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      INTRODUCTION.
RABELAIS : DU FARCEUR AU SATIRISTE

      
        Mais sçais-tu, Freminet, ceux qui me blasmeront ?

        Ceux qui dedans mes vers leurs vices trouveront.

        (Mathurin Régnier)

        Un homme d’esprit serait souvent bien embarrassé sans la compagnie des sots.

        (La Rochefoucauld)

      

      Le grand public continue de considérer l’œuvre de François Rabelais avant tout comme un des exemples éminents de la littérature comique, ce qui a souvent tendance à la reléguer au second plan de la création littéraire. Ce phénomène est pourtant loin d’être récent puisqu’il trouve déjà ses racines au seizième siècle. Michel de Montaigne, par exemple, se contente de placer Rabelais « parmi les auteurs simplement plaisans [et] dignes qu’on s’y amuse » (II, 10, 410A). L’auteur des Essais penche essentiellement pour le divertissement même si le sens du verbe « s’amuser » est beaucoup plus large au seizième siècle qu’aujourd’hui. Quoique cette tendance persiste encore de nos jours, on ne peut pas nier le fait que les critiques érudits – ces « rabelaisants » qu’a raillés Leo Spitzer – aient fait, depuis quelques décennies, de beaux progrès au point de sortir Rabelais définitivement de la pure facétie grivoise pour l’élever au rang de poète, de penseur et de savant humaniste qui lui est dû. Pour en arriver là, les spécialistesse sont penchés sur les questions prétendument « sérieuses » que soulève le texte, à savoir la pensée politique et religieuse de Rabelais, ses innovations linguistiques, et surtout la composition de son œuvre, soulignant fréquemment des problèmes d’interprétation, la fameuse « sustantificque moelle », ou relisant cette fiction à la lumière des réalités socio-culturelles de l’époque.

      Dans le cadre de ces recherches, le côté comique de l’œuvre n’a pourtant pas été négligé
. Les critiques rabelaisants l’ont plutôt intégré dans un projet plus vaste. Tout en exprimant la créativité souvent débridée de l’auteur et en servant à protéger celui-là des menaces de la censure, le comique rabelaisien est vu le plus souvent comme étant mis au service d’un but « supérieur », que ce soit pour donner une forme neuve aux idées religieuses, politiques ou sociales du moment, ou pour faire l’expérience de nouvelles techniques littéraires. Dans ce contexte, il faut souligner l’importance donnée depuis une vingtaine d’années au concept de la copia
, c’est-à-dire au privilège donné à la Renaissance au foisonnement du langage et à la prolifération du sens. Le comique est pleinement lié à cette dimension rhétorique auquel il fournit plutôt un champ idéal.

      En général, la critique a aussi noté que la part du comique grossier et apparemment gratuit, surtout présent dans les deux premiers ouvrages, s’était quelque peu réduite dans les livres suivants en faveur d’un humour plus « sérieux », ou plutôt d’un humour qui relève de plus en plus d’arrière-pensées sérieuses. C’est ce type d’humour qui deviendrait prépondérant au cours du Gargantua
. En même temps, on a remarqué que l’intention satirique de l’œuvre devenait de plus en plus évidente au fur et à mesure que le texte progressait. On peut donc légitimement se poser la question de savoir si l’on a affaire à une sorte de réciprocité inverse entre le rôle du comique ouvertement grossier, d’une part, et l’intention satirique, de l’autre. C’est là l’une des facettes de la problématique dont cette étude se propose de traiter. Sa pertinence va de soi dans le cadre d’un travail consacré à l’évolution du discours rabelaisien vers une forme de satire presque classique – c’est-à-dire de plus en plus déliée de ses racines populaires et médiévales – au cours des quatre livres authentiques de notre auteur.

      Avant d’en arriver là et sans pour autant prétendre à rédiger une histoire de la satire – vaste projet qui dépasse de loin la visée de cette étude –, on commencera par donner un bref aperçu des conditions qui ont présidé à l’évolution de la satire à la Renaissance, à savoir l’influence des modèles classiques, le rôle du dialogue
 en tant que forme d’exposition ainsi que le choix stylistique d’une « œuvre ouverte », où le problème de l’interprétation constitue la question centrale du texte. Le premier chapitre tentera d’esquisser ces divers aspects en aboutissant à une des notions-clés de ce travail, celle de « mélange », sur laquelle s’articuleront les chapitres suivants. Dans le deuxième chapitre, nous nous intéresserons aux sources « françaises » dans lesquelles puisait Rabelais pour en arriver à la satire incisive à laquelle on se trouve confronté dans les Tiers et Quart
Livres. Davantage que dans le cas des deux premiers livres, l’écriture des deux derniers ouvrages nous paraît, en effet, impossible sans le concours de deux facteurs essentiels : l’apprentissage d’un style et la familiarisation avec une tradition.

