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INTRODUCTION GÉNÉRALE 
 

Au début du XIVe siècle, Opicino de Canistris dessinait l’Europe sous la forme d’une 

femme dont le cœur représentait Avignon
1
. A la même période, la sculpture mythique d’une 

femme idéale fait petit à petit son apparition dans les textes littéraires de langue française. Ces 

figures féminines témoignent toutes deux d’une préoccupation majeure tout au long du bas 

Moyen-Âge : un souci encyclopédique d’explication du monde dont découle l’integumentum 

en littérature, ou le dévoilement de la vérité cachée sous le voile de la fable, qui se 

développera en moralisations de récits antiques. Déjà présente au XIIe siècle sous la plume de 

Chrétien de Troyes
2
, cette vision nouvelle du rôle de la littérature a pour but de reprendre et 

adapter le bagage littéraire antique à une culture chrétienne monothéiste. Cependant les 

mythes antiques demeurent un matériau littéraire ambigu. En effet, dès la Grèce antique, 

μῦθος (muthos) s’oppose au λόγος (logos), la parole raisonnée et rationnelle en recherche de 

vérité. Le mythe, d’abord associé à la parole philosophique, devient peu à peu pour les auteurs 

antiques synonymes de parole fausse, récit fabuleux et discours inventé.
3
 Au Moyen-Âge, le 

grec s’éclipse petit à petit pour laisser la place au latin, qui, pour retranscrire l’idée intrinsèque 

au mot « mythe », le permuta avec « fabula ».
4
 Significatrice de récit inventé, en marge de 

toute légitimité historique, la fable concentra au Moyen-Âge un souci, déjà existant à la fin de 

l’Antiquité avec les néo-platoniciens, de nettoyer par la toutes les incongruités et 

invraisemblances créées par les différentes versions circulant dans la Grèce antique et 

recensées dans les premières mises à l’écrit des mythes. En effet, les anciens suivaient déjà 

trois axes principaux de justifications : par l’historisation des différents personnages selon la 

théorie évhémériste ; par l’interprétation astrologique selon laquelle les figures mythologiques 

seraient se seraient conservées à travers la science et la magie sous la forme de puissances 

cosmiques et démoniaques ; et par l’interprétation allégorique qui élèvent les différents héros 

et dieux au rang d’exemples symboliques dont une leçon moralisante sur les états d’âmes de 

l’humain peut être tirée.   

                                                        
1
 LAHARIE, Muriel. « Les cartes anthropomorphes d’Opicinus de Canistris (1337) » dans BRESC, H. (dir.) ; 

TIXIER DU MESNIL, E. (dir.). Géographes et voyageurs au Moyen Âge. Nouvelle édition [en ligne]. Nanterre : 

Presses universitaires de Paris Nanterre, 2010. 
2
 ROBERTSON D.W. Jr, “Some Medieval Literary Terminology, with Special Reference to Chrétien de Troyes” 

dans Studies in Philology, vol. 48, No. 3, Studies in Mediaeval Culture (Jul., 1951), University of North Carolina 

press, p.669-692  
3
 LAMBIN G., L'épopée : Genèse d'un genre littéraire en Grèce, Rennes, Presses universitaires de Rennes, 

1999, p. 27-46. 
4
 BACKES J-L., « Mythe et fable » dans CROIZY-NAQUET C. (dir), BORDIER J-P. (dir), VALETTE J-R. 

(dir), Mythe, histoire et littérature au Moyen-Âge, Paris, Classiques Garnier, Rencontres n°282, 2017, p. 13. 
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Dans les premiers siècles du christianisme, les récits antiques et leur écriture par la 

poésie restent prohibés de par leur caractère païen ainsi que par l’immoralité du 

comportement de certains dieux. Selon Jean-Marie Aubert, les auteurs antiques ne connurent 

un regain d’intérêt qu’à partir de la période carolingienne en France.
5
 Charlemagne, soucieux 

de revaloriser l’héritage romain de la Gaule (dont la langue latine), réintroduit les tenants de 

la littérature antique dans les bibliothèques monastiques. Cette dynamique ouvra une grande 

période d’exégèse des textes dans un sens messianique (quitte à ne pas utiliser la langue et le 

sens original du mythe, voire même le renverser complètement) et, par la même occasion, le 

dédouanement complet des mythes et de leur utilisation.
6
 Jean Seznec, dès lors, décompte 

cinq chemins d’interprétations du mythe présents durant le bas Moyen-Âge : les trois axes 

antiques et la chronique du monde tant physique que moral découlant de l’exégèse chrétienne 

des premiers siècles.
7
  

 Les œuvres de grands mythographes antiques sont donc tout au long du Moyen-Âge 

(dès le IVe siècle) de plus en plus appréciées par les gens de lettres : Homère, Virgile, mais 

surtout Ovide nourrira une fascination chez les auteurs de langue française jusqu’à la 

Renaissance du XIIe siècle où explose l’utilisation des thèmes littéraires antiques. Dans ce 

siècle de renouveau courtois et de découverte de l’homme en tant qu’individu, les sujets 

traités par le poète médiéval portent à partir de cette période sur une compréhension du 

sentiment amoureux et de l’essence même de ce qu’il est, un artiste. Ovide, parmi d’autres, 

explore ces mêmes questionnements à travers son œuvre dont la période médiévale retiendra 

surtout l’Ars Amandis, les Remèdes d’Amour, les Héroïdes, et bien sûr les Métamorphoses.
8
 

C’est dans cette dernière œuvre que se trouve cristallisé dans un mythe la double 

préoccupation courtois et artistique : l’histoire du sculpteur Pygmalion et de la métamorphose 

de sa statue en femme humaine. Cependant, les Métamorphoses posent question quant à sa 

transposition médiévale et sa mise en roman de par le caractère anticlérical inhérent aux 

changements d’apparence. C’est dans le caractère multiforme des différentes métamorphoses 

connues que réside la menace à laquelle sont confrontés les exégètes des mythes que ce soit 

des écrivains patristiques du Ve siècle aux allégoristes de la fin du Moyen Âge. La matière 

                                                        
5
 AUBERT  J-M. « Moyen Âge et Culture antique. » dans  Bulletin de l'Association Guillaume Budé, n°2, juin 

1960. p. 250-264. 
6
 DEPROOST P-A, « Création, sens, éthique. Les différences antiques et latines » Les Lettres Romanes, Vol. 

Fascicule hors-série — Création, sens, éthique: la triangulation des enjeux littéraires. Études présentées et 

rassemblées par M. Watthee-Delmotte, 2000, p. 17-24. 
7
 SEZNEC J., La Survivance des dieux antiques, essai sur le rôle de la tradition mythologique dans l’humanisme 

et la Renaissance, Paris, Flammarion, 1993, p.13. 
8
 POSSAMAÏ-PEREZ M., Ovide au Moyen Âge, Conférence du 13 novembre 2008 à l’Université de Rennes, 

2008,  p.1-3. 
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ovidienne, très tôt codifiée par les mythographes, posait peu de problème à côté des légendes 

de transformations merveilleuses qui témoignaient de l’enracinement de la pensée dualiste 

dans les cultures vernaculaires. Par leur diversité, les mythes de métamorphose faisaient 

montre de la mystification du polythéisme sur les esprits médiévaux. Saint-Augustin, dans son 

De civitate dei, se place dans la continuité du Canon episcopi, premier manuel inquisiteur, qui 

qualifie ceux qui croyaient possible le changement d’apparence d’incroyants. Pour Augustin 

seule la volonté de Dieu peut faire ce qu’elle souhaite et la métamorphose suppose 

l’intervention de démons qui introduisent l’illusion de changement dans les esprits ou dans les 

rêves. Les modalités de cette illusion démoniaque se basent sur le double fantastique de 

l’homme, le phantasticum hominis.
9
 Ce double transmettrait à l’homme une perception 

déformée de lui-même et de la réalité. Cristina Noacco précise que cette théorie augustinienne 

de la métamorphose sera suivie par tous les théologiens du Moyen Âge. Thomas d’Aquin 

continua en revanche de suivre la théorie de l’évêque d’Hippone mais tout en gardant une 

influence d’Augustin puisqu’il sépare les transformations qui font changer la nature de l’objet 

métamorphosé (dans le sens de la théorie des germes des choses répandues dans la nature)  de 

celles qui ne le font pas (due à l’imagination humaine qui ne sont que pure illusion dans la 

même idée qu’Augustin).  

On peut donc positionner Thomas entre une vision complètement opposé à l’idée de 

métamorphose qu’est celle de saint Augustin, d’Aristote ou d’Ovide qui, eux, acceptent 

pleinement le changement d’apparence. Les deux auteurs antiques se rejoignent sur l’idée, 

présente dès l’introduction des Métamorphoses, du chaos. Celui-ci est décrit par le poème 

comme « un seul corps » avec « un seul visage », une concentration de matière informe mais 

littéralement uniforme.
10

 La discorde sur terre est directement l’effet de cette uniformité 

puisque les quatre éléments nécessaires au cosmos sont enfermés dans cette masse informe. Si 

le chaos est quelque chose d’inconcevable et instable, c’est par qu’il nie la diversité des 

éléments qu’il enferme. La physique aristotélicienne montre qu’il n’y a aucune stabilité 

envisageable si le mouvement n’est pas possible : il ne peut y avoir des êtres que par la 

combinaison de la forme et de la matière. Ce n’est que quand le fabricator mundi 

transformera la masse uniforme en différentes unités, formes, corps puis « visages » que le 

monde et le cosmos seront en équilibre. Les premières choses formées ne seront nommées que 

quand elles seront assez anciennes que pour servir de témoin des origines et montreront la 

                                                        
9
 NOACCO, C., « Chapitre I. Repères historiques » In : La métamorphose dans la littérature française des XIIe 

et XIIIe siècles [en ligne]. Rennes : Presses universitaires de Rennes, 2008. 
10

 GRAZIANI, F., «  Métamorphoses poétiques » In : Métamorphose(s) : XIII
e
 Entretiens de la Garennes 

Lemot [en ligne]. Rennes : Presses universitaires de Rennes, 2010. 
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forme du temps, de la durée, de la perpétuité et du changement. C’est donc la séparation des 

éléments qui libère le cycle de la métamorphose et qui enseigne aux hommes que toute forme 

est assemblage de matière mais aussi que nulle forme n’est immuable. La première 

métamorphose est bien la naissance du monde. Dans la période chrétienne qu’est le Moyen 

Âge, cette conception posait problème comme le prouvent les différentes réactions contre 

Aristote et les allégorisations adaptatives d’Ovide. Malgré cela, Ana Pairet fait remarquer que 

les récits de métamorphoses sont extrêmement présents dans la littérature narrative et que 

pour pouvoir traiter de ce phénomène, les auteurs, qui étaient bien conscients du problème 

religieux que posait la métamorphose, faisait en sorte de déplacer cette intervention 

diabolique dans le domaine du miracle et de la faerie.
11

 Cet attrait médiéval pour la 

métamorphose se comprend par le fait que la transformation, qu’elle soit démoniaque ou 

féerique, constitue le moteur de l’aventure, l’action présentée par l’écriture. Par conséquent, 

les Métamorphoses ovidiennes eurent de nombreux détracteurs durant l’ère médiévale, ce qui 

empêcha toute réelle traduction avant le XIVe siècle même si certains précurseurs se sont 

essayés à la tâche dès le XIIe siècle (pensons notamment à Arnoul d’Orléans avec son 

Accessus Allegoriae en 1180 suivi de Jean de Garlande avec son Integumenta Ovidii vers 

1234). C’est l’Ovide moralisé, écrit supposément entre 1309 et 1328 d’un auteur anonyme, 

qui marqua la première traduction complète en langue romane des Métamorphoses. Cette 

œuvre marquera le centre névralgique de notre recherche, puisque comme l’atteste Marylène 

Possamaï-Perez, elle eut l’effet d’un raz-de-marée littéraire chez les auteurs postérieurs 

comme Guillaume de Machaut ou Jean Froissart qui privilégièrent la traduction romane à son 

originale dans leur reprise des fables ovidéennes.
12

  

Ce mémoire portera sur l’étude d’une d’entre elles, celle de Pygmalion et de sa statue à 

l’esthétique idéale. Ce mythe condense à lui seul deux préoccupations majeures dans la 

littérature médiévale que nous avons déjà évoquées plus haut : la notion de l’artiste, auteur de 

son œuvre ; et la passion amoureuse entre l’amant et la dame. Dans la perspective 

d’allégorisation et d’interprétation chrétienne que nous avons abordée, il est révélateur 

d’observer comment le mythe, dans les mains d’auteurs ayant marqué significativement les 

premiers âges de la littérature française, se déplie, se transforme pour faire sens auprès d’un 

lectorat historiquement et socialement situé. De plus, c’est cette double nature de la 

métamorphose telle que maniée par les auteurs médiévaux qu’il nous importera de 

                                                        
11

 PAIRET A., La mutacion des fables : figures de la métamorphose dans la littérature française du Moyen Âge, 

Paris, Champion, collection Essais sur le Moyen Âge, 2002,  p.16. 
12

 POSSAMAÏ-PEREZ M., op.cit.,  p.22.  



                     
 

8 
 

comprendre car l’artiste (dans notre cas, le sculpteur) chrétien peut aussi bien faire le pont 

entre la parole divine et le commun des mortels à travers sa création
13

 qu’être pécheur quand 

un trop grand désir est projeté dans l’œuvre
14

. Pour ce faire, nous limiterons notre corpus 

médiéval à quatre grandes œuvres utilisant toutes à leur façon le mythe du Pygmalion, à 

savoir : le Roman de la Rose (1230-1235 et 1270-1280) de Guillaume de Lorris et Jean de 

Meun, l’Ovide Moralisé (1309-1328), le Voir Dit (1364) de Guillaume de Machaut, et la 

Prison Amoureuse (1371-1373) de Jean Froissart. Chaque auteur s’inscrit dans un temps et un 

milieu différent mais une méthodologie générale peut être dégagée quant à cette première 

partie de notre recherche. Il sera donc question de comprendre en premier lieu la place de 

l’artiste dans une société en plein changement esthétique par l’arrivée du gothique. Nous le 

verrons, ce nouveau courant artistique éclot dans tous les domaines artistiques de la fin de ce 

XIIIe siècle et définit de nouveaux paradigmes à l’écriture littéraire. Ensuite, nous nous 

attacherons à comprendre comment l’œuvre, suivant cette nouvelle vision de l’art, fonctionne 

dans son ensemble et la façon dont l’auteur insère des mythes antiques afin de manifester sa 

propre perception de cette métamorphose de l’écriture médiévale. Pour ce faire, il nous faudra 

suivre les mythèmes communs aux Métamorphoses et aux motifs traditionnels courtois 

cristallisés dans la figure pygmalionesque et comprendre comment l’auteur insère sa 

perception de l’artiste courtois dans ce moule antique. Nous mettrons enfin en parallèle les 

modifications significatrices opérées sur le Pygmalion et sa statue avec les incidences que 

celles-ci provoquent sur chaque texte dans sa globalité et par conséquent, le travail de l’artiste 

courtois, sa réflexion sur l’acte de création et sa place en tant qu’artiste dans une société en 

pleine évolution. 

 

 

 

 

 

                                                        
13

 FERRAND A., « Une vision kaléidoscopique de « l’artiste » médiéval, à propos d’un ouvrage collectif 

récent », BUCEMA, janvier 2018, compte rendu de lecture de CASTINEIRAS GONZALEZ  M.A (éd.), Entre 

la letra y el pincel. El artista medieval. Leyenda, identidad y estatus, El Ejido (Almeria), Círculo Rojo, 2017. 
14

 SEMPLE B., « L’erreur et la morale : le dualisme de la « loi païenne » selon Christine de Pizan » dans 

DULAC L., e.a, Desireuse de plus avant enquerre…, Actes du Vie Colloque international sur Christine de Pizan 

(Paris, 20-24juillet 2006), Paris, Honoré Champion, 2008, p.167-171 
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CHAPITRE  I : LE ROMAN DE LA ROSE DE JEAN DE 

MEUN 
 

La première œuvre médiévale de notre investigation n’est pas des moindres. En effet, le 

Roman de la Rose est un excellent représentant de la réception de mythes ovidiens du bas 

Moyen Âge par le grand nombre de manuscrits qui ont conservé le texte jusqu’à nous. Nous 

connaissons aujourd’hui plus de trois-cent copies du texte, nombre exceptionnel pour un 

ouvrage en langue vulgaire.
15

 Le Roman est célèbre pour sa plume binaire : les 4000 premiers 

vers ont été écrits par Guillaume de Lorris (1200-1238) et leur continuation par Jean de Meun 

(entre 1235 et 1240-1305). Cette bicéphalie de l’écriture mène encore de nos jours à de 

nombreux débats dans le champ scientifique : des chercheurs comme Daniel Poirion ou 

Armand Strubel défendent l’existence et l’écriture autonome de Guillaume de Lorris tandis 

que Roger Dragonetti et Christophe Lucken, pour n’en citer que quelques-uns, sont d’avis que 

Guillaume ne soit au final qu’une entité  virtuelle créée par Jean de Meun lui-même.
16

  Nous 

éviterons dans ce travail de prendre un quelconque parti à cette problématique mais nous 

garderons néanmoins à l’esprit que la quasi-totalité du roman est née sous la main de Jean de 

Meun (auteur de plus ou moins 17000 vers face aux 4000 vers de Guillaume de Lorris) d’une 

part et que son appropriation et détournement du texte premier le rend pour ainsi dire maitre 

du dénouement du récit d’autre part. C’est dans sa partie du roman que la figure mythique qui 

nous intéresse se localise : Pygmalion chez Jean de Meun endosse le rôle clé d’illustration 

mythique du  point d’arrivée et d’aboutissement de la quête de l’Amant, à savoir la 

délivrance-cueillette de la Rose.  

1. CONTEXTE D’ÉCRITURE: L’ART FRANÇAIS AU XIIIE SIÈCLE   

1.1 LE GOTHIQUE ET SA PENSÉE ALLÉGORIQUE 

Avant d’être l’auteur du Roman, Jean de Meun est avant tout spectateur de 

l’épanouissement de l’esthétique gothique en France. Né sous le règne de Saint Louis, il lui 

est possible de contempler l’affinement des techniques tant architecturales qu’artistiques. Là 

où l’art roman repose sur la logique, le calcul et la géométrie, le gothique, lui, éclot grâce une 

                                                        
15

 BADEL P-Y., Le Roman de la Rose au XIVe siècle, Étude de la réception de l’œuvre, Genève, Librairie Droz, 

Publications romanes et françaises, 1980, p.55. 
16

 Pour les détails sur le débat autour des auteurs du Roman de la Rose, cf. LUCKEN C., « Jean de Meun, 

remanieur et auteur du Roman de la Rose de Guillaume de Lorris » dans ROUDET J-P, e.a., Jean de Meun et la 

culture médiévale, Littérature, art, sciences et droit aux derniers siècles du Moyen Age, Rennes, PUR, collection 

« Interférences », 2017, p.81-100. 
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technique beaucoup plus expressive et dans une perspective religieuse et philosophique.
17

 En 

effet, la notion d’art de cette époque va de pair avec une vision de la nature comme 

représentation du surnaturel. Pour Umberto Eco, le Moyen Âge se rend compte d’une 

similitude métaphysique (ou allégorique) entre les corps terrestres et le divin : cet allégorisme 

universel des choses permet la naissance de l’allégorie dans les arts littéraires dont les arts 

plastiques dérivent le principe en imitant des personnifications littéraires. La vertu allégorique 

des choses matérielles s’essouffle petit à petit pour devenir conventionnelle et incertaine 

tandis que le plaisir allégorique de la poésie persiste bel et bien.
18

 Dès lors, l’art gothique 

permet à la communication artistique une utilisation de cet allégorisme dans sa plus grande 

ampleur. La cathédrale, somme artistique par excellence, devient un substitut de la nature 

dont les normes de lisibilité de ses éléments ne se retrouvaient pas dans la nature en réalité. Le 

statuaire dont le réalisme et la concentration sur les détails deviennent grandissants, puise 

largement dans les mécanismes allégoriques pour représenter l’homme et la nature non plus 

dans un mouvement symbolisant (comme l’art roman) mais par le biais d’une observation 

« naturelle ». Nulle besoin de rappeler la rosace monumentale de Notre Dame de Paris dont la 

structure est pensée selon l’agencement des pétales d’une rose.
19

 La figuration allégorique se 

trouve associée à un réalisme mais animé d’une vie propre dans sa forme concrète : l’art ne 

doit alors pas représenter le monde réel tel quel mais plutôt la sagesse et le pouvoir du 

Créateur à travers lui.
20

 L’artiste gothique n’a donc pas de scrupules à idéaliser les corps 

humains. Soulignons alors la disproportion des statues d’Amiens, dont les corps 

complètement allongés par rapport à la tête, chose que nous ne retrouvons pas dans les 

sculptures du mur d’entrée de la cathédrale romane d’Arles, celles-ci étant beaucoup plus 

symboliques dans leurs proportions. On remarque aisément un grand degré d’importance 

donné à la beauté du corps même si on ne la retrouve pas dans la nature. Pour cause, le lien 

dominant entre la beauté du corps et celle de l’âme. L’importance de la perception de ce beau 

est alors clé pendant le XIIIe siècle car le produit artistique, dans cette nouvelle dynamique 

gothique, demande et présuppose l’expérience visuelle subjective d’un possible spectateur. Se 

pose alors la question de la relation entre le sujet regardant et l’objet regardé. Cette 

préoccupation autour de l’émotion esthétique est déjà entamée dès saint Augustin qui 

soulignait la qualité artistique aux sensations uniquement visuelles. Thomas d’Aquin 

                                                        
17

 TATARKIEWICZ W., History of aesthetics, Medieval aesthetics, vol II., Paris, éditions Mouton, 1970, p.141. 
18

 ECO U., L’art et la beauté dans l’esthétique médiévale, traduit de l’italien par JAVION M., Paris, Grasset, 

1997, p. 122-135. 
19

 HARDY C., « Les roses dans l'élévation de Notre-Dame de Paris », Bulletin Monumental, tome 149, n°2, 

1991, p. 153-199. 
20

 TATARKIEWICZ W., op.cit, p.142. 
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approfondit cette pensée en différenciant le « beau » (pulchrum) du « bien » (bonum): on 

admire le premier mais on désire le deuxième. Cependant, une spécification est apportée par 

le théologien qui ramène le beau et le bon à une seule réalité ; dès lors l’un et l’autre se 

fondent sur la forme de la chose. Le bien fait que cette forme devient appétence et désir de sa 

possession ou de sa réalisation, tandis que le beau situe la forme en relation avec la pure 

connaissance. Pour saint Thomas, ce qui fait la spécificité du beau c’est sa mise en rapport 

avec un regard connaissant qui, par une compréhension intellectuelle et conceptuelle, 

provoque l’assentiment du sujet à qui la chose apparait belle, et le plaisir qui en résulte.  

L’art est alors le fait de faire (et non agir) qui dirige son opération effectuée sur deux 

types de matériaux : physiques comme pour la sculpture, et mentaux comme pour la logique 

et la rhétorique. L’acte artistique est un bonum operis, l’ouvrage de qualité réalisé par 

l’artisan, peu importe l’utilité finale de la création.
21

 L’art se constitue de deux aspects dans sa 

vision médiévale : une science du faire et le produit des choses créées. Il se définit comme 

une construction, une opération menant à un résultat. Cependant, le XIIIe siècle met en 

exergue, toujours grâce aux théories de Thomas d’Aquin, que la forme que l’artiste donne aux 

matériaux déjà cités n’est jamais substantielle mais bien accidentelle. L’ivoire, le bois ou la 

pierre sont des substances in qua, déjà offerte par la nature. La vision médiévale de l’art est 

réductrice quant à la force créatrice : même à son plus haut niveau, l’art organise des 

figurations de la matière et doit garder une humilité ontologique face à la primauté de la 

nature. Que fait alors un artiste-poète ? Pour la théorie scolastique, la poésie n’est pas 

séparable d’un didactisme de l’art. Le poète communique un contenu de vérités 

antérieurement cautionnées en proposant une manière plaisante de les enseigner. La poésie 

scolastique compose autour de sujets scientifiques et philosophiques. Le souci de l’invention 

se tourne vers un besoin de plaire par l’exemplarité que l’œuvre créée renvoie.  

1.2 UNE NOUVELLE SUBJECTIVITÉ DE L’AUTEUR MÉDIÉVAL  

La seule subjectivité disponible au poète est donc l’assemblage de connaissances par une 

subtilité qui lui est propre toujours balisant le texte de garde-fous moraux et intellectuels pour 

éviter le vagabondage de l’esprit du lecteur. Cependant, le siècle qui nous occupe marque en 

effet, du point de vue religieux, un changement notable : selon Marylène Possamaï-Perez, le 

conflit qui se joue entre les ordres mendiants et séculiers fait chavirer le rapport du croyant à 

l’église. Les mendiants, de par leur prêche itinérant, développèrent le rapport individuel du 

                                                        
21
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croyant avec Dieu sans recours obligatoire à un mouvement vers l’Église et donc vers la 

parole de Dieu. Cette nouvelle relation personnelle à la religion, déjà en germe dans 

l’obligation à la confession par le quatrième concile de Latran, fit croitre le sentiment 

d’individualisme qui dans le domaine des arts littéraires permit aux auteurs de prendre 

conscience de leur subjectivité et de la valeur propre de leur écriture et ce, dès la fin du XIIIe 

siècle.
22

 Grâce à cette intériorité de la relation entre le croyant et Dieu, la subjectivité de 

l’individu semble naturellement marquée dans l’expression artistique. Là où les religions 

païennes cherchent à travers l’art des vérités mystérieuses et métaphysiques, le christianisme 

dépasse cette sensibilité car l’art est un passé qui ne sert qu’à la représentation de l’homme, et 

par extension la création de Dieu.
23

 C’est donc au XIIIe siècle que la prise en compte 

généralisée de l’expression littéraire de la subjectivité se réalise. La progressive conscience de 

l’auteur et de son art définit le moment où la vérité de l’œuvre ne dépend que de l’autorité de 

la main qui écrit. Sa fidélité sans faille au passé commence également à s’estomper puisque 

dès le XIIIe siècle, la littérature narrative commence à traiter de sujets contemporains. Le 

nouvel artiste-poète se trouve donc à l’intersection de deux grandes forces créatrices 

littéraires : une liberté neuve qui lui est offerte et la fin progressive d’une forte littérature 

lyrique courtoise. Le domaine littéraire entre alors dans une période d’incertitude où la 

prolifération des formes marque une hésitation  de l’auteur face à de nouveau mécanismes et 

l’effacement de ceux opérant jusque-là.
24

 La littérature allégorique crée alors dans ce contexte 

de nouvelles modalités à l’expression du moi : en revêtant la forme de psychomachie et des 

mouvements internes à la conscience, elle traite sans détour de la réalité de cette nouvelle 

subjectivité. Les récits de rêves allégoriques mettent en avant des personnages réels aux côtés 

de personnifications dans le but d’aborder les états de conscience du rêveur, souvent devenu 

poète, et le souvenir entre l’endormissement et le réveil de celui-ci. La réalité extérieure 

donne au rêve son poids en vérité, tandis que ce dernier lui confère son sens. Cette notion de 

vérité dans l’écriture allégorique est liée au concept d’expérience ressentie ou rêvée et ne se 

confirme que par la mise en évidence de la senefiance sous-jacente, la réalisation de cette 

expérimentation subjective.  

 

                                                        
22

 POSSAMAÏ-PEREZ M., « L’Ovide Moralisé, un important témoin du passage de l’âge roman à l’âge 

gothique », dans HARF-LANCNER L., MATHEY-MAILLE L., SZKILNIK M., Ovide Métamorphosé, les 

lecteurs médiévaux d’Ovide, Paris, Presses de la Sorbonne nouvelle, 2009, p.123-139. 
23

 ZINK M., La subjectivité littéraire, Autour du siècle de saint Louis, Paris, PUF, collection Écriture, 1985, 

p.16-17. 
24

  Ibidem, p.43. 
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2. JEAN DE MEUN ET LE ROMAN DE LA ROSE  

2.1 QUESTIONNEMENT SUBJECTIF : LA CONTINUATION DE JEAN DE 

MEUN 

C’est grâce à ses outils poétiques et sa formation universitaire que Jean de Meun put 

s’emparer d’un texte déjà vieux de quarante ans et que le Roman de la Rose que nous 

connaissons aujourd’hui naquit. Guillaume de Lorris, seulement connu par la mention de son 

nom dans le texte, en serait le premier auteur et initiateur du projet que constitue le roman, à 

savoir un ars amatoria médiéval. L’ambition n’était pas nouvelle, Chrétien de Troyes s’y était 

déjà essayé dans son Cligès et reflète l’inclinaison que les auteurs lyriques de langue d’oïl ont 

eu pour établir une didactique de l’amour.
25

 La lyrique du nord, déjà caractérisée par un 

penchant plus métadiscursif que dans le sud, s’appuie donc à faire se croiser différentes 

variantes d’expression entre le fin’amor qui lui est typique et la ratio explicative de l’amour 

pour concilier l’érotique des trouvères et la poésie amoureuse latine. Le XIIIe siècle renforce 

ce dynamisme en diversifiant les formes du discours amoureux. Le Roman de la Rose, dans sa 

synthèse et narration de l’expression sentimentale, pose le problème de l’assimilation d’Ovide 

à la poétique courtoise au sein-même du changement d’auteur. L’endroit où le passage de 

Guillaume à Jean se réalise se situe des vers 10497 aux vers 10682 où Amours subtilise la 

parole du narrateur Amant (Guillaume endormi) et s’adresse aux troupes prêtes à assaillir le 

château de Jalousie. C’est à cet endroit du texte que le nom de Guillaume de Lorris apparait 

pour la première fois aux côtés d’une énumération d’auteurs latins que l’on retrouve dans 

l’élégie IX du livre III des Amours d’Ovide. Bel Accueil cite alors Tibulle, Gallus, Catulle et 

Ovide dans le même esprit que les vers de l’élégie qui proclament la survie éternelle de la 

poésie face à la mort des poètes. Dès lors le gist morz porriz fait rimer porriz et lorriz du vers 

suivant et fait naitre la figure de l’auteur dissimulée dans l’ambivalence du personnage de 

l’Amant auquel Amours attribue le prénom de Guillaume de Lorris. L’auteur semble être 

présenté comme celui qui reprendra le flambeau de l’héritage latin jusqu’au vers 10565 où 

Amours annonce dans la plus pure tradition arthurienne le tombeau de l’auteur qui vient 

d’être dévoilé. Quelques vers plus loin, c’est Jean de Meun qui apparait mais lié à la naissance 

par le verbe naistra, et non pas à la mort comme son homologue. Pour que Jean naisse dans le 

roman, il faut que Guillaume meure pour lui permettre de continuer son œuvre : 

 « Car quant Guillaumes cessera 

                                                        
25

 GALLY M., L’intelligence de l’amour d’Ovide à Dante, Arts d’aimer et poésie au Moyen Age, Paris, CNRS 

éditions, collection CNRS littérature, 2005, p.33-39. 
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 Jehans le continuera 

 Apres sa mort, que je ne mente 

Anz trespassez plus de XL » (v.10569-71) 

 

Cette mort marque la distanciation que JdM  prend par rapport au flambeau latin et moral que 

GdL a décidé de reprendre comme une revendication de la subjectivité de sa plume  face à la 

répétition des thèmes amoureux connus. De plus, le modèle du translatio si souvent utilisé par 

les auteurs du XIIe siècle est véritablement absent dans le Roman puisque JdM  se présente en 

français mais ne précise pas la langue qu’Amours utilisera dans l’éducation qu’il lui prévoit. Il 

coupe alors le cordon de la double filiation de l’œuvre qu’il continue : médiévale et antique 

ainsi qu’élégiaque et courtoise. Il montre néanmoins la volonté de continuation d’une œuvre 

inachevée tout en précisant que sa matiere est bone et nueve. Cette dernière mention qui 

illustre le passage entre les deux auteurs rappelle bien évidemment le mythe de Pygmalion 

dans lequel la statue dans son immobilité mortuaire s’éveille dans une nouvelle matière qu’est 

la chair humaine. La naissance de JdM semble symboliser cette vitalité qu’il offre au Roman. 

Une fois avoir pris ses distances par rapport à son prédécesseur, Jean s’installe à 

proprement parler dans le texte avec un mode d’écriture qui sera prégnant pendant tout le 

roman, le ton satirique. Dès son apparition, il se met dans une posture ironique voire 

goliardique qui se retrouve condensée dans les différentes orthographes adoptées par les 

copistes quant à l’écriture de son nom : Chopinel /Clopinel, clopinel renvoyant à l’action de 

boiter et par extension à personnage laid, à une sorte de bouffon que l’on retrouvera chez 

François Villon, et chopinel renvoyant à la boisson et à l’ivresse que l’on retrouve dans les 

deux tonneaux de Jupiter qui l’abreuvent. Quelle que soit la bonne écriture, le second auteur 

se place du côté du laid, du non-courtois comme s’il tenait lui-même l’arc mauvez, double 

antithétique de l’arc de l’innamoramento présenté par GdL, et arquait les cinq flèches de 

laides devise : Orgueil, Vilenie, Honte, Desesperance, et Nouveau Penser. Selon Valérie 

Galent-Fasseur, « Jean s’empare du pouvoir de dénoncer les illusions du beau, de dévoiler 

l’inanité de la séduction des apparences. Le glissement que Jean de Meun fait subir au thème 

de l’amour vers celui de Fortune a pour mission de révéler la senefiance annoncée par 

Guillaume de Lorris au sujet des flèches de l’arc laid. Mais cette senefiance se dévoile 

implicitement, ou ne se dévoile pas du tout, sans la clairvoyance du lecteur ».
26

 Jean de Meun 

a pour but d’apporter du contraste scientifique à l’amour idéal que poursuit l’Amant 

                                                        
26
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Guillaume en convoquant, à l’inverse de son prédécesseur, le plus d’expériences exemplaires 

tant créées de toutes pièces que sorties d’ouvrages médiévaux ou de l’héritage antique. 

3. LE ROMAN DE LA ROSE : UNE ILLUSION PYGMALIONESQUE 

3.1 DÉBAT ENTRE NATURE ET ART : PREMIÈRE MENTION DE 

PYGMALION 

La première mention du mythe qui nous intéresse se trouve au centre du travail de Jean 

de Meun. Pygmalion est cité au moment où le personnage de Nature est introduit en train de 

forger de nouveaux spécimens humains pour continuer la pérennité des espèces. JdM décrit 

ensuite la personnification d’Art agenouillée devant Nature essayant en vain de reproduire des 

copies de son travail : 

Car Art, conbien qu’ele se peine  

Par grant estuide et par grant peine  

de fere choses, quex qu’el saient 

[…]  

ja por figures, ne por trez 

ne les fera par eus aler,  

vivre, mouvoir, santir, paler. (v.16005-7, 16032-34) 

Nature est l’artiste suprême que personne ne peut imiter. JdM, pour compléter cette image, 

entreprend une description de la déesse mais se ravise aussitôt car il se rend compte que 

l’intellect humain est incapable d’une telle prouesse. Pour appuyer son argument, il fait 

mention de Pygmalion qui lui-même ne pourrait pas dépeindre ni même rivaliser avec la 

Nature :  

Bien la vos vouisse descrire, 

mes mi sans ni porroit soffire. 

Mi sans ? Qu’ai je dit ? C’est du mains ! 

