse aux parties de corps mais cette apostrophe se trouve fallacieuse puisqu’il s’agit
plutot d’une description stylisée : la tournure satirique vient de ce qu’il personnifie des parties
de corps défigurées, dénigrées et ce renversement stylistique est si incroyable que le lecteur
babaude'®* , reste bouche bée.

Le pocte a recours a des objets simples pour en sortir des images abracadabrantes,
prétes a surprendre: les cheveux sont apprentés a des pantaines de diables errants pour se
réduire a la fin a une ,,pauvre” laisse ,,pour conduire mes chiens courants”. L’objet se
transforme et revét des maticres différentes. Cette perpétuelle métamorphose sert de liaison
entre les strophes, en faisant avancer la description comme si le regard suivait de pres le corps

féminin.

Les associations sémantiques saugrenues sont au service du rabaissement de la femme.
Dans cette optique, les comparaisons animaliéres suggerent souvent des interprétations
morbides. Ainsi la levrette s’apparente-t-elle bien au motif de la chasse. De plus, le mot a une
certaine connotation érotique qui est a ’usage surtout au XVII® siécle dans I’expression en
levrette qui fait allusion a une position érotique. La version latine de cette expression était

more canimo, c’est-a-dire a la maniere des chiens. Comme le souligne le vocabulaire

18 Babauder veut dire regarder bouche bée. Il s’agit d’un mot disparu de la langue francaise qui avait été encore
utilisé au XVI° siécle (du provengal badar)
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historique de la langue francaise sous la direction d’Alain Rey'™®, le fait que la femme soit
assimilée a une chienne et le diminutif atténue la vulgarité de la comparaison. Il suggere des
liens possibles avec le liévre, en pensant aux valeurs érotiques du lapin. A partir du XVII®
siecle, la forme féminine du lapin, lapine, a développé quelques valeurs métaphoriques en
signifiant une femme particulierement féconde. Pour sa part, le masculin lapin couvrait un

homme gaillard, actif, résolu.

Ce qui est tout a fait singulier chez Sigogne c’est que ces mots qui, selon les
dictionnaires étymologiques, avaient été utilisés dans le contexte érotique, sont dénués de
toute acception érotique et se réduisent a une image de laideur. On pourrait s’interroger sur le
fait si au tournant du siécle, la connotation érotique était déja a [’usage, ou bien, justement, les
rapprochements insolites dont abondent les poémes gaillards des recueils de la poésie
satirique (La Muse Gaillarde ...) ont fait que leur connotation est devenue sexuelle. Dans ce
cas-la, ’on assiste a une évolution étymologique du terme, intimement liée a 1’usage oral ce

que la littérature diffamatoire favorise.

Le vocabulaire sigognien a recours volontiers a ce terme. Le Sonnet adressé a une fille
couverte de masque en donne un exemple singulier : le chétif masque de la laideur que « ceste
fille porte » est « doublé de cuir d’une levrette morte » :

Que le masque est chetif que ceste fille porte !
Ha ! mon Dieu, que je hay cet attouret de nez,
Son teint d’escaille d’huistre, et ses yeux farinez
S’attachant a son front comme la colle forte.

11 est doublé de cuir d’une levrette morte :
Ainsi dans les enfers se masquent les damnez ;
C’est un escafignon, ne vous en estonnez,

Un cureur de retraits I’embrena de la sorte'®¢.

Dans le poéme intitulé La Grande Sauvage, 1’adjectif « sauvage » annonce une série
de métaphores animales : successivement, la biche, la vache, le cheval, I’oison, I’araignée, le
chat, le cerf, le cheval de nouveau, 1’escargot, les cailles, les petits oysons a nouveau, la
jument, le chameau, sont tous convoqués pour évoquer les qualités de la « belle », ou plutot,

ses défauts.

185 REY, Alain, Dictionnaire historique de la langue francaise, Le Robert, Paris, 2006
18 SIGOGNE, Sonnet, Strophes I-1I ; p. 199. Ce sonnet est parmi les premiers poémes parus sous le nom de
»digognes”: Ms.534. (piece 90), Le Cabinet satyrique de 1618, p.616.
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Les animaux exotiques se mélent aux animaux domestiques. Les animaux utilisés
métaphoriquement ne sont pas tous des bétes repoussantes ou dégolitantes comme 1’araignée
et le rat, mais sont considérés généralement comme agréables a 1’ceil, presque ¢élégants (la
biche, I’oison, la caille) mais ils sont néanmoins utilisés par Sigogne pour des comparaisons

dépréciatives.

II faut noter le statut spécial du pou, dont 1’'usage dans le poéme satirique n’est pas
métaphorique, mais sert d’accessoire aux charmes de la « belle » et lui communique par un
remarquable hypallage, son aspect repoussant.

Dans la description de la physique de la Sauvage, ces comparaisons et métaphores se
contribuent a la description des accessoires vestimentaires, des mouvements et des gestes de
la belle en laissant entendre qu’il s’agit 1a d’une béte :

Sa robe est courte en vieil haillon,
Encores plus son cottillon.

Ses canesons, pour la duree,

Sont de forte vache paree,
Comme époussettes de cheval,

Et non de toile de Laval."®’

Quelques portraits picturaux baroques suggerent également ces motifs capricieux,
jonglant avec le monde animal. Le parallélisme de 1’allure animale et humaine se maintient
tout au long du poéme. La conclusion qui s’en dégage sonne comme un blasphéme : la belle
est un animal sauvage qui change d’aspect continuellement : son essence est ancrée dans la
métamorphose, elle est disséminée. Dans la citation suivante, évocateur par son air de
superbe niaise, le chameau est convoqué pour une comparaison dépréciative pour mettre en
relief la lenteur, et la maladresse de cette « sauvage » :

Longue et droite comme un ormeau
Elle entre a grands pas de chameau,
A trois petits de reverence

Comme paysanne qui danse.'™

Maintenant regardons le portrait déplaisant et disgracieux d’un vieillard décharné par George
Buchanan (1506-1582), humaniste et poete écossais (latinisant). Aprés avoir terminé ses
¢tudes en Ecosse, il passa deux ans a Paris, a partir de 1520. Quand il retourne en Ecosse, il
devient le précepteur d’un fils naturel de Jacques V d’Ecosse. Il a été emprisonné (1539) pour

sa satire contre les franciscains (Somnium) mais quelques années plus tard le roi lui-méme lui

187 SIGOGNE, La Grande Sauvage, Vers 19-24, p.35.
188 Ibid, Vers 76- 79, p. 37.
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confere la tache d’écrire une autre, plus violente (Franciscanus)dont une version circule en ce
temps en France sous le titre Le Cordelier de Buchanan. Réfugié¢ en France, puis est parti au
Portugal et enseigna a Coimbre (1547) mais en raison de la hardiesse de ses opinions, il
connut beaucoup de conflits, notamment avec Marie Stuart; a son égard, il est toujours
hostile. A la fin de sa vie, il était au service du fils de Marie Stuart qui le chargea de la

direction d’un college.

Dans D’extrait suivant, tiré de son recueil d’épigrammes Epigrammaton liber I, I’animalité
s’apparente a la description de la déchéance corporelle: la comparaison ,,ton visage est creusé
de plus de rides que celui d 'un vieux singe, met I’accent sur la laideur. Cette laideur se repose
sur le constat ,fu n’as rien d’humain”, alors l’animalité apparait comme privation,
dégénérescence, voire une difformité liée a 1’age avancé:

Tandis que d’une voix de stentor tu t’écries, Névole,

« Tout homme est un animal », et que tu le clames jour et nuit,

Voila que tu as déja passé ton quatre-vingt-dixiéme printemps.

D¢ja tu ploies sous la vieillesse qui fait trembler ton pas €puisé.

Tu n’as plus que trois malheureux cheveux sur le crane,

Et tu y vois autant qu 'une chouette en petit jour.

Ton nez gelé laisse toujours pendre une goutte,

Et tu mouilles toujours ton sein d’un long filet de salive.

Tu n’as plus une seule dent dans ta bouche édentée

Et ton visage est creusé de plus de rides que celui d’un vieux singe.

Si tu as un peu de décence, cesse a la fin de clamer, Névole,

Que tout homme est un animal, car, Névole, tu n’as rien d’humain.189

Cette association grotesque du visage de ’homme et de la face d’un singe est un
leitmotiv de la peinture baroque. Le théme connait une propagation extraordinaire. Par
exemple Annibal Carrache peint L ’Homme au singe’®” sur lequel le parallélisme est outré,

appuy¢ par le mouvement circulaire des deux corps et leur caractére attaché.

'8 BUCHANAN, George /(1506-1582), «In Naevolum», Epigrammaton liber I, In.: Georgii
Buchanini...Franciscanus et fratres, Elegiarum I, Silvarum 1.1, Hendecasyllabon 1.1, Epigrammaton LIII, s.1.,
1584, p.153.

% LE CARRACHE, Annibal, L homme au singe, Galerie des Offices
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les tableaux caricaturaux barogues

Annibal CARRACHE, Homme au singe, vers 1590-1591.
Huile sur toile, 70x58Cm, Florence, Galleria degli Uffizi.

Ce parallélisme est souvent déroutant comme par exemple sur le tableau intitulé Le
nain du cardinal de Granvelle tenant un gros chien'’ (vers 1560) d’Anthonis Mor van
Dashort dit Antonio Moro (1519-1575) joue sur 1’écart entre les proportions : le chien, qui est
debout a coté du personnage, est monumental par rapport au nain. Leur mise en composition
peut étre interprétée comme une réminiscence humoristique mantegnesque (Mercure et la

Licorne sur le Parnasse).

Ce type de laideur qui établit un parallélisme choquant entre le visage humain et la
face animale caractérise €galement les tableaux représentant les mceurs dépravés dans les

cercles des caravagistes, les tableaux flamands tournant autour des fétes paysannes liées a la

192 d’

bouffe et a I’excés comme la Féte de bouchers Adriaen Brouwer.

11 MOR, Antonis, Le nain du cardinal de Granvelle tenant un gros chien (vers 1560), Huile sur toile, Paris,

Louvre
192 BROUWER, Adriaen, Féte de bouchers, Alte Meister Gallerie Dresde
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Conclusion

De méme, dans les portraits renversés de la satire poétique, par ces jeux de substitution
et d’addition (une téte de femme correspondant a celle d’un chien), les poétes arriveront a
nous offrir une parade de figures bigarrées et capricieuses. Des formes inchoatives, toujours
en métamorphose seront transplantées de maniere étonnante en langage poétique. Les

fantasmi de 1’auteur prennent corps dans les figures.

Dans le chapitre suivant, nous allons analyser 1’univers visuel de Sigogne et de ses
contemporains en portant un regard analytique sur 1’esthétique paradoxale baroque. Les étres
atteints de malformation seront prises dans leur duplicité identitaire et vont incarner par-la le
conflit éternel de 1’art et de la littérature baroque : antinomie des apparences et profondeurs.
Nous allons puiser dans les images corporelles susceptibles de dévoiler des réalités morales

inquiétantes.
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CHAPITRE III.
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Introduction

Dans le chapitre précédent nous avons insisté sur les images corporelles défigurées
Nous allons éteindre le champ de 1’analyse sur les themes tels que 1’esthétique renversée des
sceénes violentes de la poésie de la guerre de religions et les corps défigurés dans la poésie
satirique. Cette esthétique traduit en partie I’expression sous-jacente du désarroi devant un
univers ébranlé, voué¢ au perpétuel changement, puisqu’il a perdu ses points de repére fixes
sur le plan scientifique (héliocentrisme), religieux (les guerres de religion) et politique

(guerres civiles).

Les représentations du corps sont faites dans les contextes de violence, de maladie, de
mort. La réalité lugubre, morbide, sale et puante du siccle rejaillit sur 1’art. Les corps sont

torturés, dans une époque elle-méme torturée.

Nous analyserons ensuite la beauté paradoxale, qui fait du corps dégradé un objet
d’art, un matériau dont peintres et poctes s’inspireront, troublant ainsi la réception que peut en

avoir le lecteur ou le spectateur, tiraillé entre attirance de surface et répulsion profonde.