      Au cours des trois premiers livres l’art et la technique de Rabelais ne cessent de se raffiner. Notre écrivain parcourt alors comme des étapes successives pour acquérir la maîtrise et la maturité nécessaires qui lui permettront d’écrire cette satire achevée qu’est le Quart Livre

. Après tout, comme l’écrit Pascal Debailly, de tous les genres littéraires la satire « est peut-être celui dont l’existence est le plus étroitement subordonnée à la connaissance des auteurs anciens, en un mot le genre le plus dépendant d’un humanisme fort et actif ». Ce mouvement vers une satire proprement « humaniste » constitue bien le point culminant de l’évolution que l’on tentera de retracer tout au long de cette étude.

      Par conséquent, on ne peut évidemment pas nier les dettes que contracte un personnage aussi érudit et cultivé que François Rabelais envers de nombreux auteurs anciens, médiévaux et contemporains. Pour créer une œuvre nouvelle à la Renaissance, il faut d’abord s’être imprégné de la tradition, que ce soit pour la continuer ou pour s’en distancier. Jean Larmat a justement consacré son étude importante Le Moyen Age dans le Gargantua de Rabelais
 à l’examen de la présence problématique de l’esprit médiéval dans cette deuxième chronique. Dans le cas du Gargantua, le critique a analysé soigneusement la multitude « des cours d’eau du Moyen Age [qui] alimentent le grand fleuve rabelaisien ». Dans l’introduction à son édition du Recueil Trepperel
, Eugénie Droz a, elle aussi, souligné les dettes médiévales de Rabelais, par exemple dans l’épisode de l’écolier limousin (Pantagruel
VI) :

      
        Le don de création verbale, que l’on se plaît à louer chez Rabelais, n’explique, par exemple, pas le jargon de l’écolier limousin, emprunté textuellement au Champfleury (1529) de Tory. De même pour l’emploi farcesque du latin de cuisine, traditionnel quand paraît sur scène un étudiant raté. […] Le pédant latiniseur est un des personnages de notre huitième sottie [Sottie des copieurs et lardeurs
], antérieure à 1491, et l’expression « escumeur de latin », que chaque spectateur devait entendre, était déjà usuelle.

      

      Ces deux critiques apportent un premier indice en faveur de notre thèse de l’évolution de la satire rabelaisienne en localisant l’influence médiévale la plus prononcée dans les deux premiers livres des Chroniques pantagruélines
 et en la situant avant tout dans les domaines de la farce et de la sottie, variantes populaires, plutôt crues et peu érudites de la satire.

      L’héritage médiéval dépasse pourtant largement le cadre linguistique. Il se fait même davantage sentir sur le plan narratologique comme l’observe encore J. Larmat : « Le plaisir qu [e…] prend [l’auteur] à établir une chronologie précise des années d’enfance de Gargantua est aussi médiéval que la désinvolture avec laquelle il renonce ensuite à toute vraisemblance. » Il est, certes, hors de doute que Rabelais s’est servi de textes anciens et médiévaux pour rédiger son œuvre, et on en reparlera plus tard, par exemple de cette même Sottie des coppieurs et lardeurs
 qui a inspiré particulièrement notre auteur. Ces observations soulignent une fois de plus (et le développement de la satire rabelaisienne le confirmera) que la fameuse transition entre le Moyen-Age et la Renaissance est évidemment bien plus graduelle et moins radicale que ne l’a laissé entendre la juxtaposition caricaturale entre les « tenèbres gothiques » et la « restitution de toutes les disciplines » qui marquent les éducations respectives de Gargantua et Pantagruel selon la lettre du père (G VIII, 243). Il nous semble pourtant qu’il est tout aussi important d’examiner comment et dans quelle vue
 l’auteur s’en est servi, c’est-à dire ce qu’il a apporté de neuf, aspects apparemment quelque peu négligés par E. Droz. S’être inspiré de textes antérieurs ne veut pour autant pas dire que Rabelais ait agi en simple compilateur, « sans y apporter du sien » comme dirait Montaigne. Dans cette perspective, Gustave Cohen remarque par exemple que les langages qu’utilise Panurge lors de sa rencontre avec Pantagruel (P
 IX) témoignent d’une érudition qui fait défaut dans le modèle médiéval de l’épisode, La Farce de Maistre Pathelin

.