Non feroit voir nus sans humains 

[…] 

leur angin seroit si vain, 

s’il osaient la chose anprendre, 

qu’il ne la porroient entendre ; 

ni Pigmalion entailler (v.16135-38, 16144-47) 

 

Ce passage-clé n’est pas sans rappeler De Planctu Naturae (1168-1172) d’Alain de Lille qui 

fait naitre dans le Roman le nœud-même de toute la quête de l’amant de par ce topos de 

Nature (personnage directement repris de l’œuvre d’Alain) dans sa forge qui s’inquiète de la 
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pérennité des espèces. Marcel Françon nous indique que c’est grâce au système de 

personnages d’Alain que Jean peut insuffler la philosophie naturaliste en changeant les 

rapports de forces prévus pour chaque figure. En effet, un indice majeur de ce changement 

peut se remarquer dans la place que laisse chaque auteur à Dieu. Alain glorifie Dieu et ses 

œuvres dans une défense de la théologie et de la foi. JdM, lui, réduit le rôle de Dieu (quitte à 

le confondre avec Jupiter) et magnifie celui de Nature et de Genius qu’il présente comme 

l’esprit de celle-ci.
27

 Genius est chez JdM  le génie de l’espèce : il prêche la reproduction et la 

multiplication. Une autre différence se fait sentir car, pour Alain de Lille, Nature a épuisé 

toutes ses forces pour former l’homme qui devrait lui être reconnaissant de tous ses efforts. 

Pourtant, il ne fait que lui désobéir. JdM, au contraire, fait dire à Nature :  

  « Il tient de moi, qui sui sa dame 

  III. forces, que de cors que d’ame,  

  car bien puis dire, san mantir,  

  jou faz estre, vivre et santir ; 

  mout a li chetis d’avantages 

  s’il vossist estre preuz et sages ; 

  de toute les vertuz habonde  

  que Diex a mises en cest monde ; 

  compainz est a toutes les choses 

  qui sont an tout le monde ancloses  

  et de leur bontez parconierres :  

  il a en son etre avec les pierres ; 

  et vit avec les herbes drues,  

  et sent avec les bestes mues ; 

  oncor peut il trop plus an tant  

  qu’il avec les anges antant. 

  Que vos puis je plus recenser ? 

  Il a quan que l’an peut penser  

  c’est uns petiz mondes noveaus » (v.19005-23) 

  

L’homme a été placé à un rang exceptionnel dans la nature et est en voie de s’émanciper. Il 

n’est plus forcé à obéir à des forces en dehors de lui-même. Ce qu’il doit respecter c’est sa 

propre personne. Les lois auxquelles il se soumet sont celles de la nature et de son 

développement, ce qu’il doit conserver et transmettre c’est la vie ; ce qui lui confère sa 

dignité, c’est le travail et l’amour.
28

 Le culte de Nature s’accompagne chez Jean de Meun 

d’une glorification de l’activité humaine. L’auteur rend alors possible le récit de Pygmalion 

avant la cueillette de la Rose et ce, de façon signifiante.  

 

 

                                                        
27
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3.1.1 PYGMALION OU LE REFLET NARCISSIQUE 
 

Le développement du mythe de Pygmalion se localise juste avant le siège du château 

de Jalousie, prison de la rose, et prépare le retour de la narration abandonnée depuis le vers 

15850 et qui reviendra au vers 21185. Dès l’insertion du mythe, le ton naturel de l’histoire qui 

va être racontée est donné par l’introduction d’une sentence moralisante sous forme de 

comparaison dépréciative: le lion et la souris. 

« Et se nus, usanz de raison,  

vouloit fere comparaison 

d’ymage a autre bien portrete, 

autel la peut fere de cete 

a l’ymage Pygmalion 

conme de souriz a lion. » (v.20781-86) 

 

Cette comparaison entre la statue qu’aperçoit l’Amant et celle de Pygmalion ouvre et ferme 

l’épisode dans un but formel : elle avertit de la valeur d’exemplum assignée au mythe qui suit 

pour montrer sa dimension didactique négative, et par cela faire basculer aisément la lecture 

entre le récit-cadre et le récit mythique. D’emblée, un changement se fait par rapport au récit 

original d’Ovide : Jean de Meun présente Pygmalion comme un sculpteur de métier, là où 

l’auteur latin le décrit comme horrifié par le comportement des Propoctides et vivant sans 

épouse et compagne de couche.
29

 Pygmalion est donc un artiste médiéval qui, de par sa 

réputation, est accueilli par les plus grands pour réaliser leur portrait.
30

 C’est par son angin, 

qui signifie simultanément « la capacité artistique », « le caractère humain », « la ruse », « 

l’outil propre à un métier » et le « piège », que le sculpteur réussit à créer une statue d’une 

extrême beauté dont les couleurs sont encore plus fines qu’Hélène ou Lavinie. La dimension 

du songe est malicieusement rappelée quelques vers après quand Pygmalion se demande s’il 

rêve pour s’expliquer l’attraction qu’il ressent pour sa statue, c’est le seul endroit où cela 

serait possible.  

La rime reste simple et répète souvent le même mot sur deux vers en homonymie mais 

avec un sens devenu  antithétique. Quand ce n’est pas entre les deux mots constitutifs directs 

de la rime, c’est par paires de rimes semblables que l’antithèse se crée :  

                                                        
29

 BOUCHE PICART T., Amour et écriture dans le Roman de la Rose de Jean de Meun, thèse en vue d’un 
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30
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  « Si ne l’an doi je pas blamer 

  Se je veill folement amer » (v.20837-8) 

 

  « D’autres part, en maintes contrees,  

  ont maint maintes dames amees 

  et les servirent quan qu’il porent  

  n’onques un seul besier n’an orent 

  si s’an sunt il forment pené. 

  Donc m’a mieuz Amors assené ? » (v.20859-64) 

 

Ce système rythmique sans réel artifice ou difficulté de lecture pour le lecteur rend 

compte d’une authenticité qui semble simple mais qui en réalité est complètement fausse par 

son caractère antithétique quasiment systématique. On retrouve les couleurs, déjà annoncées 

au vers 20803, dans tout l’extrait qui nous intéresse : elles donnent au personnage mythique et 

à sa statue une teinte médiévale que le lecteur de l’époque connait et à laquelle il peut 

s’identifier. En effet, le premier indice qui déplace Pygmalion de son temps mythique est la 

référence à une autre figure mythique clé : Narcisse.
31

 Dans la bouche du sculpteur, le pêcheur 

narcissique n’est pas son homologue mythique mais bien un personnage d’histoire qu’il 

connait bien de mémoire. Pygmalion sort du récit mythique pour adopter un réalisme aidé par 

la simplicité du texte. Plus loin, de grandes descriptions beaucoup plus condensées chez 

Ovide dépeignent les vêtements et les bijoux que Pygmalion offre à sa statue dans un excès 

d’amour. Ces descriptions se composent de détails bel et bien issus de la période d’écriture du 

Roman et rappelant toujours l’idée de couleur:  

  « de couleur fresche, fine et nete,  

  ou mout a riches panes mises ,  

  […] con li siet bien robe de saie,  

  cendauz, melequins, hatebis,  

  indes, verneuz, jaunes e bis, 

  samiz, diapres, kameloz. » (v.20912-19) 

 

De plus, la description des bijoux et des cadeaux que le sculpteur offre à sa statue est 

tout à fait conforme à la tradition descriptive des femmes médiévales et de leurs atours en 

commençant par les cheveux, le visage, les oreilles, la taille pour finir avec les pieds. Chaque 

détail de la parure offerte comporte des indications techniques comme le chastons à quatre 

quierres et trois et demi compas.
32

  Tous ces détails ne peuvent que faire imaginer de manière 
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extrêmement réaliste la statue au lecteur médiéval. Cette technique est également appuyée par 

une référence à l’actualité contemporaine au lecteur que constitue la mention des Sarrazins et 

de leur coutume de voiler le visage de leur femme.
33

 Bien sûr, elle permet aussi à Jean de 

Meun de faire montre de son érudition sur le monde arabe mais signale déjà la teneur de sa 

recherche esthétique : dans un contexte de translatio studiorum, des concepts typiquement 

orientaux font leur apparition en France tels que l’alchimie et mais également les recherches 

mathématiques sur l’optique et la philosophie antique.
34

 

  Nepourquant, c’est chose notable,  

  Alkimie est art veritable : 

  Qui sagement en ouverrait 

  Granz merveilles i trouverrait (v.16083-86) 

 

Au fur et à mesure que se développent la description de l’habillement mais aussi des 

danses et chants qu’exécute Pygmalion pour sa statue, la rime devient presque exclusivement 

féminine comme pour retranscrire dans le texte le pouvoir qu’a l’image sur son sculpteur. La 

rime ne devient plus que féminine et se répond également de plus en plus jusqu’à la fameuse 

comptine que Pygmalion chante à sa dulcinée d’ivoire. Une chanson s’installe dans le texte 

par la rime avant la chanson intradiégétique retranscrite et participe à l’envoutement du 

lecteur. Cette insistance sur la musicalité du texte n’est pas sans rappeler que le mythe du 

Pygmalion se trouve dans le livre X des Métamorphoses raconté par Orphée dont le mythe est 

le récit cadre. La rime féminine s’estompe quand Pygmalion quitte sa statue pour aller prier 

Vénus en son temple : l’objet de l’envoûtement n’est pas présent dans cette scène et ne se 

marque plus dans la rime. Ce n’est cependant que pour mieux revenir quand Pygmalion rentre 

pour voir le miracle accompli par la déesse. En effet, du vers 21100 jusqu’au vers 21140, la 

rime redevient presque exclusivement féminine. Grâce à son art, Pygmalion a réussi là où 

Narcisse a échoué : il crée la vie dans une image. De la même façon, Jean de Meun grâce à sa 

plume a réussi à charmer son lecteur et à faire sortir la statue du texte pour lui faire entendre 

le chant, voir les étoffes et bijoux que Pygmalion s’évertue à lui offrir. Pygmalion n’est 

qu’une figure derrière laquelle se cache Jean puisque les mots matire et euvre sont attribués 

tant à l’un qu’à l’autre. L’écrivain prend, en terminant sa digression mythique, un malin 

plaisir à ressurgir pour montrer à son lecteur la supercherie dans laquelle il est tombé : 

  « Mes c’est bien trop loign de ma matire,  
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  por c’est bien droiz qu’arriers m’an tire. 

  Bien orroiz que ce senefie 

  ainz que ceste euvre soit fenie. 

  Ne vos veull or plus ci tenir ,  

  a mon propos doi revenir,  

  qu’autre champ me convient arer. » (v.21181-87) 

 

Cette irruption extradiégétique est suivie du lion et de la souris de la fable du début 

pour bien marquer le caractère digressif de la narration de la descendance de Pygmalion. Cette 

partie du mythe n’aurait pas dû être contée et elle constitue une « erreur » intentionnelle de 

l’écrivain qui dévoile l’échec de l’amour pygmalionesque. La nouvelle mention du lion et de 

la souris n’est dans cette idée pas anodine non plus : elle répond au renversement du mythe de 

Pygmalion par le récit de sa descendance et montre bien que ce miracle de l’art a aussi une 

face perverse dont l’Amant, dans sa quête de la rose, devrait prendre garde car la Fortune, 

comme dans la fable du lion et de la souris, fait tourner sa roue et peut renverser toute 

situation.  

3.1.2 UNE SINGERIE ARTISTIQUE 

Pour Roger Dragonetti, les différentes sources et reprises d’auteurs antiques ou 

contemporains au Roman sont les signes avant-coureurs du projet artistique trompeur de Jean 

de Meun. En effet, en s’inscrivant dans sa propre œuvre aux côtés de son prédécesseur, 

d’autres écrivains et d’autres cultures, notre auteur fait montre d’un topos médiéval très 

commun : l’humilité de l’écriture.  

   « Je n’i faz riens fors reciter,  

  se par mon geu, qui po vos coute,  

  quelque parole n’i ajoute 

  si con font antr’eus li poete 

  quant chascuns la matire trete 

  dont li plest a antre metre 

  car si con tesmoigne la letre 

  profiz et delectation 

  c’est toute leur entencion » (v.15204-212) 

 

Dans sa feinte de cautionner l’écriture neuve qu’il nous offre, JdM place le paradigme de 

l’artiste impuissant au centre de son projet poétique.
35

 Il confesse plus loin l’impossibilité de 

son œuvre puisque l’artiste n’est que le « singe » de la nature qui veut copier quelque chose 
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dont il ne pourra jamais retranscrire dans toute son originalité, son authenticité. Ses 

prédécesseurs poètes ont également tenté avant lui, mais toujours en vain :  

    

  ne par voiz vive ne par notes 

  et fust Platons ou Aristotes, 

  Algus, Euclidès, Tholomees 

  qui tant ont or granz renommees 

  d’avoir esté bon escrivain : 

  leur angin seroient si vain (v. 16139-144) 

 

Cette conception de l’artiste découle directement de l’ars simia naturae : « doctrine de l’art 

qui connut un très grand retentissement au moyen âge et à la Renaissance […] »
36

. Cet ars 

met en avant l’antithèse infranchissable qu’il y a entre la fécondité de l’imitation par Nature et 

l’impuissance qui caractérise le mode mimétique du praticien de l’art. On le voit dans la partie 

de JdM : Nature est présentée comme ayant reçu de Dieu la possibilité de reproduire le geste 

créateur du modèle divin, ce qui nous rappelle la forge de Nature tirée d’Alain de Lille. Elle 

ordonne le monde et perpétue la vie. L’homme, en revanche, est le seul capable de pervertir 

cet ordre en détournant les lois de la procréation. Nature est alors en combat perpétuel contre 

la Mort et forge le plus de singulières pieces pour que son ennemie ne réussisse pas à les 

avaler toutes. La Mort, elle, pour déjouer Nature, se déguise sous des apparences contraires 

comme dans les œuvres des hommes, qui sont décrites par JdM comme une fuite dans le 

plaisir représentant une fascination du vide. La danse, la clergie, le commerce, la pratique des 

arts, les plaisirs de table ou du lit, la chevalerie, rien n’échappe à ce désir du leurre que 

l’homme possède en lui, ce qui le rend mort en sursis. Le Roman, lui aussi œuvre d’art, simule 

la vie par ses lettres qui prétendent imiter l’écriture authentique de Nature.
37

 L’Art crée des 

copies de copies qui n’ont plus la vérité de la letre vivante inscrite dans chaque individu. 

C’est la raison pour laquelle Jean de Meun laisse cet indice de tromperie dans la bouche 

d’Art : 

  « Conme mandianz et truande 

  povre de sciance et de force, 

  […] si garde conment Nature euvre  

  car mout voudroit fere autele euvre 

  et la contrefet conme singes ; » (v.15992-16000) 

 

Ici la mention du « singe » marque définitivement en quoi l’acte de similitude, l’acte 

artistique mime une création divine dont l’essence vivante reste à l’extérieur de l’œuvre. Le 

praticien-simius ne ferait que contrefaire la letre vivante. L’écrivain, singe comme tous les 
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autres, fait de son « signe » la simulation du signe originaire et rend la fiction mimétique de 

l’art simulacre des empreintes de Nature.
38

  

 Jean de Meun, le singe-auteur, présente au lecteur son paradoxe, son impossibilité de 

dire mais ce n’est justement que pour mieux le tromper. De fait, en avouant son incapacité, en 

feignant une parole dénuée d’artifice, en simulant une franchise directe, JdM reprend le topos 

de « l’humilité affectée ».
39

 C’est par cette fausse sincérité que l’auteur fait triompher, au 

moyen de l’éloge a contrario, l’art de la rhétorique face à l’Art divin, qui cherche 

inlassablement à reproduire l’œuvre de Dieu. En reconnaissant l’impossibilité du Roman de la 

Rose face à l’œuvre du créateur qui, une fois cité, détruit de l’intérieur son projet littéraire et 

artistique, l’écrivain se retranche dans la dimension rêvée de la quête, dans le topos du songe 

allégorique mis en place par son prédécesseur, Guillaume de Lorris. Espace de tous les 

possibles, la dimension du songe permet de contrer perversement la dichotomie au centre du 

récit puisque selon Mireille Demaules, le songe au XIIIe siècle est considéré comme vrai, à 

l’inverse de ceux présents dans le roman courtois du XIIe où le songe est jugé comme 

« illusoire et mensonger ».
40

 C’est donc l’usage de l’art rhétorique qui est annoncé par ce tour 

d’inversio, à savoir le fait de confronter les deux termes d’une antithèse en mettant en avant le 

modèle pour qu’il devienne le repoussoir de la copie, sans lequel il n’y aurait pas de positivité 

fabulatrice dans le Roman.
41

 L’embellissement de la langue et la dimension du rêve du récit 

seront les outils avec lequel le poète peut espérer reproduire la letre, vivante dans les œuvres 

de Nature uniquement. Dès lors, Jean de Meun semble s’en remettre aux arts poétiques du 

XIIIe siècle et suivre la technique de l’ornatus. Celle-ci se compose de deux catégories : 

l’ornatus difficilis ou modus gravis et l’ornatus facilis ou modus levis.
42

 L’ornement 

« difficile » réfère au mode de la métaphore qui a pour but de transférer le sens usuel d’un 

mot ou d’une phrase vers un ailleurs pour éviter de concentrer des lieux communs et le 

rajeunir dans sa signification. Si cette façon d’orner le texte fait mouvoir les mots loin de leur 

sens immédiat, l’ornatus facilis refuse l’obscurité de sens que crée la métaphorisation. Au 

contraire, le modus levis mime la clarté du sens courant des mots et le mouvement spontané 

du discours par l’interrogation, le cri, l’antithèse, le doute, les répétitions, les coupures entre 
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les mots, tout ce qui donne de la vie au langage, que les doctrines de l’époque nommaient les 

couleurs rhétoriques (coloris rhetorici). Ces couleurs ont pour rôle de jouer et feindre une 

naturalité de la langue en soutenant celle-ci avec l’emploi du sens usuel des mots. L’effet 

recherché mime une sincérité, une communication directe qui rend le discours accessible à 

l’auditeur, lui-même attiré par sa clarté. Nulle surprise de remarquer, et ce dès le début du 

mythe de Pygmalion, une insistance sur les couleurs de la statue. C’est en effet ce mode 

rhétorique qui est perceptible chez Jean de Meun et qui dévoile le projet de l’auteur de singer 

artistiquement son lecteur en recréant une naturalité divine de la langue dans l’espace du récit 

rêvé où il est le seul Dieu créateur.  

3.1.3 LE MIROUERS PERILLEUS OU L’ÉCHEC MENSONGER DU ROMAN 

En interrompant d’une voix extradiégétique la fin du mythe de Pygmalion, juste après 

l’exposition de l’effet pervers de la métamorphose par l’art du sculpteur, JdM casse 

intentionnellement l’illusion de son ornatus et symbolise, de cette manière, l’antithèse 

inhérente au roman et à la position de narrateur. Ce sont bien deux parties différentes qui 

constituent le Roman de la Rose qui, comme le signale Martin Thut, sans la typologie mise en 

place lors du changement de plume n’auraient jamais été perceptibles par le lecteur.
43

 

L’instance narrative se divise de la même façon entre l’Amant, le Rêveur et l’auteur du 

roman, ce qui rend impossible une lecture cohérente. Dès lors, le roman est soutenu par la 

thématique de l’opposition, de l’antithèse mais aussi celle du mélange, de la fusion, comme 

nous avons pu l’expérimenter avec le mythe de Pygmalion qui s’est fondu dans la narration de 

la quête. Rien d’étonnant dans le fait que Pygmalion cite un de ses homologues mythiques 

puisque tous deux sont placés dans le texte à la fin de chaque partie constitutive : Narcisse 

marque la fin du récit de GdL, juste avant le début de la quête ; et Pygmalion avant la fin du 

récit de JdM et de la cueillette de la Rose. Thut fait remarquer également que les mythes 

participent à l’outil rhétorique mis en place car, par leur valeur d’exempla, ils s’intègrent dans 

la dynamique d’ornementation du texte. Cependant, plus que de simples ornements 

rhétoriques, les mythes sont investis d’un sens profond et pas qu’exemplaire : ils sont les 

révélateurs d’un miroir que le roman tend au lecteur. Dès lors pour analyser la signification 

que Jean de Meun a cachée sous le Pygmalion, il faut comprendre le rôle sous-jacent confié à 

Narcisse. 
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Dans la première partie du roman, Narcisse représente la figure  de l’amant courtois 

puisque la reprise sommaire du texte ovidien est agrémenté d’un vocabulaire directement issu 

du fin’amor. Selon Martin Thut, l’amour dans les mythes suit le principe du don réciproque : 

Écho, en donnant son amour à Narcisse, attend en retour le « contre-amour » de celui-ci.
44

 

Seulement, Narcisse ne se conforme pas aux règles de l’Amour, ce qui provoque la mort 

d’Écho par son refus de donner un contre-amour à la nymphe. Du point de vue médiéval, 

Narcisse se met du côté de la Chasteté, personnification directement opposée à Vénus et que  

Pygmalion cite comme celle qui le conduirait aux Enfers. Dans le Roman de la Rose, ce 

mythe ne se déroule pas exactement comme dans celui d’Ovide : à la place d’une tierce 

amante déjà refusée par Narcisse qui demande vengeance aux Dieux, c’est Écho ici qui la 

déclenche. Elle devient alors un écho visuel plutôt qu’auditif puisqu’elle fait de Narcisse la 

victime amoureuse d’un reflet dans le miroir de la fontaine du jardin de Déduit. Narcisse, 

puni, vit le reflet de la situation d’Écho et passe du personnage actif du mythe à un 

personnage passif. En cassant le système de l’amour-don réciproque et naturel, Narcisse 

change la dynamique amoureuse en amour-échange : un amour positif est offert mais, s’il 

n’est pas répondu, donne en contrepartie la mort. Et c’est justement en déjouant le système 

naturel de l’amour que le thème du mensonge s’installe dans le mythe de Narcisse. En effet, 

par le miroir de la fontaine courtoise, Narcisse n’arrive plus à distinguer l’être du paraitre : ce 

qu’il aime dans l’autre qu’il voit dans l’eau, c’est lui-même. Dès lors, le vocabulaire du miroir 

s’installe dans le mythe pour signifier au lecteur le comportement dénaturé de Narcisse et par 

extension, le danger qu’il coure.  

  « Et cis maintenant s’esbahi,  

  car ses ombres l’ot si trahi 

  qui cuida veoir la feture 

  d’un enfant bel a demesure. » (v.1485-88) 

 

La fontaine, symbole de l’amour courtois, est décrite quand l’Amant menacé par le 

même danger que Narcisse finit par regarder dedans. La description fait mention d’un cristal 

au fond du bassin qui est expliqué comme composé de deux cristaux : la fontaine devient pour 

Martin Thut un appareil catoptrique qui symbolise le chiffre deux. Ce chiffre représente 

l’opposition, la réflexion, mais également l’ambivalence et le dualisme de toute dialectique. 

La fontaine se positionne comme étant le centre du roman. Les cristaux au fond de l’eau sont 

donc importants pour la compréhension du roman car ils montrent que l’œuvre médiévale est 

aussi un miroir d’Ovide : ces cristaux, parmi les nombreuses interprétations qui leur ont été 
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attachées, représenteraient les yeux du spectateur, idée déjà présente chez l’auteur latin. Ce 

spectateur est bien l’Amant médiéval qui est aussi censé être le narrateur du roman, d’où la 

mise en place de l’expression miroers perrileus pendant que ce dernier regarde dans la 

fontaine. Les cristaux deviennent un piège visuel qui jamais ne reproduit un objet du désir 

déjà existant mais le fait bel et bien naitre.
45

 Le reflet né des cristaux est une représentation 

non objective qui fait constamment référence à la rhétorique avec des termes que nous avons 

déjà rencontrés : colors au vers 1546, a orne au vers 1552. Ce n’est donc pas quelque chose 

de naturel que montrent les cristaux mais une construction rhétorique. La fontaine marque 

alors le topos de la fons eloquentiae, source du discours rhétorique de toute l’œuvre poétique 

que le lecteur est en train de lire car c’est dans la fontaine que l’Amant aperçoit pour la 

première fois la Rose, fil conducteur du texte.  

Le motif du miroir est donc mis en place et théorisé dans le livre des Regarz comme 

une mise en garde à destination du lecteur :  

 

Le regard est une science qui doit être connue par l’homme car il peut lui être trompeur. C’est 

d’ailleurs, selon Ovide, par le regard que la passion amoureuse commence, se maintient et se 

termine. Le Roman de la Rose garde le même motif puisque les flèches d’Amours touchent le 

Narrateur dans le cœur et dans l’œil. Dans le livre de Regarz, c’est l’histoire de l’adultère de 

Vénus avec Mars qui fait figure d’exemplum. La déesse est, comme le précise le vers 18080, 

pleine de ruse et de tromperie. Elle est donc apte à mettre en place toute une classification des 

différents miroirs que l’on peut trouver dans le monde et leurs divers effets. Elle aborde la 
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classe des miroirs déformants par un mot qui se retrouvera plus loin au centre du mythe de 

Pygmalion : l’ymage. Ces images, quand elles sont bien manipulées par ceux qui en ont la 

science, peuvent devenir des fantosmes, issus du terme latin phantasticum hominis qui 

désigne selon l’idée de saint Augustin l’être doué de métamorphose démoniaque dans le cadre 

des rêves pour pervertir l’esprit de l’Homme.
46

  

 « Si font fantosmes apparanz  

 a ceus qui regardent par anz 

 font les neïs dehors parair   

 touz vis, soit par aigue ou par air, » (v.18151-4) 

 

Terme que l’on retrouve également dans la bouche de Pygmalion mais qui, avec la mention de 

l’eau, fait également référence à Narcisse et à son mal d’aimer. Les vers qui continuent cette 

explication du miroir déformant fantomatique font eux référence à un maianz maniant le 

compas et des sangles qui pourrait se retrouver envoûté lui aussi par un fantôme qui se 

cacherait dans une des formes qu’il aurait créées et multipliées. Cette idée nous rappelle le 

sculpteur pygmlionesque: 

« soit li maianz compoz ou sangles, 
d’une nature ou de diverse, 

 

en quoi la fourme se reverse, 

 

qui tant se va montepliant 

 

par le maian obediant 

 

qu’el vient aus euz apparissanz 

 

selonc les rais resortissanz 

 

qu’il si diversement receit 

 

que les regardeürs deceit. » (v.18158-66) 

 

Le texte fait également mention d’Aristote comme connaissant cette science et le texte cite 

son enseignement sur une maladie que l’homme pourrait attraper par la vue et qui le ferait 

voir beaucoup de miracles. Ce terme est également analysé par Ana Pairet comme au centre 

des préoccupations du XIIIe siècle : par la réintroduction des textes d’Aristote et de la 

compréhension de ses concepts de nature et raison (deux personnages clés dans le Roman), les 

intellectuels de l’époque sécularisent de plus en plus la nature et réduisent la part de 

merveilleux qu’ils trouvaient en elle. Ce qui dès le XIIe siècle amena à une critique du 
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miracle. Cette notion est d’ailleurs définie par Gervais de Tilbury qu’il rapproche de la 

merveille (mot également présent dans le mythe du Pygmalion). Néanmoins pour les 

intellectuels du siècle, les merveilles et miracles appartiennent au domaine de l’expérience des 

sens et se déchargent de leur dimension religieuse. Ces deux termes sont analysés 

étymologiquement à l’époque et rapprochés de leur étymon latin commun mira qui fait 

référence à l’œil.
47

 C’est bien par ses yeux que Pygmalion est comme Narcisse charmé et 

ramené au culte de Chasteté comme on peut le vérifier par le vocabulaire utilisé : il s’esbahist, 

regarde, voit, mervaille, miracles. En aimant sa statue, Pygmalion se range du côté de 

l’amour-échange et non pas de l’amour-don car le sculpteur ne devrait jamais recevoir le 

contre-amour de statue sans l’intervention de Vénus. Pygmalion pense et donne l’illusion au 

lecteur d’avoir réussi à singer Nature par son art et rétablir le système amour-don mais les 

miroirs déformants théorisés dans le livre de Regarz sont toujours bel et bien présents dans la 

langue : en plus des sens antithétique repris par les mêmes mots et rimes que nous avons déjà 

analysés, on remarque que ces mêmes rimes de mots identiques rendent compte d’actions 

actives qui dans le deuxième vers rimant deviennent passives. Remarquons que des chiasmes 

de mots contraires sont aussi présents. 

« Veille je pas ? Nenin, ainz songe. 

Mes onc ne ne vi se espert songe. 

Songe ? Par foi, non faz, ainz vaille. (v.21115-17) 

 

« Est-ce fantosme ou anemis,  

[…] 

Ce n’est anemis ne fantosme, (v.21119 et 21124) 

 

La réponse de la statue n’est qu’un reflet de la question du sculpteur.
48

 Les vers qui suivent, 

toujours prononcés par la statue montre que le système d’amour-don que l’on pourrait 

s’imaginer rétabli n’est en réalité toujours pas complet : la jeune femme ne parle que d’offrir 

son don d’amour (verbe actif) sans attendre une réaction de Pygmalion qui, lui, ne doit se 

contenter que de recevoir (verbe passif). La statue ne revendique rien de sa part, ce qui 

montre bien que son énoncé n’est que le reflet narcissique du désir du sculpteur. Vénus, pleine 

de ruse, a donné vie à une projection du sculpteur lui-même dont l’amour mènera 

inévitablement à la mort dans sa descendance incestueuse, celle d’Adonis, petit-fils de 

Pygmalion, qui, avec le mythe de notre étude, est le second et dernier mythe raconté par 

l’intervention de Jean de Meun lui-même dans le Roman.  
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Dans l’émulsion amoureuse qui suit la métamorphose de la statue, on voit que les deux 

personnages se comportent de manière identique : ils s’antr’alient, s’antremercient, 

s’antrebracent, s’antrebesent et s’antreplesent. Les deux sujets se voient même amalgamés 

dans un pronom tant masculin que féminin qui brouille la compréhension : 

 « s’ele conmande, il obeïst ; 

 por riens ne la contredeïst 

 d’acomplir li tout son desir. » (v. 21149-51) 

 

Le pronom de la dernière ligne est difficile à traduire si l’on ne prend pas en compte le verbe 

« contredire ». Celui-ci signifiant « priver, interdire », nous pousse à traduire les deux vers 

comme Martin Thut le conseille : « en aucune façon il lui interdirait d’accomplir tout ce qu’il 

désire ».
49

 Le li confond la statue et son sculpteur pour retranscrire linguistiquement l’amour 

narcissique de celui-ci. Ce miroir dans lequel se mire et s’aime Pygmalion, au même titre que 

Narcisse, est au centre de cette deuxième partie du roman qui se présente comme un  Miroër 

as amoreus (v.10651). C’est dans ce même miroir que se mire l’Amant rêveur. En effet, celui-

ci voit pour la première fois la Rose dans la fontaine de Narcisse, elle se présente comme un 

reflet, une odeur, une trace évanescente. Ce n’est en réalité qu’une image, une projection du 

désir du narrateur sur un objet magique. Pendant toute la quête, l’Amant qui narre l’histoire 

doit faire des « choix » pour au final parvenir à la Rose. Ce ne sont pas ses choix qui l’aident 

à trouver le chemin de sa dulcinée mais c’est bel et bien son désir qui le guide. Durant toute la 

narration, la Rose se dévoile mais toujours en se réservant car l’amour que ressent le rêveur 

n’est que l’amour d’un objet lointain et de son image. À la fin du parcours, le piège du roman 

se resserre. Les miroirs linguistiques se multiplient et la répétition des voyelles, des syllabes 

et des rimes identiques se fait de plus en plus forte : la cueillette de la Rose ne se fait que par 

hyperboles. C’est d’ailleurs la Rose qui termine le roman (avant-dernier vers et explicit) 

puisque c’est elle qui l’a fait commencer en apparaissant dans la fontaine au narrateur. Elle est 

au centre de la quête et donc du programme narratif qui conte toutes les péripéties de l’Amant. 

Mais ce roman est un récit qui compte une diversité de narrateurs qui se confondent l’un dans 

l’autre au fur et à mesure que le texte se déploie. Il y a d’abord le narrateur extérieur au songe 

qui décide d’écrire ce qu’il a rêvé, et le narrateur intérieur au songe qui suit l’aventure. En 

plus de ces deux instances, la parole est aussi cédée à des personnages importants de par leur 

discours : Amours, Raison, Nature, la Vieille, Ami pour ne citer que les plus importants.  Leur 

discours prend une certaine longueur dans le roman, ce qui leur confère une certaine 
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indépendance mais qui brouille en même temps les pistes pour le lecteur car tous les 

narrateurs se désignent par le même « je » lyrique. Mais dans ce cache-cache lyrique, c’est 

bien l’auteur qui se cache malicieusement derrière toutes ces figures. Il est l’instance qui 

représente le mélange, thème central, qui est physiquement ce dont le Roman de la Rose est 

constitué. Le projet initial d’écrire un Ars amatoria médiéval est avorté dès le début de la 

reprise de Jean qui met en parallèle le commencement de sa partie et sa fin. En effet, le but 

du narrateur est de dévoiler le mystère de la Rose c’est-à-dire en faire sortir la grene qui ne 

pooit paroir, ce qui désigne non seulement le secret de l’amour mais aussi celui du texte. 

L’auteur jamais ne le révèle et met, par la même occasion, son récit à mort. De fait, le 

parallèle Rose/écriture doit aider le lecteur :  

« Jusqu'ä tant qu'il avra coillie  « ou mon veull oncor demourasse 

Sus la branche vert et foillie  par grant joliveté cueilli 

La tres bele rose vermeille  la fleur du biau rosier fueilli. 

Et qu'il soit jors et qu'il s'esveille.  Ainsint oi la rose vermeille. 

Puis vodra si la chose espondre Atant fu jorz, et je m’esveille. » 

Que rienz ne s’i porra repondre » (v. 1599-603) 

La volonté de l’Amant est de demeurer auprès de la Rose mais il veut aussi, comme le lecteur, 

exposer (espondre) la signification du roman. Mais ces deux aspirations se soldent par un 

échec car la senefiance et la Rose se dérobent par le réveil du narrateur. Jusqu’au dernier vers 

l’attente de cette réponse est prolongée et la patience du lecteur est mise à rude épreuve par 

une scène érotique scabreuse (dont la métaphore est à peine recherchée) pour qu’au final 

aucune réponse ne lui soit apportée. Comme avec le Pygmalion, le narrateur est lui aussi une 

victime qui aime une image de son désir qu’il n’arrive pas à la faire passer dans la réalité. 

Tout comme le sculpteur, l’Amant a été trompé par une image de vie. Le dernier vers met 

encore plus à mal le caractère sérieux de la quête et du projet d’écriture dans l’utilisation des 

temps de conjugaison. Le fu conjugué au passé que l’on peut attribuer au narrateur extérieur 

au récit, celui qui est réveillé mais le esveille est à l’indicatif présent et ne peut être attribué ni 

au narrateur extérieur ni au narrateur intradiégétique. Par ce présent, le narrateur extérieur 

semble être revenu au moment entre son réveil et le début de l’écriture comme si le texte 

n’existait pas encore. L’œuvre que le lecteur a lu ne serait alors peut-être aussi qu’une image 

de quelque chose qui n’existe pas car le rêve, dans lequel la création artistique d’un livre qui 

n’existe pas serait possible, n’est plus. Mais dans la réalité l’art est tout puissant et ne craint 

pas la punition de Nature qui n’est rien d’autre qu’un personnage fictif appartenant au Roman. 