Cela nous meénera a examiner comment les artistes transforment ces visions
corporelles extrémes en satires, dont les principales cibles sont les courtisans- et surtout les
courtisanes- que caractérisent la dissimulation et la fausseté¢ de leur apparence, et par la de

leur vie-méme ainsi que leur role social et politique, dénoncés alors par le poéte.
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I. L’esthétique renversée a I’age baroque
L’imagination corporelle

1.1. Expressions violentes et paradoxes pendant les guerres civiles

Une extréme violence habite la littérature en cette fin du XVI® et du début du XVII®
siecle. De nos jours, I’expressivité des images au coloris sanglant s’avere terrifiante et méme
un peu décalée. La cruauté a I’état brut devient parfois comique parce qu’elle est illogique. De
plus, paradoxalement, il y a des interférences entre la poésie satirique et religieuse : on
retrouve les mémes images du monstrueux et le méme sentiment d’horreur en lisant les satires
sur « les vieilles laides », trés a la mode a cette époque surtout dans le cercle des poétes

normands, et les représentations du corps du Christ dans certains poémes mystiques.

Dans I’optique de I’esthétique paradoxale du Baroque, a 1’aise dans un imaginaire
saugrenu et monstrueux, nous rencontrons une panoplie surprenante de difformités
inhabituelles, notamment dans la représentation du corps humain qui revét souvent une forme
dégradée et purement négative. Par exemple, la monstruosité des masses de corps démembrés
par la guerre, les corps flétris et malades, rongés par la famine, reviennent constamment dans

’art pictural et poétique.

En cette fin du XVI° et début du XVII® siécle, I’Europe est tourmentée par les guerres
civiles et des guerres de religion colorant du rouge le tableau historique. Toutes ces guerres
offrent un arriére-plan marqué par les exaction de la soldatesque et par 1’insécurité de
I’existence ce qui se refléte dans les images choquantes des poémes. Ce climat de guerre et de
violence engendre une poésie désordonnée, a 1’aise dans les expressions extrémes, voire
hyperboliques colorant du rouge le tableau de cet automne de siécle morose: les corps
délabrés, rongés par les maladies sont malheureusement omniprésents non seulement dans
I’imaginaire fantaisiste des poctes, mais également dans la réalité. Les fantasmes macabres
des artistes et des poctes de cette période s’alimentent en grande partie de cet arriere-plan

horrible.

L’Homme se sent impuissant dans cette foulée de miséres qui tombe sur lui : faim,

maladies, fléaux noircissent le tableau du tournant de siecle. La fureur de la guerre s’exprime
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a travers les témoignages historiques comme par exemple ce récit sur Le Siege de La Rochelle

(1627-28) :

Oui I’Angleterre est coupable des extrémités ou pousse la famine. Seigneur, que la
responsabilité n’en tombe pas sur nous ! Ecrire ce que je vais écrire et que m’a conté
Mervault, n’est rien faire a notre honte, mais tout a la honte de nos amis félons. Jeudi dernier,
on a trouvé dans la maison du sieur Superville le corps d’une femme a qui on avait 6té la téte
et coupé « des pieces de chair en plusieurs endroits du corps, que deux filles confesserent
avoir mangées ; on n’a pas osé les remettre entre les mains de la justice, de peur qu’étant
punies publiquement, les assiégeants n’apprennent 1’extrémité ot nous en sommes réduits.'”

Il est a noter que nombreux sont les poctes qui avaient participé activement aux
combats civils et religieux et ont incorporé leurs propres expériences dans leur ceuvre. Il est
intéressant de se poser la question de savoir jusqu’a quel point I’on peut considérer les images
hyperboliques de I’horreur en tant que débordements stylistiques du Baroque et quelle est la
part de la réalité 1a-dedans. Bien entendu, on ne peut pas entierement rétablir le tableau réel de
ces guerres, cependant, les témoignages de 1’époque confirment que les poétes puisent

souvent dans la réalité¢ quotidienne.

Les images épouvantables des scénes macabres traduisent souvent le désarroi des
poctes devant une réalité intenable. Le sentiment de I’impuissance face a cette réalité
envahissante et menacgante provoque un effondrement psychique et moral qui donne les
profondeurs troublantes de cette poésie. Ainsi, Jean Auvray (1580 ?-1630 ?), expose-t-il dans
son poeme intitulé Les Peines Infernalles, la culpabilité et la déchéance de I’homme par une
turbulence d’images noires :

Des gouffres ensoufrez de I’infernalle presse,
Des flancs de Persephone et de la troupe espaisse
Des esprits criminels, ou jamais le soleil

En son cours ne fait voir son visage vermeil,
Nous retournons au monde, afin que par nos peines
Le monde aille laissant ses debauches mondaines.
Mondains dans les gluaux des vices arrestez,
Croupissant sous I’egout des molles voluptez,
Voyez que, pour avoir imité vos bombances,

Vos banquets persiens, vos carnevals, vos dances,
Et I’esseim fourmillant de vos salles pechez,
Nous sommes a la mort maintenant attachez.

Qui conteroit les feux des voutes lambrissées,
Les cotonneux flocons des neiges amassées

Sur les sommets pointus des Alpes sourcilleux,
De neptun courroussé les replis orgeilleux,

193 Journal des assiégés de la Rochelle 1627-1628, Présenté et comment¢ par Pierre VILLEMAIN, VIIL La victoire de la
faim, Editions de Paris, 1958, p. 266.
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Les images divers d’une inconstante nué,

Les boulets bondissants d’une grelle menué (...)"*

Le mouvement intérieur du po¢me traduit un tourbillon autour de la mort inévitable :

Des esprits criminels, ou jamais le soleil
En son cours ne fait voir son visage vermeil

I1 est intéressant de constater que Jean Auvray appréhende le Soleil analogiquement au
contexte de la mystique chrétienne, a I’'intérieur de laquelle, selon I’antinomie de base
lumicre/ténebres, le Soleil transperce les ténébres pour laisser voir la lumicre divine.
Cependant, malgré 1’analogie de 1’image, cette lumiére est complétement voilée : I’image de
I’enfer selon Auvray est entierement noire. Le sentiment de désespoir est renforcé par les
enjambements tels que la reprise du mot mondains, 1ié¢ a chaque fois a I’idée des vices et de
I’imperfection. Il n’y a aucun signe pour apparition de la lumiére, le noir absolu régne. Le

style est heurté, les images violentes, la pensée procede par bonds, s’exprime par cris.

Vocabulaire a connotation topologique :

« Gouffres » « Flancs » : décrivent un espace clos, inaccessible aux rayons de soleil, une sorte
de prison, par opposition a des « sommets pointus » et neigeux des Alpes ou aux replis de
Neptune, paysages vaste et ouvert. De plus, le poéme joue de I’opposition fermé/ouvert.
L’enlisement dans les « gluaux » du vice ou 1’on « croupit » traduit I’immobilité. Les images
décadentes s’articulent autour de la fin de la vie terrestre, une fin chaotique et décevante. Le
cri anonyme des masses entassées dans ce paysage démoniaque exprime un sentiment

d’étouffement et de frustration ; un souffle pernicieux s’exhale dans ces contrées.

L’espace qu’il dépeint est clos, I’homme lui-méme s’accroupit et attend la fin
inévitable. Cette vision négative caractérise davantage la littérature protestante. A noter que
dans le registre de la mystique rhéno-flamande, nordique 1’image du brouillard infini
I’emporte sur le contraste de la nuit et du jour ce qui souligne la prédestination de I’homme au
mal et le caractére plus pessimiste du message. Cette image hermétique souligne
I’impuissance de ’homme dans cette foulée de miseres qui tombe sur lui : faim, maladies,

fléaux noircissent le tableau du tournant de siécle.

194 AUVRAY, Jean, Le Banquet des Muses ou les Divers satires du sieur Auvray, Rouen, David Ferrand, 1623,
2°¢éd. de 1628., pp. 122-123.
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Ces paysages horribles existent également dans 1’iconographie : des volcans crachant
du feu de I’enfer de Bosch, ou bien, des contrées métaphysiques des nocturnes maniéristes,
telles les visions du Gréco. Le triomphe de la mort est donc un théme antérieur aux horreurs
de la guerre. Ce que le spectacle traumatisant des guerres apporte, se situe au niveau de
I’expression naturaliste de sceénes hallucinantes, 1’omniprésence du cadavre et de ses détails

insupportables. L’imagination a été frappée, et pour longtemps.

L’iconographie du XVI® siécle abonde en représentations macabres comme les scénes
de massacres des triumvirs romains d’Antoine Caron. En méme temps, notamment en ce qui
concerne les tableaux d’Antoine Caron, ces thémes macabres prennent leur source dans la
réalité violente des guerres de religion est se présentent comme une sorte de transpositions des
massacres de protestants. L’art d’Antoine Caron se caractérise d’ailleurs par un coloris
acidulé et un caractere allégorique qui le rapproche du groupe des maniéristes de la deuxiéme
moitié du siecle.

Dans la culture humaniste de la Renaissance, le théme du triomphe de la mort avait
envahi les livres d’emblémes et les manuscrits enluminés. L’exemple le plus connu est les
Trionfi de Pétrarque'® dont les planches sont imitées sur plusieurs ceuvres artistiques
florentines (Cassonis, objets d’art...) du Cinquecento tardif. Ainsi Le Triomphe de la mort",
des Six Triomphes de Pétrarque, gravée par Philippe Galle (1537 Haarlem-1612 Anvers)
d’aprés Maerten van Heemskerck présente-elle la figure symbolique de la mort sur un char (le
Faucheur) qui menace I’humanité en piétinant la masse des corps dégoulinantes sous son char.
L’expression de sa face est épouvantable : elle ricane avec des yeux vides ce qui donne a son
expression un caractére méchant. En méme temps, il nous tourne le dos et laisse voir ses
ossements craquants et sa chair abjecte. Hans Holbein, pour sa part, a réalis¢ une suite
d’images liées a la thématique de la mort sous le titre d’/cones mortis qui ont été réalis¢ a

Bile et diffusés ensuite dans I’Europe entiére. Antoine Silvius'”’ en grave cinquante trois

19 PETRARQUE, Francesco, T rionfi, Venise, Piero di Piasi, 1490. Selon le catalogue de Duplessis : N°236,
Cabinet d’Estampes, Bibliothéque nationale de France, P-4. F.45, Triomphe de la mort, pleine page

" GALLE, Philippe, Le Triomphe de la mort'”’, des Six Triomphes de Pétrarque, d’aprés Maerten van
Heemskerck, 194x265, Amsterdam, /n.: Catalogue d’Albertina, 5601

197 SILVIUS, Antoine, Icones mortis, Cologne, héritiers de Arnold Birckmann, 1567-d’aprés les danses
macabres de Hans Holbein sous le méme titre. Livres a figures du XVI° siécle tirés de la collection de Georges
Duplessis (1834-1899). VII. Hans HOLBEIN, Icones mortis et figures de la Bible. Duplessis avait consacré un
de ses premiers travaux, pour la Société des antiquaires, aux icones mortis, et possédait tous les ouvrages de
référence et les fac-similés disponibles en son temps. Archives de la Bibliothéque de I’Institut de France.
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gravures en bois, accompagnée de quatre textes sur la mort et la médecine de 1’ame, écrits par
Saint Jean Chrysostome et saint Cyprien. Nous présentons ici une gravure exécutée sans doute
par Bernard Salomon sur le modéle des Icones mortis de Holbein. La figure squelettique de la
mort transperce avec une €pée le corps du vieillard. Toute la scéne est empreinte d’un
mouvement accentuant le menace et la violence. Le visage effrayé de la victime est confronté

a celui du squelette dont I’expression est & mi-chemin entre grotesque et macabre.

Icones mortis, Lyon, Jean Frellon, 1547. 8° Duplessis 921.
F.c2v®: Ps. 48 Le comte. F. ¢c3 : Job, 17 : Le vieillard.
Vers latins de Gilles Corrozet. Se éd. de 53 planches dont 12 nouvelles.