      Cet exemple de la parodie des modèles montre en effet la direction principale que suivra notre étude. La parodie est bel et bien une des armes les plus efficaces de la satire tout en illustrant à la fois les dettes littéraires envers le passé et la volonté de renouveller cette tradition en en modifiant la nature. Patricia Eichel-Lojkine a bien saisi le rôle primordial de la parodie en constatant qu’« il n’y a pas de parodie sans texte ou sans discours de référence, il n’y a pas de contre-modèle sans modèle ».

      Ce sont justement ces sources littéraires, dans le domaine de la satire sous ses formes antiques et françaises, que nous tenterons alors d’élucider brièvement dans le deuxième chapitre. Il ne s’agit là que d’un travail préliminaire mais néanmoins important dans la perspective de la comparaison que nous voudrions faire entre les différentes étapes de la création rabelaisienne, sujet qui constitue la partie principale de notre étude.

      La première partie du présent travail se divisera donc en deux chapitres, consacrés à des remarques fondamentales sur l’origine et les conditions de la satire au seizième siècle. Nous y définirons les termes techniques les plus importants qui fournissent les données de base de l’analyse. Des termes tels que « satire », « coq-à-l’âne » ou « mélange » font, certes, partie du vocabulaire critique moderne, mais ils occupaient un champ sémantique parfois assez différent à la Renaissance. Par conséquent, nous nous proposerons d’étudier les origines et le développement de ces termes à l’aide d’outils lexicographiques représentatifs – dictionnaires des seizième et dix-septième siècles et traités de rhétorique et de poétique de la Renaissance – afin de préciser ce que voulaient dire les écrivains et les théoriciens de l’époque lorsqu’ils se servaient de ces termes. Cette mise en contexte nous paraît indispensable pour mener à bien notre projet. Claude Gaignebet a bien insisté sur l’importance essentielle de ce processus de recontextualisation en constatant qu’il fallait « lire Rabelais à l’aide des catégories de son époque ».

      Pour ce qui est de l’état présent des études sur la satire en général et en particulier en France au seizième siècle, nous voudrions mentionner un nombre de textes essentiels sur lesquels nous nous sommes appuyé dans la préparation du présent travail. Il s’agit avant tout des ouvrages de Gilbert Highet, Northrop Frye et Alvin Kernan, qui semblent toujours faire autorité, notamment dans le domaine des critères formels qu’ils établissent dans leurs tentatives respectives de fournir une ébauche de modèle théorique de la satire, modèle qui fait justement toujours cruellement défaut aux études de ce méta-genre complexe. On devrait ajouter à ces travaux le recueil SATVRA
, collection très complète d’articles récents et canoniques sur le sujet.

      Quant au contexte spécifiquement français, il faut commencer par Jacques Bompaire, Claude-Albert Mayer et Christiane Lauvergnat-Gagnière dont les ouvrages sur le satiriste Lucien de Samosate et son influence en France au seizième siècle montrent la dette de la satire française envers ce modèle. Dans ses deux ouvrages portant sur le design
 des Tiers
 et Quart Livres
 Edwin Duval souligne cette parenté dans le cas concret de l’œuvre rabelaisienne. Les travaux de Pascal Debailly et l’étude récente La Syrinx
 au Bûcher
de Françoise Lavocat, eux aussi, fournissent un lien étroit entre les satiristes anciens, médiévaux et renaissants.