(v.21746-50) 

 



                     
 

30 
 

Le lecteur du Roman de la Rose ne doit pas craindre de représailles pour s’être laissé envouter 

par la plume de Jean de Meun. 

3.1.4 L’ALLÉGORIE DU ROMAN : L’ÉCHEC DE LA MÉTAPHORE COURTOISE  

Cette logique de contraires associée à la quête amoureuse souligne le lien grandissant 

entre le succès sexuel et la découverte du sens du rêve allégorique. L’indice que nous livre 

Raison sur la dialectique autour du mot désignant les attributs masculins. Elle incite l’Amant à 

lever ce voile métaphorique autour de ce terme, ce qui perturbe ce dernier. En refusant de 

prendre les mots dans un sens overt, le jeune homme se refuse à compléter toute l’entreprise 

du Roman de la Rose, à savoir exposer le sens du rêve. Renate Blumensfeld fait remarquer 

que la tension entre le sens et la réussite amoureuse réside dans le fonctionnement même de la 

quête : l’allégorie.
50

 La médiéviste déduit cette dynamique des propos misogynes de Jaloux : 

les femmes sont en réalité du fumiers couverte d’embellissements artificiels. La 

personnification offre alors des conseils à Amant pour découvrir ce qu’elles sont, relaçant la 

dynamique initiée par Raison. Ce jeu de couverture, de masque allégorique se retrouve dans 

l’écriture elle-même, le « je » narratif de Guillaume de Lorris cachant également Jean de 

Meun.
51

 Les deux parties du roman, à travers cette écriture à deux mains, s’entreglosent dans 

une seule mise en scène : l’illusion réaliste du succès d’un rêve d’amour. Toutes ces 

correspondances entre les différentes couvertures inhérentes au Roman de la Rose qui 

constitue la langue mensongère de l’œuvre construit petit à petit un jeu de vérité qui se 

synthétise dans le moment clé de la fable de Pygmalion. Roger Dragonetti insiste sur le fait 

que Pygmalion reproduit la même attitude de le « je » fusionnant l’amant endormi et 

l’écrivain : en habillant sa statue de tissus et de pierreries, l’artiste amoureux couvre l’objet de 

son désir par un ornement rhétorique qu’est l’ornatus facilis relevant de la technique courtoise 

de la métaphore. Par ce jeu multicolore de tropes, l’amant reproduit une mise à distance 

constitutive de la relation courtoise entre une dame et son amant, une doutance qui met 

l’amoureux courtois dans un espoir chimérique. Le roman entier fonctionne de la même 

manière car JdM, en reprenant le système métaphorique de GdL, retarde perpétuellement la 

fin du rêve de la même façon que Pygmalion diffère l’acte sexuel avec sa statue en l’habillant.  
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En retardant l’obtention de l’objet désiré par une parure artificielle, l’amant 

pygmalionesque ne fait qu’accélérer le moment de l’échec. Chacun des deux amoureux 

requiert une intervention d’un autre ordre pour que le rêve devienne possiblement réalité et 

que la statue s’éveille. Dès lors, interviennent respectivement Amour et Vénus au secours de 

l’Amant et de son avatar. Les deux divinités se manifestent au moment stratégique du premier 

échec amoureux, à savoir le rejet suite à un baiser. Amour apparait alors juste avant la 

coupure du roman et Vénus juste après que Pygmalion ait ressenti les lèvres froides de sa 

statue sur les siennes. Leur apparition se produit dans un espace de mort, le tombeau et le 

temple, ce qui signale l’épuisement de l’artifice métaphore arrivé à ses limites. Pygmalion 

fusionne alors dans son mythe tant par l’art de Guillaume de Lorris que celui de Jean de 

Meun. En renonçant à la chasteté, à cette beauté de langage non efficace, l’artiste fait 

semblant d’abandonner ce mode. Pour Roger Dragonetti, tant Pygmalion que l’Amant 

emprunte au langage ambigu de chaque divinité.
52

 Pour le médiéviste, la deuxième partie du 

roman ne fait que mimer tous ces artifices oratoires que ce soit dans la bouche de Nature, 

Raison ou Genius. Jean de Meun crée une force perverse de persuasion par cette dialectique 

du langage : en maitrisant les différents registres, il maitrise une argumentation du pour et du 

contre. En effet, comme nous l’avons analysé, l’abandon du mode de l’ornement rhétorique 

dévoile l’amour narcissique de Pygmalion envers lui-même à travers sa statue. Par ce mode 

antithétique cristallisé dans les contreres choses, l’artiste-poète possède toujours la 

connaissance de la position opposée et peut prévoir toute les objections. En définitive, cette 

dialectique lui permet une maitrise de tous les savoirs et donc de s’approcher de 

l’omniscience divine. En renonçant à la chasteté langagière, en changeant de tactique de 

création, Pygmalion rivalise avec Nature et  est capable d’insuffler la vie.   

Pygmalion doute cependant de ce pouvoir face à l’éveil de sa création : ayant utilisé le 

mode métaphorique courtois pour sculpter sa statue, le sculpteur craint que cette femme faite 

de chair ne soit qu’un fantôme, un mirage de la langue, un signifiant vide de signifié. Il n’est 

rassuré que par l’écho de ses paroles sortant de la bouche de sa femme-statue. Le langage est 

donc à la fois suffisant mais en même temps insuffisant : il permet la vie, l’expression du sens 

mais ne fait qu’engendrer une descendance incestueuse qu’est celle de la poésie courtoise 

concentrée dans la figure d’Adonis, beauté poétique par excellence perdu par une non 

compréhension de l’avertissement de Vénus. L’intervention de la voix autoriale prend alors 

tout son sens : elle reprend le mode métaphorique pour cacher la mort du jeune homme, 
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unique résultat possible d’une poétique courtoise. Dès lors, la similitude entre le mythe et la 

fin du roman éclaire l’échec de l’Amant. L’amour sexuel et la dynamique d’allégorie, comme 

nous l’avons expliqué, fonctionnent comme un seul et même système. Kevin Brownlee 

montre que la réussite contrastée de Pygmalion, devenu non chaste, permet une étreinte 

érotique entre deux corps, celui de Pygmalion et de Galatée. Dans le cas de l’Amant, l’acte 

sexuel ne se fait qu’à travers des métaphores, non pas par des corps humains.
53

 L’organe 

sexuel viril n’est qu’un bâton (bourdon) et l’appareil reproducteur féminin demeure le pistil 

d’une fleur caché par l’archiere qui complète anatomie métaphorique féminin. Aucune 

communication entre les deux amants ne se produit car aucun changement de registre 

rhétorique n’a été entamé par le jeune homme courtois.  

Les deux scènes d’amour érotique sont donc à lire l’une contre l’autre de manière 

dialectale : aucune d’elles n’est suffisante mais chacune permet de commenter l’autre. Cette 

glose des contraires permet de comprendre que le système de GdL mène à un cul-de-sac 

poétique à un retour de l’Amant sur l’écrivain courtois amoureux d’une dame extérieure au 

rêve. Comme Amour qui prédit sur le mode prophétique le changement d’auteur, le rêve 

prédit la réalité : Guillaume n’a en réalité jamais accédé aux faveurs de sa dame comme il 

tend à l’affirmer au début de l’œuvre. Comme le montre Michel Zink, le poète rappelle 

scrupuleusement la réalisation de son rêve et le titre qu’il a choisi pour le récit de ce dernier. 

Cependant quelques vers laisse planer un doute sur cette réussite :  

  « […] en ce songe onques n’ot 

  qui tretot venu ne soit  

  ci con li songes recensoit, » (v.28-30) 

 

La conquête de la rose serait la métaphore de l’accès du poète aux faveurs de sa dame. Cette 

révélation serait, dans le contexte de l’amour courtois, une révélation totalement indiscrète 

mais annulerait par la même occasion la poésie telle que vue par Guillaume de Lorris car 

l’écriture courtoise s’attache plus à la requête amoureuse qu’à la jactance après le succès de 

l’amant.
54

 La prière qui suit prend alors tout son sens :  

  or doitn Dex qu’en gré le receve 

  cele por qui je l’ai empris : 

  c’est cele qui tant a de pris  
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  et tant est digne d’estre amee 

  qu’el doit estre Rose clamee (v.40-44) 

 

Le poète semble avoir toujours quelque chose à espérer. C’est cette prière qui met la fiction 

sur le chemin de la réalité en passant par l’écriture du rêve. Guillaume précise qu’il 

commence le roman cinq ans après avoir rêvé la quête. Pourquoi mettre son rêve à l’écrit s’il 

a reçu l’amour de sa dame tant espéré ? L’urgence de cette mise à l’écrit est le résultat d’un 

manque de réalité : pour que sa dame et Dieu accède à sa prière il entreprend l’écriture du 

Roman de la Rose. Le rêve ne s’est pas réalisé entièrement.  
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4. CONCLUSION DU CHAPITRE I 

4.1 UNE POÉTIQUE DES CONTRAIRES  

La fonction de l’introduction des mythes ovidiens sous forme d’exempla est de montrer 

les contreres choses, pour reprendre les termes de Jean de Meun (v.21543). Ils fonctionnent 

comme des éléments de contraste car ils sont conservés comme des éléments séparés à 

l’intérieur du texte
55

. Ces exemples mythiques sont des récits traditionnels connus du lecteur 

aguerri qui conservent leur identité dans le Roman parce qu’ils ont leurs propres personnages 

et thèmes, différents de ceux du texte qu’ils illustrent. Ces contraires reflètent à juste titre la 

dynamique littéraire du XIIIe siècle en ce qu’elle joue avec des combinaisons de textes 

contrastés et de thèmes opposés comme Guillaume le prouve dans sa première partie en 

combinant la personnification allégorique des auteurs moralistes latins avec les motifs de la 

littérature lyrique courtoise en langue vulgaire. Jean de Meun, en transformant le dialogue 

courtois de son prédécesseur en débat traitant des questions morales et philosophiques de 

grands auteurs, reproduit la tendance intertextuelle des auteurs latins, en puisant de la même 

façon dans de vastes fonds d’auctoritates, récits exemplaires tous réutilisés dans une 

recherche de vérité car selon notre auteur, elle est en escrit trouvé E par esperiment prouvé, 

Ou par raison au meins prouvable (v.15295-7). En créant un jeu de contraires, le contrepoint 

des citations et des exemples mythiques finit par conférer à Jean de Meun le statut d’auctor 

car il acquiert pour son texte français le statut de vérité et d’auctoritas normalement conféré à 

la letre latine. En effet, Genius, dans son sermon, cite Virgile, ses Bucoliques, ses Géorgiques 

mais aussi li jolis Romanz de la Rose (v.19851). Par ces exempla antiques, Jean construit un 

vaste répertoire de thèmes, de mythes dans un moule de motifs courtois pour le féconder et 

l’approfondir.  

Cependant, malgré la vogue de moralisation grandissante depuis Jean de Garlande, Jean 

de Meun ne propose aucune interprétation allégorique explicite aux mythes païens qu’il 

reprend, augmente ou raccourcit même s’il rappelle à de nombreuses reprises sa promesse de 

sens et de glose à venir, comme on peut le voir à la fin du mythe de Pygmalion : Bien orroiz 

que ce senefie Ainz que ceste euvre soit fenie (v.21187-8). Mais il n’y aucun sens révélé à la 

fin ; le rêveur, qui condense l’écriture et la quête, ne fait que s’éveiller sans en dire plus au 

lecteur. La signification générale des exempla est engendrée à la fois à partir de la 
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reconstitution du récit de l’Amant dans l’esprit du lecteur où il doit déceler les analogies entre 

exemplum et texte (analogies renforcées par des effets de décalage).  

Dans le mythe de Pygmalion, Jean de Meun ne fournit absolument aucune aide explicite 

au lecteur dans sa lecture car celle-ci aurait détruit le réseau d’analogies qui, partant de ce 

mythe, se plaque sur le récit de la quête amoureuse : en plus de la comparaison explicite entre 

la statue mythique et la statue que l’Amant aperçoit dans l’archiere, on remarque des 

analogies significatives entre les mains de Pygmalion touchant la statue et celles de l’amant 

touchant la rose. Le sens du mythe ressort avec d’autant plus de richesse de l’équilibre 

permanent de la tension nécessaire entre le texte et l’exemplum, ces « contraires choses ». Le 

texte et l’exemplum conservent chacun la pleine valeur de leur propre littera, la signification 

de leurs propres termes et renforcent sans cesse la signification de l’autre. Le contexte 

philosophique naturaliste du Roman de la Rose, Pygmalion retranscrit alors le factum de 

l’éveil érotique des sens, du toucher, du ressenti et, en étant introduit dans le récit par une 

comparaison, garde une distance nécessaire. À travers ce mythe, l’auteur rend un langage 

faussement littéral auquel le lecteur peut consentir et le prépare à l’acte d’amour 

métaphorique à la première personne entre le pèlerin et la rose. Grâce aux contraires choses, 

aux exempla antiques et aux auctores, Jean de Meun, tout comme le sculpteur mythologique, 

orne, habille la Nature pour la faire vivre le mieux possible dans son texte. 

4.2 PYGMALION OU L’APPEL À UNE LECTURE GOTHIQUE  

Pygmalion représente alors la clé de lecture du roman : dans sa réflexion sur l’écriture 

allégorique, la figure tend un miroir au lecteur. Comme le statuaire des cathédrales gothiques, 

le mythe, par une concordance avec l’action principale de la quête, appelle à un déchiffrage 

du lecteur. Comme en témoigne la recherche physico-physiologique sur la psychologie de la 

vision au XIIIe siècle, le lecteur comprend par le surplus métaphorique mis en place par Jean 

de Meun que l’œuvre qu’est le roman est faite pour être belle et doit être vue comme telle. 

Pygmalion, en couvrant sa statue d’innombrables artifices, reproduit le sur-sens que Thomas 

d’Aquin comprend comme une partie de ce que l’auteur veut énoncer. L’artiste ou le poète ne 

crée pas de dimensions ou de formes réelles mais belles.
56

 La beauté se pense et s’adapte aux 

exigences de l’œil qui la regarde. Le sculpteur, mis en place par le rêve de GdL  mais sous la 

plume de JdM, crée de manière courtoise et gothique sa statue. Le lecteur aguerri, en 

déplaçant son angle de vision, comprend que, sous cette réussite apparente du mythe, l’amour 

                                                        
56

 ECO U. Art et beauté dans l’esthétique médiévale, Paris, Grasset, p.137-148. 



         
 

36 
 

éprouvé par l’artiste est l’amour de son propre art. La statue mythologique ne renferme 

aucune vie si ce n’est celle de la main du sculpteur gothique, lui-même  artiste et spectateur. 

Le mythe ovidien est l’exemple même du fonctionnement de l’émotion esthétique selon 

Bonaventure : par une proportion de l’objet regardé, sa relation avec le sujet regardant devient 

suave, plaisante voire amoureuse grâce à un travail des sens. En rompant avec la métaphore, 

l’artifice sculptural, le poète artiste dévoile ce qui se cache sous cet amour : un désir 

irrépressible de reproduction sexuelle.  

Le Mirouers Perilleus rentre alors dans cette réflexion de la vision ou, dans le cas du 

Roman, de la lecture. Le mécanisme même de vision se concentre dans l’expérience physique 

de la réflexion : un objet projette son image dans un miroir. Ce dernier représente une force 

passive prête à recevoir l’objet proportionné qui provoque un plaisir métaphysique assurant 

l’unité du réel dans l’esprit du sujet regardant. Le miroir enchâssé dans le Roman de la Rose 

est donc un outil tendu au lecteur pour comprendre l’envoutement de l’Amant mais par 

extension la chimère de Guillaume auteur. Comme le note Umberto Eco sur la théorie de la 

vision de Vitellion, l’apprension de l’objet par la vue se fait en deux étapes : d’abord par 

l’intuition, l’œil capte les lumières et les couleurs, ce que nous avons appelé plus haut le 

« beau ». Dans un deuxième temps, et grâce à l’opération de l’âme qu’est la compréhension, 

que le sujet acquiert la connaissance de ce qu’il a vu, ce que nous avons appelé le « bon ». Le 

lecteur de Guillaume de Lorris et de Jean de Meun comprend donc que le semblant de réussite 

amoureuse dénote un échec de l’amant mais un succès de l’artiste. Pygmalion, jouant le rôle 

tant d’artiste que de spectateur, crée la couverture artificielle sur sa création mais encourage le 

lecteur à voir plus loin en demandant à Vénus de l’aide pour dépasser la contemplation de 

l’ornement et déplacer son amour courtois vers une étreinte érotique. Le lecteur, dans un 

second mouvement, soulève le voile du mythe et de sa métamorphose miraculeuse pour 

constater l’amour narcissique de Pygmalion. Par extension, la « réussite » du roman sur un 

mode métaphorique doit être regardée dans une dynamique de compréhension pour constater 

l’échec dissimulé de Guillaume. En voyant les deux côtés du mythe, en découvrant le revers 

du roman, Jean pousse le lecteur à chercher la connaissance tant de l’amour que de l’écriture. 

Plus qu’un Ars amatoria, la deuxième partie offre un manuel littéraire, une poétique de 

l’écriture gothique. 
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CHAPITRE  II : L’OVIDE MORALISÉ 
 

  La deuxième œuvre de notre corpus ne constitue pas un projet de fiction littéraire  à 

proprement parler mais la première traduction complète commentée et adaptée à la chrétienté 

des Métamorphoses d’Ovide en langue vernaculaire. Comparé au Roman de la Rose, deux 

problèmes se posent pour l’Ovide moralisé : celui de la date et celui de l’auteur car aucune de 

ces deux informations ne nous est parvenue. Différents indices dans et autour du texte ont 

aidé les scientifiques à placer la genèse de l’Ovide moralisé dans une fourchette temporelle 

relativement précise. La date post quem est définie par une mention de la papauté déjà 

installée à Avignon, l’ouvrage n’a pu donc être terminé qu’après 1309. La date ante quem est 

quant à elle définie par une mention d’une copie de l’œuvre dans l’inventaire des biens de 

Clémence de Hongrie, deuxième femme de Louis X, après la mort de celle-ci en 1328.
57

 Pour 

ce qui est de l’auteur, une mention du mot « mineur » dans le texte fait clairement référence 

pour Marc-René Jung à un frère franciscain d’une abbaye bourguignonne puisque la reine 

Jeanne de Bourgogne serait la commanditaire de l’œuvre.
58

 Nous verrons que dans son usage 

des mythes ovidiens, le frère franciscain prit parti face à la grande tradition des commentaires 

ovidiens en s’inscrivant dans une vision de la religion chrétienne et en faisant intervenir 

différents intertextes. Dans sa reprise du mythe de Pygmalion, nous verrons que le 

vocabulaire utilisé n’est pas anodin et que dans sa structure analogique se cache l’auteur lui-

même en tant qu’individu créateur.  

1. CONTEXTE D’ÉCRITURE : LA FRANCE DU XIVE SIÈCLE  

1.1 CRISE SOCIÉTALE : DIVERSITÉ DE PALETTE THÉMATIQUE 

GOTHIQUE 

 

Le début du XIVe siècle marque une période de difficultés pour le royaume de France. 

Famines, épidémies, soucis économiques font que les constructions  gothiques d’envergure ne 

sont plus possibles. Les quelques créations architecturales notables se limitent à des 

restaurations ou des agrandissements de bâtiments mais, et ce changement est prépondérant 

pour le XIVe siècle, de la part des mécènes laïques. Comme le montre Sandra Baragli, 
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l’artiste gothique connait ses premières affirmations en tant qu’artiste de cour comme on peut 

le constater chez l’enlumineur Jean Pucelle.
59

 Les ordres mendiants concentrent également 

une activité artistique dynamique. Logés à l’intérieur de la cité, ils sont à la disposition de 

riches familles laïques pour la construction de chapelles privées ou pour l’amélioration 

stratégique de bâtiments religieux. L’artiste s’émancipe petit à petit de par son art comme 

notre auteur anonyme, religieux au service de la cour de Bourgogne. Dans une période du 

gothique dit rayonnant, l’art des maitres parisiens s’exporte bien en dehors de la capitale et 

touche de plus en plus de régions du royaume aussi différentes soient-elles. Dès lors, M. 

Pradalier fait remarquer l’apparition de sculptures abordant des thèmes non pas religieux ou 

représentatifs de la nature, mais bien historiques comme par exemple les figures sculptées des 

clés de voûte des chapelles de la cathédrales Saint-Etienne de Toulouse représentant des 

évêques de la ville et même Louis d’Anjou.
60

 Cet élargissement des thèmes abordés par la 

sculpture gothique montre, par ce changement de bénéficiaires, que les commandes de 

viennent plus uniquement du monde religieux. Pour cause, la scission que vit l’Église durant 

cette période. En effet, Clément V (1250-1314) est le premier pape à prêter serment à Lyon 

plutôt qu’à Rome, ce qui résulta en une séparation entre L’Église française, installée à 

Avignon, et l’Église romane.  

 

1.2  UN BESOIN SPIRITUEL DE TRANSLATION LITTÉRAIRE 

 

Cette cassure dans la religion cristallise ce que Marylène Possamaï-Perez voit dans le 

tournant s’opérant entre le roman et le gothique qui change complètement la relation de 

l’homme et le sacré : une fracture se crée entre l’univers divin et l’univers humain.
61

 C’est le 

moment de l’exil de l’homme sur la terre après avoir été chassé du Paradis, la Chute. 

L’homme du XIVe siècle recherche constamment les moyens pour remonter vers Dieu, et 

pour cela, il y a plusieurs étapes à suivre. La première est la conversion de l’homme lui-même 

et de son détournement des choses et du monde éphémère et matériel. La deuxième étape 

consiste en l’aide apportée par les figures médiatrices comme le Christ et la Vierge et d’imiter 

les épisodes de leur vie. Une dernière étape se base sur la recherche des indices laissés par 
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Dieu non seulement à travers la Bible mais aussi les autres livres écrits par les doigts de Dieu, 

c’est-à-dire toute création littéraire qu’elle soit liturgique, profane, médiévale ou antique. 

Tous les écrits sont signes de Dieu, même ceux issus de l’Antiquité car ils sont utiles tant au 

niveau scientifique que poétique. Nous le disions déjà pour le Roman de la Rose, la relation 

personnelle des fidèles avec le divin développée par les ordres mendiants fait croitre la 

conscience que l’individu a de lui-même. Cette conscience augmente d’autant plus au début 

du XIVe siècle par l’importance de l’utilisation littéraire des langues vernaculaires, 

conséquence directe du succès du Roman. L’homme dorénavant doit agir personnellement 

pour retrouver l’unité perdue de Dieu et par ses propres outils qu’est sa langue. Les 

Métamorphoses d’Ovide est donc un texte privilégié à la portée du frère franciscain, auteur de 

l’Ovide moralisé,  pour montrer que le monde matériel est en réalité en constante fluctuation 

et que le fidèle ne doit pas s’attacher aux apparences susceptibles de changer. Pour être 

utilisable en exempla au XIVe siècle, il faut rendre les Métamorphoses disponibles aux 

auditeurs en passant par la traduction en langue romane tout en prenant en compte des 

différents niveaux demandés par la translation : le déchiffrement du signe lui-même et la 

comparaison du texte à la vérité chrétienne pour retrouver Dieu dedans. Cependant, un bon 

translateur doit garder à l’esprit qu’au XIVe siècle, c’est la similitude qui prime dans la 

lecture des signes : il faut chercher le signifié dans le signifiant par l’allégorie qui fleurit déjà 

au XIIIe siècle. Cependant le danger dans la traduction des fables est que la langue 

vernaculaire, en voulant rendre plus accessible le texte traduit, développe aussi des 

malentendus par rapport au phénomène de métamorphose qui se rapproche du merveilleux 

breton.
62

 Pour pallier ces paradoxes antiques face à la vérité chrétienne, l’auteur de l’Ovide 

moralisé puise aisément dans la tradition mythographique. 

 

1.3  LA TRADITION DES COMMENTAIRES MYTHOGRAPHIQUES 

 

L’explication de textes antiques n’est pas nouvelle quand notre auteur s’empare des 

Métamorphoses. Dès l’Antiquité tardive, des mythographes tels que Fulgence ou Hygin se 

sont appliqués à recenser les mythes gréco-latins dans des sommes. Celles-ci seront reprises 

pendant le Moyen Âge par les mythographes du Vatican qui s’efforceront de réunir sous 

forme de « collages » le plus de mythes possible dans des traités de mythologie, toujours en 
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latin. Ils seront les premiers à donner une coloration chrétienne aux mythes antiques.
63

 Ils 

s’affranchissent petit à petit d’Ovide et travaillent sur les textes des premiers mythographes 

pour y opposer la fausseté grecque et la vérité latine dans un schéma narratif conforme à 

l’apologie chrétienne. Les métamorphoses peuvent alors être comprises comme des erreurs si 

l’on croit aux mensonges des grecs ou si on les lit trop littéralement. Le XIIe siècle marque un 

renouveau humaniste de l’intérêt pour Ovide : dès 1175, Arnoul d’Orléans, dans son Accessus 

Allegoriae, commence à travers ses accessus, gloses et commentaires des Métamorphoses à 

catégoriser les métamorphoses en mutatio moralis, naturalis, siritualis et magica.
64

 Pour 

correspondre à la théologie médiévale, il impose le cadre doctrinal au texte ovidien : il ne 

rejette pas l’idée de transformation  mais réserve à Dieu le droit de transformer les substances. 

Dès lors, soit la métamorphose est un miracle de Dieu, soit elle est une illusion des sens. Cette 

distinction qui caractérisa le commentaire ovidien du XIIe siècle devient au XIIIe des 

questions existentielles dans le milieu universitaire avec l’arrivée d’Aristote et de sa thèse sur 

la génération. Au même siècle, Jean de Garlande, avec son Integumenta Ovidi
65

i, prend une 

autre direction que celle d’Arnoul que les mythographes avaient déjà développée. Il considère 

la fable comme une clef de connaissance, un savoir à éclairer avec la raison. Une vérité est à 

découvrir sous le voile de la fable, l’integument,  qu’il s’engage à lever.
66

 Quand l’auteur de 

l’Ovide moralisé s’empare des textes des Métamorphoses, il est face à une grande mosaïque 

de gloses interlinéaires, de notes marginales qui se sont peu à peu intégrées au texte dans les 

manuscrits du XIVe siècle. Ces gloses reprenaient les explications des mutations que faisait 

Arnoul et ses Allegoriae mêlées à l’Integumenta de Jean de Garlande.  

 

1.4  REPRENDRE LES MÉTAMORPHOSES  AU XIVE SIÈCLE  

 

Au XIVe siècle, les Métamorphoses sont devenues, en passant par le filtre des 

nombreux  commentaires, gloses et interprétations, un répertoire d’exempla où le mystère 

original est évacué et transposé en phénomènes naturels ou historiques. Circulant souvent 

sous formes de recueils et de compilations, les mythes ovidiens se copiaient les uns les autres 

au sein des ordres mendiants pour lesquels la promotion individuelle des frères n’était pas un 
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projet prioritaire.
67

 Comment peut-on alors comprendre l’unicité du projet de l’Ovide 

moralisé ? Pourquoi cette translation particulière des Métamorphoses eu-t-elle tant d’autorité 

jusqu’à influencer des auteurs plusieurs siècles durant ? Au XIVe siècle, les écrivains avaient 

de plus en plus conscience de leur métier et de la valeur de leur art. Cependant, pour un frère 

mineur, la participation subjective à une œuvre continue pose le souci de se soumettre au 

poids des auteurs précédents mais Michel Zimmermann affirme que, même dans ce contexte 

de reprise, la créativité existe et tout le défi que constitue la reprise d’un corpus (ovidien ici) 

est de faire de l’emprunt une création.
68

 Notons qu’une deuxième difficulté guette l’auteur de 

l’Ovide moralisé : à l’époque, la seule force créatrice est Dieu, lui seul a le droit de créer. 

L’imitation du geste divin se rattache alors à la contrefaçon, au diable. Pour un chrétien, et 

encore plus pour un religieux, la création littéraire doit toujours se subordonner à la Création 

divine. Il ne peut justifier son texte que comme appartenant à la Création qui est sa cause et sa 

fin. Il est donc nécessaire pour l’auteur de faire muter les Métamorphoses en œuvre au service 

de chrétienté et de la gloire de Dieu. Dès lors, l’auteur pose d’emblée son texte comme une 

somme didactique au service de son prochain : au vers 31, il annonce vouloir composer un 

ditié. Ce terme réunit l’idée d’ouvrage de référence mais aussi de composition poétique et 

littéraire. L’idée sous-jacente du projet énoncé de l’Ovide moralisé est donc de traduire en 

langue vernaculaire, et donc accessible, des récits fabuleux qui peuvent intéresser un public 

plus large car par leur dimension fantastique et la portée exemplaire qui en sortent attirent tant 

des lecteurs érudits, comme d’autres frères prédicateurs, que  leur auditoire de classes plus 

populaires que le prêcheur va captiver avec des fables mythologiques. Le but de l’Ovide 

moralisé est donc la constitution d’un ouvrage de prédication, une fresque exemplaire du 

dogme chrétien.
69

 L’ouvrage est placé sous l’entreprise de Dieu qui aurait laissé des indices 

aux humains pour remonter vers le Paradis et l’auteur prend le rôle de guide au lecteur sur le 

chemin du Salut.  
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2. L’OVIDE MORALISÉ 

2.1 LE PROLOGUE  

2.1.1 UNE PREMIÈRE EXPOSITION DE LA SUBJECTIVITÉ DE L’AUTEUR 

 

Le terrain de jeu est placé : l’œuvre prend un rôle de transmission de la sainte parole. 

Le poète du XIVe siècle peut dès lors faire éclore son inventivité littéraire car il travaille au 

service de Dieu. Après avoir justifié son entreprise par les Écritures du premier vers, l’auteur 

présente le poète qu’il va traduire mais en se mettant directement sa propre figure dans une 

parallèle créative avec Ovide au moyen d’une incise :   

 « Les fables de l’ancien temps, 

 -S’en dirai ce que je entens- 

 Selon ce qu’Ovide les baille. » (v.17-19) 

 

En utilisant le mot baille, l’auteur rend un sentiment d’autorité à Ovide et montre, en se 

mettant au même niveau que lui, une certaine valeur de son entendement. Il crée dès les vers 

suivants un contraste avec ceux qui ont repris le texte ovidien avant lui.  Il se met en rapport 

de supériorité par rapport à eux car, pour l’auteur de l’Ovide moralisé, les précédents 

commentateurs des Métamorphoses ont échoué dans leur projet d’explication : 

  « Plusieur ont essaié sans faille  

  a fere ce que je proupos 

  Sans acomplir tout lor proupos, » (v.20-22) 

 

L’auteur fustige d’autant plus ses prédécesseurs par rapport à la façon doit ils ont traité de la 

métamorphose : 

  « Aucuns qui durent  

  L’autour espondre et declairier  

  S’entremistrent de l’empirier 

  De l’auteur reprendre et desdire 

  Disant que li autours dut dire : 

  « Les cors qui en formes noveles  

  Furent muez », mes teulz faveles  

  Ne doivent audience avoir : » (v.74-82) 

 

Les interprétations des commentateurs, qui distordent grandement le texte original, 

deviennent des faveles aussi mençoignable que la fable seule. La vision de la métamorphose 

que ces auteurs présentent est dans les termes d’Ovide mais inversés. Au lieu d’éclairer la 

fable, ils en font un contresens.
70

 L’auteur de l’Ovide moralisé se positionne donc en porte-à-

faux par rapport à ses prédécesseurs mais aussi, malgré tout, comme leur héritier. Dans un 

                                                        
70

 PAIRET A., Les mutacions des fables : figure de la métamorphose dans la littérature du Moyen Age, Paris, 

Champion, Collection Essais sur le Moyen Age, p. 86. 



         
 

43 
 

mouvement d’humilité, topos traditionnel de présentation de l’auteur et de son projet, l’auteur 

se présente comme un apprenti, celui qui n’a pas fini sa formation. Il modifie malicieusement 

ce topos et montre que Dieu ne révèle la vérité qu’à ces jeunes apprenants toujours en quête 

de savoir. Par cette modification l’auteur introduit avec un vocabulaire herméneutique  l’idée 

déjà présente chez Ovide du carmen perpetuum, l’immortalité de la poésie face au caractère 

éphémère de la vie du poète. Dans la même logique, il considère que son propre texte peut 

être repris et corrigé mais toujours dans le sens que la sainte église préconise. Pour résumer, 

l’auteur de l’Ovide moralisé montre avant tout à son lecteur qu’il connait bien la tradition des 

commentaires ovidiens. En dénigrant le travail des commentateurs, il retourne du côté 

d’Ovide qu’il s’engage à suivre au plus près, mais une fierté personnelle est bel et bien 

perceptible car l’auteur du XIVe siècle, comme ceux qui suivront après lui, revendique de 

plus en plus la valeur de son art. 

2.1.2 NOUVELLE RÉÉCRITURE DE LA MÉTAMORPHOSE  

 

À travers les différentes postures prises par l’auteur, une ambivalence ressort dans son 

projet et marque une nouveauté dans son appropriation des Métamorphoses : en se plaçant 

apprenti qui reçoit l’enseignement, bien qu’équivoque, de ses prédécesseurs, l’auteur place sa 

moralisation comme une synthèse des différentes traditions exégétiques qui ont existé jusque-

là. Le prologue montre bien le but d’exposition du projet par des mots comme espondre, 

entends, revele, sens, veritez, couverte, exposicion. Tous ces termes issus du vocabulaire 

exégétique déjà utilisé dans les commentaires bibliques montrent la direction que va prendre 

l’explication de l’auteur : une réintroduction des éléments religieux à la fable par une 

allégorisation chrétienne. En effet, selon Renate Blumenfeld-Kosinski, il y a un abysse 

commun entre les allégories religieuse et profane. Là où les auteurs avant lui se cantonnaient 

à une lecture philosophique et morale, le poète du XIVe siècle ajoute la perspective 

théologique.
71

 En réintroduisant des éléments religieux par l’allégorisation typiquement 

chrétienne, il fait relier les fables ovidiennes aux origines mêmes des mythes qui, elles, étaient 

déjà religieuses. Pour le poète, l’ultime métamorphose est l’incarnation du Christ, point 

d’arrivée de la religion qui partait de ses origines païennes pour arriver progressivement à une 

chrétienté orthodoxe. Ce regard chrétien sur des récits païens de métamorphose montre la 

conception de la religion qu’a l’auteur de l’Ovide moralisé : ce que Miranda Griffin appelle la 
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« always-already » vérité chrétienne.
72

 Cette idée ne suggère pas qu’un auteur préchrétien 

comme Ovide ait délibérément  placé  un sens monothéiste sous ses mythes mais plutôt que la 

dimension divine elle-même se trouve en dehors de l’espace et du temps humains. L’auteur 

reprend les fables ovidiennes avec le regard de Dieu. Cette croyance d’une religion 

intemporelle n’est pas nouvelle et est déjà présente chez Boèce qui, dans son Consolatione 

Philosophiae, souligne qu’il n’y a pas d’avant ni d’après dans les yeux de Dieu.  