Le livre religieux imprimé de petit format avec les figures de la Bible a connu une
floraison remarquable dans le deuxiéme XVI° siécle. Il associe un texte biblique trés bref, une
image et un commentaire généralement poétique qui en dégage le sens. Les dessins de
Holbein pour les figures de la Bible et les images de la mort — qui en sont une variante — bien
que réalisées a Bale, ont été diffusées a partir de Lyon dans I’Europe entiére'*®.

Ces exemples iconographiques illustrent bien que dans la deuxiéme moitié du XVI°
siecle, et plus particulierement dans les années 70-80 quand les grands centres de 1I’imprimerie
comme Lyon ont connu leur apogée, la circulation de livres traitant des motifs des danses
macabres est trés importante. La poésie contemporaine avait de quoi servir comme support

visuel pour composer ses images hallucinantes de la mort.

La crise dans les mentalités de ce tournant de si¢cle se présente comme une perte de

différence entre les morts et les vivants. Ces deux royaumes, celui de la vie et celui de la mort,

198 Idem
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se mélent dans 1’imaginaire poétique par des images choquantes qui exploitent les basses
contrées de notre conscience humaine. L’expressivité de ces images va si loin que, lecteur de
nos jours, nous succombons a leur force émotive imparable. Par la suite, nous plongeons dans
cet univers surnaturel a I’aide des sceénes macabres sollicitant des expressions paradoxales de

la laideur physique et morale.

1.2. Anticipation de la mort

Au sein de cette poésie noire, on a souvent affaire donc a une sorte d’allégorisation:
I’existence des vivants s’organise comme si ceux-ci ¢taient déja voués a la mort. Il s’agit
d’une interpénétration fantasmagorique entre la sphere de la vie et celle de la mort macabre
dont le principal but semble de faire peur, ou bien, d’exprimer I’angoisse devant 1’inévitable.
De plus, ce geste d’anticipation de la mort peut étre traduit comme la projection de 1’état de
désespoir devant les scénes choquantes que la réalité impose. Il faut cependant souligner que
cette allégorisation peut se faire de maniére volontaire aussi, notamment dans les textes de
propagande religieuse, afin de montrer des exemples terrifiants pour les coupables et de les
inciter a une vie purifiée afin d’éviter «les feux infernaux ». Dans ce registre, la laideur
traduit donc une interrogation sur 1’univers : le monde a perdu son unité et son harmonie et
cette déchirure en révele la double face. D’ou ’esthétique surprenante, voire paradoxale de
I’imaginaire macabre.

Les poctes arpentent les territoires insolites de la mort: leur univers refléte les
préoccupations d’un temps voué a I’incertitude de la vie terrestre, toujours compromis par les
changements subits et des flottements inattendus entre plusieurs rdles sociaux.

Dans la sphére physique, surtout marquée par les guerres, I’homme est impuissant
contre les malheurs qui fondent sur lui. De méme, dans son petit microcosme corporel, tous
ces malheurs trouvent leur reflet perverti. On a affaire trés souvent, a I’intérieur des poemes
religieux de cette période, une mise en paralleéle des ravages de la guerre avec les maladies
dévastatrices rongeant le corps humain comme [I’illustre la citation suivante d’Agrippa
D’Aubigné :

Constant, par trop constant a suivre la doctrine
D’ Arius qui versa en une orde latrine

Ventre et vie a la fois : et lui, en pareil lieu,
En blasphémes pareils, creva par le milieu. '*

1% D’ AUBIGNE, Agrippa, Les Tragiques, Edition nouvelle, Charles Read (1819-1898), Editeur scientifique,
Paris, 1872V1.673-676, Cité également par Marie-Héléne PRAT, Les mots du corps : un imaginaire lexical dans
"Les tragiques" d'Agrippa d'Aubigné, Geneve, Droz, 1996, p. 181.
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Dans I’iconographie maniériste et baroque, tous ces corps qui s’entremélent, s’imbriquent et
s’enchevétrent expriment peut-étre cette réalité¢ étouffante et la peur d’étre envahie et détruite.
De méme, la poésie violente de 1’époque des guerres de religion projette 1’inquiétude de
I’inévitable chute de ’homme. Ecoutons de nouveau Agrippa D’Aubigné dessinant sa vision
hallucinée de la guerre :

L’ennemi mourra donc, puis que la peur est morte.
Le temps a creii le mal ; je viens en cette sorte,
Croissant avec le temps de style, de fureur,

D’age, de volonté, d’entreprise et de coeur. (vv49-52)

(...)

Si quelqu’un me reprend que mes vers eschauffez

Ne sont rien que de meurtre et de sang estoffez,

Qu’on n’y lit que fureur, que massacre, que rage...(vv.59-64).

Dans ce visionnaire a tonalit¢é macabre, le sang coule et colore de rouge les poémes. La
symbolique des couleurs renforce la force émotionnelle de ces tableaux. Le vidange des
excréments du corps, les liquides inondant cette réalité pourrie soulignent le contact direct que
le poéte avait entretenu avec la violence des guerres. La masse des corps meurtris et les
odeurs pestilentielles remplissent donc les tableaux et nous font pénétrer cette noire

atmosphere non seulement par la vision mais par 1’odorat.

1.3. Les corps entassés : la prison corporelle et la description excrémentielle

La puanteur et I’entassement vont de pair pour augmenter 1’effet de ’enfermement : la
prison corporelle s’avere inévitable, étroite et obscure n’offrant aucun soulagement. Cet enfer
scabreux se trouve plongé dans la puanteur. La vieille regio gehennalis est devenue une
prison surpeuplée : la grande fosse étroite ; les damnés eux-mémes dégagent une odeur

pestilente.

Cette image matérielle de la ville-enfer ou les corps malodorants s’enchevétrent
s’inspire en grande partie de la réalité scatologique du tableau urbain du XVI® siécle. La
foulée des miséreux, étouffante et alarmante, dégageant des odeurs pestilentes dont les
vapeurs vont jusqu’a la fenétre des nobles sert d’arriere-fond convaincant pour la propagande
de D’Eglise sur I’enfer qui nous attend : un enfer marqué par 1’image de 1’ordure et de

I’entassement.



151

Le réalisme de la description excrétoire nous semble peut-&tre déplacé, mais si I’on
considere les mentalités et les réalités dominantes de ce tournant du siecle, ’on constate que
ces ‘vidanges’ étaient omniprésents dans les rues, a I’intérieur des enclos, des villes closes et
surtout a la campagne. Les reégles d’hygiéne n’étaient pas trés strictes a cette €poque.
L’exubérance excrémentielle des textes littéraires parait cependant exagérée méme par

rapport aux réalités repoussantes.

Pour comprendre 1’abondance des images scatologiques dans la littérature du tournant
du XVI® et du XVII® siécle, il faut tenir compte du fait que cette époque était encore marquée
par 1’absence totale d’hygiéne. D’ou le vocabulaire riche en termes forts comme uriner, salir,
impureté. Citons a ce propos un passage de la Satire Menippée relatant I’'impureté et la

puanteur des rues parisiennes :

Nous sommes serrez, pressez, envahis, bouclez de toutes parts, et ne prenons air que de 1’air
. r 200
puant d’entre nos murailles, de nos boues et de nos égouts.

Dans le chaos hideux et répugnant que la réalité¢ dépeinte offre dans ces poemes, on a
du mal a délimiter jusqu’a quel point ces images macabres renvoient directement au tableau
de la vie quotidienne. Pour visualiser ce tableau urbain de 1’¢re baroque, 1’expression « tenir
le haut du pavé » est parlante. Le trottoir étant d’invention récente, les rues d’autrefois
comportaient un caniveau central , égout en plein-air qui charriait les eaux sales pleines
d’immondices. Pour éviter aux gens de haute condition de s’y crotter, la politesse voulait

qu’on leur cede le passage le long des fagades, « le haut du paveé ».

L’on trouve déja chez Cicéron I’'image scatologique liée a un milieu urbain comme
I’illustre la citation suivante tirée de son ceuvre intitulée Contre Pison”" , relatant la rencontre
du locuteur avec Pison sortant d’une « basse taverne » ignoble, infectant 1’air par 1’odeur
honteux du lieu :

Te rappelles-tu, immonde, le jour ou, vers la cinquiéme heure, j’étais venu te trouver
avec C.Pison, alors que tu sortais de je ne sais quelle basse taverne, la téte enveloppée, des
sandales aux pieds, et qu’aprés nous avoir envoyé au visage, de ta bouche infecte, un

200 Satyre Ménippée...,Ratisbonne, Le Duchat, Jacob. Editeur scientifique, 1696, Cité dans I’ouvrage de Marie-
Héléne PRAT, Op.cit..., p. 179.

201 CICERON, Contre Pison, 13, Discours, Tome XVII, Traduction de P. Grimal, Discours, Tome XVII, Les
Belles Lettres; Cité également par NICOLE, Pierre (1625-1695), La vraie beauté et son fantome et autres textes
d'esthétique, Edition critique et trad. de Béatrice Guion, Traduction d” Epigrammatum delectus ex omnibus tum
veteribus..., Paris : H. Champion, 1996, p. 107.
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abominable relent de cabaret, tu invoques, pour t’excuser, ta mauvaise santé, disnat que tu
prenais, pour te soigner, des médicaments a base de vin ? Nous acceptdmes cette excuse (et
que pouvions-nous faire d’autre ?) et nous demeurames quelque temps dans cette atmosphére
empestée des tavernes que tu hantes d’ou tes réponses insolentes et, plus encore, tes ignobles
hoquets finirent par nous chasser.

De méme, au XVII® siécle, Boileau offre le tableau suivant sur Paris dans Sa Satyre VI. Nous

imprégnons la terreur de 1’image a travers 1’ ouie. La vile est apparentée a I’enfer en fermant

en elle la foulée misérable des créatures : chats des gouttieres qui miaulent comme un tigre en

furie :

Qui frappe I’air, bon Dieu ! de ces lugubres cris ?
Est-ce donc pour veiller qu’on se couche a Paris ?
Et quel facheux démon, durant les nuits entiéres,
Rassemble ici les chats de toutes les goutticres ?
J’ai beau sauter du lit, plein de trouble et d’effroi,
Je pense qu’avec eux tout I’enfer est chez moi :
L’un miaule en grondant comme un tigre en furie,
L’autre roule sa voix comme un enfant qui crie.””

Le pittoresque populaire baroque trouve son expression originale dans 1’exces du

naturalisme des détails et ne cache rien des dessous de 1’esprit humain. Par exemple, dans le

Combat d’Ursine et de Perrette de Sigogne, quand Perrette, la cible préférée des fleches

antiféministes de Sigogne, tombe en plein milieu de la rue, les matiéres repoussantes de la rue

se mélent du visage de Perrette et créent un masque couvert de saleté qui — paradoxalement -

représente son vrai visage. Son humiliation est liée a la saleté, le dégolit des détails crus

I’emporte :

Coups orbes de pieds et de patte
Pleuvent sur ce corps delicat ;

Alors la couleur d’écarlatte

Donne au teint noir un bel éclat,

Meslé d’eau de rue et de fange,

Qui la rend comme un mauvais Ange.*”

(..)

202 BOILEAU, Satyre VI, In Satires, Epitres, Art poétique, Gallimard, Paris, 1985, p.90.
203 SIGOGNE, Combat d’Ursine et de Perrette, aux Augustins, Strophe XIV, Oeuvres, p. 132. Le Cabinet
satyrique de 1618, Le Cabinet satyrique de 1634 (p. 556.)
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A force de bras et d’eschine,

Elle tomba sur le pavé,

Et dit on que de la plus fine

Son brun visage fut lavé,

Et qu’elle imprima dans I’ordure,
Au vif, les traits de sa figure”™

Sigogne altére son personnage jusqu’a le rendre méconnaissable. Dans cette optique,
on peut parler de la transformation de Perrette qui se fait entre son étre extérieur et son
intérieur et évolue selon le rythme des ordures de la rue qui la salissent.