      Comme le montre le recueil de poésies satiriques de Fernand Fleuret et Louis Perceau, Les Satires françaises du XVIe
 siècle
, le genre était largement dominé par des textes en vers à l’époque. En général, la critique tient compte de ce phénomène, la plupart des articles dans l’ouvrage collectif, La Satire au temps de la
 Renaissance, traitant ainsi de poèmes satiriques. Ceci ne semble pourtant qu’une des multiples raisons pour lesquelles le génie satirique de Rabelais a reçu relativement peu d’attention. Dans le recueil précité, Madeleine Lazard parle d’une question de priorités à ce sujet : « Rabelais satiriste ? Ce n’est pas l’aspect de son génie qui a le plus souvent retenu l’attention de la critique contemporaine, davantage séduite par les dons prestigieux du conteur et de l’artiste du langage. C’est pourtant celui que Voltaire […] admirait le plus chez ce ‘bouffon’, ce ‘philosophe ivre’. » Toujours est-il que l’on trouve quelques études remarquables à ce sujet : en plus des travaux d’Edwin Duval, il faudrait avant tout évoquer ceux de Michael Screech, Dorothy Coleman, Gérard Defaux, André Tournon et W. Scott Blanchard. Or, la critique n’a guère exploité l’évolution des différentes formes satiriques qu’emploie notre auteur. La satire étant le prototype d’un genre hybride, il nous semble pourtant important d’examiner à partir d’un espace textuel suffisamment restreint les modifications que subissent les Chronicques pantagruelines
 au cours des quatre premiers livres. Le coq-à-l'âne
, forme satirique burlesque, et la « noble » satire intellectuelle de type ménippéenne constitueront les deux pôles principaux de notre investigation. Leur opposition est susceptible de fournir de précieux renseignements généraux sur l’intentionnalité du texte et, par extension, la question centrale de leur interprétation. Pour ne pas perdre de vue le texte rabelaisien dans cette première partie, nous y fournirons des analyses détaillées des modifications de sa satire dans deux cas concrets reliés à nos observations théoriques de ces deux premiers chapitres, à savoir de l’ouverture croissante au dialogisme que subissent les prologues (1.4), illustration du phénomène de l’œuvre ouverte (1.3), et de l’évolution de la satire judiciaire à travers trois épisodes exemplaires tirés du Pantagruel
, du Tiers Livre
 et du Quart Livre
 respectivement (2.4), espérant ainsi mieux élucider la transition entre satire « médiévale » et « renaissante ».

      La première partie du travail s’achèvera alors par un excursus prolongé dans la poésie satirique de Clément Marot, « inventeur des coqs a l’asne » à en croire Thomas Sebillet, auteur du premier Art poétique français (1548), dont l’examen critique nous paraît indispensable en vue de l’étude des modifications que subit la satire rabelaisienne. Cette analyse nous aidera justement à élucider les modalités de transition entre les deux formes satiriques qui nous intéressent : le coq-à-l’âne
et la satire ménippéenne
.

      Le choix de Marot s’impose pour plusieurs raisons : Comme le souligne la remarque de Sebillet, l’inclusion du « prince des poëtes françoys » est fondamentale lorsqu’on se propose d’explorer le genre du coq-à-l’âne à la Renaissance. De plus, les nombreux liens entre Marot et Rabelais sont manifestes. Pierre Jourda a constaté que leurs conceptions littéraires se ressemblaient, étant tous deux instigateurs d’une nouvelle « littérature vivante ». Comme l’ont montré E. Droz et J. Larmat, Rabelais admirait les grandes œuvres du Moyen Age et se voyait à la fois l’héritier de la tradition médiévale et « découvreur » des Anciens. L’influence de ces derniers se fera de plus en plus voyante au fur et à mesure que progressera l’écriture de son œuvre. Pierre Villey observe les mêmes tendances au sujet de l’Ecole Marotique, elle aussi disciple « sinon des Grecs, du moins des Latins », tout en rééditant des textes médiévaux tels Le Roman de la rose
 et la poésie de François Villon. Dans ce contexte, le critique finit par établir un lien explicite entre les deux écrivains en question :

      
        Parce que, tout érudit qu’il est, l’imagination de Rabelais reste tournée vers le passé et en communion avec l’imagination populaire, Rabelais se complaît dans le commerce des écrivains du Moyen Age qui représentent le mieux cette inspiration : il est tout pénétré de Villon et plus encore de l’avocat Pathelin, et nous ne sommes pas surpris de trouver ces deux personnages dans l’enfer que visite Epistemon.Il goûte Marot qui les continue
. Des souvenirs de Villon et de Marot s’inséreront tout naturellement plus tard dans les chapitres où les mœurs de Panurge sont décrites.