En plus de cette vision spécifique de la religion chrétienne, la nouveauté du projet se 

cristallise dans le mouvement de translatio qu’opère le poète. En effet, le vers 16 l’annonce 

explicitement : Traire de latin en romans / Les fables de l’ancien temps. Transposer Ovide 

dans la langue vernaculaire permet à l’auteur de modifier sensiblement les techniques 

d’exposition utilisées jusque-là et de prendre le contre-pied de ses prédécesseurs en suivant le 

texte des Métamorphoses et en n’opérant pas de sélections dans les mythes. Le fait de traduire 

en langue romane permet également la rencontre des différentes fables avec leurs gloses, 

toutes deux étaient restées parallèles jusque-là. Ana Pairet indique que le changement de code 

linguistique balaye la distinction construite entre le récit et la glose et incorpore au poème les 

apports du paratexte hérité.
73

 Même si certaines suppressions de passages au contenu 

problématique peuvent être possibles, l’auteur de l’Ovide moralisé puise dans la glose les 

outils qui lui serviront à intervenir sur le texte. Ces interventions peuvent aller de la simple 

amplification du texte à une totale digression. La glose apporte également des ajouts de 

figures et épisodes absents originellement dans les Métamorphoses comme on peut le voir 

avec le mythe de la castration de Saturne et le voyage de Thésée en Enfers. Ces ajouts 

peuvent entrainer une nouvelle direction dans l’explication du mythe. Grâce aux ambiguïtés 

possibles dans le vocabulaire vernaculaire, le poète opère la mutacions des fables (v.53).  Ce 

groupe nominal contient un sens triple : il désigne la métamorphose racontée par les fables ; la 

métamorphose que les fables font subir à la vérité en la voilant et la métamorphose que 

l’auteur va faire subir aux fables en passant par le spectre d’une vérité chrétienne intemporelle 

et de la langue vernaculaire. C’est en démultipliant le sens, comme il le fait avec ces deux 

mots-clés, que le poète va façonner les métamorphoses ovidiennes dans un but de prédication 

et d’ouverture à un sens religieux mais aussi en saisissant l’occasion d’insérer sa propre figure 

dans le texte.  
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2.2 STRUCTURE HERMÉNEUTIQUE : L’ALLÉGORIE 

2.2.1  COMMENT UTILISER L’ALLÉGORIE MÉDIÉVALE ? 

 

Pour Marie-France Veil, l’allégorie telle qu’exercée au Moyen-Âge contient elle-

même une double signification : la première remonte aux grammairiens antiques qui voyaient 

dans l’allégorie une figure de style rhétorique qui permettait de « dire quelque chose 

autrement ».
74

 La seconde répond justement à cet art d’écrire allégorique et désigne le besoin 

de rechercher cet autre sens dans le texte, les vérités immuables qu’aurait caché l’auteur et 

qu’il faut découvrir et décoder : c’est l’allégorèse. L’auteur de l’Ovide moralisé reprend une 

technique que les exégètes catholiques avaient alors mise en place pour éliminer le paganisme 

des mythes et suit la technique du quadruple sens attaché à la lecture biblique. Premièrement 

la signification dite « historique » ou lecture littérale remet dans l’histoire les actions 

racontées, leur conférant un statut de vérité sensible. Ensuite, c’est le sens « allégorique » ou 

lecture typologique qui permet de faire des parallèles entre des actes et d’en faire ressortir de 

grandes figures bibliques exemplaires comme la Vierge Marie ou Jésus Christ en retrouvant 

des correspondances avec les différents épisodes de leur vie. Ensuite, l’interprétation dite 

« moralisante » ou tropologique est utilisée pour mettre en avant les vices, les vertus, les 

passions et les différents comportements que le chrétien doit adopter pour pouvoir retrouver le 

chemin vers Dieu. Ce sens concerne le présent du croyant. Enfin, le dernier sens utilisé pour 

interpréter le livre saint est le sens anagogique qui éclaire sur les vérités dernières et la fin des 

temps provoquée par l’Apocalypse. Ces quatre sens sont compatibles avec une lecture de la 

Bible et sont aussi applicables à un texte profane  comme l’affirme Conrad de Hirsau dans son 

Dialogus super auctores. Seul souci dans le cas des mythes ovidiens, c’est que la fable n’a 

pas le même statut que la lettre biblique qui, elle, possède une historia fondée sur une 

allegoria in factis, tandis que les mythes se basent sur une allegoria in verbis selon les termes 

d’Armand Strubel.
75

 Dans la Bible, le sens littéral et historique sert déjà une sentence pour le 

lecteur, dans les mythes païens la lecture littérale est considérée comme une erreur de par 

l’immoralité de nombreuses actions. Dès lors, pour permettre cette adaptation à la doctrine 

chrétienne et la promulgation d’une sentence chrétienne exemplaire (qu’elle soit tropologique, 

typologique ou anagogique), l’auteur doit faire passer la fable traduite par ce que Marlène 
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Possamaï-Perez appelle des « relais sensibles » qui rendent possible la continuité narrative et 

le passage vers la vérité religieuse.
76

 Ces relais reprennent le discours de la mutatio naturalis 

déjà présent dans les gloses et commentaires issus du travail d’Arnoul d’Orléans ou de Jean 

de Garlande : il constitue des explications naturelles, étiologiques ou historiques que le lecteur 

peut retrouver dans le monde sensible et qui permettent un saut herméneutique vers le sens 

spirituel et intellectuel. Avec l’allégorie, l’auteur doit travailler selon deux étapes 

fondamentales dans son projet de moralisation : d’abord, il doit démontrer que l’estoire 

(vérités sensibles) et la fable sont compatibles pour ensuite faire correspondre la fable et la 

Divinité. Il confronte trois domaines qui sont normalement totalement différents pour les 

accorder. La traduction linguistique fait concorder la fable à l’histoire mais la traduction 

sémantique fait passer l’histoire de la fable vers la Divinité, l’écriture sainte. En utilisant les 

deux techniques de l’analyse exégétique chrétienne et les relais sensibles présents dans la 

tradition des commentaires ovidiens, l’auteur prédicateur reproduit  herméneutiquement dans 

sa traduction  le processus de marche vers le Salut. Comme le fidèle, l’auteur abandonne les 

délices mondains, représentés par la fable païenne des Métamorphoses, pour la purifier et en 

extraire la vérité chrétienne. L’utilisation des vérités sensibles pour conduire le lecteur à des 

vérités intelligibles reproduit la marche de la Contemplation effectuée par Dieu.  

Notons également que le déploiement de toutes ces sentences différentes et le poids 

liturgique et traditionnel qui leur sont attachés ne laisse pas la place suffisante au poète pour 

s’exprimer sur le phénomène de métamorphose. L’occasion de montrer sa conception de la 

Métamorphose lui était pourtant donnée dans le prologue avant toute explication de mythe. 

Lors de sa critique de la réutilisation faussée des commentateurs du phénomène, comme XXX 

le souligne, l’espace lui était laissé de les corriger mais l’auteur s’est bien gardé de le faire, 

préférant se retrancher derrière une multiplication de sens et laisser le lecteur comprendre les 

différents prismes à prendre en compte lors d’un changement d’apparence. 

2.2.2  LE PASSAGE DE L’ALLÉGORIE À LA LANGUE VULGAIRE 

 

Pourtant,  le « je » prédicateur est toujours bien là et ne quitte pas le lecteur pour 

l’aider dans les différents sauts herméneutiques qu’opèrent les mythes car cette accumulation 

de sentences crée un sentiment d’arbitraire que l’auteur du roman entend évacuer par 

l’irruption d’un métalangage. C’est ce « je » qui introduit alors des formules d’équivalence 

comme « est », « veut dire », « signifie », « note » pour faire dériver la fable vers un éventail 
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d’interprétations plus ou moins étendu en fonction de la richesse sémantique de la traduction 

du mythe. C’est en reprenant des mots-clés de la fable traduite et issus d’un même champ 

sémantique que l’auteur construit par la polysémie caractéristique de la langue vernaculaire 

une cohérence entre les différents sens. Selon Armand Strubel, les sauts herméneutiques mis 

en place dans l’Ovide moralisé suivent deux principes : les interprétations historique et 

naturelle appellent à une caution empirique et doivent dire le vrai. Dès lors, chaque exposition 

doit être unique.
77

 A l’inverse, l’allégorie théologique et morale décline les mêmes thèmes 

condensés dans les quatre sens bibliques et expose des parallèles avec la vie du Christ ou les 

péchés et vertus.  

Il y aurait alors, pour le médiéviste, trois types de juxtaposition de sens, chacun d’eux 

étant provoqué par la polysémie inhérente à la linguistique romane : par coexistence, par 

contradiction ou inversion, et par saturation allégorique. Le principe de coexistence s’applique 

à une réunion de différentes interprétations mais qui n’ont pas de réelle logique ou thématique 

explicative commune, ni de transition entre elles. Dans le mythe de Vénus et Mars, par 

exemple, trois interprétations sont données : physique qui explique le mouvement des 

planètes, historique sur le mode du fabliau mettant en scène des personnages adultères, et 

tropologique sur le péché de la luxure. Dans le cas d’une coexistence, les différentes 

interprétations injoignables sont présentées comme de principales variétés de vérités et 

énumérées dans un ordre de dignité, le sens spirituel ayant le plus de valeurs selon hiérarchie 

des expositions qui diverge du schéma des quatre sens traditionnels dans le but d’offrir une 

vraie toile d’explications.
78

 Quand des expositions tirées de la traduction rentrent en 

contradiction, un sentiment de désinvolture se crée dans l’allégorie. Cette discordance 

démultiplie le niveau de l’interprétation en confrontant des données inversées entre des 

exemples de vices et leurs vertus correspondantes comme on peut le voir dans le cas des 

minéides qui représentent chacune d’elles un péché et un état de perfection en fonction de 

l’interprétation. Enfin quand une saturation d’interprétations se crée pour un même récit, le 

lien entre elles devient encore plus lâche. Cette invasion de sens montre l’intérêt particulier 

d’une fable pour l’imaginaire de l’auteur. Dans le mythe de Phaéton, cinq lectures différentes 

sont expliquées mais les séparations entre chacune d’entre elles ne sont pas du tout nettes : 

l’interprétation morale ainsi que différentes interprétations exégétiques sont repérables mais 

d’autres senefiances viennent se greffer au hasard des possibilités d’exégèse, ce qui empêche 
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une lecture continue. Ce genre de réception discontinue existait déjà avant le XIVe siècle et 

rappelle particulièrement le Roman de la Rose. 

L’Ovide moralisé se présente comme une somme d’exemples mythologiques et 

d’interprétations mise à la disposition de prédicateurs mais l’œuvre se compose d’une 

véritable logique et d’une unité interne.
79

 Chaque livre représente un ensemble vaste dans la 

collection de leurs récits dont les interprétations se répondent : par exemple le livre III montre 

une imitation commune de chacun de ses mythes de la vie du Christ. Cette cohérence se 

construit non pas sur l’opération d’exégèse elle-même mais en arrière-plan par des points de 

doctrine préexistants, universels dont le répertoire limité conduit à une récurrence et donc à 

une unité. Cette construction de sens se rapproche de la rhétorique du sermon par le recours à 

une logique d’analogie et de mots-clés. Une cohérence globale à l’œuvre cette fois est 

également perceptible à travers le terme jointure largement utilisé par l’auteur. Plus qu’une 

articulation du texte, elle désigne un équilibre du monde que les mutacions remettent en 

question. Le désordre créé fait ressortir de la fable une vérité intemporelle qui rétablit l’unité 

de la Création. L’auteur de l’Ovide moralisé reproduit grâce à la métamorphose ovidienne le 

mouvement de passage entre l’Ancien Testament et le Nouveau Testament et invite son 

lecteur à l’approfondissement des interprétations selon ses capacités. Armand Strubel souligne 

également que la cohérence n’est pas la condition essentielle de l’œuvre et que les seuls 

garde-fous dans l’aménagement des fables ovidiennes sont bien le voir et la doctrine 

chrétienne. Entre les deux, l’espace est laissé à l’inventivité de l’auteur et l’imagination du 

lecteur. 

En renvoyant au plus de sens possibles, le poète roman met en place une allégorie bel 

et bien parabolique inspirée par la tradition herméneutique de la Bible. Les double-sens ne 

dépendent alors plus de l’allegoria in factis mais de l’allegoria in verbis, ce qui permet de 

lever tout obstacle au détournement de cette structure qui normalement, dans la littérature 

profane, ne s’utilise que quand le récit s’affiche comme une fiction. Cette construction 

s’adapte particulièrement bien aux mythes car la parabole s’attache aux récits brefs (c’est bien 

le cas de la fable même si elle tisse un réseau de correspondances thématiques ou de liens 

entre personnages). Elle crée également une narrativité généralement entre deux récits dont la 

réalité et la chronologie sont différentes. La parabole prend tout son sens dans l’Ovide 

moralisé car son processus fondamental se base sur une comparaison explicite entre le texte 

ovidien que l’auteur sépare très nettement de son exégèse par ses interventions et donc en 
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évitant une contamination de la narration. Grâce à la parabole, les Métamorphoses prennent 

une tournure dite « pragmatique ». En effet, se définissant aussi par une règle d’action cette 

figure de style permet de briser une image que le locuteur roman s’était fait de la réalité et fait 

du texte ovidien le symbole de la mutatis mutandis qu’opère la tradition exégétique. Le clerc, 

en vulgarisant Ovide, vulgarise aussi les pratiques antérieures réservées à des cercles 

restreints souvent peu différenciées de la lecture universitaire des auctores. 

2.2.3  INTRODUCTION D’ALLÉGORIES DE LA SEXUALITÉ : L’OMBRE DE 

JEAN DE MEUN 

 

Ce système allégorique, pour David Hult, permet aussi d’introduire des thèmes en 

totale opposition avec son objectif prédicatif. Ces thèmes, bien présents chez Ovide et non 

évacués chez l’auteur voire augmentés, feraient de l’Ovide moralisé, un texte excessif et 

même extravagant.
80

 Ceux-ci mettraient en scène des actions et motifs relevant de la lubricité 

et de l’obscénité. Les nombreux récits scandaleux présents dans les mythes antiques avaient 

déjà fait l’objet d’allégorisation par les commentateurs grecs qui les ramenaient à une 

signifiance physique ou historique. L’Ovide moralisé garde cette même technique, comme 

nous l’avons vu, en relais sensibles mais semble occasionnellement prendre un certain plaisir 

à réintroduire ces récits scandaleux quitte même à en greffer des étrangers aux 

Métamorphoses. Toute l’œuvre est parsemée de mythes à caractère érotique sinon 

franchement sexuel, mais un mythe en particulier attire notre attention : l’amour de Pasiphaé, 

mère du Minotaure, pour un taureau, exemple du péché de bestialité. En effet, le mythe de 

Pasiphaé et du taureau a délibérément été ajouté au livre VIII alors qu’il appartient à l’Ars 

Amatoria, ce qui montre la conscience que l’auteur a de l’aspect scabreux qu’il arbore.
81

 

L’insertion de ce mythe est intéressante de par le thème qui déploie mais attire également 

l’attention sur le plan interprétatif puisque les explications sont de manière générale plus 

développées que le mythe lui-même. Ici, c’est bel et bien le contraire qui se produit : le mythe 

est trois fois plus long que l’explication. L’auteur s’insurge de manière surprenante dans son 

récit et s’explique à son lecteur dans un style confessionnel en se présentant complètement 

déchiré entre sa conscience et son talent poétique :  

Quel blasme ert il donc se tu dis  

Dou mal, mal, dou fel, felonie ?  

Trop seroit plus grant vilonie   
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Et plus grant blasme qui vaudroit   

Le mauves loer contre droit !  

Donc le puis je sans blasme dire ! 

Sans blasme ne puis je mesdire !  

Mesdis ne blasme n’est ce mie   

De vilain dire vilonie !  

Donc le dirai je sans aloigne,  

Mes honte m’est et grant vergoingne  

Dire de fame tel blasme a (v.8.688-714) 

 

Dans son récit du mythe, la voix du moralisateur devient de plus en plus courtoise. La façon 

avec laquelle il décrit physiquement la jeune fille rend compte d’un portrait typique des 

romans médiévaux : une femme d’une grande beauté, de noble lignage, soutenue par de riches 

amis. À la vue du taureau dont elle s’éprend, elle subit les différentes douleurs de l’amour, 

topos typique de l’amour médiéval et qui sont absentes dans le texte ovidien d’origine. Renate 

Blumenfeld note qu’en plus de retranscrire un mythe volontairement outrageux dans une 

tournure médiévale, l’auteur, dans son interprétation, choisit également de ne pas se servir 

d’une longue tradition de commentaires sur le mythe de Pasiphaé qui annulait son désir 

bestial pour le transformer en adultère avec le secrétaire de son mari, le roi Minos.
82

 Dans les 

autres mythes de sexualité hors-nature comme l’amour lesbien d’Iphis et l’inceste de Myrrha, 

l’interprétation, relativement longue, renverse le péché pour tirer le sens du mythe vers une 

déculpabilisation de l’action des personnages et une association aux grands thèmes de la Bible 

comme Myrrha qui devient une figure virginale. Cependant, dans le cas de Pasiphaé, aucune 

intervention divine ne prend place : c’est bien d’un vrai taureau dont la jeune fille s’éprend et 

non pas d’un dieu déguisé. D’autant plus qu’au Moyen Âge, c’est normalement aux hommes 

qu’était reproché ce péché de bestialité et qu’il semble encore plus anormal de la part d’une 

femme, alors comment le poète roman rend-il l’insertion de cette leçon possible ? Pourquoi se 

force-t-il à dire dans un discours métadiscursif le nom vernaculaire de ce péché si c’est pour 

ensuite s’en culpabiliser par la suite ? Deux passages spécifiques du mythe nous proposent 

une réponse. Le premier concerne la formulation du membre génital masculin sans aucun 

détour, dans une vulgarité étonnante de la part de l’auteur:  

 

  [...] De male hore vit 

Sa biauté, certes, mes le vit ! 

Ja certes amé ne l’eüst 

Pour biauté, se grant vit n’eüst. (VIII, v. 765-768) 

 

Ce n’est pas pour sa beauté que Pasiphaé est attirée par le bœuf, c’est par le fait qu’il ait un 

membre mâle. Cependant une  mention aussi libérée d’un tel attribut n’est pas sans rappeler 
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au lecteur médiéval une similaire mention qui sans aucun doute rend possible celle de l’Ovide 

moralisé : celle que fit Raison à l’Amant en défendant l’utilisation de mots justes tels que 

« vit » ou « couilles » pour désigner proprement le sexe masculin. C’est bel et bien le Roman 

de la Rose qui surgit quant à la question de la sexualité et qui la rend possible pour le poète. 

Une deuxième similarité avec le Roman permet de construire dans le texte la conception de 

l’auteur quant à ces récits tournés vers une sexualité malsaine, le terme « contre nature » au 

vers 718. L’acte de Pasiphaé relève de ce que l’on a appelé « contraires choses » pour Jean de 

Meun, ces choses dérangeantes et non admises par la société médiévale qui permettent de 

connaitre et savoir de manière plus précise un tout, selon la théorie d’Aristote. David Hult fait 

remarquer que ce terme est largement employé dans l’Ovide moralisé dans des récits d’amour 

condamnables : Ganymède, Iphis, Orphée, Byblis, tous ces mythes, malgré leur interprétation 

biblique, montrent une contamination indélébile de la dimension non naturelle de l’acte sexuel 

raconté.  

La Bible est elle aussi profondément centrée sur une relation entre la chair et l’âme qui 

résume le mystère de l’Incarnation. Si plusieurs fables basées sur l’acte sexuel offrent des 

véhicules importants quant à l’explication de ce mystère, elles ne sont pas sans exercer cet 

effet de contamination de manière oblique en révélant tout ce qui est pervers, non naturel dans 

les configurations sexuelles du christianisme.
83

 En moralisant des mythes comme celui de 

Myrrha ou de Byblis, des récits où le père, la sœur, personnages partageant un lien familial 

censé représenter le schéma de la Trinité, l’auteur de l’Ovide moralisé déclare que la 

naissance du Christ elle-même est « contre nature ». En soulignant le caractère malsain de 

certaines relations sexuelles en lien avec celles présentes dans la Bible, c’est la cohésion 

même du monde qui est remise en question : ce que nous avons déjà analysé comme étant la 

jointure.  La jointure est en réalité un terme aussi complexe et multiple que la notion de 

mutacion, et associé à celle-ci désigne la naissance, la création qui découle de deux semences 

unies pour ne produire qu’un seul être. Cette dimension de la jointure est présente dans le 

mythe d’Hermaphrodite, qui pose également problème au Moyen-Âge, mais aussi dans 

l’Incarnation elle-même. Ce terme s’applique donc dans des récits qui posent problème dont 

l’action est jugée « contre nature ». Ceci nous  montre la fascination que l’auteur a pour les 

mystères chrétiens les plus inintelligibles moralement et sa conception de ceux-ci, ou en tout 

cas comment il les explique par les outils explicatifs que représentent les fables.  
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Un dernier point commun qui relie le Roman de la Rose à l’Ovide moralisé dans leur 

traitement du sujet de la sexualité est le pôle négatif que représente la figure féminine. Nous 

l’avions vu avec le Romanz de Regard inséré par Jean de Meun dans la quête de la rose, la 

femme est un personnage rusé, malicieux, qui cherche à pousser l’homme au péché comme 

illustré dans le Roman par la figure de Vénus qui trahit Vulcain en commettant un adultère 

avec le dieu Mars. L’Ovide moralisé aborde une vision de la sexualité qui relève 

spécifiquement de la culpabilité féminine. Iphis parmi d’autres figures mythiques illustre 

parfaitement ce dégoût de l’auteur pour la sexualité telle que vécue par les femmes : la 

meilloure sentence explicative révèle que le désir du père d’avoir un fils plutôt qu’une fille 

s’explique le mépris de la femeline nature assimilée à une ame pecheresse (XI, v.3202-3). 

C’est donc par repentir qu’à la fin de la fable Iphis se transforme en garçon. La différence 

marquée entre les deux sexes par l’auteur montre que le féminin est assimilé à une espèce, une 

essence généralisée tandis que sa contrepartie, le masculin, est représentée non pas comme 

une espèce mais comme des mâles, des individus.
84

 Espèce hiérarchiquement inférieure au 

masculin, le sexe féminin, ou même la féminité de certains hommes, montre le dégoût de 

l’auteur mais aussi sa conception de la chrétienté selon laquelle la jointure hétérosexuelle ne 

peut être adéquate pour l’Incarnation. Le féminin est imprégné de corruption de par son attrait 

au corps et à la chair plutôt qu’à l’esprit et à l’âme.  

La tradition romane vernaculaire laisse donc des traces dans l’Ovide moralisé car 

l’auteur s’en sert pour aider au développement de son interprétation.
85

 Le Roman de la Rose, 

devenu une œuvre acceptée par la tradition dans son commentaire ovidien, permet de faire 

valider les Métamorphoses qui avaient été sanctionnées jusque-là. Cependant, on peut 

remarquer que les emplacements stratégiques choisis pour cet intertexte sont non seulement 

repérables par une reprise de la rime telle quel, ce qui souligne le respect de l’auteur pour la 

réflexion offerte par le clerc du XIIIe siècle ; mais ils démontrent également une vraie 

compréhension du texte de Jean de Meun et du Mirouers perilleus qu’il tend au lecteur. La 

présence du Roman de la Rose pose une dimension sexuelle en tirade contre les amours fous 

issus de l’emprise qu’a le faux miroir que constitue le monde séculier sur les personnages. 
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3. LIVRE X : L’ART COMME RÉPONSE À LA SEXUALITÉ CHRÉTIENNE  

La figure au centre de notre investigation s’inscrit dans la livre X des Métamorphoses et 

par conséquent dans ce même livre dans l’Ovide moralisé. Cette partie suit par excellence 

cette dynamique de concentration sur une sexualité problématique de par la figure d’Orphée, 

prototype de l’amant homosexuel et sodomite. C’est la voix du joueur de lyre qui conte de 

manière enchâssée dans son chant le mythe de Pygmalion et de sa descendance, 

problématique elle aussi comme nous l’avons déjà vu. Le sculpteur se trouve alors au centre 

d’un réseau d’allégories de la sexualité, ce qui, comme chez Jean de Meun, change l’artiste en 

figure compétitrice avec la Nature elle-même et possédant le pouvoir d’annuler par son art 

toute sexualité dérangeante dans les mythes d’un ouvrage voulu liturgique.  

3.1 ORPHÉE : NARRATEUR VERTUEUX 

3.1.1 DÉLÉGATION DE LA VOIX AUTORIALE  

 

L’arrivée progressive des mythes qui abordent par l’allégorie les aspects scabreux de 

la sexualité mythologique et chrétienne coïncide avec une disparition graduelle des 

interventions métadiscursives de l’auteur qui guidaient le lecteur dans sa compréhension 

exégétique des fables. Cette diminution des interventions subjectives du poète roman met bien 

en lumière la structure prédicative de l’œuvre qui entend former son lecteur mais aussi le 

respect que l’auteur porte au texte d’Ovide. En effet, les formules d’introduction des 

différentes explications disparaissent progressivement, les relais sensibles entre la fable et son 

exposition chrétienne deviennent rares. Ces quelques indices montrent que le frère franciscain 

fait de plus en plus confiance à son lecteur pour déchiffrer la lettre mythologique et 

comprendre plus aisément la leçon religieuse qu’il doit en tirer. La première partie de l’œuvre 

aurait donc discipliné une lecture interprétative et non littérale. En réponse, l’auteur est 

d’autant plus à l’aise avec le texte qu’il reprend et laisse les narrateurs originaux des 

Métamorphoses raconter eux-mêmes les mythes : la parole était déjà donnée à Arachné ou à 

Mercure pour raconter le mythe de Pan et Syrinx mais toujours avec l’autorité de la voix de 

l’auteur à ses côtés. En comparaison, Orphée a près de 2500 vers pour déployer son chant, la 

voix de l’auteur ne reviendra que pour les expositions des fables chantées et l’explication du 

mythe d’Orphée. Le livre X marque dès lors un changement complet du  rythme des 

explications de la première moitié de l’œuvre : la dynamique selon laquelle chaque mythe est 

accompagné de son interprétation avant de passer à une autre fable se trouve alors 



         
 

54 
 

complètement bouleversé au livre X. Dans le récit cadre du mythe d’Orphée, les expositions 

exégétiques sont toutes reportées à la fin du livre ce qui font se suivre tous les mythes les uns 

après les autres avant d’être tous, dans le même ordre, expliqués dans la deuxième partie du 

livre.  

Si l’auteur n’est physiquement plus autant appréhendable dans le texte que dans la 

première moitié de l’œuvre, il reste pourtant très présent de manière implicite et insère de plus 

en plus des passages sur le thème de la création littéraire et des remarques autoréflexives sur 

son propre projet.
86

 Le livre X marque ce souci autour de la création littéraire de par la figure 

d’artiste-poète d’Orphée qui chapeaute cette partie de l’Ovide moralisé mais se prolongera 

dans des thèmes littéralement moins portés sur l’art comme au livre XIII où le débat entre 

Ulysse et Ajax au sujet des armes d’Achille se transforme en débat entre un clerc, figure 

autoréflexive de l’auteur,  et un chevalier ; ainsi qu’au livre XV où les fluctuation de la pensée 

sont décrites selon la théorie de Pythagore, ce qui mène l’auteur à décrire sa propre pensée et 

ses doutes quant à son entreprise. Pour Marylène Possamaï-Perez, la deuxième moitié de 

l’œuvre renvoie à sa propre composition et au travail  effectué par le poète.  

3.1.2 LA SEXUALITÉ ET L’ART : UNE QUESTION DE JOINTURE  

 

Quand la sexualité problématique de l’Ovide moralisé, qui s’épanouissait 

particulièrement par la figure de Pasiphaé,  entre en concomitance avec la question de l’art, 

l’interprétation exégétique ne peut que s’en trouver troublée. La nature féminine est 

pécheresse, on l’a vu, et met à mal l’arrivée du Christ sur terre. Avec la nouvelle autorité 

auctoriale que représente Orphée, une réponse semble être apportée au pôle négatif représenté 

par les femmes mythologiques. Le mythe d’Orphée était bien connu par les érudits médiévaux 

et les séparait quant à leur interprétation du musicien : amant parfait, préfiguration du Christ, 

magicien, mais aussi corrupteur de l’âme, sodomite, ou imposteur démoniaque. Pour Michel 

Zink, l’Ovide moralisé n’opère pas de choix entre toutes ces strates interprétatives car les 

contradictions internes au mythe sont le lieu où se nouent ses significations.
87

  

Après avoir adapté les quatre-vingt-cinq premiers vers du livre X des Métamorphoses 

(l’amour d’Eurydice et Orphée, son voyage en Thrace) l’auteur passe à un commentaire 

historique et allégorique de près de quatre-cent vers fondé sur la description des Enfers de 

Macrobe et sur la tradition chartraine qui voit en Orphée l’entendement raisonnable (v. 221) 
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et Eurydice en la sensualité de l’âme (v.223). Par leur mariage, ces deux éléments se 

retrouvent dans la nature humaine. Mais Eurydice, l’âme, devient pécheresse, de la même 

façon qu’Ève, en marchant par « consentement » sur le serpent du vice, qui en la mordant, la 

plonge dans les ténèbres de parfonde maleürte, les enfers intérieurs de la conscience. Après 

une interprétation figurée des cinq fleuves et des tourments infernaux, l’entendement 

raisonnable tente d’arracher à l’enfer du péché l’âme pécheresse qui, esclave de sa sensualité, 

y retombe. Une seconde interprétation est délivrée « par allégorie » et se porte sur le mariage 

hétérosexuel et donc le couple que formaient Orphée et Eurydice :  

 Cil crierres de tout le monde  

Fist jointure dou cors a l’ame  

Et mariage d’ome a fame.  

Mes l’une ne l’autre jointure  

N’est ne si fine ne si pure 

Que maint n’en soit puis mescheü,  

Qui puis ont maint encombre eü (v. 457-463) 

 

Le mariage entre l’homme et la femme, de l’entendement raisonnable et l’âme pécheresse, du 

corps et de l’âme rendent au lecteur, en une allégorisation relativement pauvre par rapport à la 

richesse du mythe, un récit bref de la chute et de la rédemption qui laisse deviner qu’Orphée 

pourrait être une figure du Christ alors que l’interprétation prend un chemin tout autre.
88

 À la 

fin du livre X, dès le vers 2494, le texte rappelle qu’Orphée, en revenant des enfers, après 

avoir longtemps pleuré Eurydice, décide de laisser son deuil et de « vivre joyeusement » mais 

en renonçant à l’amour des femmes pour celui des hommes. Cette association d’Orphée avec 

le péché de sodomie était bien connue au Moyen-Âge et intéressa également Jean de Meun 

par l’intermédiaire de Genius et d’une condamnation très élaborée dans le Roman de la Rose. 

Dans les allégorisations contenues dans la deuxième moitié du livre X  de l’Ovide moralisé, 

les amours masculins d’Orphée sont également jugés « contre nature » : 

   Cil fist par sa maie douctrine  

Mainz folz atraire et alechier  

Primes à mortelment pechier  

Contre nature et contre loi,  

Et pour confermer son delloi  

Aus foles gens qu’il atiroit  

Par son exemple, retraioit  

Les maies amours que mouvoient  

Cil que li fol pour dieus tenoient,  

Qui le joennes malles amoient  
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Et l’amour de fernes blasmoient,  

Si tesmoignoit en sa doctrine  

Que miex vault l’amour masculine  

Que cele aus fernes ne faisoit (v. 2521-2534). 

Ce passage complexe pour une interprétation chrétienne est directement évacué par deux vers 

dans un saut herméneutique : 

  Par alegorie puis metre  

Autre sentence en ceste letre. (v. 2540-2541) 

 

L’allégorisation qui suit place Orphée en Christ descendu aux Enfers pour retrouver son âme. 

Une fois de retour sur terre, il monte sur la pardourable plaine pour y fonder l’Église. Avec 

saint Pierre et les apôtres, munis de leur harpe et archet, chantent la leçon de la foi de la 

crestienté qui attire les hommes vers l’église comme les animaux et les oiseaux autour 

d’Orphée. S’ensuit une description de sa harpe et de ses cordes toutes interprétées comme les 

sept vertus de la chrétienté et dont les chevilles représentent un évènement de la vie du Christ. 

La première d’entre elles semble constituer une réponse à la pragmatique sexuelle de l’Ovide 

moralisé en reprenant le mot jointure : 
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La jointure des corps n’est possible, et donc plus « contrenature »,  qu’en étant reliée par la 

chasteté au mariage. On est donc ici à l’inverse des recommandations de Nature dans le 

Roman de la Rose, l’amour ne se comprend que comme chaste et le désir sensuel comme le 

péché de la luxure. La chasteté que le Pygmalion de Jean de Meun se rendait coupable 

d’exercer est ici recommandée pour assurer la jointure du monde.  Marylène Possamaï-Perez 

souligne bien le fait que la reproduction physique est autorisée mais qu’à partir du moment où 

Diex l’en veut conseillier (XI, 1380). Celle-ci n’est réussie que par la grâce divine.
89

 La 

jointure, cette harmonie chrétienne, s’insère dans toute création : celle du monde, celle du 

Christ, celle de l’homme,  mais aussi celle de l’art. L’auteur de l’Ovide moralisé montrait dès 

le premier livre l’importance de l’art dans la création du monde : 

  Li mons en une obscure masse. 

  « Chaos » avoir non li monciaux, 

  Dont Dieus traist la terre et les ciaux 

  Ce n’ert fors un moncel de forme  

  Sans art, sans devise et sans forme,  

  Ou toute estoit en discordance  

  Jointe des choses la semance. (I, 147-158) 

 

Dieu lui-même est artiste mais l’artiste peut-il être dieu ? La Création divine est le modèle 

suprême de toute création humaine non seulement parce qu’elle est ordonnance mais parce 

qu’elle joint harmonieusement des éléments différents et opposés.
90

 Mais l’art comme on l’a 

vu avec Jean de Meun ne serait-il pas du côté de la tromperie, du mensonge ? La harpe 

d’Orphée est-elle assez bien accordée que pour conter le mythe de Pygmalion ?  

3.2 PYGMALION : AUTEUR SUBTIL 

3.2.1 TRADUCTION AMOUREUSE : RETOUR DE JEAN DE MEUN 

 

Le mythe du sculpteur chypriote s’inscrit dans le chant d’Orphée qu’il joue donc avec 

les sept cordes vertueuses dont celle de la chasteté que nous avons vue. On voit d’ailleurs le 

maintien, dès les premiers vers du mythe, d’une critique du genre féminin vu comme vile et 

plein de vices ce qui fait directement découler la chasteté de Pygmalion indiquée dès le vers 

941 :  

 Grant partie de son aé 

 Vesqui sans feme, en chasteé 

 Endementres qu’il ert soutis  

 Com cil qui mout estoit subtis. (v.940-943) 
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C’est cette chasteté qui permet la subtilité de l’art de Pygmalion comme l’indique le 

rapprochement des vers et l’adverbe endementres. La présence intertextuelle du Roman de la 

Rose, qui jusque-là avait opéré dans des mythes problématiques pour la jointure, revient dans 

la version de l’Ovide moralisé à travers l’adjectif « subtil » mais également par  des emprunts 

de rimes presque mot pour mot au texte du XIIIe siècle. On reconnait alors aisément les rimes 

aaisier/baisier (v.968-9), les verges aux oreilles et le fremal au cou de la statue comme 

cadeau de Pygmalion, les pelotes pointes et les martele (pour les marteaus du Roman de la 

Rose qui sont bel et bien une invention de Jean de Meun). Madame Possamaï-Perez note, 

malgré cet indice, un contraste : même s’il est certain que l’auteur du XIVe siècle avait 

l’œuvre de Jean de Meun sous les yeux lors de sa traduction, il sait s’en éloigner de manière 

significative dans le cadre du mythe de Pygmalion (ce qui n’est pas le cas pour Narcisse).
91

 

Les échos sont donc ici plus verbaux que thématiques. On le voit, le poète du XIVe siècle, à 

l’instar de Jean de Meun, n’insiste pas sur la folie de Pygmalion (concentrée en un seul mot 

au vers 980,  fol) là où son prédécesseur décrit un cortège symptomatique. Le Pygmalion de 

l’Ovide moralisé n’est pas non plus classé comme un amour « contrenature » puisque ni la 

partie où le sculpteur, au XIIIe siècle, s’insurge contre lui-même pour être un mauvais fils de 

Nature, ni la comparaison, explicite sous la plume de Jean de Meun, avec Narcisse ne sont  

pas reprises. Pourtant le frère franciscain connaissait et comprenait le lien entre les deux 

figures.
92

 Il garde une sobriété quant à l’exubérance de la souffrance du sculpteur et les 

nombreux cadeaux qu’il offre à sa statue. Cette retenue est aussi présente dans la façon avec 

laquelle Pygmalion aime physiquement sa création : la douceur et la délicatesse de ses gestes 

montre bien des mouvements d’un amant mais aussi ceux d’un artiste. Cette douceur 

caractérisera également Pygmalion comme un bon fidèle car elle reviendra dans l’humilité de 

sa prière à Vénus.  