Cette métamorphose revét également un caractére social : dans I’image saisissante de
la transfiguration de Perrette, il s’agit d’un retour, un basculement de son état social en un état
de pure chair, monstrueuse. D’une certaine maniere, ce visage démuni met en valeur la
fragilité de 1’étre humain.

Sur ce point, Sigogne rejoint 1’art pictural baroque qui accorde une importance
particuliére a accentuer cette fragilité. C’est le cas des portraits des mendiants, enfants
abandonnés de Ribera ou de Murillo qui éveillent notre attention a la situation marginale et
délaissée du modele.

Le choc visuel est amplifié par le jeu des sonorités qui tente de reproduire
I’atmosphére de la scéne de métamorphose représentée. La poésie satirique baroque abonde
en onomatopées ou interjections exclamatives renforgant la dynamique du discours. De plus,
dans le cas ou les sonorités suggerent des associations sémantiques (parallélisme ou
antithétique), 1’effet produit est double.

Des ¢chos phoniques rapprochant des mots dont la signification est opposée, les uns
évoquant des valeurs positives (beauté, joie), les autres, au contraire, les valeurs négatives
(laideur, mal) sont fréquents dans les poémes satiriques et accentuent davantage — a travers la
tension des rapports antithétiques - la valeur négative, en contre-pied de 1’idéal qu’il n’atteint
jamais. Sur ce point, on se retourne a la notion de I’'imperfection de la configuration du monde

selon le Baroque.

204 SIGOGNE, Combat d’Ursine et de Perrette, aux Augustins, Strophe XVII, 1bid, p. 132.
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1.4. Le corps malade dans la poésie religieuse

D’une manicre étrange, il y a une contiguité concernant l’univers visuel et la
thématique macabre entre la poésie dévote et satirique. Ces deux registres se rejoignent sur les
¢léments qui constituent 1’image de la laideur physique et morale : les squelettes, les liquides
dégoulinants du corps, I’entassement des masses, les étres désincarnés se situant aux marges
de la vie et de la mort. Dans ce monde perverti, le corps donne lieu a des malformations et
dénaturalisations faisant allusion & une cassure qui s’est produite dans ’ordre des choses.
Premierement, nous allons examiner les déformations corporelles dans la poésie dévote,

ensuite, nous allons aborder le corps défait de la littérature satirique.

Dans le registre de la poésie dévote, il y a méme un parallele entre la description de la
réalité terrestre mortifiée (le corps est voué a la dissolution terrible) et les images infernales de
I’imaginaire fantasmagorique pour souligner le message de I’Eglise : celui qui n’a pas mis son

espoir en Dieu est voué au néant.

Cette image de la souillure morale est issue du discours religieux traditionnel qui
remonte a 1’age médiéval et exprime a travers le parallélisme de la maladie du corps et celle
de I’ame la dégénérescence du destin humain :

Nos villes sont charongne, et nos plus cheres vies,
Et le suc et la force en ont été ravies ;

Les pais ruinez sont membres retranchez

Dont le corps sechera, puis qu’ils sont assechez™”

La France agonisante devient en ce langage métaphorique un seul corps malade.
L’usage du singulier (le corps) souligne la symbolique corporelle liée a tout un pays détruit
par les guerres. Comme le mentionne également Marie-Héléne Prat dans son ouvrage
consacré aux métaphores corporelles dans la poésie d’Agrippa d’Aubigné™®, ce genre de
personnification est un motif de I’anthropomorphisme religieux de cette fin du X VI, trés cher

a la poésie d’expression baroque.

2%’ AUBIGNE, Agrippa, Les Tragiques, 1.605-608. Edition nouvelle, Charles Read (1819-1898), Editeur
scientifique, Paris, 1872.
296 pRAT, Marie-Héléne, Op.cit..., p. 114.
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Les images de la famine et des sceénes sanglantes des guerres du tournant du siécle
contribuent indirectement a une vision négative du corps humain. La description de ’'Homme
se fait souvent de maniére naturaliste et cruelle, sans cacher les détails crus. Elle est dénuée de
tout sentiment et de tout pittoresque : c’est sa fonctionnalité qui prévaut. Sur ce point, il faut
¢galement mentionner le réle des dessins anatomiques des traités de la médecine, tres
répandus a cette époque marquée par une nouvelle splendeur de ce domaine scientifique. Tout
cela va modifier également les concepts esthétiques. Sur les tableaux baroques, on voit
souvent le sang qui se dégouline, les fluides du corps qui sortent dans n’importe quel sens et,
en général, tout un imaginaire de déjections sales et repoussantes.

I est a noter, que les expressions telles que ordure, impureté du monde apparaissent
de maniére récurrente dans la poésie religieuse et se traduisent par une image désespérée du
péché de ’'Homme, voué a languir dans les abimes infernaux de son existence terrestre, sans

pourvoir s’¢lever aux hauteurs divines.

La Bible était comme source éternelle pour toutes ces images représentant la souillure
de I’homme quelque chose qui vient du dedans. Jésus situe la source du péché au coeur
humain d’ou il envahit toute notre existence et nous rend méchants, impudiques et misérables.
Par exemple, dans I’Evangile de Marc /7.20/23/ Jésus dit :

Ce qui sort de I’homme, c’est ce qui souille I’homme. Car ¢’est du dedans, c’est du
ceeur des hommes, que sortent les mauvaises pensées, les adultéres, les impudicités, les
meurtres, les vols, les cupidités, les méchancetés, la fraude, le déréglement, le regard envieux,
la calomnie, I’orgueil, la folie. Toutes ces choses mauvaises sortent du dedans et souillent

I’homme.

Le parallélisme entre saletés et ordures corporelles et morales est omniprésent dans la
poésie religieuse baroque. Chez les poetes, Agrippa D’ Aubigné le « bas corporel » fonctionne
essentiellement comme figure de vice. Agrippa D’Aubigné utilise souvent les expressions
d’orde vileine, orde menterie ou orde perfidie’”” dans lesquelles le sens moral est évident.
Marie-Héléne PRAT?® souligne & propos d’Agrippa D’Aubigné que les images abstraites de
la souillure, le refus de I’ordure dissimulée, le motif des boyaux crevés dans le sang
traduisent une hantise, celle d’une excrétion interne, donc secréte qui risque d’empoisonner et

de détruire I’intérieur du corps.

27 AUBIGNE, Agrippa, Les Tragiques, 11. 90,159, 727, V. 709.
2% PRAT, Marie-Héléne, Op.cit..., p. 183.
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Le corps n’apparait pas seulement en tant que le dédoublement des horreurs de guerre
mais sa symbolique est également en rapport avec des notions théologiques. Ainsi, le péché
ressemble-t-il a une maladie, a une peste qui empoisonne toute 1’existence humaine. Dans ce

registre, la maladie apparait plutot comme le symbole de ’homme déchu.

Dans ce pandémonium de la vie terrestre, le corps humain, en une syncrétisme
terrifiante avec la guerre et I’horreur qui D’entoure, se défait et devient apte a la
décomposition. Dans I’iconographie baroque, la peau, les membres et les organes sont
souvent défigurés, décharnés, cassés en renouant avec 1’imaginaire scabreux médiéval. Les

artistes baroques font correspondre I’idée de la mort a I’idée de la décomposition.

Le golt pour les organes intérieurs du corps, souvent en mouvement, s’inspire en
grande partie des découvertes médicales en matiére d’anatomie et de guérison des maladies.
En suivant la méme logique, les poctes baroques reconstruisent les images naturalistes de la

réalité, en s’appuyant sur le coté effrayant de ses phénomenes.

A la maniére des planches anatomiques représentant volontiers des squelettes « morts
vivants », la poésie religieuse dépeint le corps malade des pécheurs et amplifie I’aspect
meurtrier de 1’existence terrestre; 1’autre domaine qui abonde également en ces créatures de
morts-vivants est la poésie satirique qui s’en sert pour la description métaphorique de ses étres
marginaux et désincarnés, telles les vieilles charognes. Le grotesque ricanant des satires
baroques reproduit donc les gestes et les mouvements des écorchés vifs des recueils
anatomiques : ¢éplorés, grimagant, riant, bras ouvert, s’accoudant, se baladant ou dansant, tels

sont les comportements surprenants de ces monstres défigurés.
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1.5. Corps défigurés et contenus moraux dans la poésie satirique

De maniere surprenante, la poésie satirique, liée plus aux choses matérielles que
spirituelles de 1’existence humaine, aura recours elle aussi a cette dichotomie entre souillure
physique et morale.

Dans une de ses satires acharnées contre Mlle du Tillet, Sigogne utilise le terme
impudicité de maniere équivoque en mettant I’accent sur son sens figuré :

11 faut, pour accomplir ta noire destinee,

Que I’on te traitte ainsi, 6 Nimphe deschainee,
Servant honteusement de jouét au public,

A fin que la rigueur des différents supplices
Aille expiant ’horreur du nombre de tes vices
Et ’impudicité de ton salle trafic 1*”

Sur le plan sémantique, les termes liés a la saleté revétent donc souvent un sens double. Au
premier abord, ils sont compris au sens propre du terme et expriment par un naturalisme
scatologique le dégolt physique. Cependant, dans certaines formules, cette premiére
signification est enrichie d’une connotation qui se référe au caractére psychique du motif
représenté : la formule « ['impudicité de ton salle trafic » peut €tre appréhendée en méme
temps selon le sens physique et psychologique. Il est a noter que 1’acception morale du mot
sale est attestée au XVI° siécle et se spécialise dans le registre de I’obscénité, puisque le sens
de « déshonnéte, qui blesse la pudeur » date du XIII® siécle, précédant de trois siécle celui,

plus général, de « contraire a I’honneur ». 2'°

Ajoutons que 1’usage du pluriel en parlant des impuretés, saletés, caractéristique plutot
dans le domaine de la poésie satirique profane, souligne I’aspect matériel de ces ordures,
d’une part, et refléte le sentiment de chaos et de surcharge que ressent ’homme devant
I’entassement des corps humains. Le sang devient a son tour pourri. De plus, ¢’est I’époque de
I’analyse des fluides intérieurs du corps, du contact intime avec tout ce qui est chair, et
¢galement celle ou les maladies de I’ame comme la mélancolie sont expliquées par le mauvais

fonctionnement de la bile jaune ou noire.

299 SIGOGNE, Stances satyriques contre I’Ollivastre Perrette, Op.cit...,p..135.
219 pRAT, Marie-Héléne, Op.cit..., p. 180.
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I. 6.Le corps ouvert : vidanges et scatologie
Interpénétration du corps et du monde

La défaillance du corps humaine, et plus particuliecrement celui de la femme,
s’exprime par la privation (de la chair) et le débordement (des liquides, le corps dégoulinant,
informe). Dans ce qui suit, nous allons analyser le débordement scatologique, voire les
représentations excrémentielles des vidanges et des flux corporels.

La vidange peut étre appréhendé dans un double sens : don, ou perte d’un liquide.
Concernant le ton de I’évocation des « vidanges corporelles » par Sigogne, il y manque la
jovialité et le plaisir de vie d’'un Rabelais dont le naturalisme des détails scatologiques revét
une forme hédoniste comme I’illustre la citation suivante :

-Adoncq, dist Gargantua :
RONDEAU

En chiant I’aultre hyer senty

La guabelle que a mon cul doibs ;
L’odeur feut aultre que cuydois :
J’en feuz du tout empuanty.

O !si quelc’un eust consenty
M’amener une que attendoys

En chiant !

Car je luy eusse assimenty

Son trou d’urine a mon lourdoys ;
Cependant esut avec ses doigtz
Mon trou de merde guarenty

En chiant.*"

Dans les phrases qui suivent, I’image de la mer s’¢lévera a des hauteurs des forces
naturelles -ou bien, leur parodie, par un jeu de mot inventif :

Or, dictes maintenant que je n’y sc¢ay rien ! Par la mer D¢, je ne les ay faict mie, mais les
oyant réciter a dame grand que voyez cy, les ay retenu en la gibbessi¢re de ma mémoire.

Au sein de cette écriture scabreuse, le lieu des plaisirs (le ventre) se transforme
souvent en source de puanteur, les symboles de la féminité se trouvent renversés et honnis
sans pitié.