      

      Ce « goût » pour Marot se manifeste justement dans le célèbre « au demourant le meilleur filz du monde » dudit portrait de Panurge (P
XVI, 272). La phrase est tirée de l’épître XVIII (« Au Roy ») de La Suite de l’Adolescence Clementine

. Ce jugement inattendu, qui clôt l’énumération des crimes et méchancetés de Panurge, personnage clé de notre étude, illustre bien une version rabelaisienne du « saut du coq à l’âne » tout en soulignant ses liens avec la tradition française du genre ainsi qu’un trait ménippéen essentiel : le paradoxe. C’est bien cet outil complexe, mué quasiment en genre indépendant à l’époque, qui semble constituer une démarche fondamentale dans « l’anoblissement » de la satire rabelaisienne, notamment à partir du Tiers Livre
. Certes, il est présent dès le Pantagruel, comme nous venons de le voir, mais son rôle est restreint à quelques renversement paradoxaux isolés dans les deux premiers livres. Le Tiers Livre
 lui réserve pourtant une place de choix qui ne se limite aucunement aux éloges paradoxaux qui ouvrent et closent le texte, mais s’étend à la structure même du texte entier.

      On est là déjà pleinement entré dans une des problématiques principales dont traitera la deuxième partie de notre étude, consacrée, elle, entièrement à l’analyse de la satire desChronicques pantagruelines
. Cet essor du paradoxe n’est cependant pas un phénomène limité au texte rabelaisien. La publication des Paradossi
d’Ortensio Lando à Lyon en 1543 a déclenché une véritable mode de ce sousgenre en France. N’oublions pas que Rabelais fut publié exclusivement à Lyon entre 1533 et la parution, à Paris, du Tiers Livre
 de 1546, que, de surcroît, il y travaillait comme correcteur dans de grands ateliers d’imprimerie et qu’il fut longtemps souçonné d’avoir été l’auteur de l’anonymeParadoxe contre les lettres
, publié à Lyon peu avant le Tiers Livre

. Au détriment des traditions farcesques de la satire médiévale, le texte de Rabelais s’inscrit donc désormais bien davantage dans la lignée de ces nouvelles tendances, qui se nourrissent de la Renaissance italienne et de la littérature classique, notamment de Lucien de Samosate, dans les domaines du paradoxe en particulier et de la satire érudite en général. Et comme nous l’avons constaté pour la farce, il n’est guère étonnant de remarquer que notre auteur ne s’est pas contenté de simplement s’inscrire dans cette tradition. Comme d’habitude, il a cherché à y contribuer activement, à pousser plus loin les limites du paradoxe comme le tentera de montrer notre analyse du Tiers Livre

.

      Il ne s’agira pourtant aucunement de montrer que les deux premiers livres seraient de purs « coq-à-l’âne » – donc réduits à de « simples » satires populaires univoques – tandis que les Tiers
 et Quart Livres
 appartiendraient exclusivement au domaine d’une satire « ménippéenne » et « plurielle ». Comme c’est le cas pour la susdite « transition » entre Moyen-Age et Renaissance, le mélange satirique est bien trop complexe pour permettre de telles divisions nettes et artificielles. Ce sont plutôt les subtiles modifications sémantiques et formelles de ce même mélange (et donc du rapport de forces entre ses différents ingrédients populaires et savants) que nous chercherons à retracer dans le but d’en distiller de précieux indices en vue de la grande question de l’interprétation des Chronicques pantagruelines
. En se référant au début du Tiers Livre
, qui marque d’habitude le tournant le plus visible de l’œuvre, André Tournon a bien mis en évidence la différence et la continuité qui persiste entre les deux phases de la création rabelaisienne :

      
        Rabelais a bien remisé à l’écart les accessoires gigantaux et pseudo-épiques utilisés auparavant (provisoirement : il les réutilisera dans le Quart Livre
) pour composer une fiction nouvelle, toute en dialogues. Mais cette mutation n’est pas due à un soudain accès de gravité, bien au contraire : la déraison ludique ne se projette plus à l’extérieur, en légendes pour rire, elle s’inscrit dans l’argumentation, dans les éclairages contrastés qui font varier ses enjeux et ses valeurs, dans les surprises du paradoxe et les pièges tendus au lecteur.

      

      On a là déjà quelques critères essentiels du contenu ainsi que des techniques satiriques qui nous importent. Celles-ci marquent en effet l’évolution du genre tandis que celui-là restera relativement stable (bien que Le Tiers Livre
, le texte le plus expérimental de la série, semble bien faire exception). Au fait, la réutilisation des « accessoires gigantaux et pseudo-épique » dans un Quart Livre
 voué à la mediocritas
 constitue justement la preuve de la stabilité de la matière
 satirique – après les expériences radicales du texte précédent – tout en soulignant le développement de l’attitude
, critère fondamental de toute approche satirique. Pour illustrer provisoirement cette dualité, évoquons par exemple le phénomène du gigantisme, qui est bien univoque dans les deux premières chroniques (divisé entre les « bons » et les « mauvais » géants) tandis qu’il devient bien plus problématique par la suite. Il s’agit donc bien de la question de savoir comment Rabelais se sert des différents éléments qui constituent le méta-genre satirique.