 L’érotisme est néanmoins bien présent. Au lieu de prendre des excès satiriques de par 

leur double sens antithétique et par la douceur des gestes de Pygmalion, il prend un caractère 

pédagogique car le sculpteur suit la conception éducatrice de l’amour. Selon Agata Sobczyk, 

reprise dans l’analyse de M.Possamaï-Perez, l’amour et le désir chez l’adolescent au Moyen-

Âge ont une force motrice d’évolution. Elle distingue dès lors des motifs récurrents entre les 

gestes de Pygmalion et l’éveil érotique des adolescents. Le premier est la mobilité masculine 
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par rapport à une immobilité du côté féminin que l’on peut repérer dans le mythe par les 

gestes amoureux du sculpteur par rapport à l’inaction de la statue mais aussi par son voyage 

au temple de Vénus alors que la statue y est absente puisqu’elle est restée dans la chambre du 

jeune homme. Un deuxième motif repérable est celui du voile qui prend forme ici dans le 

vêtement avec lequel Pygmalion habille sa statue. Ce détail, quasiment rituel dans les deux 

œuvres, avait été particulièrement souligné dans le Roman de la Rose et prend aussi une 

importance spécifique pour le poète du XIVe siècle :  

  Bien li seoit à grant merveilles 

  La robe, quant elle iert vestue  

  Et mout iert bele toute nue. (v. 983-5) 

 

Le vêtement a en effet une place de choix dans toute l’œuvre car, s’il est porté par des 

mortels, il représente déjà une métamorphose de l’apparence.
93

 L’habit apporte une confusion 

entre les états dont le poète médiéval joue pour lui donner un attrait magique. Par exemple, 

l’apothéose d’Hercule est décrite à l’aide du champ sémantique du vêtement (Se vesti de vie et 

gloire / Hercule en éternité –IX, 864-65-). La Création peut également être représentée 

comme un habillement puisque les créatures humaines sont le vêtement de la terre, idée déjà 

présente chez Ovide. La nouvelle forme est, pour le translateur, d’abord extérieure et ne 

touche que l’apparence. Elle donc perceptible avant tout à travers les sens communs comme la 

vue. Opérant dans le jeu de miroirs du Roman de la Rose, elle l’est tout autant dans l’Ovide 

moralisé car c’est le champ lexical de la vision qui est utilisé quand un personnage s’embrase 

d’amour pour l’objet de son désir.
94

 Dès lors nous pouvons considérer qu’en habillant l’ivoire 

de sa forme humaine, Pygmalion opère une première métamorphose tant sur sa statue que sur 

lui-même puisqu’il s’esbahist et à tellement l’esgarder attentivement, il est sorpris d’un 

nouvel amour. Le passage sélectionné ci-dessus marque une deuxième métamorphose opérée 

par le sculpteur dont il est conscient de par la réflexion faite relevant de son axe de vision 

personnel. L’habit préfigure la métamorphose due à la prière de Pygmalion car elle permet à 

la statue de se rapprocher encore plus de l’humain.  

Un dernier motif érotique que l’on retrouve dans le mythe est celui du langage puisque les 

mots aident les adolescents à s’initier sexuellement. Pygmalion loue et parle à sa statue mais 

elle ne lui répond pas ce qui cause la frustration du sculpteur et le pousse à prier Vénus. C’est 

d’ailleurs par les mots de son oroison que Pygmalion va si piteusement livrer à la déesse qu’il 

va réussir à émouvoir celle-ci et obtenir d’elle l’animation de sa statue. C’est donc bien 
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Pygmalion qui est responsable de la vie de son œuvre comme le montrent  les vers 1020-

1023 : 

  Otroiez, dame, que la touse  

  Qui samble yvuire soit m’espouse 

  Ne dist pas que ce fust yvoire ! 

  Venus fist la requeste voire. (v.1020-23) 

 

Pygmalion, à l’inverse du Roman de la Rose, demande que la statue soit son épouse et non 

pas une femme qui ressemble à sa statue. Ici, l’auteur précise d’autant plus la requête dans un 

commentaire métadiscursif : le sculpteur demande à Vénus de faire son épouse celle qui 

ressemble à de l’ivoire. L’auteur précise en plus que le chypriote n’a pas dit qu’elle était en 

ivoire. Cette précision montre que la métamorphose a déjà été bien avancée par la main du 

sculpteur. Ce qu’il obtient de la déesse, c’est le feu de vie comme celui de la torche mais la 

flamme de l’amour a bel et bien fait office avant sa prière. La scène de métamorphose de la 

statue illustre d’autant plus la responsabilité de son sculpteur.  

L’auteur du XIVe siècle porte un grand intérêt au phénomène de métamorphose et son 

processus à travers les différentes étapes du changement de forme. Dès lors chaque geste 

affectif qu’il aura pour sa statue la rendra à chaque fois plus humaine et l’éveillera petit à 

petit :  

  Si li baise eulz et vis et bouche 

A vis li ert qu’ele amoloie  

  Il la rebaise et la manoie  

  Le pis sent qui li adoucist : 

  la roidours de l’ivoire en ist 

  Aussi com la cire amoloie 

  Au soleil , quant l’en la manoie 

  Qui sous le doi font et s’abesse,  

  Aussi li yvoires se plesse  

  Sous son doit, quant il li assiet. (v.1033-42) 

 

Ce sont bien des gestes de sculpteur que l’auteur décrit ici : la sensualité amoureuse se mêle à 

la  création artistique. Il est le moteur de la métamorphose puisqu’il s’ébahit de la même façon 

qu’auparavant lorsqu’il eut fini de sculpter l’ivoire. La mention du mot songe en rime avec 

mensonge, est évidemment un topos bien connu mais peut aussi renvoyer à Jean de Meun et 

au songe trompeur de l’Amant. Le vers 1048 souligne que la statue, en plus d’être vivante, 

possède une âme explicitée plus loin comme sens, entendement et raison. Marylène 

Possamaï-Perez fait remarquer qu’Ovide dotait la statue de la vie uniquement tandis que Jean 

de Meun fait en sorte que Vénus donne une âme à la statue pour récompense au renoncement 
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de l’Amant à la chasteté.
95

 L’auteur de l’Ovide moralisé fait donc la fusion des deux en 

stipulant que la statue a bien un corps et une âme. Mais cette âme caractérisée par la 

connaissance et la raison n’est-elle justement pas le fruit de l’éveil érotique et amoureux que 

Pygmalion lui-même lui a insufflé ? Ce serait d’ailleurs la raison du rougissement de ses joues 

lorsque le sculpteur, après avoir remercié Vénus, retourne embrasser son amie. Le vers 1071 

rappelle la virginité de la statue-femme et, juste après avoir rougi de pudeur face aux avances 

sensuelles de Pygmalion, les deux amants se marient au temple de Vénus. Ce rappel de la 

chasteté directement suivi par l’union maritale rend instantanément possible la grossesse de la 

statue et la naissance de Paphos. C’est bien de la première corde de la harpe d’Orphée que le 

mythe pygmalionesque est chanté. Madame Possamaï-Perez fait remarquer que le poète du 

XIVe siècle confond le genre de l’enfant. Le vers 1076 montre que c’est un fils qui est né 

alors que les Métamorphoses indique que c’est bien une fille qui a été engendrée, Paphos, 

mère de Cynaras. Il semblerait que la confusion soit créée de la lecture que l’auteur de l’Ovide 

moralisé a fait du Roman de la Rose : Jean de Meun parle de Paphos comme parent de 

Cynaras mais ne précise pas si c’est la mère ou le père. Le poète du XIVe siècle se serait servi 

de cette imprécision pour privilégier le sexe masculin à la femme de nature perverse.  

3.2.2 SATURATION ALLÉGORIQUE : CHRISTIANISATION DE L’ART 

 

Les interprétations du mythe, toutes reléguées à la fin du livre, suivent le principe de 

création de sens par la saturation allégorique théorisée par Armand Strubel. Chaque 

explication suit donc le sens du mythe et superpose un développement propre à celui de 

départ. Dès lors, on peut voir que la responsabilité de Pygmalion dans le mythe est continuée 

dans le relais sensible que constitue l’interprétation historique. L’auteur habille Pygmalion du 

titre de seigneur et la statue du statut de pauvre jeune fille nue et desprise (v.3570) qui 

souffrait d’ignorance malgré sa beauté. Elle était sote come une ymage (v.3574) car l’auteur 

déforme malicieusement l’adage bien connu pour remémorer le lecteur, en plus de la nudité, 

de « l’image », de la statue qu’elle était dans le mythe. Cette déformation met aussi en 

perspective sa sagesse future qui ne pourra être possible que par l’intervention du seigneur 

Pygmalion, qui comme dans le mythe l’habillera. Ce n’est que quand la jeune fille devient 

sage et pleine de bon sens que Pygmalion pourra l’aimer et l’épouser. On a donc ici la mise en 

scène de ce que nous appellerions, aujourd’hui, dans notre français moderne « un 
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pygmalion ». L’interprétation historique se termine par une généalogie qui correspond au but 

recherché par le relais sensible mais qui renforce d’autant plus la confusion dans les 

descendants du sculpteur : l’enfant issu de l’union de Pygmalion et de sa statue peut aussi être 

appelé Cynaras. Cette confusion rapproche généalogiquement Pygmalion de Myrrha et de son 

fils Adonis. Ce rapprochement serait sans doute à comprendre dans le lien que peuvent 

partager leur interprétation exégétique respective car l’auteur, après avoir dressé l’arbre 

familial, passe directement à l’allégorie spirituelle par la phrase d’entrée : autre sentence i 

puet avoir (v.3586).  

Le dernier étage de sens que constitue l’allégorie chrétienne place d’emblée le 

sculpteur en une figure divine : il est li forgierres de tout le monde, Dieu qui a créé la terre et 

la nature humaine. Cependant de nombreux indices nous suggèrent d’étendre le sens offert par 

le texte et de concevoir la figure pygmalionesque comme condensation de la Trinité.
96

 Tout 

d’abord notons la présence signalétique des « par » qui introduisent les qualités du forgierres 

qui lui furent nécessaires pour créer l’humanité. La première est la sagesse : Par sapience 

divine /Si li dona forme eborine (v.3592-3). Dans la Bible, la sapience caractérise plus 

particulièrement la figure du Père, c’est elle représente le moteur de la Création. La deuxième 

qualité requise correspond à la volonté : Et par sa bone volonté/ L’empli de sens et de bonté/ 

De biauté et de bones mours (v.3598-3600). Ce passage renvoie à la harpe d’Orphée 

précédemment analysée. En effet les différents attributs accordés  à la vie humaine reprennent 

différentes cordes vertueuses de l’instrument qui sont actionnés par les doigts de Dieu eux-

mêmes assimilés au Saint-Esprit par le rapprochement entre l’expression de l’Évangile de Luc 

(XI,20), « C’est par le doigt de Dieu que j’expulse les démons », et celle de L’Évangile de 

Mathieu (XVIII, 28), « C’est par l’esprit de Dieu que j’expulse le démon ». Parmi les sept 

doigts de Dieu décrits dans l’allégorèse de la harpe, on retrouve « la sapience », « conseil », 

« science », « entendement ». M. Possamaï comprend cette similitude comme révélatrice d’un 

des intertextes de l’Ovide moralisé à savoir la Première Lettre aux Corinthiens de saint Paul 

qui cite les dons spirituels parmi lesquels on retrouve celui de la sagesse, de la science et du 

discernement. La présence de cette équivalence dans un texte à but prédicatif  rapproche bien  

l’auteur de la branche franciscaine puisque saint Bonaventure a consacré ses Collationes aux 

sept dons de L’Esprit Saint.
97

 La troisième trait utilisé pour la création des hommes est 

l’amour : Si l’ama puis tant par amours /Qu’il en fist s’amie et s’espouse (v.3601-2). L’amour 
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de Pygmalion pour sa statue en fait une figure du Christ qui lui-même épouse l’humaine 

nature. Il est représenté ici dans sa dimension de Verbe et de la Parole. C’est l’aspect 

d’enseignement de la sainte doctrine qui est à l’œuvre puisque les verges citées plus loin est le 

terme par lequel l’auteur remplace  les aniax de la fable. Ce choix lexical, tiré du Roman de la 

Rose, est motivé par sa capacité analogique plus effective ici que les boucles puisque le 

deuxième sens de verge est celui de « baguette pour châtier, châtiment ». Par cet objet le 

Christ prend bien le rôle de guide, de maître. La statue quant à elle représente bien la nature 

humaine comme explicité par le texte mais en étant doté d’un corps et d’une âme, choix 

volontaire de fusion entre le récit d’Ovide et celui de Jean de Meun, c’est aussi pour être en 

accord avec l’orthodoxie chrétienne. Elle est belle nue comme avant le péché originel mais 

elle est encre plus belle avec le vêtement que Dieu lui donne par l’Incarnation du Christ ainsi 

que sa Résurrection et son Ascension.   

Les cadeaux offerts par Pygmalion à sa statue trouvent également une équivalence 

liturgique puisqu’ils s’appuient eux aussi sur une combinaison de différentes listes de vertus 

mais en ne se limitant pas qu’à les suivre. En effet, les listes des péchés et vertus ne sont 

toujours pas stables encore au XIIIe siècle et de nombreux ouvrages de référence mettent en 

avant des qualités religieuses différentes : la Psychomachia de Prudence en cite douze dont 

l’humilité, la foi ou la patience tandis que Mathieu dans l’Évangile des Béatitudes évoquait la 

douceur, la justice ou encore la joie. Cependant, même si aucune liste vertueuse n’est 

réellement définie, le courant scolastique, qui pratique volontiers la classification, compte 

trois vertus théologales que sont la foi, l’espérance et la charité ; ainsi que quatre vertus 

cardinales comme la force, la justice, la prudence et la tempérance. Notons bien que cette liste 

n’est pas exhaustive au Moyen Âge et que les textes qui la proposent comme canonique sont 

rarissimes. Dès lors, on peut voir dans le mythe de Pygmalion des vertus non reprises jusque-

là par un autre mythe : le lis de pure virginité représente la chasteté (vertu en totale 

contradiction avec ce que préconisait le texte de Jean de Meun), la violete d’umble attempence 

Et paisible continence qui correspond à la sobriété, la rose de fine affection Et de ferme 

perfection peut être comprise comme la foi, les colons de simple humilité représentent la vertu 

correspondant au péché d’orgueil, et les turtres de fine charité symbolise la deuxième vertu 

théologale tandis que les pelotes pointes Et marteles roons et cointes semble représenter la 

persévérance. Les autres présents sont pour M. Possamaï plus difficiles à relier à l’une ou 

l’autre vertu mais montrent que l’auteur opère bien une contamination entre plusieurs listes 

présentes dans l’Ovide moralisé. 
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Un dernier point de l’allégorie exégétique attire notre attention quant à l’union 

physique et la naissance de Paphos. Ce passage de l’allégorie permet de comprendre la 

confusion intentionnelle de l’auteur entre les différentes générations de descendants de 

Pygmalion : l’union entre le sculpteur et sa statue n’est que mortification de char et son fruit 

est une amere contriction Decoree componcion (v.3667-71). En présentant Paphos comme un 

garçon pouvant aussi être appelé Cynaras, l’auteur rapproche Pygmalion d’Adonis mais aussi 

de Myrrha, la fille incestueuse que l’allégorèse transpose en Vierge Marie concevant de son 

père le Christ-Adonis. Elle peut aussi être interprétée comme Marie-Madeleine dans son 

action de repentir après avoir péché. Ce rapprochement expliquerait alors le mal-être de 

Pygmalion dans sa prière à Vénus puisqu’Orphée chrétien, en chantant pour créer la sainte 

Église, sait à l’avance ce qu’il va advenir de la descendance du sculpteur dans son chant. 

3.2.3 UNE SUBJECTIVITÉ ANAMORPHIQUE  

 

Cette montée en étagement vers une explication chrétienne et la visée didactique due à 

la présence de différentes listes vertueuses montre un véritable parti pris de l’auteur. De 

translateur assujetti au bon respect du texte original, il devient compilateur manipulant des 

mythographies héritées comme des œuvres profanes de son temps pour les incorporer 

naturellement dans le tissu du récit premier. L’allégorie du vêtement n’est pas anodine tant 

dans le mythe de Pygmalion que dans le texte en entier puisque le dédoublement du récit 

païen en une vision païenne s’exerce de manière continue et tisse entre l’un et l’autre des 

interférences subtiles qui remplissent la fable de sens et qui font de l’allégorie un prisme 

unique de réception du mythe.
98

 En faisant référence au Christ par différentes allégories ou 

liens entre les fables, l’auteur prouve que son époque est marquée par le Christocentrisme et 

son texte vénère tous les épisodes de sa vie dans un mouvement biographique. Sa vie est un 

modèle pour le lecteur qui est poussé à reproduire ses épreuves et à suivre les vertus qui en 

ressortent. La figure christique est la jointure qui lie la fable païenne à son interprétation 

chrétienne par un procédé anamorphique qui a pour but de tirer une signification dans une 

autre direction et  de montrer le mythe, complètement amoral pour l’époque, sous un nouvel 

angle. Mais selon J-Y Tilliette, la logique de ce tissage anamorphique réside dans la 

dynamique inverse à la lecture ordinaire : c’est en détricotant cette jointure en partant de 

l’allégorie vers la fable que peut se comprendre le moteur du travail réalisé par le frère 
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franciscain, la vérité qui irrigue les digressions religieuses. Pour ce faire, il nous faut suivre le 

fil des mots-clés et des champs lexicaux similaires qui créent un jeu d’échos entre la 

translation et l’allégorisation.  

Dès lors, si, en partant de l’allégorie chrétienne, on retourne vers l’interprétation 

historique, on peut constater que ce sont les mots forgierres, sens et nue mais aussi les 

champs lexicaux de l’ivoire (ivoire, eborine), du vêtement (vesti, couverte), de l’enseignement 

(enseigna, ensaigne) et de la sagesse (sage, sapience) qui font le lien entre les deux étages de 

signification. En retournant sur la fable au début du livre X, on retrouve ces mots et champs 

lexicaux dès le vers 932 qui décrit Pygmalion comme sage et éduqué. Aucune mention n’est 

faite de son métier comme on pourrait le retrouver chez Jean de Meun qui marque d’emblée 

sa profession de sculpteur médiéval. Cependant la présence du verbe entailla (v.944) 

renseigne lors de la première lecture du mythe son activité de sculpteur. Ici, dans une 

préparation à une deuxième lecture aidée par les mots-clés repérés aux différents étages de 

sens, le verbe entailler et le mot forgierres se réunissent, pas dans la signification de sculpteur 

qui était effective lors de la première lecture, mais par extension (selon le Dictionnaire du 

Moyen français) « tisser » pour l’un et « artiste » pour l’autre.  L’ivoire est réactivé mais avec 

une insistance sur sa blancheur déjà contenue dans l’adjectif eborine et confirmée par la 

présence de blanc dans la fable. Le vêtement est bien sur présent mais avec d’autant plus de 

profusion au niveau du champ lexical : aornements, robes, garnemens. Le mot couverte alors 

présent dans l’allégorie chrétienne est également mis en avant aux vers 987 et 988 par les 

termes couvertors, et coute. Dans le même environnement que ces deux mots se trouve 

l’adjectif nue pouvant porter confusion entre un voyeurisme relevant de la luxure proscrite 

dans le récit cadre d’Orphée et avec l’éveil amoureux dans une première lecture qui se trouve 

dorénavant évacuée par son utilisation dans l’interprétation christique. Le thème de 

l’enseignement n’est pas à proprement parler présent dans le vocabulaire utilisé dans la fable 

mais l’insistance sur le doigt, également présent dans l’allégorie religieuse, rappelle 

l’expression d’usage au Moyen Âge « enseigner quelque chose au doigt » qui signifie « faire 

connaitre par des exemples concrets »
99

 mais également le doigt levé souvent dessiné dans les 

enluminures des manuscrits pour représenter l’action d’enseignement de l’auteur ou d’un 

personnage de grande importance comme le roi ou Dieu. Enfin, le sens est de retour dans la 

fable au même titre que le champ lexical de la sagesse aux vers 1054 et 1055. 
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 Fort des trois lectures, le lecteur érudit peut comprendre en relisant la fable que c’est 

bien l’auteur et son projet qui se cache à travers le prisme de l’artiste, du vêtement et du sens. 

Dès lors, l’artiste sage et de bonne éducation qu’est notre auteur s’oppose aux vices des 

femmes déjà vivantes. De l’ivoire, matière déjà existante, il façonne subtilement une forme 

similaire aux autres femmes mais perfectionnée. On peut donc comprendre l’ivoire comme le 

texte ovidien où la vérité religieuse est déjà présente et le façonnement en une œuvre 

nouvelle, meilleure que les œuvres déjà existantes, ce qui rappelle la critique de l’auteur dans 

le prologue quant à ses prédécesseurs dans leur reprise des Métamorphoses. L’insistance sur 

la subtilité de l’artiste renvoie à la fierté de l’auteur vis-à-vis de son projet déjà pressentie 

dans le prologue également. De sa main, il essaie de l’aaisier, de la rendre agréable ou 

satisfaisante. Pour ce faire, il la pare d’ornements et de bijoux qui peuvent correspondre à des 

artifices rhétoriques mais l’habille et la couvre d’une robe au tissage anamorphique qui la fait 

devenir vérité historique. L’insistance sur la nudité rend compte de l’état encore primaire de 

ce mystère mais sa beauté tient justement de cette pureté. La rime aux vers 986-987 est 

éloquente entre les mots couvers et vers. L’auteur couvre bien la vérité première de la 

couverture de la versification faite de plume nouvele, comme la sienne. Selon Catherine 

Croizy-Naquet, la question autour de la prose et du vers était brulante en ce début de XIVe 

siècle. Certains des prédécesseurs de l’Ovide moralisé fustigeaient l’utilisation du vers dans 

leur prologue et épilogues arguant une incompatibilité avec l’expression de la vérité.
100

 

L’auteur fait le choix d’utiliser le vers mais en condamnant son utilisation futile dans de 

vaines fictions qu’il cantonne au champ de l’idolâtrie. La critique est prégnante au livre V où 

le moraliste décrie le projet de la fontaine de Poesie (v.2546-2556). A l’inverse, il loue ceux 

qui, à son exemple, traduisent avec justesse les fables pour en tirer leur vérité. Le but est donc 

de magnifier la traduction par le vers et révéler le secret caché sous une fable aux aspects 

immoraux. Ensuite les références au culte de Vénus prennent une teinte très chrétienne dans la 

description de la prière de l’artiste : oroison, offices, piteusement informent le lecteur aguerri 

du milieu dont est issu le poète, la clergie. Dans sa prière, les doutes rencontrés quant à 

l’élaboration de son projet mais également le malheur causé par l’ignorance de cette vérité 

qu’il aime contempler sont mis en avant. La requête du sculpteur à Vénus peut donc se 

comprendre comme volonté d’intervention divine sur la vérité, déjà religieuse comme nous 

l’avons vu. C’est donc une vivacité chrétienne, religion de son temps, que le poète requiert à 
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une déesse illustrée de façon virginale dans les enluminures.
101

 C’est par une adoption 

chrétienne de la vérité première que prend vie et fait sens pour un auditeur médiéval. Elle est 

dès lors beaucoup plus malléable et facile à manipuler pour le poète. C’est donc par la 

combinaison d’une adaptation chrétienne et de l’art créé par des mots du poète qui 

permettront à cette matière première d’être vivante. En prenant vie, la vérité originelle délivre 

son sens et ses recommandations raisonnées au bon chrétien pour qu’il remonte vers Dieu, 

qu’il retrouve le Salut.  

On peut donc constater que la figure de l’auteur s’insère dans le texte pour montrer 

l’envers du décor, les coulisses du projet de moralisation d’un corpus païen. En faisant passer 

les Métamorphoses ovidiennes vers la langue française, le poète, par son art et sa maitrise de 

la langue, provoque la métamorphose du texte le faisant passer d’un recueil de contes 

immoraux à des exemples exhortant le lecteur à y voir des épisodes bibliques et à en tirer des 

leçons de bon comportement. Dans la dynamique première, c’est-à-dire la montée des étages 

interprétatifs  vers l’allégorie chrétienne, c’est la lecture ou l’écoute attentive de la parole 

prédicative qui mènera le fidèle de l’ici-bas vers l’au-delà. Mais sous ce projet de surface, 

c’est bien un chantier artistique qui s’opère, un nivellement linguistique de la fable 

mythologique, qui tissée avec d’autres intertextes antiques ou médiévaux, devient un ouvrage 

de prédication mais également une œuvre littéraire unique. En annulant la perversité malsaine 

rencontrée dans d’autres mythes par les gestes artistiques et didactiques, Pygmalion fait de 

l’art la réponse aux problèmes sexuels présents dans la Bible. Comme madame Cerquiglini le 

souligne l’art associé à l’apprentissage fait alors d’Orphée une figure féminine, ce qui annule 

le problème de la sodomie dans son récit-cadre et fait renverser son mythe vers un conte 

fondateur de la chrétienté.
102

 Nulle surprise dans ce cas de constater dans le domaine de l’art 

pictural et de la sculpture des représentations du Christ avec des formes féminines… 

 

4. CONCLUSION DU CHAPITRE II : UN PROJET KALÉIDOSCOPIQUE 

 

L’installation progressive d’un sentiment d’individualité, l’instabilité religieuse du 

temps et la responsabilité de chacun pour remonter vers Dieu sur le chemin du Salut 

développent dans le domaine littéraire du XIVe siècle un intérêt pour les récits mythologiques 
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qui offrent des modèles de création. Pour Jacqueline Cerquiglini, la mise en scène de 

l’écriture est un topos qui se développe aux XIVe et XVe siècles puisqu’elle est 

symptomatique de la prise de conscience des clercs de la mutation que représente le passage 

de l’oral à l’écrit dans le domaine vernaculaire.
103

 La médiéviste retient deux modèles de 

création mythologique qui permettent d’explorer les sentiers de l’invention poétique : 

l’engendrement par la voix et le façonnement par la main, le chant et l’écriture.
104

 Dans 

l’Ovide moralisé, l’utilisation de la langue vernaculaire, souple et polymorphe, permet à 

l’auteur de saisir le temps de la fable et celui de l’allégorie afin de les harmoniser et les 

joindre dans la cohérence des mots et des figures. L’auteur exploite la capacité figurative et 

expressive de la langue romane pour transcender la linéarité des évènements tels qu’exposés 

par Ovide pour préparer le lecteur au tissage allégorique. L’anamorphose est donc continuelle 

pour le poète du XIVe siècle, elle commence dès la traduction où le choix des mots et des 

rimes font bien dériver le texte original, sans en modifier le sens premier et par une 

évacuation d’un mysticisme païen dérangeant, vers l’interprétation historique. Cette dernière 

permet le parallélisme mythologique et chrétien, ce qui renforce l’effet anamorphique du 

texte. L’angle pour aborder le texte se modifie alors toujours dans cette lancée par les 

différents commentaires métadiscursifs laissés çà et là à l’appréciation du lecteur. L’auteur 

rappelle régulièrement que la narration dépend de lui : sans doute (v.958), si l’auctors ne ment 

(v.1055),  Ce m’est vis (v. 3617), il me samble (v.3673). Ces signaux, différents des phrases 

introductives aux allégories, avertissent un lecteur érudit que le mythe renferme une valeur 

réflexive à prospecter. Les gestes amoureux du sculpteur s’accordent alors avec les gestes de 

Dieu qui deviennent similaires aux gestes de l’écrivain par rapport à son texte. Cette jointure 

harmonieuse est typique de la composition à but moral : le prédicateur doit pouvoir aligner 

tous ces sens entre eux car il est lui-même jugé par le Juge Suprême, en tant que bon chrétien 

mais aussi en tant qu’artiste au service de son culte.  

Dès lors, le projet de l’Ovide moralisé se déploie à la façon d’un kaléidoscope : les 

lunettes s’entr’allient pour faire apercevoir les différentes formes que laisse entrevoir le but 

recherché par le moraliste. Ouvrage empreint de didactisme destiné au prêche en public et à 

concentrer l’intérêt populaire pour les contes vers des exempla aux  listes vertueuses de 

comportement chrétiens et moraux, l’Ovide moralisé sert aussi en contrepartie comme manuel 
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de prédication pour les autres clercs qui, grâce aux trames mythiques, facilite la mémorisation 

du prédicateur par l’intermédiaire d’actions et histoires connues de tous. Cette summa 

représente la préoccupation grandissante par l’arrivée des ordres mendiants de l’art de 

mémoire où les connaissances, selon saint Thomas, doivent devenir des images pour faciliter 

leur mémorisation.
105

 La difficulté mnémotechnique des longues énumérations de vertus est 

donc contrebalancée par les objets et accessoires mythiques connus et la répétition des mêmes 

mots dans la langue vernaculaire constitue des points de repères placés dans la fable pour 

aider le prêcheur à développer correctement toutes ses recommandations liturgiques. Mémoire 

pour une voix active mais aussi pour l’oreille ou l’œil plus passif qui pourra déculpabiliser 

son attachement aux mythes ovidiens désormais épurés et moraux sous la plume du poète 

franciscain. C’est donc la chute d’Ovide dans l’oubli qui est également empêchée par la 

moralisation : l’auteur latin récupère ses lettres de noblesse par la découverte religieuse sous 

ses mythes et par le respect de l’auteur pour les Métamorphoses dans sa traduction.  Enfin 

c’est en profitant du mouvement de  l’anamorphose initiale qui tire le mythe latin de la 

création vers son interprétation chrétienne que l’auteur peut injecter sa propre subjectivité 

dans son texte. C’est à contrecourant que l’on retrouve sa figure dans une posture presque 

revendicative par rapport à son projet qui se veut critique de la tradition mythographique mais 

aussi des œuvres et évènements de son temps. C’est donc par le mythe de Pygmalion que 

l’auteur trouve le terrain idéal pour glisser dans sa traduction une métaphore de son travail et 

à travers celle-ci son statut de poète, d’écrivain avec son art propre et non pas un simple 

passeur de translations déjà existantes. Par les gestes artistiques, amoureux et didactiques du 

sculpteur c’est l’unicité de sa plume, son amour de la vérité religieuse et chrétienne et 

l’enseignement qui caractérise son activité de prédicateur et son œuvre que laisse entrevoir 

l’auteur.   
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CHAPITRE III : LE VOIR DIT DE GUILLAUME DE 

MACHAUT 
 

 La troisième œuvre de notre enquête nous prend à témoin de la relation entre 

Guillaume de Machaut et d’une dame, Tout Belle, amoureuse de celui-ci. Le Voir Dit ou le 

« dit véridique » retranscrit fidèlement, d’après ce que le poète annonce dans son prologue, 

tous les éléments qui composent cette expérience amoureuse. Des poèmes lyriques offerts l’un 

à l’autre à la correspondance en prose entre les amants, le Voir Dit se caractérise par sa 

multiplicité de formes, son éclectisme. Composé vers 1364, ce dit hybride dans la production 

de Machaut interroge alors les différents moteurs de l’écriture tout en dessinant un art 

d’aimer.
106

 Né vers 1300, Machaut est contemporain de l’Ovide moralisé et de sa récupération 

des mythes antiques. Il comprend  la dynamique avec laquelle le moine franciscain tire la 

vérité chrétienne ainsi que sa propre vérité d’écrivain de la forme mythologique de la fable. 

Aucune surprise donc de retrouver certains de ces mythes moralisés, et non plus tirés 

directement des Métamorphoses, dans le Voir Dit. La métamorphose de la fable opérée par 

l’Ovide moralisé devient petit à petit exemple pour celle du sujet. La réécriture des mythes 

ovidiens participe à la définition d’un nouveau « moi poétique ».
107

 

1. CONTEXTE D’ECRITURE : UN CLERC À LA COUR  

1.1 UNE POLITISATION DE L’ART 

C’est dans un contexte de changement de règne et de tensions politiques que cela 

induit qu’évoluèrent les productions littéraires qui ne manquèrent pas de témoigner de 

changements poétiques en résonnance avec la politique du temps. En effet, avec la formation 

d’un sentiment de plus en plus patriotique, on observe sur le plan littéraire une évolution du 

vocabulaire et des thèmes. Dominique Boutet et Armand Strubel le soulignent justement ce 

sentiment de loyauté envers la France s’installe dans des mots comme « nation », « royaume», 

«françois». Les deux médiévistes font remarquer que, même si certaines figures nostalgiques 

comme Roland ou Charlemagne pouvaient revenir, des personnages beaucoup plus 

contemporains des mouvements du temps font leur apparition dans les textes littéraires. Surgit 
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alors une figure qui traversera l’Histoire, à savoir, Jeanne d’Arc ou la Pucelle d’Orléans.
108

  

Cette timide intégration de l’actualité dans le domaine de l’art que nous avions déjà 

remarquée dans le chapitre précédent  imprègne de plus en plus les œuvres de cette deuxième 

moitié du XIVe siècle. En plus des thèmes, le statut du poète lui-même s’est peu à peu 

transformé tout au long du XIVe siècle. Daniel Poirion souligne que le poète reste, au point de 

vue social, une figure indispensable à une cour. Cependant, une littérature de cour signifie 

majoritairement contrefaire son élan poétique pour l’adapter aux goûts des mécènes. Outre les 

louanges et autres glorifications guerrières, le poète est autorisé à des sujets plus personnels 

quand il s’agit d’« expériences  liées à la conjoncture », pour reprendre les mots de 

Dominique Boutet et d’Armand Strubel.
109

 Ce lyrisme chante les morts, les séparations, la 

prison ou l’exil mais se garde bien de montrer le poète lui-même en tant qu’être subjectif 

capable de sentiments. L’amour, héritage direct des trouvères et troubadours, est toujours 

aussi chanté mais en gardant une certaine réserve puisqu’il s’adresse généralement à une 

dame. Cette réserve est donc de mise étant donné l’écart social entre le poète et la femme 

louée. Si les amours chantées par le poète peuvent découler d’expériences personnelles, c’est 

avant tout dans le but de distraire les grands. Le poète doit donc faire en sorte qu’elles 

s’adaptent à son auditoire pour qu’il puisse s’identifier dans le poème.   