Dans la tradition baroque, nous avons un imaginaire corporel halluciné¢ exprimant
davantage le sentiment paroxystique de la peur ou de la terreur. Les parties du corps, les
organes se mettent a une danse macabre. De plus, il n’y a aucune logique concernant la

description du corps. Cette poésie nie les normes respectives de la description du corps

2" RABELAIS, Frangois, Gargantua, « La vie inestimable du grant Gargantua pére de Pantagruel... » Livre I,
éd. en 1535, Chapitre XIII Oeuvres completes. Edition établie par jacques Boulenger, revue et complétée par
Lucien Scheler. Bibliothéque de la Pléiade, Editions Gallimard, 1955, p.45.
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féminin, traditionnellement en ligne verticale, en partant du haut vers le bas — et crée un
amalgame de parties de corps enlaidis et débridés:

Et ce coeur, tout rongé de mille et mille vers,

Que la vengeance prend lors que I’amour le quitte,
Ou I’inceste, le meurtre et la fureur habite,

Ou les forfaits commis se monstrent descouverts.

Qui a veu d’un tel corps une telle ame hostesse
Corps infect et deffait, ame faulse et traistresse,
Sans estre desunis vous passerez le bas,

Et si vous nous restez, semence de desordre,
C’est que de vous I’enfer ne veut encore pas,

212
Et la mort sur vos os ne peut trouver que mordre!

Dans ce sonnet, Sigogne dépeint le corps ,ouvert” qui nous offre la vision
monstrueuse des organes, voués au néant. Ce poeme se veut une réplique a des poemes
religieux baroques qui ont recours aux mémes procédés hyperboliques pour faire sentir la
dégénérescence du corps malade et corrompu. Cette image est souvent apparentée dans la
poésie baroque au désordre du monde comme une expression allégorique des ravages de
guerre, de D’'incertitude et de la faiblesse. La pointe finale, un renversement de I’image
macabre (la mort qui mord sa victime), nous renvoie a la parodie: au lieu de nous hanter,
cette phrase provoque le rire : la mort ne trouve quoi mordre, ce corps est trop maigre et I’ame
aussi.

Ce caractere parodique de I’évocation de la mort est présent également dans 1’oeuvre
de Jacopo Ligozzi (1550-1627), peintre et dessinateur de Vérone, qui a réalisé toute une série
de dessins obsessionnels autour du théme macabre. Par exemple, sur le dessin intitule La Mort
surprenant une femme a sa toilette,”" le squelette entre dans la toilette de la femme qui est en
train de se coiffer a 1’aide de ses compagnonnes et tient avec nonchalance le symbole de la

vanité comme s’il faisait une pirouette.

Revenons au poéme. La parodie macabre ne se fait pas avec la méme élégance que sur
les dessins de Ligozzi, marqués principalement par le golt grotesque du maniérisme tardif.
Ici, la monstruosité régne et le délire visuel se déchaine en nous montrant un corps repoussant

qui inspire le mépris. Notons que le fait de considérer son propre corps avec naturel était

212 SIGOGNE, Sonnet, Strophes II-1V, p.24. Anonyme das Les Muses Gaillardes (1609), Recueil (1617),
Ms.884; attribué a Sigogne dans Le Cabinet Satyrique de 1618.

213 LIGOZZI, Jacopo, La Mort surprenant une femme a sa toilette, plume, encre brune, lavis brun et rehauts d’or
sur papier lavé brun jaune, 24,2x19,1 cm, Paris, Musée du Louvre
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intimement inscrit dans les mentalités. Il n’y avait pas de « relation » avec le corps : les gens
du XVTI° siécle ne se séparaient pas de leur propre corps mais considéraient leur existence liée
aux fonctions des organes : dans cette vision directe de la réalité, les excréments n’étaient pas

dégotitants dans le sens moderne du terme.

Le gott plus raffiné et mondain de la société du si¢cle d’or sera plus douillette en
matiere d’ordures et d’impuretés. La théorie littéraire formulera un avis dépréciatif sur les
thémes impudiques comme «la vieille laide qui pue » ou «le nez dégageant des mauvais
odeurs ». Ecoutons Pierre Nicole qui, en parlant Des sujets bas dans son ouvrage intitulé¢ La
vraie beauté et son fantéme, tourne ses fléches contre la littérature excrémentielle :

C’est un défaut et une faute de golit de présenter aux lecteurs non seulement un objet honteux
et indécent, mais tout objet bas, laid et déplaisant. Aussi ne peut-on tenir pour belles et de bon
golt ces épigrammes qui ont pour sujet une vieille édentée, quelque mauvais poéte au manteau
déchir¢, un bouc infect, un nez puant ou bien un goinfre qui vomit sur la table, tous sujets qui
offrent aux comédiens un vaste champ de plaisanteries. Jamais en effet le piquant ne suffit a

racheter pareille indignité.*"*

Pour notre part, nous restons dans 1’indignité et la confusion baroque en essayant d’en

faire sortir ses beautés paradoxales.

I1. La beauté paradoxale a ’age baroque
I1.1. Apparences et profondeurs

Quand nous voyons un lézard bien peint, ou un singe, ou la face d’un Thersites, nous y
prenons plaisir, et le louons a merveilles, non comme chose belle de soi, ainsi bien contrefaite
aprés le naturel; car ce qui est laid de soi, ne peut étre beau; mais I’art de bien faire ressembler
soit chose belle, ou chose laide, est toujours estimé...Il se trouve des peintres qui prennent
plaisir a peindre des choses étranges et monstrueuses, comme Timomachus_, qui peignit en un
tableaux, comme Médée tua ses propres enfants...Parrhasius, la fureur et la rage simulée
d’Ulysse; et Chaerophanes qui contrefait les lascifs et impudiques embrassements d’hommes
et de femmes...que I’on ne loue pas le fait en soi, duquel on voit la représentation, mais
I’artifice de celui qui 1’a pu si ingénieusement, et si parfaitement représenter au vif.

Plutarque, Euvres morales”””

Dés I’age médiéval, les tissus invisibles qui lient la beauté en surface et la valeur
morale d’un individu déterminent la dichotomie de la représentation d’un individu (physique-

psychique). Comme le souligne Imre Szabics dans son article intitulé Pseudonymes poétiques

2 NICOLE, Pierre, La vraie beauté et son fantéme. XV. Les sujets bas, Edition critique et traduction de
Béatrice Guidon, Honoré Champion Editeur, Paris, 1996, p. 105.
215 PLUTARQUE, Euvres morales, , trad. Amyot, 1572, p.11.
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dans la lyrigue troubadouresque®’®, a fréquence des adjectifs des senhals’’” BON VEZI (Bon
Voisin), BON GUIREN (Bon Garant), BEL VEZER (Belle Apparence) par lesquels les
troubadours désignaient leur donna étaient la quintessence de la personnalité qui les porte. De
plus, ’emploi conséquent des adjectifs qualificatifs BON et BEL, outre qu’ils soulignent la
bonté, qualité morale fondamentale des dames selon la conception de la fin ‘amor, traduisent
dans les textes poétiques I'une des catégories fondamentales de la conception philosophique
et esthétique néo-platonicienne, la kalokagathia, c’est-a-dire 1’unité harmonieuse des spheres
¢thique et esthétique pour la pensée médiévale. Selon cette conception néo-platonicienne, la
beauté extérieure est la manifestation explicite et perceptible d’une « beauté intérieure »,

c’est-a-dire la bonté de I’ame.

C’est cette unité entre beauté intérieure et extérieure qui détermine également I’art

renaissant. Comme le souligne Michéle Clément,*'®

a I’époque de la Renaissance, 1’image
avait principalement pour fonction 1’embellissement et I’ornementation en surface, et, en
profondeur, I’ouverture sur le monde supérieur des Idées, monde ou I’idée du Beau triomphait
dans une fusion de I’esthétique et de la métaphysique. Nous ne sommes plus au méme
contexte en parlant du baroque, ou I’esthétique et la science du Beau n’est plus au premier
plan; il s’agit d’'une beauté plus proche de I’humain, plus réaliste et la métaphysique peut
développer son discours sans faire référence a elle. Le développement des images horribles
dans I’art baroque est en rapport direct avec la modification de la notion d’esthétique. La

relation entre beauté et laideur sera équivoque, les deux notions se confondant souvent de

maniére ambigug.

Nous parlons de I’esthétique paradoxale quand 1’effet provoqué est en contradiction
avec le théme annoncé, ou bien, il y a des associations s€émantiques saugrenues qui rendent la
réception de I’ceuvre troublée, voire bizarre. Nous émettons ici I’hypothése selon laquelle
derricre les représentations paradoxales de la beauté se cache 1’idée suivante : ce qui est la
beauté, en surface n’est que masque et apparence, sans profondeur. Ce qui compte, c’est
I’essence qui évolue indépendamment de I’extérieur. Cette idée de la beauté compromise

trouve son expression authentique dans la poésie satirique baroque.

216 97 ABICS, Imre, Pseudonymes poétiques dans la lyrique troubadouresque, REVUE D’ETUDES
FRANCAISES, N°2/1997, p. 118.

21" Le senhal est un nom secret donné a la dame pour qu’elle soit nommée dans la canso sans que son identité
ordinaire s’y révele, Selon J. ROUBAUD, Les Troubadours, Paris, Seghers, 1971, p.26.

218 CLEMENT, Michéle, Op.cit..., Cité également dans mon article intitulé Le paradoxe et ses images dans la
poésie mystique a l’dge baroque, p.7.
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I1.2. L’éloge paradoxal dans la littérature de la fin du XVI° et du début du XVII®

siecle

En lisant les textes parodiques traitant du corps humain de la fin du XVI® et du début
du XVII® siécle, la spontanéité insouciante des débordements sarcastiques de la description
humaine donne le charme - méme si contradictoire - de cette littérature noire. La subjectivité
du ton prévaut sur tout formalisme. Cette subjectivité s’exprime volontiers a travers des
dialogues transposés, en accentuant le caractére spontané du propos. C’est le cas des
prologues théatraux en forme d’¢loges paradoxaux, des poemes satiriques, et plus
particulierement ceux du cercle des Normands, et méme des pi¢ces comiques jouées par les
confréries théatrales. Concernant les dialogues liés au théatre, il faut souligner qu’ils
manquent encore de structure d’intrigue mais, malgré cette lacune, peuvent étre considérés

comme une des voies de ’art théatral comique du XVII° siécle.

Il est intéressant de jeter un regard sur la pratique des discours paradoxaux, trés a la
mode lors de ce tournant de sic¢cle. Les discours paradoxaux relévent principalement de la
tradition populaire orale et se présentent volontiers en forme dialoguée. Par exemple,

9

Deslauriers dit Bruscambille?"® compose des prologues sur le modéle d’éloges paradoxaux

dont le discours facétieux se constitue de véritables compositions pseudo-encomiastiques.

L’¢loge « paradoxal » est adressé a des sujets peu dignes tel un chapeau, une barbe ou
un pourpoint - autant d’accessoires corporels et vestimentaires - ou des poemes en honneur
d’un chien ou d’un chat mort. Selon Patrick Dandrey, par leur sujet et par leur traitement
rhétorique, un bon nombre de ces manifestations paradoxales sont conformes au genre de
I’encomion paradoxal®®’. (en faveur des allumettes - inventées par Apollon, les Muses et
Minerve; une apologie des naveaux et des choux aux excellents effets thérapeutiques...). Les
éloges paradoxaux littéraires du XVI° et du XVII® siécle reposent sur la méme conception de
renversement de valeurs. En faisant 1’¢loge des objets ou des personnages niais, ridicules, ils
jouent sur le caractére relatif ou réversible des valeurs de ce bas monde : tout revient au

méme.

219 BRUSCAMBILLE, Les (Euvres de Bruscambille, contenant ses fantasmes, Imaginations et paradoxes et
autres discours comiques. Le tout nouvellement tiré de [’escarcelle de ses Imaginations. Revu et augmenté par
I"auteur, Rouen, M. de La Motte, 1626 —Voir les Notes de Patrick DANDREY, L éloge paradoxal, , PUF, Paris,
1997, pp. 182-183.