      Pour rester dans ce domaine du contenu stable il faut aussi constater que l’influence de Lucien est bien là dès 1532, comme en témoignent des chapitres tels la descente aux enfers d’Epistémon (P
 XXX), l’entrée d’Alcofribas dans la bouche de son maître (P
 XXXII) ou bien l’anecdote du géant Hurtaly (P
 I). C’est bien à la fin de ce tout premier chapitre que le Samosatois et son Icaroménippe
 sont mentionnés
 explicitement (222), ce qui souligne l’importance de son rôle dès le début des Chronicques pantagruelines.
 Pour retracer l’évolution de la satire rabelaisienne, il ne semble donc guère suffisant de constater l’indéniable amplification de l’influence du cynique grec au cours des quatre livres authentiques, même si elle est sans doute largement responsable de l’éclosion de cet élément-clé de toute satire plurielle qu’est le paradoxe. Comme nous l’avons déjà indiqué, la contribution de cette technique à la transmission de l’attitude satirique ne saurait alors être surestimée, grâce à cette qualité de résistance active à toute clôture. Il se manifeste le plus souvent sous forme de dialogue ou bien de plaidoirie judiciaire, faisant ainsi preuve d’un caractère oral qui souligne sa position transitoire entre les divers ingrédients du mélange qui nous intéresse, c’est-à-dire le théâtre populaire médiéval, notamment les jeux de la Bazoche, et les dialogues satiriques de Lucien.

      Pour ce qui est de l’apport essentiel du paradoxe à l’herméneutique de la satire plurielle, il faudrait sans doute souligner le fait qu’il invite le lecteur à examiner un point de vue complètement opposé à la « commune opinion », c’est-à-dire à ces idées reçues, qu’il cherche justement à mettre en question. Ce processus finit ainsi par mener à ce qu’Aristote appelait « l’étonnement ». L’ébranlement de toute vérité absolue qui en résulte aboutit alors à l’instabilité interprétative. Celle-ci, à son tour, résulte nécessairement en un dépaysement intellectuel qui, d’habitude, se voit renforcé par l’absence d’une conclusion toute faite inscrite par une quelconque autorité absolue dans le texte, abandonnant ainsi l’initiative de l’interprétation au seul lecteur. De telles démarches constituent alors un défi au lecteur qui, par conséquent, est incité à contribuer activement au texte – en instaurant un dialogue – et ainsi à assurer l’ouverture perpétuelle de celui-ci. La pluralité des lectures possibles (ou, en d’autres termes, des sens ou interprétations) qui découle de cette approche est évidemment la condition sine qua non
 de la satire ménippéenne renaissante telle que nous voudrions la définir. En tant qu’outil fondamental de ce processus (et suivant le modèle aristotélicien), le paradoxe mène justement au résultat recherché par la ménippéenne : la perplexité, réaction qui caractérise non seulement Panurge à partir du Tiers Livre
 – « empestré » sans issu aux « lacs de perplexité » (TL
 XXXVII, 468) – mais également le lecteur, du moins depuis le fameux prologue du Gargantua. Voilà les techniques et mécanismes de la satire ménippéenne dont se sert Rabelais tout en « y ajoutant du sien » comme nous allons le voir tout au long de cette étude. Michel Jeanneret fournit une belle définition du modèle ménippéen – palpable, il faut le répéter, dès le Pantagruel
 – mais insiste avant tout sur les caractéristiques de mélange et d’ouverture qui marquent le texte composite rabelaisien plus particulièrement à partir de l’ouvrage de 1546 :

      
        La satire ménippée est fondamentalement ouverte et inachevée en ce qu’elle entretient un dialogue permanent avec d’autres œuvres, d’autres systèmes linguistiques ; par delà les limites, poreuses, d’un texte donné se profilent d’autres textes qui sollicitent la mémoire, dirigent la lecture sur des voies obliques et décentrent constamment l’équilibre du discours. L’œuvre semble s’inventer en marchant, toutes les fantaisies lui paraissent permises.