On peut donc voir que si le contexte socio-politique ouvre une porte d’entrée au lyrisme, il est 

toujours cadenassé par la convenance face à un public prestigieux. Une des seules manières à 

l’époque d’exprimer son for intérieur était de le faire passer par la musique. Selon le principe 

boétien, de rigueur dans les universités et dans les cathédrales, il était possible d’unir le divin 

et l’esprit du musicien.
110

Dans son De institutione musica, Machaut se base sur la théorie 

platonicienne du corps lié aux mouvements du monde pour arriver à l’idée que l’esprit de 

l’univers est rejoint par l’harmonie musicale à l’esprit de l’individu. Ainsi, il distingue la 

musica mundana, musique produite par le mouvement des planètes ; la musica humana, le 

rythme biologique du corps ; et la musica instrumentalis, le son produit par les instruments et 

par extension la voix du poète. La conjonction de la musica humana et de la musica 

instrumentalis était pensée au Moyen Âge comme l’écho de la musica mundana. Cette 

alliance des deux musiques représentait la médiation nécessaire pour que l’esprit de l’individu 

                                                        
108

 BOUTET D., STRUBEL A., Littérature , politique et société dans la France du Moyen Age, Paris, PUF, 

1978, p.188. 
109

 BOUTET D., STRUBEL A, op.cit., p.191 
110

 MILLER A-H., « Guillaume de Machaut and the forms of pre-humanism in fourteenth-century France » dans 

MCGRADY D., et BAIN J., A companion to Guillaume de Machaut, Leiden-Boston, Brill, 2012, p. 38-39. 



   
 
 

72 
 
 

puisse s’exprimer de manière extérieure et donc atteindre le divin. Guillaume de Machaut, par 

le biais de sa formation théologique à Reims ainsi que sa présence à l’Université de Paris, est 

connu comme le dernier poète-musicien. Selon Anne-Hélène Miller, c’est justement cette 

place laissée au moi dans la musique que le poète retranscrit dans sa poétique.  

1.2 LE LIVRE DU VOIR DIT: DÉBUT DE REVENDICATION AUTORIALE  

 

 Machaut est, de par sa formation musicale, tout à fait à même de détourner une 

création commandée et destinée à la cour pour y distiller sa réalité d’auteur. Né à Reims en 

1300, et supposé orphelin, il est rapidement pris sous l’aile de plus grands qui lui procurent 

l’accès à une éducation tant rhétorique et poétique que juridique et théologique.
111

 Ces 

multiples formations lui permirent d’être introduit dans plusieurs des cours les plus influentes 

de France comme par exemple celle de Jean de Luxembourg où il fut secrétaire du prince et 

où il composa le Jugement dou Roy de Behainge, ou celle de Charles de Navarre pour qui il 

composa le Confort d’Ami quand il fut incarcéré par Charles V. En étant au service des plus 

grands seigneurs de France, la subtilité était de mise quant à l’écriture de soi. Cette subtilité 

est un concept clé au XIVe siècle car il anime trois directions essentielles à la pensée 

médiévale.
112

 D’abord liée à une théorie de sens qui se base sur la glose, la subtilité met en 

avant une progression du savoir des anciens. L’activité subtile est donc littéraire par 

excellence car en réceptionnant un héritage, elle engendre une création nouvelle. Pygmalion 

est donc l’exemple parfait de l’artiste subtil pour les médiévaux. Ensuite la subtilité, comme 

nous avons pu l’observer dans le Roman de la Rose, propose une réflexion sur le signe. L’art 

subtil est celui qui permet de distinguer le vrai du faux par la logique et le raisonnement. 

Cependant, le danger est qu’un trop-plein de cette subtilité peut dissimuler voir annuler cette 

distinction. Enfin la subtilité touche la théorie de la forme du et du style. Tissage, labyrinthe, 

l’esprit subtil se caractérise comme tel par sa capacité à démêler les enchevêtrements. Comme 

dans l’Ovide moralisé, l’œuvre littéraire se pense en liens, fils et jointure pour former une 

forme complexe, un réseau.  

R. Barton Palmer signale que le choix du dit comme forme d’écriture n’est, par conséquent, 

pas anodin  chez Machaut : ce type d’écriture est caractérisé par la place égale qu’il laisse au 
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recyclage original de thèmes traditionnels et aux possibilités de représentation du soi.
113

 De 

fait, il suffit de se pencher sur l’œuvre entière du poète pour voir que le dit reste une forme 

qu’il privilégie : Dit du Verger, Dit dou Lyon, Dit de l’Alérion font partie des plus notables. 

La forme du dit, par sa structure en étagements de thèmes qui peuvent être indépendants les 

uns des autres, laisse une place au discontinu. Le Voir Dit est particulièrement représentatif de 

cette dynamique puisqu’il réunit des formes différentes comme des chants, un récit continu et 

des épitres au niveau extradiégétique. Dans la diégèse même, les niveaux se mélangent par 

l’insertion de mythes exempla, de songes ou de paroles rapportées. Ce sont autant de manières 

d’appréhender le vrai de différents points de vue que Machaut revendique pour et par lui-

même. En effet, jusqu’ici, le poète, se désignant par le « je » narratif, dédie ses dits à leurs 

commanditaires en les mettant en scène. Il reste, de son côté, une figure tierce et subalterne, 

un voyeur qui fait témoignage au lecteur de la relation entre le chevalier et sa dame :  

  « Mais j’avoie toudis l’oreille 

Devers la cheminee a destre 

Ou il avoit une fenestre 

Par ou sa parole escoutoie,  

Car pres de la fenestre estoie […] » (La Fontaine Amoureuse, v.224-232) 

 

C’est bien le sens de l’ouïe qui définit la position du poète : il est l’oreille et la bouche qui 

retranscrit la relation amoureuse. Le Moyen Âge connait une hiérarchisation des cinq sens de 

par les influences aristotélicienne et platonicienne qui comprennent la vue comme le sens le 

plus noble, celui qui permet de constater l’harmonie du monde.
114

 Ce classement hiérarchisant 

est également connu pour être mis en parallèle avec les « cinq degrés de l’amour » de Donat 

dans son Commentum Terenti partant en premier de la vue, puis de l’adresse à la dame, 

ensuite le toucher, le baiser et pour finir l’union physique. Dans le Voir Dit, Guillaume de 

Machaut se place d’emblée du côté de la vue dans un lieu propice à la rencontre amoureuse, 

un  locus amoenus typique de l’amour courtois : 

  Il n’a pas un an que j’estoie  

  En un lieu ou je m’esbatoie,  

  Qui estoit d’arbrissaus couvers 

  Par tout, et si estoit tous vers,  

  Biaus et jolis et gracieus  
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  Et pour estre delicieus,  

  La n’avoit chose qui l’encombre.  

  Si m’estoie couchiés en l’ombre  

Par quoy la chaleur dou soleil  

  Ne me grevast n’au corps n’a l’ueil ; (Voir Dit, v. 47-56) 

 

Cette fois, le clerc-poète n’est pas la personne qui rapporte la relation amoureuse, mais bien 

celui qui est aimé. À mi-chemin entre le clerc et le chevalier, la position de l’amant a 

l’avantage de brouiller les frontières entre les différentes classes sociales prévues dans 

l’œuvre puisqu’elle est normalement destinée au prince. Cependant, plusieurs indices mis en 

place dès l’ouverture du dit aident le lecteur à mettre le doigt sur la condition de l’amant. Tout 

d’abord, le Voir Dit s’ouvre sur la mélancolie du « je » narratif qui se plaint de ne pouvoir 

écrire « aucune chose de nouvel ». Son rôle et son occupation principale sont de composer. 

Une fois  l’arrivée de la lettre annonciatrice de l’amour de la dame, moteur donc de l’écriture, 

l’amant jette son chaperon, symbole de vieillesse ou d’érudition au Moyen Âge.
115

 Enfin, le 

totopos de la laideur est exprimé :  

« Et voicy la cause : je sui petis, rudes et nyces et desapris, ne en moi ,n’a scens, aillance, bonté ne 

biauté […]. Et aussi je ne suis mie dignes de penser a vous. » (VD, lettre II) 

« […] et aussi s’il vous souvenoit bien de vostre borgne vallet. » (lettre XIII) 

Cette démonstration exagérée d’humilité n’est pas un cas unique: on l’a aussi vu avec Jean de 

Meun qui insiste sur son surnom, Clopinel. Cette auto-détériorisation marque selon Jacqueline 

Cerquiglini un portrait presque « alchimique » du poète, l’idée de transformation « de la boue 

en or ».
116

 Le poète devient par sa création plus qu’un intermédiaire, la matière même de son 

écriture. On s’approcherait alors d’une notion d’intériorité sublimée par son « contenant 

disgracieux », l’auteur, étant l’enveloppe d’un contenu subtil, son œuvre. La mention de la 

laideur quand elle est faite par l’auteur lui-même peut être pensée comme le signe d’une 

genèse de la subjectivité.     

A l’inverse, Toute-Belle, elle, reste bien dans le paradigme traditionnel de la dame courtoise, 

belle, froide comme la métaphore des pierres précieuses mise en place par l’ami messager du 
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poète. Mais, en réponse à la position de l’auteur, elle est aussi ce désir éloigné que nous avons 

déjà rencontré dans le Roman de la Rose : 

  « C’est en or li fins dyamans 

  Qui donne grace a tous amans ; 

  C’est li saphirs, c’est li esmaus  

  Qui d’amours puet garir les maus ;  

  Qui droitement les tresmontainne 

  Qui cuers au port de Joye mainne ; 

  C’est l’esmeraude qui resjoie  

  Tous tristez cuers et met en joie ; 

  C’est le fin rubis d’oriant 

  Qui garit toulz maulz en riant ; 

  Briefment, c’est la rose vermeille  

  Qui n’a seconde ne pareille. » (v. 121-132) 

 

Vermeille est également la couleur que prend Guillaume une fois qu’il a reçu la première 

lettre de la dame : « Et ce ne me fu mie merveille/ Quar trop plus pale que vermeille » (v.82). 

Comme dans l’Ovide moralisé, le rapprochement de l’art et du désir se fait sentir : le rouge 

étant la couleur de la rose et donc du désir qu’elle suscite ; elle est aussi la couleur de la vie 

comme nous l’avons vue avec la statue de Pygmalion dans la translation du frère franciscain. 

Cette vie retrouvée est celle de l’inspiration du poète qui n’avait plus de « sans, matiere ne 

sentement » (v.62). L’histoire d’amour du Voir Dit est néanmoins éloignée de l’éducation 

sentimentale du Roman de la Rose car Guillaume de Machaut base son apprentissage d’amour 

sur une expérience personnelle pour  appliquer ensuite aux dimensions d’une œuvre lyrico-

narrative le principe de composition de la poésie lyrique : une écriture inspirée par son 

sentement. Le sentement est la condition indispensable pour vivifier le « sens » du poète : il 

s’exprime dans les pièces lyriques insérées mais aussi dans les lettres en prose qui constituent 

une réelle nouveauté. Hybridation  nouvelle dont un aspect déjà présent dans les œuvres 

précédents est porté à un degré de subtilité supplémentaire par la composante pseudo-

autobiographique et la réflexion de Machaut sur son œuvre. La fonction des lettres insérées, 

en plus des effets de réel, est de recueillir les réflexions métadiscursives que Guillaume livre à 

sa dame.
117

 Dès lors, la vérité annoncée par le titre est celle de la relation amoureuse mais 

aussi celle de la composition du Voir Dit où la dame tient le rôle de protagoniste mais aussi de 

co-auteure.  
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2. PYGMALION OU L’ÉFFONDREMENT DU VRAI  

2.1 L’AMANT-POÈTE, VICTIME DU DÉSIR : LE MENSONGE DU « JE » 

 L’amour pousse à l’écriture mais la relation, pour se développer, doit passer par la 

rencontre des amants. C’est ce désir, exprimé dès la première lettre, est toujours refoulé ou 

empêché tout au long de la première moitié du dit : 

« […] Et vous pri, treschiers amis, s’il vous plaist aucune chose par deça, je le feray de bon cuer et 

volentiers, com pour l’omme du monde que je desir plus a veoir. (VD, lettre I) 

 

Cette conception de l’amour à distance concorde avec la vision de l’amour mis en avant par 

l’idéal chevaleresque : l’amour dit éloigné que nous appellerons ici « amour-espérance » 

cultivé lors de la séparation du chevalier, lors de son départ pour la guerre, et de sa dame.
118

 

Paul Imbs souligne que c’est cette idéalisation de l’image-souvenir de la dame qui parfait la 

force que le chevalier doit convoquer pour servir son seigneur. Cependant, il note que l’abus 

de ce sentiment nostalgique envers sa bien-aimée peut nuire à la santé de l’amant courtois. En 

opposition à « l’amour-espérance » se dresse l’antipode de la conception courtoise du 

fin’amor - l’amour dit passionnel à entendre dans le sens de charnel où l’union physique a 

lieu- selon lequel la dame aimée est toujours inaccessible. Le Voir Dit met justement en 

tension ces deux conceptions de l’amour puisqu’un rapprochement progressif s’opère entre les 

deux amants d’abord au sein de leur échange épistolaire, composé de lettres et de poèmes en 

formes fixes, pour ensuite se développer dans le réel. Isabelle Bétemps concentre son étude 

sur la place du pouvoir illusoire de l’amour-espérance à travers l’image de la dame dans le 

Voir Dit.
119

 Elle fait remarquer que l’image mentale est, comme nous l’avons déjà souligné, 

aussi dangereuse que les idoles matérielles, responsables du péché d’idolâtrie. Une fois que la 

dame est ancrée dans le cœur de l’amant, si celui-ci ne correspond pas au modèle exemplaire 

du chevalier, son image devient obsédante et transforme le désir inassouvi par l’amant en 

mélancolie. Quand elle est fixée et non plus en mouvance par l’espoir, l’image fait perdre le 

sens de la réalité. Comme le fait le sculpteur chypriote en fixant dans l’ivoire l’idéal 

amoureux qui le hante, l’amant entre dans une illusion qui le conduit au désespoir comme on 
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peut déjà le voir dans le Roman de la Rose de Guillaume de Lorris et de Jean de Meun.
120

 

Dans le Voir Dit, le désir de l’amant-poète est justement fixé par son écriture à la dame dans 

la relation épistolaire dont l’objectif recherché est tant didactique qu’amoureux. On le voit 

dans la lettre X envoyée à la dame : le poète qui se présentait comme inférieur à la lettre II 

devient ici chevalier au même titre que Lancelot et Tristan :  

 

« Et ma souveraine dame, uns chevaliers ne doit avoir autre mestier n’autre science que armes, dames et 

conscience. SI vous jur et promet loyalment que a mon pooir je vous servirai loyalment et aussi 

diligemment de ce que sai et puis faire et tout a vostre honneur comme Lancelos ne Tristans servirent 

onques leurs dames. » (Lettre X). 

 

La référence aux deux héros est loin d’être anodine vu que ces deux chevaliers ont également 

souffert de l’illusion dangereuse produite par l’amour-espérance. Dans le cas de Lancelot, 

comme le montre Bétemps quand elle reprend la recherche de Michel Zink, on voit dans la 

scène de la prison que l’illusion néfaste s’empare de lui quand il décide de fixer l’image de 

Guenièvre par un dessin qu’il crée sur les murs de sa cellule.
121

 Le chevalier est tellement 

obsédé par le portrait qu’il ne trouve pas la force nécessaire pour s’évader de sa prison et 

rejoindre le réel.  

Dans le cas de l’amant du Voir Dit, Jacqueline Cerquiglini pointe du doigt un mot trop 

oublié par la tradition médiéviste et qui représente un des symptômes de l’illusion dangereuse 

du clerc-chevalier : le haguenee.
122

 Elle apparait lorsque la relation prend une dimension 

supposée réelle, quand le poète se met en route pour rencontrer sa dame. Dans la hiérarchie 

équine, la haguenee est le cheval le moins prestigieux, il sert aux clercs et aux dames tandis 

que le destrier est le cheval réservé pour la guerre, et le palefroi pour les voyages du chevalier. 

À la quatrième entrevue avec sa dame, le poète monte un cheval et à la cinquième, un 

palefroi. On voit que ce changement de monture rend compte de l’illusion prégnante chez le 

poète par rapport à son rang et l’espoir malsain qu’il nourrit par rapport à la dame. Cette 

tension augmente jusqu’au point climax du Voir Dit où les deux amants s’unissent 

physiquement. Cette union a lieu non pas dans un lieu relevant de l’aristocratie, monde de la 

dame, comme pourrait l’être un verger, ni dans une église, lieu fréquenté par les clercs mais 

dans la ville, endroit où tous les rangs se mélangent. Cerquiglini signale à juste titre que 
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plusieurs indices surréalistes se cachent dans ce milieu urbain.
123

 Le guide des amoureux est 

un sergent d’armes ivre et le tavernier chez qui ils se rendent, un villain. La médiéviste fait 

aussi remarquer que les deux amants entrent non seulement dans un endroit qui floute les 

rangs sociaux mais qui les gomme totalement : celui de la pastourelle. En effet, à travers des 

rimes en /ette/ et un vocabulaire relevant d’un style berger, Machaut fait voyager les amants 

dans un monde qui n’est en fait que littérature. Le réel diégétique reste toujours appréhendé 

par la création littéraire comme le monde idéalisé qu’est celui des bergers et des bergères.
124

 

Le point culminant de l’union charnelle est atténué par l’intervention mystique de Vénus et la 

métaphore de la clé. La liaison physique est interrompue par le lever du soleil :  

 

« La clef pris et li affermai  

Dou bien garder, quar moult l’amai ;  

Puis pris un anel en mon doi 

Et li donnai, faire le doi.  

Lors en souspirant congié pris,  

Car pour le soleil qui venoit  

De la partir me couvenait. 

Si m’en alai les saus menus 

Tant qu’en mon hostel fui venus. » (v.4131-4141)  

 

Comme un rêve qui se finit, une torpeur qui s’estompe, le poète retourne à sa place de clerc 

humble et inférieur en montant sur sa haguenee pour regagner son escriptoire (v.4154-4162). 

Cette union est vue à la lumière matinale comme un échec car elle est une transgression de 

l’ordre social. La relation charnelle sera la dernière fois que les amants se rencontreront. 

Comme le fait justement remarquer Jacqueline Cerquiglini, ce point de non-retour marque le 

déséquilibre représentatif du XIVe siècle : le chevalier doit être clerc car il doit être instruit 

mais le clerc ne peut pas être chevalier de par son état de dépendance.
125

 Cette rencontre de 

l’autre attendue depuis le début du dit et mise en exergue dans la correspondance  montre les 

apories de la relation et, par conséquent, celles du texte lui-même de par la dépendance de 

l’écriture à la relation amoureuse. Première illusion repérable du Voir Dit, la transformation 

de l’amant-clerc est le symptôme que le contrat du vrai exposé au début de l’œuvre n’est 

qu’une vision (consciemment) biaisée de la vérité.  
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2.2 PRÉSENCE DE SONGES : BASCULEMENT ENTRE LES DEUX 

AUTEURS  
 

Ce flottement des frontières entre mensonge et vérité, songe et éveil, est 

symptomatique du mythe qui nous intéresse. Ce mensonge littéraire qui permet de faire passer 

le clerc entre différentes classes sociales préfigure un basculement dans la relation amoureuse 

et donc littéraire. En devenant « chevalier », l’amant se place au-dessus de sa dame 

socialement. Cependant après leur rencontre, il redevient clerc et donc inférieur à elle. Le 

mélange entre la réalité des amants et la présence mythique de Vénus devient le pivot entre la 

première et la deuxième moitié du Voir Dit. L’intervention divine dans le cadre de la diégèse 

crée une parenthèse temporelle par rapport à la narration : en couvrant les amants d’une nuée, 

Vénus rend possible la prière qui lui est destinée et l’union physique qui s’ensuit uniquement 

rapportée par la chanson balladée de l’amant. En prononçant cette prière, le poète reprend le 

mythème pygmalionesque et se place lui-même dans le rôle du sculpteur. Mais revenons juste 

avant la prière, où plusieurs indices annoncent déjà le renversement qui va suivre. Quand 

l’amant poète rejoint sa dame au petit matin, son désir est accentué par la couleur vermeille du 

teint et de la bouche de celle-ci. Comme nous l’avons expliqué plus tôt, cette couleur est bien 

celle de la statue une fois en vie, à l’état d’humaine comme son créateur. Ici, la rose qui était 

éloignée au début est proche voire dangereusement proche comme l’annoncent les rideaux 

« de cendal a couleur sanguine » (v.3905).  Guillaume, poète diégégtique, le mentionne 

également : « Qu’autrement faire ne l’osoie/ Pour son courrous que je doubtoie » (v. 3914). 

S’ensuit alors la prière qui montre que le mythe de Pygmalion est ici utilisé à l’envers. Dès la 

fin de la prière à Vénus, c’est l’état primitif, figé de la statue qui réapparait par la mention du 

baume et des verbes encenser et enbausmer du vers 3997. Ce choix de rime n’est pas anodin 

et renvoie directement à l’intertexte du Roman de la Rose où le baume et l’encens annonce la 

mort de Guillaume de Lorris et l’arrivée de Jean de Meun. C’est donc la mort du poète qui est 

à comprendre ici comme un retour à son état initial au début du dit, c’est-à-dire à une 

impuissance poétique symbolisée par le teint pâle, proche de la couleur de l’ivoire. Toujours à 

l’envers, le pouls que sentait le sculpteur de l’Ovide moralisé est présent au vers 4014 mais 

avec les verbes fremir et trembler qui relèvent du champ lexical de la crainte. Le cœur du 

poète semble se figer de peur face à sa dame qui, elle, ne fait qu’embellir et avoir encore plus 

de prise sur le désir de l’amant.  
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 Le moment de bascule se crée de la même façon que le Roman de la Rose dans une 

fusion des mots. Ici, ce sont deux répétitions croisées mises en rimes anaphoriques : 

« Esbahis/estahis/esbahie/estahie » (v. 4076-4079). Le masculin et le féminin se mélangent 

pour arriver à cette fusion du « nous » du vers 4092.  Après cet épisode de renversement, 

l’échange des pôles dominant-dominé se fait sentir lorsque la dame entreprend en première le 

baiser comme le sculpteur le faisait dans le mythe. C’est bien l’amant qui le lui rend  et non 

l’inverse. Les présents que s’offrent mutuellement les amants sont aussi révélateurs de ce 

changement dans la relation amoureuse : la dame offre en première une clé qui, comparée à la 

bague que lui offre en retour l’amant, prend une symbolique masculine de par sa forme tandis 

que l’anneau représente le sexe féminin. Un dernier indice complète ce moment de tournant 

dans le Voir Dit, c’est celle de la référence à la vue et par son organe représentatif, l’œil. C’est 

la dame qui fait d’abord la référence en mentionnant son œil droit (v.4127) comme si c’était le 

seul qu’elle possédait. Elle prend l’attribut du poète alchimique et donc son autorité, nous le 

verrons, tant sur la relation amoureuse que sur la composition du texte. En contrepartie, 

l’amant jure par saint Paul, saint qui, après sa conversion, fut aveuglé temporairement.  

Cette mention est plus que signifiante dans le cadre de la relation amoureuse puisque, 

comme nous l’avons expliqué, la vue de l’être aimé est la première étape du processus de 

séduction. Un retour à la case départ de l’amour se produit pour l’amant. Jacqueline 

Cerquiglini fait remarquer que cette première moitié du Voir Dit est la matière de la seconde. 

La médiéviste métaphorise ce rapport entre les deux parties par la figure du phénix qui, pour 

reprendre l’image de la passion qui brûle l’amant, renait de ses cendres de la même façon que 

la seconde moitié de l’œuvre se nourrit de l’expérience vécue dans la première.
126

 Le moment 

de bascule entre les deux amants est celui du Voir Dit, mais nous préférons, à l’instar du 

phénix, garder la métaphore pygmalionesque qui était explicitement présente dans la scène de 

l’union : la vérité que l’écrivain vit en tant qu’amant qui brûle et multiplie les étapes 

amoureuses n’est que le prétexte pour une vérité plus vivante, plus réaliste pour un clerc et la 

composition de son dit. En explorant les limites de l’amour, Guillaume de Machaut explore 

les limites de l’écriture. Dès lors s’amorce dans la deuxième partie du Voir Dit, de par la loi 

inhérente au désir, une ère de dégradation : les doutes et le désamour apparaissent annoncés 

par l’état de statue auquel l’amant–poète est réduit après l’union. Cette dégradation s’en 
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ressent sur le texte où s’insèrent de plus en plus de figures mythologiques, digressions, 

enchâssements rêvés.  

La dame, comparable à Méduse selon Renate Blumenfeld, renverse le rôle de 

l’écrivain et prend le dessus sur ce dernier en le ramenant à l’état presque mortuaire 

expérimenté avant la première lettre.
127

 Elle prend le pouvoir sur le cœur du poète et donc par 

extension sur la création littéraire. Elle ne se contente pas de réactiver l’inspiration créative du 

poète, elle le transforme en amant courtois stéréotypé par le fin’amor : jeune amant éduqué 

par une dame plus âgée. Par sa métamorphose en ce jeune « chevalier », le poète devenait 

socialement supérieur à son rang de départ  mais  en contrepartie, se mettait en dépendance 

amoureuse et poétique. Ce schéma est mis en échec par le soudain retour à l’état de clerc âgé 

initial, ce qui marque un changement d’amour de la part de Guillaume : de l’amour-passion 

qui fige, le poète va passer à un désamour pour sa dame. La seule solution qui s’offre à lui 

après avoir subi le pouvoir de la femme aimée est de redevenir maitre de sa création qu’est le 

dit ainsi que de la relation amoureuse. En redevenant clerc, il retrouve ses armes propres qui 

l’aideront à reprendre son autorité sur le texte, à savoir son écritoire, sa plume et son 

parchemin.  

 Les songes continuent de jouer un rôle clé dans cette seconde partie du Voir Dit. 

Comme dans le Roman de la Rose, la dimension onirique aide à comprendre la relation entre 

le vrai et le faux, entre le signifié et le signifiant dans un contexte d’amour courtois. Les rêves 

permettent sous la plume de Machaut d’aborder la vérité qui dérange et qui ne peut être 

exprimée par l’amant : la perte de confiance en sa dame.
128

 Le Voir Dit est rappelé plusieurs 

fois au lecteur comme œuvre commune au poète et à la jeune fille aimée, celle-ci le pressant 

régulièrement de bien vouloir lui envoyer. L’aveu  des doutes sur sa fidélité, déjà allégé par 

son enchâssement dans des songes, est encore plus atténué par l’intervention du portrait plutôt 

que la dame elle-même dans ceux-ci. Les songes deviennent des prothèses qui permettent 

d’ouvrir un nouvel espace de communication qui s’était interrompue par l’éloignement 

physique des amants.  Mais insérer des rêves dans une œuvre sous contrat du vrai pose un 

problème de vérité : si tous ces moments de tensions narratives n’étaient en réalité qu’un 

artifice de l’écrivain ? La rime « songe/mensonge » est extrêmement présente dans les œuvres 

de notre investigation et Machaut ne déroge pas à la règle : 
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  « Quant il si  forment m’affermoit  

  Qu’elle en moy son cuer enfermoit ; 

  Et vi bien que pas n’estoit songe  

  Le dit de l’autre ne mensonge. » (v.465-468) 

 

Le premier songe de la seconde partie du Voir Dit met à mal cette polarité de la vérité dans la 

formulation employée. Guillaume de Machaut confond volontairement le sens propre avec le 

figuré puisque le poète rêve que le portrait de la dame qu’il possède lui tourne la tête et 

change la couleur de sa robe, à l’origine bleue, en vert, couleur symbolisant le changement et 

l’inconstance. Au sens figuré, l’ymage représente l’infidélité de la femme mais en se 

réveillant de son rêve, c’est bien le portrait que le poète va vérifier. Doit-on y voir une 

annonce de son souci d’aimer une femme-statue ? Dans le même rêve, après avoir assisté au 

changement et détournement du portrait, l’amant entre dans le palais du Roi-qui-ne-ment. 

Celui-ci lui conseille de ne pas croire le changement qu’il a vu puisqu’il est rêvé. Cependant, 

le Roi est lui-même un personnage de ce premier songe. Faut-il croire ce personnage rêvé qui 

atteste que les songes sont menteurs ? Dans la seconde parenthèse rêvée, il est toujours 

question des soupçons du poète sur la fidélité de sa dame mais cette fois-ci ils s’y trouvent 

confirmés car les enchâssements se multiplient et font intervenir différents personnages 

mythologiques. Les fables et les mythes, même s’ils ont été sauvés par l’auteur de l’Ovide 

moralisé, sont toujours attachés au mensonge comme le témoignait déjà le moine franciscain :  

  « Font ci mencion cestes fables,  

  Qui toutes samblent mençoignables,  

  Mais n’y a riens qui ne soit voir : 

  Qui le sens en porroit savoir,  

  La veritez seroit aperte,  

  Qui souz les fables gist couverte. » (OM, v. 41-46) 

 

En plus de l’illusion diégétique où l’amant-clerc change de statut social, l’insertion des songes 

et l’arrivée progressive de figures mythiques finissent de dynamiter les frontières entre le vrai 

et le faux. Le poète est maintenu dans cette confusion entre le propre et le figuré car après 

avoir écouté les losangiers rapportant l’infidélité de sa dame, il retourne auprès de son portrait 

et lui enlève les bijoux et tissus qui l’ornaient en signe de vengeance. Il l’enferme ensuite dans 

un coffre qu’il met dans un deuxième coffre. Une fois l’amant endormi, le portrait invoque 

Morphée et lui demande de prendre sa forme pour s’introduire dans le rêve de son propriétaire 

afin d’y plaider sa libération. Pour ce faire, Morphée sous les traits du portrait de la dame 
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déploie de nouveaux enchâssements mythologiques à l’intérieur du rêve. Cette multiplication 

de la profondeur dans le rêve de l’amant est le symptôme de l’importance du passage, le 

moment où une nouvelle vérité est dévoilée.  

2.3 UNE SUPERPOSITION MYTHOLOGIQUE : PRISME DE LA VÉRITÉ 

Dans le Voir Dit, les mythes utilisés sont d’après Déborah McGrady directement issus 

de l’Ovide moralisé.
129

 Le contrat de vérité qui caractérise l’œuvre de Machaut semble 

directement issu de la tension mise en place par l’auteur anonyme qui précise bien que ses 

lecteurs peuvent toujours ajouter leur vérité. La recherche d’un vrai  unique est alors un projet 

voué à l’échec tandis qu’à travers l’accumulation de différentes vérités (historiques, morales, 

typologiques, etc.) issue d’un mythe jugé au départ menteur, une vérité pouvait s’apercevoir : 

celle de l’artiste, de son écriture et de l’œuvre qui est en train d’être lue. Dès lors, le mythe de 

Pygmalion qui, nous l’avons vu, permet d’aborder le travail de l’artiste, devient la tangente au 

nœud d’un réseau mythologique dont la morale pose  la question centrale dans le Voir Dit, 

celle la vérité dans une relation d’infidélité amoureuse. Le mythe de Phébus et Coronis  

raconte comment les plumes du corbeau qui initialement étaient blanches ont pris comme 

couleur le noir que l’on lui connait aujourd’hui. La métamorphose de ses plumes est causée 

par la révélation de l’oiseau à Phébus l’adultère de sa femme, Coronis. Dans sa colère, Phébus 

tue Coronis qui lui avoue dans un dernier soupir qu’elle porte leur enfant que le prince 

recueille du corps de son épouse. Fou de rage d’avoir perdu sa bien-aimée, Phébus noircit les 

plumes de son oiseau. Machaut s’inspire de la traduction romane du mythe en gardant la 

transposition du récit dans un contexte courtois. Sous la plume de l’auteur franciscain, le 

corbeau est allié à la tricherie à travers la jenglerie et la voisdie. Le conseil relevé par la 

traduction du mythe du corbeau est que le mensonge est parfois préférable à une vérité 

douloureuse. Le principe du vrai  comme présenté dans l’Ovide moralisé est retenu par 

Guillaume de Machaut : le vrai est insaisissable, il n’y a pas qu’une sorte de vérité unique.  

L’intertexte est d’autant plus prégnant dans le Voir Dit de par la multiplication des 

enchâssements. En effet, le mythe du corbeau est interrompu par l’insertion du mythe de la 

corneille. En chemin pour aller délivrer ce qu’il a vu à Phébus, le corbeau est arrêté par la 

corneille qui le met en garde : révéler ce qu’il a vu va lui couter. Elle lui explique son histoire 

en guise d’exemple. Anciennement suivante de Pallas, la corneille raconte que Vulcain, fort 
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amoureux de la déesse qui continuait de repousser ses avances, conçut de force leur enfant : 

Eurithomon. Enfant né hybride d’une union « contre-nature » (v.7856), Pallas décida de le 

cacher dans un coffre qui sera gardé par  les trois filles de Cécrops. La corneille cachée dan un 

arbre surprit les trois sœurs entrain de forcer le coffre et de regarder à l’intérieur. Elle s’en fut 

révéler à Pallas ce qu’elle avait vu et comme récompense, fut chassée par le courroux de la 

déesse.  Nous l’avions déjà repéré dans le cas d’Orphée et de son chant encadrant le mythe de 

Pygmalion : le lecteur doit, pour comprendre toutes les vérités insérées par l’auteur 

franciscain, lire à reculons.  Et c’est justement une remarque extra-diégétique au sein du récit 

de la corneille qui appelle l’interprétation du lecteur et qui fait que le texte se retourne sur lui-

même. La corneille fait mention du portrait cadre de son histoire : 

 « Et l’ymage qui parle  a dit  

 Cy dessus un notable dit, 

 Que tart ne puet venir a porte 

 Qui maises nouvelles aporte. » (v.7789-7792) 

 

C’est exactement la même sentence que prononce le poète avant de s’endormir :  

  « Et messages trop demourer  

  Ne puet, ne tart hurter a porte  

  Qui maises nouvelles aporte » (v.7652-54) 

 

Le lecteur une fois arrivé au centre du récit de la corneille, dans le noyau de tous ces 

enchâssements narratifs comprend que cet adage est la clé de tous les coffres présents dans le 

Voir Dit. Le lecteur en retournant sur le texte prend la place des trois sœurs devant surveiller 

une vérité hybride et multiforme. Les songes autant que les récits mythiques sont donc des 

écrins du vrai. En remontant le Voir Dit, tous ces personnages mythologiques se superposent 

et s’imbriquent : les mythes du corbeau et de la corneille montrent bel et bien un triangle 

amoureux comparable à la situation diégétique. Dans la figure de l’amant s’accumulent celles 

de Vulcain, le forgieres souvent représenté comme boiteux et laid , et de Phébus, nom latin 

d’Apollon, dieu des arts et de la musique. En suivant cette logique, la dame serait une fusion 

de Coronis et Pallas (autre nom d’Athéna), d’adultère et de stratège.  En ressortant à reculons 

du rêve du poète, le lecteur ne sait plus discerner le vrai du faux. Tous les signes se mélangent 

et ne lui reste que les fils d’Ariane, déjà mis en place dans les Métamorphoses, entre les 

figures mythologiques. Dès lors, on sait que Vulcain est un familier des Cyclopes dont 

Polyphème, victime de la ruse d’Ulysse, qui subit la même situation triangulaire que celle de 
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l’amant. C’est cette figure spécifique qui est choisie par le secrétaire du poète pour 

l’empêcher de prendre la route en quête de vision de sa dame. Le serviteur de l’amant le met 

en garde contre la violence de la météo qu’il compare au géant. Mais plus qu’au temps 

extérieur, c’est bien à son maitre que le secrétaire compare le cyclope : borgne et artiste. Dans 

le cas de Polyphème l’aveuglement est trompé, à l’inverse de la cécité révélatrice d’un 

Homère ou un Tirésias. Le géant est soumis à la nymphe Galatée dont il est amoureux mais 

ses sentiments sont rejetés car elle lui préfère Acis. Polyphème est également le revers de 

Narcisse puisqu’il admire son reflet dans l’eau en trouvant sa laideur belle. Mais le géant ne 

craint qu’une seule personne : sa bien-aimée qui se moque et rit de lui derrière son dos. Une 

confirmation de plus s’ajoute aux accusations d’infidélité de la dame. Notons également que 

le choix de comparaison féminine n’est pas anodin : Galatée est le nom de la statue de 

Pygmalion. La superposition de ces trois figures masculines est complétée par celle d’Argus. 