220 DANDREY, Patrick, L éloge paradoxal de Gorgias a Moliére, Op.cit..., 1997, p. 183.
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L’¢loge paradoxal va devenir peu a peu le genre libertin par excellence a partir de la
fin du XVI® et du début de XVII® siécle. Parmi les moyens d’expressions et les procédés

rhétoriques, la personnification et la métonymie déterminent ce type d’écriture.

De méme, dans I’ceuvre de Charles-Timoléon de Sigogne, on a souvent affaire a des
textes consacrés a de tels sujets dérisoires comme un nez ou une barbe...Dans plusieurs
poémes de ce genre, le poéte semble se ressourcer de la tradition des éloges paradoxaux qui
avaient compos¢ sans doute des ¢léments caractéristiques du langage oral de I’époque. Ainsi
s’adresse-t-il a une barbe :

Barbe de venerable estoffe,

Soit d’un bouc, soit d’un Philosophe,
Selon les jugements divers ;

Il faut vrayment que je te loué,

Car Pheeubus me feroit la moué

Si tu n’estois dedans mes vers. !

Cependant, on ne peut pas toujours parler d’éloges paradoxaux chez Sigogne dés qu’il
s’exprime sur un théme vestimentaire ou corporel. Il y a une différence dans le traitement de
son objet : tandis que les éloges paradoxaux proprement dits sont - dans la plupart des cas -
des discours sophistiqués qui font semblant de louer ces objets ridicules, Sigogne s’avere plus
sincere et direct et les déshonore ou les parodies par un sarcasme virulent :

)
Satyre contre le nez d’'un Courtisan

Mes amis, en quelle boutique,
D’une sotte fagon antique,

Ce mal-heureux Nez fut-il fait ?
Le chetif home qui le porte,
L’on n’en vit jamais de la sorte :
O que j’en suis mal satisfait !

Plus loin, il continue par une structure anaphorique :
Nez plus long que tout le visage,

Nez qui fait un arpent d’ombrage,

Nez, Roy de tous les autres Nez,

Nez que cent mille couleurs fardent,

Nez dont tous ceux qui le regardent,

Riants, demeurent estonnez !

221 SIGOGNE,Op. Cit; Barbe, 3° strophe, p. 106. Apparait de maniére récurente dans les éditions du Cabinet,
/Edition de 1634, p.461/.

222 SIGOGNE, Ibid, pp.98-99., Les Bigarrures, 1614 : « Cette description pathétique d’un Nez merite d’estre icy
mise » ; ms.884 (Anonyme dans les 2 Recueils). Attribué a Sigogne par le Recueil de 1617 ; Le Cabinet
Satyrique, 1618, et ms. 12491 : « Vers faicts par M. de Sigongne sur le sujet d’un grand nez en 1’année 1604.
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L’anaphore du nez est déployé a la maniere des blasons pétrarquistes, comme [’illustre
I’exemple suivant tiré du Blason du nez*> de 1.-N. Darles, paru dans le célébre recueil des
Blasons anatoliques du corps féminin de 1550 :

Nez, doulce entrée d’amoureuse poincture
Nez, des amans la vraye nourriture,

O nez bien faict, nez reconsolatif,

Nez mignonnet, 6 nez recreatif,

Nez singulier, plaisant et gracieux,

Nez condescent, 0 thresor precieux,

Nez, jugement de bon et mauvais vin,

Nez, argument du grand pouvoir divin,

O nez, vray juge d’imparfaict et parfaict.(...)

Le procédé typique de la caricature est la synecdoque de la partie pour le tout qui
permet de soumettre les sujets observés a toutes sortes de distorsions. Par ce procédé, on met
I’accent sur un aspect partiel mais caractéristique d’une physionomie jusqu’a identifier le
sujet avec ce trait (de caractere). Cette focalisation d’une partie du corps par exemple peut
aller jusqu’a détacher cette partie du reste et la traiter séparément. De plus, ce remplacement
par une partie le tout souligne la dévalorisation de la figure humaine représentée : elle n’est

pas digne d’étre au méme niveau de discours que le pocte.

L’anaphore augmente également ’effet ironique en accentuant un terme trivial.
L’absurdité du tour dérisoire est au cceur de cette poésie parodique. Les testaments facétieux
ou satiriques surgissent tour a tour pour faire défiler tout un univers déréglé et saugrenu. Bien
entendu, Villon a posé les normes stylistiques par son Testament. Cette mode des testaments
satyriques revient au XVI® siécle avec notamment les poétes satiriques baroques qui offrent la
panoplie d’oraisons funcbres parodiques et d’autres textes renversant 1’ordre habituel des
choses. Ainsi, nombreuses sont les oraisons funébres ayant pour sujet la mort d’animaux
familiers. Ces testaments morbides et dérisoires s’inscrivent, par leur style et par leurs motifs,
dans le groupe d’¢loges paradoxaux avec la seule différence que cette fois-ci ce sont les

membres et les « liquides » du corps qui constituent le sujet de I’¢loge.

223 DARLES, I.-N, Blason du nez, in. Les Blasons anatomiques du corps _féminin, Charles 1’ Angelier, 1550, p.
27.
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I1.3. Le Testament du Verollé: le langage corporel perverti de Sigogne

Regardons de plus prés un testament facétieux de la plume de Charles-Timoléon de
Sigogne : le Testament du Verollé. Le locuteur (Je) légue ses parties du corps, ou bien, rejette
les déchets de 1’organisme. Le poéte met en ceuvre toute son impudeur et son obscénité
fantaisiste pour faire une parodie de testament macabre :

Paillards, dignes du mal qui vous rend desolez,

Tres-illustres baveurs, precieux verolez,

Approchez de ce lict ou la galle me mange ;

Faictes venir icy tout ce trouppeau choisi :

Je veux leguer le bien dont je me sens saisi,

Puis que je suis forcé d’en faire la vuidange.”*

Les qualificatifs ironiques (paillards, dignes, illustres, precieux verolez) suivent la tradition
d’¢loges paradoxaux qui se construisent sur I’idée de ’inversion de la réalité¢ dépeinte. Ces
qualificatifs ironiques transposent le poéme dans le contexte satirique. Selon les codes de ce
grotesque médical, vuidange a double sens : le don ou la perte d’un liquide.

Le ton et la structure, ainsi que les apostrophes évoquent Inscription mise sus la
Grande Porte de Théleme du Chapitre IV de Gargantua, méme si celui-ci s’organise autour
d’un discours de dénigrement, contrairement au Testament du Verollé de Sigogne qui suit la
tradition médiévale testamentaire, c’est-a-dire l’invitation au chevet des confréres pour
assister a I’événement. Voici comment Rabelais s’adresse a ceux qui veulent pénétrer la porte
d’entrée de Théleme, voire un univers paradisiaque réserve aux €lus :

Cy n’entrez pas, hypocrites, bigots,

Vieux matagots, marmiteux, borsoufléz,
Torcoulx, badaux, plus que n’estoient les Gotz
Ny Ostrogotz, précurseurs des magots

Haires, cagotz, caffars empantoufléz,

Gueux mitoufléz, frapars escornifléz,

Befféz, enfléz, fagoteurs de tabus ;

Tirez ailleurs pour vendre vos abus. **°

Ces ¢lus pour lesquels Théléme ouvre ses portes sont par exemple les honnétes chevaliers

Cy entrez, vous, et bien soyez venuz,
Et parvenuz, tous nobles chevaliers.

224 SIGOGNE, Charles-Timoléon de, Les Euvres satiriques complétes du Sieur de Sigogne, éd. Fernand Fleuret
et Louis Perceau, Paris, Bibliothéque des Curieux, 1920; Testament du Verolle, . p. 122. Paru pour la premiére
fois dans le Recueil de 1617 et dans Le Cabinet Satyrique, 1618, Signé Sigognes dans tous ces deux recueils.

225 RABELAIS, Gargantua, Chapitre 1V, Inscription mise sus la Grande porte de Théleme, Strophe I, Op.cit...,
p.151.
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Plus loin il ajoute les frisques (pimpants) gualliers (plaisants), les joyaux, tous les
gentils compagnons, sereins, ou bien les belles dames nobles, bien élevées. Dans le poéme de
Rabelais, nous sommes saisis dans le mouvement carnavalesque de la scéne. Cette vision

fantaisiste de I’humanité se fait €également sentir dans I’imaginaire satirique de 1’age baroque.

Sigogne, pour sa part, fait tout d’abord le défilé du monde de Cythére : buveurs,
baveurs, maquereaux, maquerelles, filles de joie. Chaque strophe s’ouvre par une apostrophe,
le poéte adresse la parole a «ses confréres », ensuite trace le portrait satirique de la
personnalité en question avant de lui léguer un Noli me tangere, « un bandeau d’ecrouelles »,
un « qu’on vous torde le col sans vous faire pardon », jusqu’a arriver a des images

scatologiques pures comme dans la chaudepisse’*’ :

Je laisse a celuy la qui fut si diligent

De me frotter cinq fois avec du vif argent,

Tout ce que j’ay craché, que j’entends qu’il avalle,

A fin que, quelque jour, on luy graisse le corps,

Et qu’au lieu de verolle entaché par dehors,

1 soit mangé dedans d’une facheuse galle.””’
Ces images morbides se renforcent jusqu’au cri des derniéres strophes « Or sus ! ¢ ’est fait des
biens : il faut parler du corps ! » (15° strophe, p. 125) D’une maniére narcissique, il met en
scene ’avenir de son propre corps mort et arrive au comble du grotesque en offrant sa
charogne a manger. Enfin, il termine son poéme testamentaire en s’ouvrant a tout le monde

extérieur par un déictique :

Mais je n’ay point laissé mon mal de fondement :
Je te laisse a celuy qui lit mon Testament,
Et a qui ’entendra, je luy laisse ma merde !

Selon une esthétique paradoxale ou renversée, le ton de ces poémes se libére de toute
contrainte logique et devient débridé et outrancier. D’apres le titre (festament), on s’attend a
quelque chose de triste et solennel, et c’est le contraire qui se produit : tout un imaginaire
scabreux. Le méme phénomene caractérise la fin du Dom Juan de Moliére (les propos de
Sganarelle : Mes gages, mes gages, mes gages!). Le spectateur assiste a la mort du

protagoniste, ce qui demande une atmosphere plutot tragique et solennelle mais les propos de

226 La chaude pisse est le synonyme de blennoragie, une maladie sexuallement transmissible due a une bactérie,
le gonocoque. Les symptomes sont assez désagréables: briilures et écoulement jaunatre.
227 SIGOGNE, Ibid, 7° Strophe, p. 123.
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Sganarelle banalisent complétement cet effet, en bouleversant le sens de la cloture de la piece.
De maniére plus générale, on peut rattacher I’esthétique paradoxale a la tradition de la mise a
I’envers baroque (voir le chapitre précédent). Dans cette esthétique de déréglement, les
images, ou bien, les messages, ne sont pas toujours lisibles et les associations semblent
illogiques, voire décalées. Sur le plan rhétorique, les poetes puisent parmi des figures
rhétoriques liées a D’antithése ou au paradoxe afin de traduire I’indicible, c’est-a-dire la
cohabitation intenable des phénomenes (esthétique, moraux) contrastés. Ainsi Corneille
répond-il dans la dédicace de sa Médée (1639) en paraphrasant le paradoxe d’Aristote : La
tragédie peut faire «de beaux portraits d’une femme laide ». L’oxymore souligne la
dissociation entre /’objet (la femme) et son portrait mais aussi entre la morale (laide) et
I’esthétique. En effet, dans ce langage détourné, les plusieurs registres du discours
s’entremélent souvent d’une maniére inattendue dans le but de capter I’attention du lecteur
tout en le déstabilisant :

Ici vous trouverez le crime en son char de triomphe, et peu de personnages sur la scéne dont
les meeurs ne soient plus mauvaises que bonnes ; mais la peinture et la poésie ont ceci en
commun, entre beaucoup d’autres choses, que 1’une fait souvent de beaux portraits d’une
femme laide, et d’autres de belles imitations d’une action qu’il ne faut pas imiter.***

Bien entendu, les tournures paradoxales brouillant la réalit¢ ne caractérisent pas
uniquement le domaine théatral mais sont omniprésents dans ’art figuratif baroque, ainsi que
dans 1’imaginaire poétique. Leur interprétation tient en grand partie aux phénomenes
culturels, historiques et religieux de ce tournant de si¢cle bien ambigué. Par exemple,
I’opposition constante entre laideur et beauté entremélant plusieurs registres esthétiques et
moraux est un leitmotiv de la poésie mystique tranchant entre les laideurs physiques (monde
terrestre, corps humain corrompu par le péché) et la beauté éternelle (1’Un) a laquelle tout cet

art du grotesque et du multiple aspire.