      

      Voilà une belle synthèse de la contribution de bien des aspects principaux (intertextualité, parodie, excentricité, dialogisme, digestion, créativité) qui mènent à l’ouverture perpétuelle et, par conséquent, à la pluralité des sens qui caractérisent, dans notre perspective, le développement de la satire rabelaisienne, « chronique » naturellement ouverte qui sert alors de laboratoire idéale pour la miseen-scène du paradoxe, notamment à partir du Tiers Livre
, et forme qui résiste activement à toute clôture définitive.

      Il est donc vrai, certes, que ladite influence des Anciens franchit un cap fondamental dès le prologue de la troisième chronique, mais, comme l’ont suggéré nos observations sur le paradoxe, le véritable enjeu de la satire rabelaisienne n’est pas là. C. Lauvergnat-Gagnière a fort judicieusement remarqué que « le message [de la satire lucianesque] est toujours clair, alors que chez Rabelais, la richesse d’invention […] engendre plus d’une fois l’ambiguïté du texte et la perplexité du lecteur », conséquence inévitable du développement esquissé ci-dessus et critère fondamental de la satire renaissante. En accord avec les exigences du genre hybride de la satire et celle, renaissante, de l’imitation et de la digestion des Anciens, c’est à travers une telle réécriture « créatrice » que Rabelais s’approprie et renouvelle son modèle. Grâce à cette fréquente absence d’un message clair, il convient par conséquent de qualifier la version rabelaisienne de la satire ménippéenne comme foncièrement plurielle, attribut qui, autant que sa riche érudition, servira à la distinguer d’une satire farcesque plutôt univoque, prépondérante dans les deux premiers livres. Rabelais fournirait donc une illustration plutôt réussie du principe de cette imitation « libre » des Anciens si prisée par Du Bellay en recontextualisant le philosophe samosatois au fur et à mesure que progressent les Chronicques
, c’est-à-dire en l’adaptant à son propre génie et aux exigences de son époque. C’est là où l’analyse de la satire rabelaisienne pourra aider à élucider la question centrale de l’interprétation du texte. A priori
, cette étude est ainsi consacrée à l’analyse de l’attitude
satirique – plutôt que des cibles (bien que celles-ci ne se laissent pas toujours dissocier de celle-là). L’évolution de cette attitude nous fournira, nous l’espérons bien, des indices qui, à leur tour, permettront peut-être des conclusions pertinentes dans le domaine des problèmes herméneutiques que continue de poser l’œuvre de Rabelais en particulier et le « texte » de la Renaissance en général.

      Dans son livre, aujourd’hui classique, sur les figures de l’abondance au seizième siècle, T. Cave souligne le fait qu’il existe dans les écrits de la Renaissance une sorte de « réciprocité entre théorie et pratique ». Les textes littéraires de l’époque sont généralement « farcis » de passages et de réflexions théoriques sur la nature même de l’écriture, phénomène qui est illustré par exemple dans le prologue du Gargantua
. A la Renaissance, on ne fait donc pas nécessairement de distinction claire et nette entre un texte « théorique » et un texte « littéraire ». La théorie s’écrit après coup et donne une visibilité accrue à la fiction. Celle-là doit entièrement son existence à celle-ci, qui l’exhibe à chaque fois qu’elle le peut sous forme auto-réflexive, souvent pour inviter le futur écrivain à passer à l’action selon un processus imitatif cher à cette époque.