Géant aux cent yeux cette fois-ci, il est également au cœur d’un triangle amoureux constitué 

de Jupiter, mari de Junon, et d’Io, jeune vierge convoitée par le père des dieux. La figure 

d’Argus est utilisée dans la correspondance en prose des amants et sa dernière utilisation, faite 

par la dame, est révélatrice. Le géant au service de Jupiter est dans la même dynamique que le 

poète : une volonté constante de vision de la jeune fille aimée. En déduction, la dame 

représenterait, elle, Io que le géant cherche à surveiller à tout moment. Cependant, la lettre 

XXXIX de la dame  montre qu’elle se positionne en tant que Mercure, messager des dieux, 

envoyé par Jupiter  pour endormir Argus au service de Junon avec son chant pour s’emparer 

de la jeune fille métamorphosée en vache. La dame occuperait, elle, une place trompeuse.  

C’est d’ailleurs le cas de toutes les figures féminines présentes avant le rêve dédoublé de 

l’amant : Galatée de par son hypocrisie et son rejet de Polyphème, Canens par la perfection de 

son chant et Circé, l’ensorceleuse qui transforme différents héros en animaux (Picus, les 

compagnons d’Ulysse, etc.).  

2.3.1 GUILLAUME VS THOMAS : UN PYGMALION SALVATEUR  

Pour Didier Lechat, les mythes sont exposés par Machaut dans une subtilité nouvelle, 

celle de la fiction absente qui aiderait l’histoire cadre plus que les récits explicitement 

convoqués dans le dit.
130

 Pour ce faire, les récits mythologiques apportent dans le Voir Dit une 

signification sur la fabrication du texte ou son inspiration et ont deux fonctions principales : la 

première sert à faire un va-et-vient constant entre des héros connus et le cas de Guillaume. Ils 
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représentent des miroirs qui ne sont pas consolateurs pour le narrateur : l’éthique amoureuse 

qui en est tirée par l’amant (surtout par le clerc) recommande une voie moyenne. Cette 

mesure, cette recherche d’équilibre est caractéristique de l’ars subtilitor où le crible et le 

tamis font office de métaphores obsédantes.
131

 Il n’est donc pas étonnant de retrouver cette 

image à la suite de la réflexion de l’amant-poète sur les mythes en préliminaire à une ballade 

qui place Pygmalion en son centre, accompagné de toutes les figures mythologiques 

masculines déjà rencontrées.  

  

Ces exemples sont les armes d’une joute poétique entre Guillaume et son rival direct auprès 

de sa dame, un certain Thomas Paien. Les deux ballades forment un diptyque et se répondent 

mutuellement. Mais le poète précise le « désavantage » qui lui incombe dans cette joute : 

  « T. fist devant, plus n’en escript  

  Et le mieulz et le plus qu’il pot 

  Prist toute la graisse du pot,  

    Si qu’il ot d’assés l’avantage 

    De faire milleur son potage. » (v.6406-6410) 

   

 La ballade de Guillaume de Machaut est explicite par rapport à la position pygmalionesque 

qu’il occupe depuis la tension révélatrice de l’union physique. Associé à une réunion de toutes 

les figures mythologiques significatrices de la situation d’infidélité subie par l’amant, d’autres 

figures païennes ainsi que bibliques finissent de compléter le portrait du poète.  
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Dans le premier huitain, on peut remarquer, en se penchant sur le mythe de chacune des 

figures représentées, que les héros cités ont été perdus par l’amour qu’ils (ou un tierce 

personnage)  portaient à une femme. De fait, Ulysse fut retardé dans son voyage par l’amour 

adultère qu’il connut avec la magicienne Circé, Samson fut vaincu après que Dalila révéla le 

secret de sa force à ses ennemis, et Argus fut tué par Mercure pour permettre au dieu des 

dieux de consommer son amour illicite. Le poète, dans cette première partie, ne veut pas 

recevoir les leçons tirées des malheurs de ces héros déchus. Le refrain à la fin de chaque 

huitain attire aussi notre attention quant au verbe « voir ». Celui-ci peut avoir plusieurs 

significations : en plus de l’action de percevoir par le sens de la vue, sens clé comme nous 

l’avons déjà vu, le verbe « voir » peut aussi référer à la faculté d’imagination que caractérise 

l’art du poète. Ce sens de « voir » serait alors plus négatif et signifierait « se représenter (par 

la pensée, au cours d'un rêve, sous l'effet d'une hallucination...) une personne ou une chose 

absente ou inexistante ».
132

 Ce verbe met donc en tension tant la conception de l’amour 

dangereux, celui qui, par un excès de contemplation de l’image de la dame, pousse à la 

mélancolie néfaste, qu’à la condition du chevalier dans son sens littéral de « regarder ».  

Le deuxième huitain développe la figure ambivalente du Pygmalion. Le mot ymage, qui 

désigne ici la statue en ivoire crée par le sculpteur, est bien présent. Il est mis en parallèle en 

suivant les couples de vers rimés avec « la belle ». La belle tient justement en sa prison le 

poète. Celui-ci est donc emprisonné, privé de liberté tant par l’image dangereuse de la dame 

qui l’obsède que Pygmalion lui-même par son amour pour une femme immobile, une fixation 

de son désir par son art. Dans la même strophe, le poète fait référence un fleuve qui pourrait 

guérir toute souffrance. L’eau de ce fleuve qui déjoue de par sa fluidité la rigidité des 

barreaux de prison, est une image de la poésie telle que conçue par Machaut. Selon Agathe 

Sultan, la matière lyrique est comprise comme un fluide car la métaphore aquatique renoue 

avec l’étymologie supposée de la musique, moys.
133

 Peu importe son impossibilité de la voir 

avec la vue, tant qu’il sait la voir, l’imaginer, à travers une chanson ou un poème à forme fixe. 

 

Le dernier huitain montre justement un renoncement à démêler le vrai du faux comme 

Salomon l’aurait fait lors du Jugement. Le narrateur sui la morale du mythe de Phébus qui, en 

croyant les dires et les commérages même si ceux-ci sont vrais, aura provoqué son malheur. Il 

ne veut se penser à la place d’un autre (peut-être celui que la dame aime vraiment, à savoir 
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Thomas Paien dans ce contexte de duel poétique) au combat comme Memnon, guerrier troyen 

tué par Achille qui avait pris la place d’Hector. Les vers 6465 à 6467 confirment notre analyse 

puisque le verbe adorer constitue un pôle négatif de par sa signification quand rapporté à une 

personne : « louer exagérément »,  symptôme de l’amour –passion que nous avions vu dans le 

cas du chevalier. Associé au « m’enflame », le verbe rejoint l’idée de passion amoureuse
134

 

illégitime relevant de l’idolâtrie. Dans une éthique chrétienne, on peut penser que ce péché  

conduit l’amant vers les « flammes » de l’enfer. Pour éviter cela, le poète assouvit son envie 

de voir sa dame en l’imaginant.  

  Pour Lechat, une mention aussi explicite de Pygmalion est rare dans le Voir Dit et 

donc significatrice. En effet, elle provoque une contamination de toutes ces références 

mythologiques qui dans cette ballade tournent autour du sculpteur.  La présence de Pygmalion 

révèle les réels enjeux de cette rivalité poétique : la jonglerie poétique dans laquelle se tissent  

des noms propres et leur signifié tient une place de premier plan. Cette poétique des noms 

apparait comme une virtualité du lyrisme que la présence des fictions remotive.
135

 Dès lors, la 

ballade de Thomas Paien est significatrice dans le contrepied qu’elle prend par rapport à celle 

de Guillaume. La graisse qu’il prend du pot de la poésie est celle des héros légendaires qui 

apporte toujours du prestige à une composition. Ici les héros choisis par Thomas ne sont pas 

sans logique : Thésée, Hercule et Jason sont tous des personnages connus pour leur fait 

d’armes et leur bravoure, ce n’est pas leur relation amoureuse qui constitue leur mythe. Les 

dames qu’ils rencontrent ne sont que des outils dans leur quête, elles servent de moteur à 

l’amour-espérance. La première mention de la dame dans ce premier huitain marque la fin de 

la glorification de ces héros et pour cause : c’est bien sous forme de fleur, de rose que la dame 

apparait. C’est ce symbole du désir qui change la tournure du « je » lyrique qui au lieu 

d’envier ces personnages mythologiques va se détourner d’eux et succomber à la dangereuse 

dame. C’est donc le renversement du mythe de Pygmalion, déjà remarqué dans l’union du 

poète et de la dame,  qui se produit dans cette ballade puisque le « je » devient dépendant 

comme l’attestent les vers 6431-6432. Dans la dernière strophe,  Thomas semble renoncer 

complètement aux aventures de chacun des héros de la première strophe pour rester sous 

l’emprise de la dame. Cette décision est évidemment grave pour un chevalier et exagérée par 

le drame qui signifie « peser avec minutie son choix ».
136

 Le contraste entre les figures 
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mythologiques de la première strophe utilisées avec des verbes de mouvement (chercherent, 

accroistre) accompagnés du verbe vëoir qui, sur le mode de la négation, fait se suivre tous les 

exploits précédemment cités en les annulant. Par la même occasion, ce verbe  place le « je » 

dans des verbes passifs révélant une immobilité ( me vient, tien). La présence du parallèle de 

sens entre les différents usages du verbe vëoir montre bien que le seul sens utilisé dans le 

refrain est alors bien l’action de percevoir par la vue. Pour Thomas, il n’y a plus  rien d’autre 

à voir vu que, lui, voit la dame.   

2.3.2 VËOIR LE VOIR : LA DÉCEPTION VÉRIDIQUE DE L’AMANT 

Tant dans le choix de ses figures mythologiques que dans sa consolation par la poésie 

selon l’art de Pygmalion, Guillaume fait montre de souffisance, l’idéal du juste milieu que 

nous avons déjà rencontré.  La ballade de Thomas, au contraire, témoigne de cette démesure 

du désir dont était victime l’amant-poète dans la première moitié du Voir Dit. Cette 

concentration de figures mythologiques permet de jeter la lumière sur le vrai, si bien caché. 

Le rêve en emboîtements et les mythes qui le composent, deux types de récits associés au 

mensonge,  ont permis une mise à mal des signes et donc du contrat du vrai en  révélant la 

tromperie de la dame. La parole du récit cadre qui guide le lecteur dans la relation amoureuse 

est donc trompeuse. Machaut nous faisait déjà part de sa crainte face à la possibilité de fausser 

dans son entrevue avec le Roi-qui-ne-ment : 

« Belle chose est de vérité 

En bouche a roy, et grant vilté  

De roy qui ha bouche qui ment.  

[…] 

Car c’est pechiés et decevance  

De dire contre ce qu’on pense  

Et trop pert en roy li meffais  

De « dire un et l’autre tu fais ». » (v.5256-5258, 5264-5267)  

 

La parole est muable autant que le sont les figures mythologiques. Elle ne s’ancre dans 

aucune réalité.
137

 Elle n’est vraie que parce que la voix parlante l’atteste mais la foi jurée au  

XIVe siècle perd de sa valeur de par la corruption qui gangrène l’aristocratie. Toujours dans 

ce souci de mesure mais cette fois entre le mensonge et le vrai, le corps offre pour le poète un 

langage de vérité : de manière directe il traduit au mieux le ressenti. Le langage du corps 

relève, de par le ressenti, d’une adéquation au réel. La voix du corps est relayée vers la parole 
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par le sentement, dont manquait cruellement l’amant au début du dit, dénote une expression 

vraie. Mais toute parole peut être imitée et contrefaite comme nous l’avons vu avec le signe 

singe du Roman de la Rose. Pour Jacqueline Cerquiglini, le signe corporel, indice de la vérité  

est le changement de couleur ainsi que tous les émois corporels visibles : rougeur de la peau, 

larmes, soupirs, tremblement, etc.  Le changement du pâle au vermeil que nous avons pu 

constater tout au long de notre analyse correspond à ce thermomètre des sentiments, preuve 

que l’amant-poète ne contrefait pas son amour, à l’inverse de sa dame.  Au fur et à mesure de 

la lecture, alors que le poète comprend de plus en plus  sa situation, l’éloignement physique et 

amoureux se fait ressentir dans les lettres en prose qui deviennent de plus en plus courtes, ce 

dont la dame se plaint. Cet éloignement de parole « mesure la validité d’un langage car le seul 

vrai langage, celui du corps, annule toute parole et rend muet. ».
138

 Outre cet éloignement, les 

limites de ce langage sont contraignantes : il exige la présence des interlocuteurs et un 

contrôle de la vue. Or on sait que c’est toute la tension qui pèse sur l’amant qui cherche 

constamment à voir sa dame qui elle se dérobe la plupart du temps (exception gardée des deux 

rencontres physiques qui ont bel et bien lieu) : Machaut est en quête de cette vue pour pouvoir 

observer les signes corporels indicateurs d’amour véridique chez sa dame.   

La vérité, le voir, exige le vëoir, la vue. Mais le geste corporel ne peut être rapporté 

par le langage de communication (relevant de la parole et non du corps). Le poète se trouve 

alors en nécessité de substitut de ces gestes amoureux. Les lettres, qui relèvent du langage de 

communication, ne peuvent correspondre à ce recours corporel comme l’atteste l’un des 

épisodes les plus cruciaux dans le désamour de l’amant, celui de la lettre XLIV où la dame 

envoie un prêtre en art de logique mestres  qui tente de convaincre Guillaume de la faute qu’il 

commet en croyant aux accusations d’infidélité. Il lui tend une lettre de la dame dont « […] 

ses larmes ainsi mouilla Ceste lettre et le me bailla » (v.8550-51). Le discours trompeur du 

prêtre étant enchâssé dans la lettre, l’amant comprend bien qu’elle n’est que mensonge. A 

l’inverse, le poème lyrique a, lui, valeur de vérité. Par son lien privilégié avec la musique 

comme nous l’avons vu, il est en rapport privilégié avec le corps dont il exprime les 

mouvements. Le poème lyrique est compris comme vrai car il ne cherche pas à le démontrer 

comme étant une parole logique : il ne va nulle part, il se boucle sur lui-même. La vérité est, 

comme nous l’avons analysé dans le dyptique des ballades de Thomas et Guillaume,  en lien 

avec le sentement. Ces balades montrent que le poème lyrique est acte de vérité parce qu’il est 

assumé par ce « je » lyrique toujours au présent qui fait revivre un état au lieu de le rapporter. 
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Le poème est donc le moyen de communication  idéal pour des amants courtois : il ne trahit 

pas en inscrivant clairement son destinataire (et donc le but de la parole logique) comme le 

fait la lettre.  

2.3.3 MACHAUT, MENTEUR ORPHIQUE: LE FIGEMENT STATUAIRE DE LA 

DAME 

 

Le contrat du vrai dans le Voir Dit est rempli et n’est pas considéré comme un échec 

par Jacqueline Cerquiglini car la parole, toujours dans sa potentialité de mensonge, n’est vraie 

qu’en faire et en acte. Le « dit véridique » est bien vrai car il narre sa propre écriture. Les 

capsules de vérité que sont les chants poétiques ancrent  le texte dans le corps et par extension 

dans la main qui écrit. Cette main qui écrit est également celle du protagoniste alchimiste 

redevenu lui-même après avoir cédé au désir dans la première moitié du dit. En étant sous le 

joug de sa dame, l’écrivain se figeait en personnage stéréotypé courtois, en faux chevalier et 

perdait l’autorité (ou sa couronne tel Phébus?) sur son texte. Ce n’est qu’une fois le carrosse 

redevenu citrouille, que l’amant  peut reprendre sa fonction de forgieres, d’artiste pour 

récupérer son pouvoir d’auteur en figeant à son tour la dame. L’indice majeur de cette 

métamorphose est la vivacité du portrait. À l’intérieur du rêve-coffres, il  ne répond plus des 

actes de la dame mais parle bien pour lui-même.  

   

« En mon songe m’estoit avis 

  Que je veoie vis a vis 

  L’ymage ma dame honoree  

  Qui estoit toute eschevelee 

  Et qui plouroit moult tendrement  

  Et souspiroit parfondement 

  […] 

  Hé ! las ! vous me soliés parer 

  De chansonnettes amoureuses,  

  D’or et de pierres precieuses   

  Et de dras d’or d’outre la mer ; 

  Or volés delaissier l’amer, 

  Si couvient que je le compere ! 

  Ce n’est pas raison, par saint Père,  

  Quar rien n’ai, s’il i a meffet,  

  Mespris ne mesdit ne meffet. »  

(v. 7665-70, 7690-98) 
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C’est une référence pygmalionesque qui fait correspondre la vie du portrait avec figement de 

la dame dans le texte par le rondeau de la lettre XXXV de l’amant où par un code de chiffres 

correspondant à des lettres de l’alphabet se constitue le nom de « Péronne ». L’écriture du 

Voir Dit devient donc un acte qui atteste car elle permet la mise en présence de modes du dire 

différents : la narration porte témoin de la vérité de la composition des lettres mais celles-ci  

ont un effet de vérité sur la narration aussi. Les pièces lyriques permettent de capter le rythme 

du sentement, du rythme du corps qui permet d’engendrer l’écriture qui les encadre. C’est à ce 

niveau que la seconde fonction des mythes explicitée par Didier Lechat entre en jeu : ils 

offrent des possibilités de remploi.
139

 L’utilisation des mythes devient plus systématique et 

constitue différentes occasions de jeux littéraires qui seront la base de la complicité poétique 

entre les deux amants. Nous l’avions déjà vu avec Argus et Mercure mais Circé, aussi 

trompeuse qu’elle est, trouve son égal dans Ulysse qui est connu pour sa ruse et qui use plus 

d’une fois du mensonge notamment dans le célèbre épisode avec Polyphème. C’est la mention 

du héros qui soulève le voile du faux qui plane sur le Voir Dit : toute la narration ainsi que les 

lettres en prose entre les deux amants ne sont issues que d’une même personne, l’auteur. Cette 

ambiguïté entre le vrai et le faux ainsi qu’entre la vie et le figement de la dame est le 

symptôme d’un relation littéraire et fictionnelle entre le poète et sa bien-aimée.
140

 Le sommet 

de la tension amoureuse que constitue l’union physique est dite comme une chanson qu’est 

baladee (v.4031).  

La polarisation inhabituelle du vieil amant et de la jeune dame constitue le contrepied 

pygmalionesque du rapport stéréotypé de la vieille amante et du jeune chevalier. Ce choix de 

Machaut floute cette opposition homme-femme car les attributs de vieillesse attaché à 

l’amant-poète ne fait que le rapprocher de la féminité : sa faiblesse physique l’empêche de se 

rapprocher de la force virile attendue du personnage masculin car  il s’agit d’une 

caractéristique féminine traditionnelle. Sa faiblesse de vue est aussi associée à d’autres 

difformités comme la boiterie et relève de l’impuissance sexuelle et virile. Sociologiquement, 

le clerc est donc féminisé. Le Moyen Âge, comme on l’a vu, privilégie le rapport des femmes 

avec le mal et donc avec le faux. Il en va de même pour le clerc qui de par sa féminité est 

attaché au mensonge comme nous l’avons vu avec le prêtre envoyé par la dame.  Un dernier 

indice de la féminité du poète est son activité principale, c’est-à-dire le chant, art relevant de 
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la douceur et de la sensibilité face aux valeurs viriles fondées sur la guerre et les armes. La 

poésie est féminine par essence et les mythes aident à montrer dans quelle posture se place 

alors Machaut : en associant sa figure diégétique à Pygmalion dans le Voir Dit, Guillaume en 

tant qu’être extradiégétique écrivant se positionne alors comme Orphée. Symbole de la 

poésie, Orphée est comme nous l’avons vu avec l’Ovide moralisé la quintessence des deux 

sexes. Dernière limite des emboitements du Voir Dit, la limite de la diégèse montre que la 

dame et l’amant ne sont que les côtés féminins et masculins du poète. Ce genre de sexualité 

dédoublée pose donc la possibilité de mensonge de Machaut qui, avant même la robe de la 

dame, est positionné dès l’ouverture du dit auprès de la couleur verte des buissons du verger. 

En contrepartie, la dame est, elle, virilisée : elle évoque régulièrement des voyages à dos de 

cheval et souhaite même être clerc de Guillaume pour lui tenir compagnie (lettre XIV de la 

dame). L’essence même de l’amour courtois est cette tension qui fait de l’homme un être 

efféminé et la femme, un être de pouvoir sur son amant. Par son dit, Machaut tente d’annuler 

cette métamorphose par l’union charnelle et mystique que fait culminer la première partie. 

C’est un échec cuisant pour  l’amant qui s’en trouve lésé au niveau littéraire. Le renoncement 

à l’amour n’est pas conseillé non plus car dans le domaine amoureux, un amour propre 

exacerbé peut s’avérer fatal comme nous l’a montré Jean de Meun avec Narcisse. Dans le 

Voir Dit, Guillaume à recours à l’issue de Pygmalion en fusionnant l’autre en lui, le féminin 

dans le masculin pour sublimer son échec amoureux. L’écriture androgyne substitue à la 

femme la poésie. Le Voir Dit est comme Erichtonios enfermé dans son coffre, une création 

née sans mère de la tête de Guillaume, le désir ayant toujours un objet, le poète n’aime pas sa 

propre image et c’est bien ce désir de  l’autre qui le pousse à l’écriture mais la réalité de 

l’amour n’est pas nécessaire à la création.   

 

3. LA BALLADE DE PYGMALION : LA POÉTIQUE DE LA SUBLIMATION 

 

La poétique que nous avons pu discerner à travers le Voir Dit grâce à la figure de 

Pygmalion  est inhérente à l’idée de création telle que pensée par Guillaume de Machaut. Le 

sculpteur mythologique est donc un personnage clé pour l’auteur de par l’échec amoureux 

contrebalancé par une réussite artistique qu’il symbolise.  

Je puis trop bien ma dame comparer  

A l’image que fist Pymalïon :  

D’ivoire estoit, tant belle et si sans per  

Que plus l’ama que Medee Jason.  
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Li fols toudis la prioit,  

Mais l’image riens ne li respondoit : 

Einsi me fait celle qui mon cuer font,  

Qu’adés la pri et riens ne me respont  

 

Pimalions qui moroit pour amer,  

Pria ses dieus par tele affectïon 

Que la froideur de l’image tourner  

Vit en chalour et sa dure fasson  

Amolir, car vie avoit  

Et char humeinne et doucement parloit.  

Mais ma dame de ce trop m’i confont  

Qu’adé la pris et riens ne me respont.  

 

Or vueille Amours le dur en dous muer  

De celle a qui j’ay fait de mong cuer don,  

Et son froit cuer de m’amour aviver,  

Si que de li puisse avoir guerredon.  

Mais Amours en li conjoit  

Un fier desdaing, et le grand desir voit  

Qui m’ocira ; si croy que cil troiz font  

Qu’adés la pri et riens ne me respont.
141

 

 

 Dès lors, chacune des strophes de la ballade  concentre les dynamiques que nous avons 

analysées dans le  ce travail. Le premier huitain cristallise la tension de la première moitié du 

dit à savoir l’emprise de la dame sur l’amant. La présence du terme image dans un 

mouvement de comparaison avec la dame informe d’emblée sur la nature de l’amour ressenti 

par le « je » narratif : un amour-passion destructeur que la dame laisse sans réponse. La 

précision faite sur la matière de la statue de Pygmalion résonne d’autant plus avec la figure 

féminine telle que caractérisée dans le Voir Dit. En effet, Jacqueline Cerquiglini signale que, 

déjà chez Homère,  l’ivoire était associé par un jeu phonique et étymologique au mensonge.
142

 

Machaut est bien conscient de cette dimension en faisant notamment  rimer ivoire avec avoire 

dans la Fonteinne amoureuse. Une deuxième mention mythologique est notable, celle de  

l’histoire de Médée et Jason. Le héros grec, nous l’avons déjà vu, utilise le personnage 

féminin à des fins personnelles mais dans le cadre de ce mythe particulier, la dame est 
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également dangereuse. Médée, magicienne et infanticide, n’hésite pas à tromper son père pour 

permettre à Jason de s’emparer de la Toison d’or. La comparaison entre Pygmalion et la voix 

narrative se fait plus explicite dès le quatrième vers de la strophe où Li fols se met dans la 

parallèle du  Je qui commençait  le premier vers. Enfin, une dernière indication nous permet 

de cerner globalement l’emprise de la dame sur le poète : celle-ci « font le cuer » du poète 

lyrique. En utilisant le verbe fondre, directement issu du champ sémantique du forgeron, 

avatar du poète, Machaut rattache l’activité féminine au domaine de la composition lyrique et 

sous-entend alors la force créatrice de la dame, telle que nous avons pu le voir dans le Voir 

Dit.  

La deuxième strophe joue alors le rôle de charnière dans  la ballade : la différenciation entre la 

réussite du sculpteur et l’échec du « je » narratif. Le premier vers reprend l’idée commune aux 

deux artistes d’amour-passion exprimée dans le huitain précédent. Cependant le reste des vers 

montre la solution proposée par le mythe : prier ses dieux, dont Vénus. La statue se 

métamorphose en humaine, ce qui la rend capable de parole. De cette précision se produit un  

retour à la dame du narrateur qui, en confirmant l’hypothèse de sa compétence poétique et 

donc par sa parole dans le cadre d’un poème lyrique, confont, réduit à l’impuissance 

amoureuse mais aussi artistique le poète.
143

 Au terme de ce deuxième huitain, l’échec total du 

narrateur est bel et bien confirmé. Cependant Elizabeth Eva Leach, fait remarquer que, dans la 

pensée machaldienne, la musique, même quand elle est créée à travers la poésie, doit 

déboucher sur un sentiment de joie. Dans le Prologue de Machaut, l’auteur médiéval montre 

qu’un cœur plein de peines ne peut jamais composer quelque chose de qualité. Aborder la 

tristesse est possible mais en gardant une manière gaie de composer car la musique est 

générée par, et génère à son tour, la joie.
144

 Dans le cas du Pygmalion, les comparaisons 

dame-statue et « je » lyrique-Pygmalion laissent  entrevoir un autre niveau de signification : le 

rôle du compositeur comme familier du travail du sculpteur de formes vivantes.
145

  

L’échec du narrateur trouve son point de bascule dans la prière au dieu Amours, 

correspondant médiéval de Vénus. La présence du « Or » indique un renversement de 

dynamique ainsi qu’un mouvement de recul par rapport au mythe de Pygmalion. Le « je » 

revient sur lui-même. La mention du cœur comme don que la voix lyrique a offert à sa bien-
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aimée reprend l’idée exprimée dans le premier huitain : matière première de la forge de la 

dame, le cœur représente une prison amoureuse dans laquelle le « je » souffre mais devient 

également, par un mouvement de  sublimation de la part du poète, un écrin pour le chant qui 

est en train d’être énoncé. L’artiste doit passer par le thème courtois de l’échec amoureux 

pour pouvoir composer des poèmes lyriques de qualité. Cette expérience est alors décrite dans 

les derniers vers de la ballade et fait se cristalliser le retournement poétique : Amours comble 

le cœur de la dame d’un fier dédain et est témoin du désir mortel (ou amour passion) qui en 

résulte du côté du poète. La ballade se conclut par une reprise du refrain « Qu’adés la pri et 

riens ne me respont » mais cette fois introduit par le verbe « faire » dont le sujet est cil troiz 

reprenant les trois sentiments expérimentés par le narrateur : l’amour, le mépris de sa dame et 

le désir qui en résulte. Cette structure ferme la boucle de la ballade qui, en tant que poème à 

forme courte,  fonctionne en système cyclique. Dès lors, le refrain prend tout son sens : cette 

prière sans fin est la ballade chantée. Enfin, le verbe respondre dans un emploi transitif 

indirect avec le me se traduit par « ces trois font que rien me correspond, m’est attribué ».
146

 

Machaut, en travaillant sous l’égide de l’amour, du rejet et du désir,  est destiné à vivre des 

échecs amoureux pour créer et non pas dans le but d’entamer réellement une relation avec une 

dame. En tant qu’artiste de cour, le poète met son art au service de son mécène et s’oblige 

donc à évacuer toute réussite personnelle sur le plan amoureux pour que l’auditeur puisse 

investir sa propre expérience en tant que chevalier courtois, là où Machaut reste un clerc.  
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4. CONCLUSION DU CHAPITRE III : LA SOLUTION DE L’ÉCRITURE 

PYGMALIONESQUE 

À travers le Voir Dit et la ballade de Pygmalion, nous avons pu comprendre ce que 

définit la création littéraire selon Guillaume de Machaut. Le produit artistique se pense en 

deux temps composants même du personnage de Pygmalion : celui de l’observation et celui 

de l’activité manuelle voire manuscrite. Machaut semble reprendre cette dualité inhérente au 

Roman de la Rose qui caractérise l’herméneutique à rechercher mais en jouant sur cette 

superposition de figures mythologiques autour de celle du sculpteur chypriote, il reprend cet 

éventail à travers lequel se cache l’auteur anonyme de l’Ovide moralisé. Là où ce dernier, pris 

en étaux entre son hypotexte biblique et son commanditaire aristocratique, ne laissait 

apparaitre qu’en filigranes sa présence dans son texte, Machaut, en musicien qu’il est, 

comprend que pour reprendre le thème de l’amour courtois sans tomber dans le piège de 

Guillaume de Lorris doit faire jouer sa propre expérience sentimentale pour motiver son 

écriture. C’est par sa connaissance musicale que l’auteur décide d’investir les fluctuations de 

son propre cœur dans sa création et d’aborder ce qu’il est, un clerc destiné à l’écriture et non à 

la réussite amoureuse.  

En redéfinissant le rôle de l’écrivain, Machaut utilise la forme de la correspondance 

amoureuse pour aborder la position du lecteur. En effet, cette écriture à deux voix met en 

avant la lecture comme un acte de création sans quoi aucune réponse n’est possible. Le lecteur 

est donc le moteur de l’écriture, le Voir Dit ne commençant que par la lecture de la première 

lettre de la dame qui elle-même avait lu les poèmes précédents de Machaut avant de lui écrire. 

La lecture, déjà appréhendée par Jean de Meun comme lecteur de Guillaume et par le clerc 

franciscain anonyme qui n’apparait qu’aux yeux du lecteur aguerri, Machaut pousse de 

manière explicite à l’exercice de manière active. Lui-même lecteur de sa dame, l’auteur 

montre les dangers d’un mauvais déchiffrement du signifiant en confondant le portrait et la 

dame. Le rêve mensonger devient alors l’espace du vrai, une parenthèse entre le mot et son 

sens qui s’éclaire par le réseau tissé entre les différentes figures mythologiques représentées 

par Phébus qui tomba dans le piège de croire le corbeau. Cet avertissement onirique permet à 

Machaut de suivre la solution proposée par Pygmalion, celle de l’humilité artistique face à la 

compréhension de l’échec amoureux. En résulte un mouvement de retrait sur soi-même de la 

part de l’auteur, un retour vers son art de composition. Cette nouvelle dynamique est celle de 

la glose, l’écriture de l’écriture permet à Machaut de reprend son autorité sur le Voir Dit et de 

rendre à la dame sa nature même, un personnage littéraire tout droit sorti de la plume de 
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l’auteur. En figeant la figure féminine par les mots, Machaut assume l’échec amoureux 

premier de Pygmalion mais permet également de recentrer son texte sur la première partie du 

mythe où le non-amour est comblé par la sculpture. En remettant en avant ce topos, l’auteur 

devient cet Orphée qui incorpore cette dualité sexuelle dans son art musical pour surmonter la 

non-réalisation de son désir amoureux. 
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CHAPITRE IV : LA PRISON AMOUREUSE DE JEAN 

FROISSART 
 

 La dernière œuvre de notre investigation est retentissante dans l’exploitation qu’elle 

fait de ses prédécesseurs. En effet,  la structure générale de l’œuvre comme relation 

épistolaire portant sur la question amoureuse et littéraire ne saurait que rappeler le Voir Dit de 

Guillaume de Machaut. La Prison amoureuse, composée vers la fin de l’année 1372 et le 

début de 1373
147

, est l’avant-dernier dit de Jean Froissart (1337-1410), chanoine de Chimay, 

qui connut le succès littéraire dans les grandes cours de France et d’Angleterre par le biais de 

ses Chroniques. Avant tout chroniqueur, le poète qu’il est ne peut se déconsolider de la vérité 

historique de laquelle il nourrit ses compositions lyrico-narratives. Déjà à l’œuvre chez son 

modèle direct, Machaut, la présence d’un commanditaire bien réel renvoie au rôle de 

l’auteur : le clerc chargé d’écrire pour un seigneur-mécène. La dichotomie que nous avons 

analysée entre la faiblesse du clerc et la force du chevalier dans le « je » lyrique du Voir Dit et  

que Machaut surpassait par l’écriture, est présente chez Froissart mais de manière plus directe. 

En effet, ce n’est pas la métamorphose du « je » qui met en tension ces deux figures sociales 

mais bien les deux correspondants masculins (à l’inverse de Machaut) : Flos, le poète, et 

Rose, le commanditaire, mais que la critique a depuis longtemps identifié comme symbolisant 

Wenceslas de Brabant emprisonné au château de Nideggen par Guillaume VI de Juliers 

comme conséquence de sa défaite à la bataille de Baesweiler. Là où Machaut dédiait sa 

Fontaine Amoureuse à Jean de Berry fait prisonnier suite à la bataille de Crécy, Jean Froissart 

joue aussi sur la dynamique de consolation qu’il opère sur son seigneur pour faire éclore son 

art poétique. Une fois de plus, Pygmalion est une figure clé pour définir le rôle du poète mais 

aussi, et c’est encore plus important sous la plume de Froissart, le rôle du  texte littéraire.  

1. CONTEXTE ARTISTIQUE: LA FIN DU MOYEN ÂGE  

1.1 LE POUVOIR DES BOURGEOIS: PROFESSIONALISATION DE 

L’AUTEUR 

Depuis Guillaume de Machaut, l’écriture se sépare petit à petit de la musique et de son  

lien avec l’expression du cœur. Avec les chroniques, on voit que la littérature devient un 

espace de réflexion sur son temps mais aussi un outil efficace pour le pouvoir. La notion de 

mécénat, très présente dans les productions du XIVe siècle, révèle que le poète devient un 
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professionnel à part entière au service des grands et que ses textes sont des objets de 

consommation monnayables. La création littéraire est prévue pour une lecture silencieuse et 

qui plus est privée comme l’atteste la première bibliothèque royale établie par Charles V. 