Par la suite, nous allons porter un regard analytique sur ce conflit entre apparence
trompeuse et réalité¢ dans le contexte sociale. Méme si Sigogne est connu avant tout pour ses
fleches poignées dirigées vers les femmes, il ne recule pas non plus devant les mots forts
quand il s’agit de critiquer la vie courtoise et, par métonymie, ses «acteursy, les courtisans et

les courtisanes. Dans la partie suivante de notre travail, ¢’est ce domaine qui sera traité en
9

228 CORNEILLE, Pierre, « Epitre dédicatoire » de Médée, (Euvres compleétes, éd. Georges Couton, Paris,
Gallimard, coll. Bibliothéque de la Pléiade, tome I, pp. 535-536 ; Citée également par Emmanuelle HERIN,
Plaisir des larmes et plaisir de la représentation :d 'un paradoxe a [’autre, In. : Poétique (revue littéraire), Seuil,
N° 151 ; Septembre 2007, p. 293.
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recherchant les particularités concernant les figures métaphoriques du corps, les termes
scatologiques dans la description des meeurs et le rapport difficilement discernable entre satire
misogyne et satire sociale concernant les courtisanes comme Mlle du Tillet ou la Marquise de

Verneuil qui ont laissé une empreinte dans 1’ceuvre de Sigogne.

II1. Satire sociale et politique

Mensonge et Dissimulation

Indices corporels dévoilant la laideur morale

Dans ce sous-chapitre, tout en restant au sein du conflit apparences et profondeur, le

topos de I’image baroque, nous abondons dans le sens de la dualité du portrait en dévoilant les

mysteres que la face ou le comportement social cache devant la réalité.

Comme le décrit sensiblement Norbert Elias dans son ouvrage intitulé La société de
Cour,”” la nécessité de bien marquer sa distance par rapport au reste du monde était un
comportement caractéristique de la vie des courtisans. C’est I’apreté de la compétition qui
faisait avancer le courtisan au sein de la société de cour. La rivalité était inscrite dans le

quotidien de la vie des Maisons. C’¢était fondamentalement une compétition pour le prestige.

La faveur du roi, I’influence qu’on exercait sur la maitresse du roi et sur les ministres,
I’appartenance a telle ou telle clique, les prouesses comme chef d’armée, I’esprit, les bonnes
manicres, la beauté du visage, tous ces ¢léments contribuaient a se faire un statut dans la vie
courtoise. C’¢était un vrai jeu d’apparences comme I’illustrent des expressions issues de cette

époque comme par exemple jouer la finesse (employer la ruse).

Nous souléverons les correspondances possibles entre les images (métaphores,
personnifications...) littéraires et la réalité politique et sociale de I’automne du XVI° et du
début du XVII® siécle en France. Ce monde marqué par le désordre, ’insécurité existentielle
et la dépravation des meeurs s’expriment davantage au travers les apparences mensongeres. Le
pessimisme de la poésie de seconde partie du XVI® siécle se lamente devant une réalité
inchangeable qui ne donne aucun repére stable. La poésie satirique trouve son expression
authentique dans 1’antinomie du monde et son reflet grotesque dans un miroir que la satire

apre tient devant les lecteurs.

229 ELIAS, Norbert, La Société de Cour, Flammarion, 1985, p. 92.
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Tandis que cette nouvelle réalité se manifeste encore de maniére abstraite dans la
production de la Pléiade, elle entre avec force et violence dans la vie littéraire baroque. Ce
changement de ton s’explique par le fait que ces poctes appartiennent déja la génération des
guerres civiles qui dévastent la France. Par exemple, le ton sombre dans un moralisme morose

dans les derniers poémes de Diverses Poésies””’ de Papillon, chez Mathurin Régnier.

III.1. Courtisanes : une variante du portrait misogyne

La question se pose indéniablement: Peut-on établir une catégorie stricte, bien
délimitée du genre « satire politique et sociale » au sein de I’ceuvre de Sigogne? La réponse
est non. Homme vaillant, capitaine, Sigogne incorpore enti€rement ses expériences et ses
opinions dans son texte. C’est ainsi que les satires misogynes adressées a Mlle du Tillet nous
dévoilent en méme temps le comportement social de cette femme, son réle dans la cour et
face aux événements historiques. Comme les témoignages sont restreints et se basent sur des
textes littéraires, des transpositions des témoignages oraux par les historiens du XVI® et du
XVII® siécle, des actes juridiques dont la langue du bois s’avére souvent équivoque, il est
difficile de constater avec conviction que telle ou telle métaphore ou allusion indirecte se
nourrit de quelle réalité. Cette interférence des deux registres caractérise non seulement la
poésie de Sigogne mais en général ses contemporains littéraires. Par exemple, Le Bouquet de
Coquette de Papillon s’aveére en méme temps une satire misogyne et sociale visant les meeurs
des dames de Cour et aussi I’hypocrisie de la religion.

A cette époque, les hommes étaient vraiment victimes de ces femmes vindicatives,
astucieuses et souvent méchantes qui forgeaient de réels complots contre le « premier sexe »
(brouilles, coquetteries), y compris Sigogne lui-méme dont I’affaire avec la Marquise de
Verneuil, la Maitresse du roi Henri IV, lui valut la disgrace de la cour en 1605 et la défaveur

. . 231
auprés de nombreux contemporains™ .

29L ASPHRISE, Marc Papillon de, Diverses poésies, Edition critique. Introduction et notes par Nerina Clerici
Balmas, Librairie Droz, Paris-Genéve, 1988. Les derniers poémes de ce recueil ont ét€ composés a une époque
ou, malade, le poéte s’est retiré des appas mondains dans son fief et on percoit chez lui la souffrance d’un
homme miir qui s’indigne devant le spectacle de la réalité contemporaine. (Introduction, p.XV.)

31 Voir a ce sujet le Chapitre Autoportrait, et le Discours Préliminaire des (Euvres de Sigogne par Louis
Perceau, pp. XXITI-XXIV.
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Sigogne avait donc de quoi puiser les critiques portées contre les femmes impudiques
et mensongeres. La majorité de ces courtisanes est tombée en anonymat depuis. Dans les
livres d’histoire elles ne sont que des étiquettes, emblémes muets d’une époque cependant
bien vivante. Justement, 1’intérét de la satire politique est qu’elle dévoile le secret des
coulisses de la vie de la Cour et nous offre le portrait et le quotidien des personnes qui y sont.
Parmi les femmes ensorceleuses de la cour, citons 1’exemple de Mademoiselle Paulet qui
n’est pas tout a fait contemporaine de Sigogne mais marque déja la premiére moitié du XVII®
siecle dont Tallemant des Réaux brosse un portrait typique, celle de la damoiselle aux moeeurs
dépravés dont la jeunesse se passe selon le désordre. Voici comment la décrit Tallemant des
Réaux dans ses Historiettes :

Mlle Paulet étoit fille d’un languedocien qui inventa ce qu’on appelle aujourd’hui la paulette,
invention qui ruinera peut-étre la France (une sorte d’impdt — inventé par Charles Paulet,
secrétaire du chambre du Roi). Sa mere étoit de fort bas lieu et d’une race fort diffamée pour
les amourettes. (...) sa mére menait une vie assez gaillarde.”*

Parmi ses prétendants, il y a des personnalités telle le chevalier de Guise, M. de
Bellegarde, M. de Termes et M. de Montmorency. Plus loin, Tallemant des Réaux mentionne
sa contribution au ballet de la Reine-mére dans lequel Mademoiselle Paulet dansa et chanta

des vers de Lingendes qui commencaient ainsi :

Je suis cet Amphion, ect.”?

Or, - ajoute Tallemant des Réaux- quoique cela convint mieux a Arion, elle était pourtant sur

un dauphin, et ce fut sur cela qu’on fit ce vaudeville :

Qui fit le mieux du ballet ?
Ce fut la petite paulet
Montée sur le dauphin,

Qui monta sur elle enfin.”**

Tallemant des Réaux nuance son portrait avec quelques traits de caractére propres a

cette demoiselle de cour. Il note ’ardeur avec laquelle elle aimait, son courage, sa fierté, ses

235

yeux vifs et ses cheveux trop dorés lui firent donner le surnom de Lionne™. Plus loin,

32 TALLEMANT DES REAUX, Gédéon, Les Historiettes ,Op.cit..., p.196.
33 Ibid, p.197.

2% Idem

33 Ibid, p. 200.
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I’auteur précise qu’elle n’écrivait nullement bien, et quelquefois elle avait la langue un peu

longue (portée a la médisance)™®.

De méme, les dames d’honneur et les fausses beautés de la cour peuplent I'univers
poétique des satires baroques. Le poeéme suivant, construit sur une structure a 1’hiatus séparant
les belles apparences et I’intérieur empoisonné est un commentaire de I’embléme de
I’Hecatomgraphie de Gilles Corrozet (Paris, 1540), représentant une femme coquette, qui,
sous une apparence irréprochable, séduit un homme de bonne lignée :

On lui respond que soubz clere beaulté,
Estre ne peult si grand desloyaulté,

Et qu’elle avoit I’apparence & la face,
D’honnesteté & vertueuse grace.

Ha messeigneurs (dit il) voyez vos pas

Mes beaux souliers dont je marche grand pas,
Ilz sont tous neufz, mais ne scavez ou est ce,
Que I'ung d’iceulx secretement me blesse,
Car soubz doulceur par dehors embasmée,
Gist une aigreur dedans envenimée.

Par le propos que ce mari deduict,

Voyons que n’est tout or ce qui reluit,

Et que vrai est du poete ung proverbe,

Que le serpent gist souvent dessoubz 1’herbe.””’

Comme nous avons souligné dans le chapitre consacré a la poésie misogyne, le
maquillage et le masque sont des emblémes de I’hypocrisie féminine, c’est-a-dire la
dénaturalisation de la simple nature dans le but de ’embellir et la tromper. La position des
vers est remarquable : les termes mis en opposition se succédent souvent a la fin (beaulté /
desloyaulté, embasmée / enveminé) ou a ’intérieur des vers (vrai/serpent ; doulceur/aigreur)
en mettant en évidence 1’incompatibilité des contenus s’apparentant aux mots. Cette structure
symétrique s’enracine d’ailleurs dans la tradition poétique du milieu du XVI° siécle, marquée

par la tradition humaniste.

36 1bid, p.201.