      Au niveau le plus abstrait, ce phénomène sert d’illustration à la structure « dialogique » esquissée plus haut, structure qui marque les textes de la Renaissance et favorise la pluralité des sens et ce que nous avons appelé la technique du « mélange » (de genres, de styles, de l’utile et du doux horacien, pour n’en énumérer que les cas les plus évidents) dans des ouvrages réputés « comiques » comme ceux de Rabelais. Ce phénomène paraît alors faire partie intégrante du projet satirique de notre auteur. Il se prête d’autant mieux à de telles réflexions car toute satire se veut intrinsèquement dialogique dans le sens que sa raison d’être consiste en l’opposition à un texte ou une réalité de référence, cible de ses attaques. C’est pourtant sur le plan herméneutique que nous voudrions retracer son évolution. Sous la plume de Rabelais, l’ouverture vers le lecteur et le dialogisme intertextuel semblent avoir été complétés par un dialogisme intratextuel puisque la satire se distancie de plus en plus de l’univocité monologique, généralement reliée à la tradition médiévale, qui domine son expression dans l’univers farcesque des deux premiers livres, pour en arriver à une pluralité des sens dialogique d’une satire bien plus subtile qui fera appel à la contribution active des lecteurs dans l’entreprise de l’interprétation. Ce sont en effet ces éléments stylistiques – mélange, ambiguïté, paradoxe – qui font rentrer l’œuvre de Rabelais, et surtout les Tiers
 et Quart Livres
, dans la tradition du spoudogeloios
, ce sério-comique foncièrement dialogique qui trouve sa meilleure expression dans les différentes variantes du méta-genre ménippéen. Nous tenterons de montrer que cet aspect « dialogique », qui favorise la structure synthétique du « mélange », permet non seulement de rendre compte de l’évolution de la satire à la Renaissance mais constitue également un facteur non négligeable dans la fascination qu’exercent encore sur nous les œuvres d’une époque caractérisée par une esthétique de l’instabilité et une herméneutique de l’échange, phénomènes traduits peut-être le mieux dans la satire telle que le seizième siècle la conçoit.
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          Les références aux Essais sont tirées de l’édition de Pierre Villey (Paris : PUF, 1965). La deuxième partie de ce jugement relativise pourtant l’apparent léger mépris de Montaigne. Il range ces « auteurs plaisans » dans la première des deux catégories de livres qui l’intéressent : ceux qui donnent « du plaisir par un honneste amusement » (la deuxième catégorie étant celle qui « traicte de la connoissance de moy mesmes », II, 10, 409A). Par conséquent, ce sont des livres dignes qu’on s’y attache et qu’on s’en occupe. Ce côté positif du jugement est souvent quelque peu négligé.
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          Leo Spitzer, « Rabelais et les ‘rabelaisants’ », Studi francesi
 IV (1960), 401-23. Voir aussi le jugement de M. Butor (« l’œuvre de François Rabelais est probablement la plus diffcile de la littérature française ») dans Michel Butor, Denis Hollier, Rabelais ou c’était pour rire
 (Paris : Larousse, 1972), 9.
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          Voir avant tout les études de Michael Screech et de Lucien Febvre pour la première catégorie, les travaux de Lazare Sainéan, François Rigolot, Kurt Baldinger, Mireille Huchon et Michel Jeanneret pour les aspects linguistiques, V. L. Saulnier, Terence Cave, Gérard Defaux et Edwin Duval pour la question de l’interprétation et enfin Mikhail Bakhtine, Jean Céard, Guy Demerson et encore Michel Jeanneret pour la dernière catégorie. Pour les indications bibliographiques plus précises, on consultera notre bibliographie. La plupart des critiques mentionnés ont évidemment contribué aux études rabelaisiennes dans d’autres domaines, mais au début de la présente étude, on ne voulait renvoyer qu’à quelques-uns de leurs travaux essentiels.
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          Terence Cave, The Cornucopian Text : Problems of Writing in the French Renaissance
(Oxford : Clarendon Press, 1979). Cet ouvrage a récemment été traduit en français sous le titre Cornucopia. Figures de l’abondance
 au XVIe
 siècle : Erasme, Ronsard, Rabelais, Montaigne
 (Paris : Macula, 1997). On consultera également Michel Jeanneret, Le défi des signes. Rabelais et la crise de l’interprétation à la Renaissance (
Orléans, Caen : Paradigme, 1994) et Perpetuum mobile. Métamorphoses des corps et des œuvres de Vinci à Montaigne
(Paris : Macula, 1997).
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          M. A. Screech, Rabelais (Londres : Duckworth, 1979), 40, offre une esquisse de cette sorte de réflexion en constatant que la satire du Pantagruel
 est toujours subordonnée au comique et s’exprime avant tout dans la gaieté de la farce. Cette insouciance rétrécit pourtant dès les rééditions du livre de 1534 à 1542, indiquant ainsi l’orientation plus « sérieuse » du comique satirique que privilégieront les Tiers
 et Quart Livres
.
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          La question de l’authenticité du Cinquiesme Livre
 étant toujours problématique, nous avons choisi de l’exclure de cette étude ; voir les travaux de Mireille Huchon, qui montre que ce texte posthume est basé, du moins partiellement, sur des pages de la main de Rabelais : Rabelais grammairien. De l’histoire du texte aux problèmes d’authenticité (
Genève : Droz, 1981), 412-89, ainsi que son édition des Œuvres complètes de Rabelais
(Paris : Gallimard, 1994), 1595-1607, surtout 1597-98, note 7, où elle rassemble les contributions essentielles au débat...
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