7 CORROZET, Gilles, Hecatomgraphie. C’est-a-dire les descriptio[n]s de ce[n]t figures & hystoires,
contenans plusieurs appopthegmes, Sentences & dictz, tant des Anciens que les modernes. Paris, Denys Janot,
1543. Les gravures du recueil ont été attribuées a Jean Cousin. Réédition chez Honoré Champion, 1905/ Préface
et notes critiques de Ch. Oulmont/.Cit¢ également Sarah Matthews Grieco, Ange ou diablesse...,Paris,
Flammarion, 1991, p. 288.
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Sigogne, pour sa part, avait un faible pour Mademoiselle Charlotte du Tillet. Son aversion
pour Mlle du Tillet était-elle une sorte de ressentiment prématuré contre celle qui devait
tramer ’assassinat du Monarque ? Dans les divagations que le poéte adresse contre elle, c’est
principalement son aspect laid et répugnant qui est accentué. Il est bien visible que la
description dépréciative de la figure féminine en cache une autre, celle de la demoiselle de
cour scandaleuse. Les textes restent ambivalents a ce sujet, c’est seul le langage poétique
(métaphores et autres figures de comparaison) qui nous informe de la possibilité d’une
deuxiéme lecture, plus proche de la satire politique. Regardons quelques exemples de ces
doubles propos. En prime abord, un extrait du Dialogue de Perrette, parlant a la Divine
Macette. Comme nous 1’avons mentionné dans le Chapitre I par rapport a I’interpénétration de
du réel et de I’imaginaire dans le portrait « spontané » sigognien, Perrette, d’apres Tallemant
des Réaux (Historiettes XVIII) et selon Pierre de I’Estoile (Rec. Divers) désigne Mademoiselle
du Tillet qui « était de toutes les intrigues, soit d’amour, soit d’autre chose ». Comme le
souligne Pierre de I’Estoile dans ses Mémoires, le mardi 25 janvier 1611, les Chambres
s’assemblerent pour entendre Charlotte du Tillet, la Présidente de Saint-André, sa sceur, la
« Villiers Hotoman », et Coman, nourrice de la Reine Marguerite, au sujet du meurtre du feu
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roi, auquel on ne les croyait pas étrangeres. Les reproches, dit L’Estoile™”, « qui se firent a la

confrontation de Du Tillet et la Coman sur leur mauvaise vie, sont plaisantes. L’honneur du
voisinage me les fera taire, combien qu’ils soient communs a Paris et partout, aussi bien que
leur mestier, qu’elles se reprochoient...». Quant a Macette, elle était également connue a Paris
comme femme débauchée. Ecoutons Perrette dans le monologue fictif suivant (c’est la voix
de I’auteur qui traduit la parole de la mademoiselle de cour) :

En France je represente

Une mommie vivante,

Une picque sans fourreau,
Une vieille, une lime,

Et qui me voit, il m’estime
L’espousée d’un Bourreau. ***

J’ay, par impudic usage,
Destouné maint pucelage

A la chasse du conin.

Comme les mousches gesnees
Aux toiles des araignees,
Dont je porte le venin. **°

238 1 "ESTOILE, Pierre de, Mémoires-journaux de Pierre de L'Estoile. Edition pour la premiére fois compléte et
entiérement conforme aux manuscrits originaux par G. Brunet, A. Champollion, E.Halphen....Tome onziéme,
Journal de Henri IV, 1610-1611, 409 p.; in-8 Paris, Librairie des Bibliophiles, 1883.

239 SIGOGNE, Dialogue de Perrette, parlant a la Divine Macette, Strophe XIX, Op.cit..., p. 94.

0 SIGOGNE, Ibid,, Strophe XXIII, p.94.



173

L’amalgame des noms et des épithetes semble associer invectives morales (impudic
usage, destourné maint pucelage) et dénonciations de la vieillesse et de la laideur (une vieille,
une lime, espousée d’'un Bourreau). Le langage touche a la trivialité quotidienne en négligeant
les formalités de la cour ce qui peut étre en méme temps un indice de la rudesse et de la bétise
de la femme décrite. Le caractére déictique du propos (je, le temps présent) augmente la force
expressive de 1’énonciation. Les comparaisons étonnantes, telle le venin de 1’araignée que
I’ame de la femme porte en elle, ou une picque sans fourreau - comme privatif de valeurs -
soulignent le démarquage de ce qui est beau, moral, bref normal. Entre ces objets (fourreau),
animaux (araignée, conin) et la femme, c’est le langage métaphorique qui constitue un

monde a part, irréel dans sa perversité, qui s’apparente a la personnalité de Mlle du Tillet.

Agrippa D’Aubigné, au chapitre I de la Confession de Sancy, ne se géne point pour
qualifier la Du Tillet de maquerelle’®. Loin du formalisme du XVII® et du XVIII® siécle, nous
constatons, que ces dames de cour sont décrites dans les portraits littéraires et historiques en
un style badin, direct et populaire qui est ancré dans 1’oralité. Cet aspect est analysé dans le
Chapitre I (Le role de l’oralité dans le portrait satirique). Par la suite, continuons la lecture
des trames de poemes consacrés a cette damoiselle impudique qui peuvent étre appréhendés
selon un code politique. Dans le Combat d’Ursine et de Perrette, Sigogne transmet une
légende urbaine selon laquelle Ursine a battu Perrette sortant de la messe, sur les quais de la
Seine. Nous avons traité¢ de 1’aspect vivant de la scéne populaire précédemment, la citation
suivante, pour sa part, fait découvrir les traits de Perrette en soulignant sa démence :

Perrette, ’honneur des devotes

De Paris, la grande cité,

Qui ne fit jamais trousser cottes,

Si ce n’est pas necessite,

Et, comme un ferme une escarcelle,
Fait d’une femme une pucelle.

Le lexique (devotes, pucelle) prend ses origines dans la tradition catholique et crée
ainsi une inversion ironique de « la légereté » de la femme. Ce contraste est appuyé par la
présence des termes relevant des ordures corporelles (crottes).

Le poéme débouche sur la scéne ou elle tombe et prend symboliquement le masque

fait de la boue qui se fond avec son étre de « mauvais ange » comme un masque de la

I AUBIGNE, Agrippa d’, Confession de M. de Sancy, "Voir" Recueil de diverses pieces servans a l'histoire de
Henry III... Cologne, 1660 ; Les (Euvres de Sigogne, p. 89.
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Méduse, symbole de la féminité destructrice, se confond avec ce qui est derriere : 1’atrocité

épouvantable.

II1.2. Les Courtisans et la vie mondaine sous Henri IV

Apres avoir jeté 1’anathéme sur les femmes, qui occupent cependant la premiére place dans
son ceuvre, Sigogne s’en prend aux courtisans. Regardons comment il déchire a belles dents
ce courtisan afféminé en I’intitulant tour a tour faible (« Quittez vostre innutille espée/Qui ne
feust oncqu au sang trempée... » -Strophe IV, Vers 1-2) ou sodomite :

Vous dites que j’ay fait la poulle
Et des dames fendu la foule

De mon maistre le messager.

Mais vostre courage de verre
Vous rend une poulle en la guerre,
Et un lieure dans le danger,

Si i ay fait ’amour le message

Ie n’ay point viol¢ usage

Ny la coustume de la Cour,

Mais vous allez quittant les dames,
Et bruslant d’execrables flames

Aux hommes vous factes 1’amour. >+>

Les rivalités au sein de la Cour, les rumeurs se transposent en langage littéraire et
relatent, d’un style direct oral, les trahisons, les complots, ou tout simplement les mensonges.
Derriére une société dissimulée par les parures, les poctes satiriques démasquent les vices
cachés. Tous les masques, fards dont la société abuse deviennent les principaux €léments de la
verve satirique. Dans cette chasse aux apparences, chacun se voit a travers les autres ; il y a
une certaine réciprocité dans les relations entre les courtisans, un voyeurisme parfois pervers
qui se fait sentir également dans les poémes.

Dans le poeme intitulé Response a Mausac par exemple, Sigogne nous offre une
galerie de portraits saisissants de la cour d’Henri IV (le maistre Ribonnet, le gouverneur de
Bayonne, Bidache...). La source de I’humour est souvent une coincidence surprenante et
inattendue entre le nom du courtisan et celui d’un animal ou un héros mythologique. L’origine
étymologique des termes contribue a créer I’atmosphere du personnage par 1’analogie :

Faittes en conter a Bidache,

2 SIGOGNE,Satyre, Strophe II-I1I p. 191. Nous citons la version du Cabinet satyrigue de 1634. 11 s’agit d’une
réponse a une piéce anonyme contre Sigogne /”’Alors que Rome...””/, dont I’auteur feint plaisamment que le
satirique soit mort sans doute en réagissant au Testament d’'un V...de Sigogne. Comme le souligne Fleuret et
Perceau dans leurs Notes, Sigogne répond en méme temps a une autre picce du méme auteur. Dans d’autres
recueils comme Les Oeuvres puliés en 1924, le poéme apparait sous le titre Mespris.
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Et vous aures griffe en moustache ;
Dictes qu’il est un peu menteur,
Cajolleur, moqueur, et vanteur,

Et que son coulde fait la roué
Comme un jeune Paon qui se joué.

L’origine du terme cajoler repose sur une comparaison animale (crier en parlant du
geai et de la pie) ce qui encourage la dépréciation de la personne décrite. Au sens figuré,
cajoler signifie : dire des flatteries pour gagner quelqu’un. On est en plein milieu des ruses
de la vie courtisane. De plus, I’expression Paon qui se joue abonde dans ce sens en tant
qu’image d‘un oiseau qui crie de maniére insensée. Le Paon, symbole de la vanité est une
image qui désigne le courtisan qui se vante.

Mausac est intitulé, ingrat domestique (vers 53) ce qui renforce le mépris de Sigogne :
celui-ci est non seulement un menteur («je hais ta langue de serpent » ) mais se situe en -
dessous de la hiérarchie sociale, un « homme de bagage » qui accuse le courage des valeureux
soldats comme Rocquelaure (Vers 76-80).

Cette virtuosité verbale en mati¢re de la satire politique avait existé déja chez les

poctes de la Pléiade, notamment chez Du Bellay dévoilant les dessous de la vie a la Cour.
On ne peut pas prouver que Sigogne et les autres satiriques « normands » avaient connu les
satires politiques de la Pléiade mais la présence de ces modeles (Les Regrets de Du Bellay) est
indéniable. Ainsi les Regrets de Du Bellay ont influencé par exemple Marc Papillon de
Lasphrise en ce qui concerne la structure et le ton. De plus, les réminiscences des motifs sont
nombreuses. Chez Du Bellay, le pessimisme I’emporte sur la complaisance comme dans le
sonnet LXXXVI des Regrets :

Marcher d’un grave pas et d’un grave sourcil,
Et d’un grave souris a chacun faire féte,
Balancer tous ses mots, répondre de la téte,
Avec un Messer non, ou bien un Messer sic® ;
Entreméler souvent un petit Et cosi,244
Et d’un son Servitor’* contrefaire I’honnéte,
Et, comme si I’on efit sa part en la conquéte
Discourir sur Florence, et sur Naples aussi ;

Seigneuriser chacun d’un baisement de main,
Et, suivant la facon du courtisan romain,
Cacher sa pauvreté d’une brave apparence :

243 Non, monsieur ; oui, monsieur
" Et ainsi ? Eh bien ?
245 Je suis votre serviteur
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Voila de cette cour la plus grande vertu,
Dont souvent, mal monté, mal sain, et mal vétu,
Sans barbe et sans argent, on s’en retourné en France.

Dans la poésie de la Pléiade, nous rencontrons souvent la mise en opposition de la
dégradation actuelle du pays et une époque florissante du passé (Frangois I : un exemple
mythique). De méme que les satires baroques, les satires de la derni¢re Pléiade soulignent le
caractére vain et trompeur des apparences. Concernant le style, il y a une évolution par
rapport aux ancétres humanistes, tandis que ceux-ci gardent la distance face a la réalité décrite
et ne débordent pas dans le sens de la satire virulente, la génération de la fin du XVI° siécle,
les « baroques » sont plus sarcastiques et violents et traitent leurs victimes de maniére directe.
Le désordre et la confusion provoqués par les guerres civiles perturbent les mentalités ce qui
s’exprime en un langage poétique violent.

Les appas mondains liés a la vie courtoise et les masques sont des topoi satiriques qui
remontent a 1’age médiéval. Pensons aux sirventes dénigrant la vie luxueuse du clergé ou celle
de la noblesse. Le conflit entre apparences et profondeurs au sein de la société¢ apparait de
manicre indirecte aussi chez Rabelais qui sépare les hommes en «usuriers chichars » et en
purs et honnétes sur I’inscription mise sur la Grande porte de Théleme (Gargantua):

Cy n’entrez pas, vous, usuriers chichars,
Briffaulx, leschars, qui tousjours amassez,
Grippeminaulx, avalleurs de frimars,
Courbéz, camars, qui en vous coquemars
De mille marcs ja n’auriez assez.

Poinct esquasséz n’