Comme nous l’avons déjà vu dans le chapitre précédent, le roi est conscient que pour régner 

au mieux il lui est nécessaire de s’entourer non pas exclusivement de nobles mais bien de 

spécialistes issus pour beaucoup de la bourgeoisie, de plus en plus lettrée. Cette période 

marque l’entrée en politique de cette classe qui à l’instar d’un Etienne Marcel ou Jacques 

d’Artevelde mettent en avant leur puissance économique comme ressource militaire. Les 

étages sociaux se floutent, et l’argent devient assez important que pour garantir une place sur 

l’échiquier politique.
148

  

L’artisanat  est en effervescence et la figure de l’artisan est encore plus protégée par 

les différentes corporations. Les auteurs sont dès lors d’autant plus soucieux de la finalité de 

leur texte plutôt que sa source : ils se positionnent moins par rapport aux anciens dans la 

justification de leur écriture mais  plus dans la bonne compréhension de leurs destinataires.
149

 

C’est cette réaffirmation du lien pédagogique qui réunit la lecture et l’écriture : l’auteur est 

avant tout un lecteur lui-même ce qui donne de la valeur à son écrit car il cherche bien le 

plaisir de son lecteur. Selon Florence Bouchet, il y a dans ce plaisir de la lecture une réelle 

transmission d’un savoir et d’une expérience, une translatio lectionis. Dans cette visée, le 

principe de subtilité dans l’écriture que nous avions déjà rencontré chez Guillaume de 

Machaut est transféré à la lecture : l’auteur attend que son lecteur observe soutilement.  

1.2 JEAN FROISSART : L’ART DE L’EXPÉRIENCE 

 Le souci de son lecteur et de sa bonne lecture est un trait caractéristique de l’écriture 

de Froissart. Pour Michele Tomasi, ses Chroniques montraient déjà une grande attention à la 

description détaillée des bâtiments, navires et vêtements que le poète pouvait rencontrer dans 

ses différents voyages. Froissart veut retranscrire au mieux le visuel des évènements sur un 

mode relevant de l’ekphrasis pour que son lecteur voie aussi bien que lui l’œuvre observée.
150

 

Si l’auteur se cantonne à un lexique relativement standardisé et donc plus réduit comme 

« riches » ou « noble » pour décrire un habit, c’est dans la catégorie « topique » de ses 
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syntagmes qu’une interprétation et un jugement personnels se dissimulent : l’adjectif « chier » 

ou même une estimation du prix d’une pièce montre l’admiration de Froissart pour l’ouvrage 

qu’il regarde et une réelle appréciation du travail d’artisanat qui en découle. Par cet aspect, il 

met en avant cette subtilité typique de l’art au XIVe siècle. Dès lors, en tant que lecteur et 

observateur, Froissart est le premier à expérimenter le pouvoir de l’art. Comme Pygmalion, le 

chroniqueur est artiste mais aussi spectateur. Le lexique de la plaisance, ce qui plait à voir (et 

non pas ce qui s’impose à l’œil) se couple avec celui de l’émerveillement comme nous 

l’avons déjà rencontré avec Pygmalion : « si richement vestie et atournée que cescuns 

s’esmerveilloit ».
151

 Cette attention à l’art est étrangement accrue dans les Chroniques par la 

jonction de l’oubliance à l’idée de plaisir et d’émerveillement. Selon Michele Tomalis, ce 

synonyme du mot « oubli » associé avec les deux lexiques ne désignerait pas le fait d’avoir 

oublié quelque chose, mais l’oubli lui-même. Le spectateur est tellement subjugué par l’art du 

tisserand, des orfèvres ou même des bâtisseurs qu’il s’oublie lui-même ainsi que tout ce qui 

l’entoure.
152

 Si le médiéviste fait remonter le principe d’oubli créé par l’art à l’Actus 

pontificum Cenomannis in urbe degentium, qui relate l’envoûtement exercé par les peintures 

de la chapelle du palais l’évêque Guillaume de Passavant sur ses spectateurs, c’est bien avant 

ce texte que nous pouvons le rattacher : à Ovide même et à son Pygmalion.  

 Froissart, de par son éducation latine et sa formation universitaire, est sans aucun 

doute familier à l’utilisation du mythe antique par un Roman de la Rose, un Ovide moralisé ou 

encore à Guillaume de Machaut dont le succès est encore bien vivace au moment où La 

Prison amoureuse est composée.
153

 Si cette tension entre la notion d’art et les effets qui en 

découlent est présente dans l’œuvre historiographique que constitue les Chroniques, elle l’est 

d’autant plus dans ses créations lyrico-narratives. A l’inverse, les changements du temps et les 

conséquences que ceux-ci peuvent avoir sur les valeurs traditionnelles littéraires au Moyen 

Âge comme l’idéal courtois ou la figure toute puissante de l’auteur (déjà mise à mal par 

Machaut) sont également perceptibles et effectifs sur l’esthétique de Froissart et la vision qu’il 

offre de son art.  
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2. LA PRISON AMOUREUSE  : UN LECTEUR PYGMALIONESQUE 

2.1 LE « JE » ET LE PRINCE : UNE CORRESPONDANCE MASCULINE ? 

2.1.1 LA DÉSILLUSION AMOUREUSE, SYMPTÔME D’INCOMPRÉHENSION 

POÉTIQUE 

Soucieux de la lecture faite de son œuvre, Froissart commence La Prison amoureuse 

par une introduction qui plante le décor et met en scène le début de la correspondance. Là où 

Machaut se dépeignait directement en position passive, en besoin de lecture-inspiration 

comblé par l’arrivée de la première lettre de Toute-Belle dans son Voir Dit, Froissart se 

montre tout d’abord en auteur prolifique  au service de son seigneur dont il fait la louange en 

le comparant à d’autres rois légendaires comme Alexandre et Charles de Bohême. Dès les 

premiers vers, deux figures mythologiques font leur apparition : Bellorophus et Narcissus. 

Ces deux insertions mythologiques présentent déjà  tous les symptômes du maniement de 

l’héritage antique par Froissart : aucun Bellorophus n’est localisable chez Ovide ou d’autres 

mythographes.
154

 Il est en réalité une invention totale de l’auteur mêlant les mythes de 

Bellérophon, Persée, Glaucus, Circé et Scylla. De même, nous pouvons constater que la 

tournure du récit de Narcissus a bel et bien été modifiée. Le jeune homme semble avoir aimé 

avec ferveur Echo (par le verbe adagnier) qui le repoussa, le menant à  sa mort justifiée par ce 

désamour. Ici, nous pouvons voir que Froissart se sert de deux œuvres spécifiques tant au 

niveau de la forme que fond : non seulement la superposition mythologique pour faire dériver 

le sens ovidien vers celui que l’auteur veut injecter dans son œuvre rappelle sans équivoque 

l’écriture de Machaut, mais la référence à Narcisse comme garde-fou amoureux place de la 

même façon que le Roman de la Rose  la tension du texte autour de la figure de Pygmalion. 

En contrepartie, le non-amour ne doit pas être comblé par un amour trop large : le rappel de 

personnalités cette fois bien médiévales comme Tristan et Yseut ou le châtelain de Coucy, 

également poète, mort par amour d’une dame, marque d’emblée la conscience qu’a le 

narrateur du danger que représente l’amour courtois. Le « je » se met alors sous la tutelle 

d’Amour mais tend à trouver le bon équilibre amoureux pour en produire selon son  mestier 

un ditié plein de sens et de prudence (v.253). Cette idée professionnalisante de l’écriture se 

couple avec la volonté de l’auteur d’emprendre
155

 une dame : signifiant à la fois 

« entreprendre » et « éprouver un sentiment », Froissart investit dans le sentiment amoureux 

pour pouvoir composer : 
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  « Entre chiauls qui en ont mestier  

  Et qui usent dou gai mestier  

  Qui tous coers amoureus esgaie » (v.287-89) 

 

Cependant, l’amour, comme on peut s’y attendre, le fait également souffrir, ce qui le pousse à 

écrire un virelai dans lequel il annonce vouloir se défaire pour l’incorporer dans une nouvelle 

création. Encore une fois, le lexique de la profession est associé à l’amour dans le poème 

lyrique :  

  « C’est li paiemens ! »  (v.306) 

  « Briefment je voel retraire  

  Le doulour et le contraire  

  Que pour s’amour sens ; 

  Et s’a che le puis attraire 

  Que ma priiere puist plaire, […]  » (v.414-418) 

 

Se crée alors une grande attente  par rapport au lecteur, ou dans ce cas-ci la lectrice, car la 

bonne lecture du projet exposé par le virelai lui procurera un paiement affectif. On comprend 

plus loin que la dame l’apprend et le chante pour elle avec succès  jusqu’à un bal donné à la 

cours de Savoie où chaque dame doit chanter une composition. Le virelai du narrateur y est 

chanté mais non par sa dame qui en choisit un autre. Le poème plonge le poète dans la 

mélancolie : 

  « Je ne sui oncques si lie  

  Ne de coer si envoisie  

  Que quant je voi fort penser  

  Celi qui d’amer me prie, 

  Car toute merancolie  

  Li affiert bien a porter. » (v.429-434) 

 

La dame aimée se trouve joyeuse quand elle sait l’homme qui l’aime en souffrance 

amoureuse. La mélancolie entrainée par la lecture-écoute du poème prend racine selon Brooke 

Findley dans une mauvaise interprétation du chant de la part de Flos. Un passage-clé révèle 

cet aspect
156

 :  

  « Bien le glosai, mieuls l’entendi : 

Elle paia seck et rendi  

  A celi qui pour l’amour d’elle 

  Fu fes et q’une damoiselle 

  Eut chanté. Trop fort me reprens,  (v.507-11) 
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 Le celi  a divisé la critique quant à sa signification. Laurence de Looze le traduit comme un 

« autre homme » et propose comme interprétation que la dame s’est détournée du premier 

virelai pour chanter le poème d’un autre poète. Findley montre a contrario que le celi du vers 

509 ne se réfère pas à une autre personne mais bien au virelai offert en premier lieu. Elle ne 

serait donc pas en train de chanter le poème d’un autre mais répond à celui du « je » narratif. 

Après s’être positionnée comme lectrice, la dame prendrait, en répondant, un rôle 

performateur. Cette  collaboration du poète et de la dame révèle déjà une première influence 

du Voir Dit sur l’œuvre de Froissart : non seulement la dame repousse le « je » sur le plan 

amoureux mais elle est commanditaire du projet littéraire exposé dans le premier virelai 

auquel elle donne son aval en stipulant qu’elle se met en joie quand elle voit un amant en 

peine. La déception se joue donc sur cette mauvaise lecture que le narrateur fait de la réponse 

de la dame qui, rappelons-le, est plus élevée socialement.  

Cet échange reproduit la dynamique essentielle au Voir Dit, celle de la sublimation. Comme 

Machaut quand il fait de la première moitié de son œuvre la matière de la deuxième, Froissart 

va plus loin en plaçant l’échec amoureux dès le début pour directement en faire la matière de 

la Prison. La dame du narrateur décide de ne pas chanter son virelai mais bien d’en écrire un 

elle-même. Par ce geste et par le contenu du poème, elle exprime explicitement que son 

désamour va servir au poète sur le plan de la création littéraire. Cette première intervention 

féminine est la clé de la Prison amoureuse qui, de prime abord, peut faire croire à un rejet de 

la figure féminine collaboratrice dangereuse de chez Machaut., vu la correspondance 

exclusivement masculine qui va suivre. Froissart montre ici une nouvelle manipulation de 

l’eouvre de son prédécesseur. S’ensuit alors une sublimation de cet échec : « Tout ce qui riens 

ne puet valoir:/ Merancolies et soussis. » (v.578-79). Le poète comprend le gain de 

l’expérience de la douleur amoureuse vécue et que, grâce à la contribution de la dame, il se 

sent esbatans  et liés :  

  Je ne le dis fors par exemple,  

  Ensi qu’offrande est mise au temple.   

  […] 

  Des merancolies tamaintes  

  De pensees, de grans assaus,  

  Tant qu’il n’est letres ne consaus  

  Ne avis ne science d’omme  

  Qui valoit y puist une pomme,  

  Fors seulement l’aventure.  
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  […]  

  Ensi en amours. Vechi prueve :  

  […] 

  Je le sçai especiaument  

  Par moi. » (v.607-639) 

 

Comme dans les Chroniques, Froissart essaye de distiller au mieux l’expérience vécue et 

place celle-ci au service du nouveau texte qu’il se décide à écrire. C’est par l’expérimentation 

de cette douleur amoureuse que la voix narrative va pouvoir mettre en scène son 

correspondant Rose et de composer La Prison amoureuse. Cet épisode met en lumière la 

dépendance du poète et de son succès à la réception qu’en fait un groupe uniquement de 

dames et damoiselles mais montre également à quel point le dit qui nous occupe aura pour but 

de « dépasser » le Voir Dit de Machaut.
157

 Notons également que la mention d’une offrande 

au temple offre déjà un indice sur l’ombre pygmalionesque qui plane sur le texte car c’est 

bien dans l’attente d’une intervention divine que le narrateur sacrifie ses sentiments amoureux 

sur l’autel de la poésie. 

2.1.2 FLOS ET ROSE : MODÈLEMENT D’UNE GLOSE EXEMPLAIRE  

Autre mot-clé typique de Froissart, « l’oubli » est envoyé au narrateur par Amour 

quand la première lettre de Rose fait son apparition et que le narrateur se détourne de sa dame. 

Cet oubli est lié et émane, comme nous l’avons vu, de l’art. C’est cette première lettre écrite 

par Rose qui fait oublier la douleur entrainée par l’échec amoureux du narrateur. Cependant, 

l’arrivée de la lettre constitue un moment opportun pour le narrateur peiné : non seulement 

elle fait oublier son chagrin amoureux mais entre en concomitance avec le début du projet 

amoureux exprimé par le narrateur. Rose est la personnification des sentiments amoureux que 

le poète voulait investir dans sa prochaine création. De par son pseudonyme, Rose reprend le 

symbole créé par  Jean de Meun à savoir celui de l’amour-désir. Il représente cette moitié 

Amant courtois de lui-même comme mis à l’œuvre dans le Roman de la Rose. Comme 

Pygmalion, le narrateur est composé  de l’amoureux mais aussi  de l’artiste. Pour représenter 

cette deuxième partie du lui-même, le narrateur choisit de prendre le nom de Flos qu’il traduit 

du latin au français comme « fleur » mais dont la forme, adaptée pour son sceau, devient celle 

de la marguerite. Cet épisode de présentation de sa fleur pousse donc à l’utilisation d’un 

lexique de l’artisanat qui ne nous est plus inconnu : forgier, entailla. La marguerite, fleur 

beaucoup plus humble que la rose, est déjà à l’œuvre chez Froissart dans le Dit de la 
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Margheritte où il fait remonter l’origine de la fleur à un de ses contes pseudo-ovidiens dans 

lequel il met en scène Héro qui pleure la mort de Céphée. Ces larmes sont ensuite 

transformées par Jupiter en marguerites dont Mercure, dieu de l’artefact et de l’éloquence, se 

servira pour séduire sa bien-aimée.
158

 Consolation des dieux, la fleur marquerait la dynamique 

inhérente au personnage de Flos : née de la douleur amoureuse, le rôle de la marguerite sert à 

aider artistiquement une autre union. Enfin, si ces pseudonymes permettent de comprendre le 

positionnement de chacune des personnifications internes au narrateur, ils ouvrent le récit de 

la Prison amoureuse dans un niveau diégétique autre que celui de l’introduction : celui de 

l’allégorie. Comme Douglas Kelly le souligne, Froissart met une importance particulière dans 

la distinction terminologique jusqu’à en faire une réelle pratique littéraire : l’utilisation d’un 

exemplum pour gloser un autre exemplum.
159

 La glose de l’un ne devient pas uniquement une 

exposition qui explique le sens allégorique à déceler, mais un exemple à part entière qui, 

conjoint au premier, apporte une ouverture de sens qui devient alors mutuelle. Kelly montre 

que l’expérience du poète lyrique est outil privilégié par Froissart qu’il utilise dans plusieurs 

de ses poèmes lyriques comme la ballade 32 où l’expérience personnelle résonne avec celle 

des figures exemplaires mais aussi de tout autre s’identifiant à celle-ci.  

Déjà expérimentée par le narrateur extradiégétique, Rose expérimente le même silence 

amoureux de la part de sa dame qui ne répond pas à sa première lettre pendant quinze jours,  

la lui faisant même renvoyer. De la même façon, la dame du narrateur avait répondu à l’envie 

artistique du narrateur mais avait rejeté son projet amoureux. La dame de Rose, qui se trouve 

alors sur le pan amoureux,  le réduit au silence par ce refus de lecture comme en témoigne les 

lignes 52-53 de la lettre III. Flos, comme dans le Dit de la Margheritte, est capable d’aider 

Rose dans la perte d’expression que le silence amoureux de sa dame crée par l’écriture d’une 

nouvelle lettre. Cette glose-exemple de la situation initiale devient alors l’épanouissement de 

ce que Peter von Moos appelle l’enthymème de l’illustration, c’est-à-dire la première situation 

exemplaire analogue que le personnage de Rose entend questionner. L’illustration est 

généralement complète dans sa leçon : ici, la dame ne lit pas le contenu amoureux du virelai 

ce qui rend malheureux le poète. Cependant, l’illustration de départ soulève une question :  

qu’est-ce que cet « exemple », selon les mots du narrateur, prouve dans le récit ? L’exemple 
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qui provoque ce mouvement de glose devient un « cas ». L’enthymème provoqué, de son 

côté, est défini par Van Moos comme un syllogisme incomplet dont la conclusion est laissée 

ouverte à toute interprétation pouvant être colorée de l’expérience personnelle du lecteur. Dès 

lors l’enthymème de l’illustration introductive n’est autre que la correspondance entre Flos et 

Rose qui change le niveau diégétique car comme la voix narratrice l’explique « flos » signifie 

bien « fleurs », le générique dans lequel s’inscrit la rose. Cette structure n’est pas sans 

rappeler les emboitements de Machaut qui, chez Froissart, ne font que se multiplier selon ce 

mouvement de glose.  

2.2 EMBOITEMENTS POÉTIQUES : LE CHASSÉ-CROISÉ DE 

L’YMAGINATION  

Dans ce premier emboitement que représente la correspondance de Flos et Rose, le 

prince amoureux commissionne le poète à répondre par son art au rejet de sa dame. Jacqueline 

Cerquiglini signale que Froissart, après son premier échec amoureux extradiégétique, ressent 

une deuxième inquiétude quant à son travail envers son patron.
160

 L’artiste, pour pouvoir 

répondre à cette commande, doit avoir de la matière, de la pourveance.   

2.2.1 LA POURVEANCE POÉTIQUE : UN MATÉRIAU DE FORGERON  

Nous l’avons vu dans le Voir Dit, les poèmes à formes fixes sont des capsules de 

sentiments qui suivent les mouvements du cœur. Pour Machaut, la vraie expression de 

l’amour passait par le chant que ces poèmes supposaient ; mais pour Froissart, la poésie 

devient silencieuse et indépendante de la musique qui se voit remplacée par l’écrit. En 

choisissant de ne pas chanter  le virelai du narrateur au bal, la dame plonge non seulement le 

poète dans une mélancolie amoureuse mais commande épistémologiquement le texte à venir 

qui marque un tournant au niveau esthétique. Le poème lyrique devient un objet qui ne doit 

être saisi qu’au  bon moment car il doit être construit et forgé. En effet, le chroniqueur n’est 

jamais loin du poète dans le cas de Froissart : exactement comme Pygmalion, le poète doit 

d’abord amasser et collecter sa matière première. Pour créer en adéquation à la demande du 

prince, le poète doit préserver et accumuler le plus de poèmes lyriques, issus directement du 

cœur amoureux, des morceaux de sentement. Être pourveü diffère alors de l’idée de Machaut 

qui se présentait pourveü des qualités nécessaires à l’écriture de la part de Nature et d’Amour. 

Là où la pourveance référait aux conditions d’écriture, elle est chez Froissart le résultat de la 
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création. Composer dépend alors de l’accumulation mais aussi de son enfermement. Si la 

création poétique n’est plus volage par le chant mais un réel travail de forgeron par l’écriture, 

elle devient alors un travail à distance qui ne se base plus sur la spontanéité du sentiment mais 

sur l’effort et le temps consacrés à la composition.  Le fait d’enfermer des poèmes lyriques 

dans différentes boites poétiques ou  physiques marque ce changement fondamental sous la 

plume de Froissart : d’énonciation du cœur, le poème devient énoncé. Ces objets que 

deviennent les poèmes lyriques sont la marchandise à caractère commercial que s’échangent 

Flos et Rose. Leur insertion dans des lettres en prose est alors symptomatique : ces boites 

poétiques sont forgées dans le langage de la vérité historique au XIVe siècle.
161

 Dépositaire 

d’une réalité historique et de faits simples comparés au vers qui transmet le Sens de l’histoire, 

la prose permet de protéger le chant lyrique comme un cercueil contenant le corps de la 

poésie.
162

 Comme pour le sculpteur chypriote et sa statue, les ballades et autres virelais 

demandent à être réactivités par le poète au bon moment. La poésie pour Froissart est un 

produit de métier qui appelle à une réanimation par son savoir-faire.  

L’épisode du vol des chants lyriques par la dame de Flos jette la lumière sur cette 

nouvelle valeur de la poésie. Flos, « bien pouveüs et bien armés d’amoureus et biaus escrips » 

(v.1050-51), passe près du château de sa dame lors d’un déplacement. La dame, pendant 

commanditaire et lectrice de la dame de Rose, accompagnée de jeunes demoiselles 

l’accueillent et lui prennent sa bourse où il avait placé les lettres de Rose. Si la mention de 

cette loiiere rappelle celle d’Orphée dans le Roman de la Rose, le déchirement des lettres par 

la dame n’est que plus frappant. Après s’être débattu (ses vêtements n’y ont pas été épargnés) 

pour pouvoir récupérer sa bourse et ses textes, Flos doit céder au chantage de sa bien-aimée : 

lui laisser les poèmes lyriques enchâssés en échange des lettres. Pour n’extraire que les 

compositions à forme fixe, la dame lacère avec le diamant sa bague le parchemin pour 

découper les parties qui l’intéressent. La pierre, étudiée par Philippes de Mézières, est 

associée à la figure féminine virginale et sa force face aux vices.
163

 Le diamant est alors connu 

pour sa résistance aux limes d’acier qui sont des entraves à une vie salutaire comme les 

barreaux d’une prison. Dans cet environnement poétique, il peut également représenter le 

travail d’orfèvrerie qui comme le sculpteur magnifie la matière brute en œuvre d’art. En 
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volant les expressions d’un cœur en peine, la dame de Flos reproduit le même geste 

extradiégétique vécue par le narrateur : la dame reçoit et chante son virelai mais ne le rétribue 

pas. A la place, elle préfère lui commander le récit qui est en train de s’écrire, celui de la 

Prison amoureuse. 

Le mythème de la mort d’Orphée éclate dans ce geste féminin mais prend tout son sens au 

niveau poétique. Dans un premier temps, les vers 1150-53 laissent entrevoir encore une fois 

l’influence du Voir Dit puisque les dames l’efforcent. Le pouvoir féminin sur le poète est tout 

aussi dangereux que celui de Toute-Belle : elles volent, elles chantent et copient des poèmes. 

Le pôle féminin est celui qui fait circuler les productions artistiques, il représente cette force 

de dissémination que le poète ne sait pas contrôler.
164

 Par conséquent la poésie créée ne fait 

que s’appauvrir par cette distribution : comme avec les Ménades qui tuèrent Orphée et 

couvrirent par leur cris son chant enchanteur, les dames semblent en dissonance avec la 

conception esthétique froissardienne de la poésie. Ce mythème marque une crise de 

l’invention qui, par cette dispersion et cette copie des textes,  les rend plus pauvres mais 

montre également que pour atteindre le poème lyrique, la dame a dû passer par les lettres pour 

déchirer correctement le parchemin. Ceci  implique que la lecture de l’un n’a pu se faire sans 

la lecture de l’autre : le mode de composition est celui du lien (> loiiere) que nous avons déjà 

analysé à travers le concept de subtilité. Deux aspects-clé de la création littéraire sont donc à 

relever. L’écriture selon Froissart ne peut se penser que comme collective : comme pour le 

Roman de la Rose, le rôle de l’artiste se définit comme associant des matériaux différents en 

les réunissant selon un certain ordre.
165

 Comme Ovide, l’auteur définit son originalité de par 

la dispositio qu’il opère entre les différentes formes poétiques mais il est aussi, au XIVe 

siècle, celui qui enchâsse, comme le montre les vers suivant la rencontre de Flos avec le 

groupe de dames :  

  « En recordant le tamps joli 

  Que j’avoie eü dalés li,  

  Un virelay dittai et fis,  

  D’espoir plains, de merci peu fis.  

  […] Je le mis dans une laiette  

  Que j’avoie proprement fete  

  De danemarce bien ounie 

  […] Et di que, pour l’amour de Rose,  
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  En son nom je le garderai, » (v. 1211-1254) 

 

Ces enfermements obsédants montrent non seulement le besoin de protéger la poésie de la 

dispersion mais aussi l’infinité de possibilités que l’auteur a à sa disposition quand il ne 

dépend plus du monde naturel pour y puiser ses métaphores. La boite est faite de la main de 

l’artiste, c’est un objet concret qui ne dépend plus de forces que le surpassent. Les premiers 

vers de l’extrait ci-dessus montrent le retour de l’idée d’expérience puisque le poète semble 

ravi de l’incident des poèmes volés. Grâce à cette mésaventure, il est inspiré et compose un 

virelai où il transpose cet épisode littéraire sur un ton amoureux  pour Rose et l’enferme 

ensuite dans une laiette. Cette nouvelle boite protège de l’oubli et du temps sa composition 

comme le ferait la mémoire. Le poète reste chroniqueur comme repéré par Jacqueline 

Cerquiglini :  

« car il n’est si bel ne si grant mémoire comme est escripture » (Chroniques, volume 2, 237)  

Un deuxième aspect important qu’il nous faut souligner est le démembrement-lecture. La joie 

du poète après cet épisode orphique s’explique alors par l’idée exprimée par la médiéviste: le 

fait de démembrer est un moyen original de se remémorer. Comme le signale la médiéviste, 

l’anagramme devient le modus tractandi par excellence à la fin du Moyen Âge. Le dit devient 

une anagramme de par ce geste de réassemblage, d’enfermement des différentes pièces 

dispersées. Le geste d’ouverture s’assimile à la lecture, à une récréation qui entraine la 

recréation. La joie apportée par cette ouverture est condensée dans un lexique propre au 

plaisir : déduit, esbattre, gaie. 

2.2.2 MARTEAU POÉTIQUE DE L’YMAGINATION: PYNOTEÜS ET 

NEPTISPHELÉ 

Toutes ces expériences mises en boites permettent de régénérer la pourveance perdue 

aux mains féminines. Le montage des lettres précédentes et nouvelles, ainsi que des pièces 

lyriques volées remplacées par le virelai qu’inspira cette mésaventure à Flos lui permettent 

d’accéder à la requête de son prince : créer un ditié amoureux pour l’aider à contrôler sa 

jalousie. Rose spécifie que celui-ci doit être composé de matière neuve mais en lui 

préconisant de se baser sur les mythes de Pyrame et Thisbé, d’Enée et Didon ainsi que Tristan 

et Yseut. Flos précise que cette lettre est bien « pourveües,/ Ymaginees et veües/ Car pieça ne 

m’avoit escript / Matere de si grant escript » (v. 1268-71). Pour être à la hauteur de cette 

matière, c’est cet outil de l’imagination que Flos va utiliser car, pour Douglas Kelly, cette 

faculté de la pensée  permet de préserver la forme des choses dans  l’esprit, et donc sert à la 
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mémoire, mais elle est également capable d’inventer, de trouver les formes dans la matière.
166

 

Dès lors l’écriture de ce ditié dépend de la lecture que Flos fait de la lettre de Rose qui 

mentionne des héros bien connus dans leurs œuvres originales. La dynamique de création 

dépend alors de celle de la glose :  

  « Le matere et le pourpos Rose. 

  Adont tournai sus une glose  

  Qui nous approeve et nous acorde  

  Si com Ovides le recorde, 

  Les œuvres de Pynoteüs, » (v.1294-98) 

 

Kelly signale que le le du vers 1297 ne désigne pas les œuvres  mais bien la glose que l’on 

trouve chez Ovide. Si  Pynotheüs et Neptisphelé  partagent le même mythème qui relie les 

trois exemples de Rose, c’est-à-dire la mort de l’être aimé, le conte de Flos montre des 

différences frappantes que l’audience de Froissart, qui connaissait l’Ovide moralisé, ne peut 

que remarquer. De par son imagination, Flos rend typique le mouvement d’invention 

allégorique en reproduisant le geste du clerc franciscain : prendre des exemples connus et les 

remplir d’un nouveau sens, celui vécu à travers l’expérience personnelle. En effet, au lieu de 

suivre les images recommandées par son patron, Flos crée un amalgame de trois héros 

mythologiques : Pyrame, Orphée et Pygmalion. Prototype de l’amant courtois chasseur, 

Pynoteüs représente un idéal alliant la noblesse et les valeurs attachées à ce rang social, c’est-

à-dire la chasse, l’amour mais aussi le nouveau paradigme courtois introduit par Machaut, le 

goût des lettres. On voit donc que le jeune homme maitrise les sept arts libéraux et est doté de 

talents poétiques l’aidant à entretenir un lien avec la Nature, ce qui alerte déjà le lecteur sur 

une certaine réflexivité littéraire inhérente à ses aventures. Le jeune homme tombe amoureux 

de Neptisphelé, sœur de Cybèle, et tous deux vivent une idylle courtoise caractérisée par les 

rencontres dans un jardin près d’une fontaine. Cette dernière n’est pas sans rappeler celle 

de Narcisse mais ne présente pas de menace de par l’extase amoureuse dans laquelle vivent 

les amants. Cette fontaine qui bénéficie d’une description sur plusieurs vers pourrait 

symboliser la source d’inspiration d’où découle le ruisseau de la poésie qui traverse le verger, 

locus amoneus par excellence. L’activité des deux amants est dépeinte comme commune et lie 

le sentiment amoureux à une forme d’artisanat : amourettes rimant avec flourettes, les verbes 

qui y sont attachés sont conjugués à la troisième personne du pluriel pour marquer leur unité. 
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On retrouve également le tressage de fleurs que Cerquiglini voit comme un symbole de 

l’écriture matérielle de la fin du Moyen Âge : Pynoteüs initie sa bien-aimée à l’art poétique. 

Le terme pourveü revient quelques vers plus loin dans une description de l’harmonie qui 

caractérise cet amour poétique. C’est par ce dernier que le couple se nourrit ou se désaltère, 

faisant de la terre de la soupe, de l’écorce d’un cerisier une coupe. Cette première partie du 

conte confirme l’idée d’une collaboration amoureuse harmonieuse :  

  « Sans jalouise et sans envie, 

Sans visce et sans iniquité, 

  D’une amour et d’une unité  

  Sans mestrie et sans signourie  

  Il nouris et elle nourie, » (v. 1375-79) 

 

Apparait alors le premier mythème relatif au  conte de Pyrame et Thisbé que Flos reprend de 

la requête de son patron. Neptisphelé est dévorée par un lion et seule reste sa ceinture que son 

amant retrouve ensanglantée. De Pyrame, Pynoteüs passe à Orphée : de par son art, il contrôle 

les animaux (v.1501-2). Après les avoir réunis et menacés de mort si le meurtrier ne se 

montrait pas, l’amant venge sa bien-aimée en tuant le lion dénoncé par ses semblables. De la 

même façon que le joueur de lyre, Pynoteüs pleure la disparue. Tant sa santé que son talent 

s’en trouvet affecté comme nous l’indiquent les vers 1622-1625 : Pynoteüs était demandé 

dans plusieurs pays pour ses conseils et son aide de la même façon que le Pygmalion de Jean 

de Meun était convié dans différentes cours pour faire le portrait de puissants seigneurs. Une 

vraie insistance sur son métier se ressent, presque trop similaire à celui de Flos.  

Après une longue plainte où la figure d’Orphée se retrouve d’autant plus renforcée par les 

Enfers que Pynoteüs veut rejoindre et les différents personnages que le musicien y rencontra 

dans sa version originale, l’artiste se ravise par peur des moqueries s’il décidait de mourir 

(bouche-à-oreille dont un poète dépend) et décide de s’en remettre à la raison. Enfin, la 

dernière figure mythologique qui constitue Pynoteüs émerge du texte : « Neptisphelé ne rarai 

mes/ Mes j’en ferai bien une tele » (v.1690-91). Pynoteüs se place en Pygmalion comme 

solution au problème orphique. Cependant, plusieurs divergences par rapport au mythe 

originel sont à noter. Premièrement, sa matière première diffère de chaque Pygmalion analysé 

jusqu’ici : il sculpte à partir d’une autre mixtion, d’un mélange d’aige et de terre. La mention 

d’une technique différente de sculptage attire également notre attention : Pynoteüs fait 

d’abord un moule au lieu de sculpter directement. La forme creuse sert à accueillir la vie, 

ultime élément manquant. Dernière différence notable, l’animation de la statue ne peut se 
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faire sans le concours de Phébus en lieu de Vénus. Pour provoquer son intervention, Pynoteüs 

prend une feuille de laurier qu’il place sur la bouche de sa création et invoque le dieu à travers 

une oraison dans laquelle est racontée la mauvaise conduite du char du soleil par son fils, 

Phaéton. Après sa prière, la feuille de laurier s’embrase et Pynoteüs la place dans la bouche de 

la statue, qui se réveille. 

Là où plusieurs verraient en Pynoteüs la figure cachée de Rose de par la description de 

Neptisphelé (v.1471-72 : « Quant je pense a vostre colour/ Fresce et vernelle comme rose, »), 

Didier Lechat relativise cette idée. Même si le mythe pseudo-oviden que nous offre Froissart 

fait ressortir un art d’aimer en réponse à la commande de Rose pour l’aider à contenir sa 

jalousie, ce thème n’est pas abordé par les figures mythiques utilisées, au contraire de 

Machaut qui puisait largement dans des personnages connus comme pièces d’un triangle 

amoureux.
167

 Pynoteüs sert davantage d’exemple d’amant séparé de sa bien-aimée, ce qui 

n’empêche pas Flos de donner des conseils précis à Rose mais dans la sixième lettre en prose. 

En effet, l’insistance sur l’artiste est spécifique à ce remaniement mythologique : comme pour 

le Pygmalion du Roman de la Rose et la superposition des fictions du Voir Dit, c’est bien la 

figure du poète qui est suggérée. L’insertion de micro-récits illustre alors une esthétique ou un 

art poétique : le « grand art » de Pynoteüs est la vie qu’il apporte à une statue faite d’éléments 

composites. A l’inverse, Pygmalion ne la sculpte qu’à partir d’ivoire, de mensonges pour figer 

sa dame, là où la parole est donnée à Neptisphelé une fois revenue à la vie. Le héros 

froissardien, même s’il débute le récit incarné en Pyrame, est présenté comme maitrisant la 

Nature de la même façon que les arts libéraux. Si le texte présente déjà ces éléments 

orphiques qui rappellent l’épisode précédent du vol de poèmes, Ovil les place sous le signe de 

l’écriture, activité manuelle comme Pygmalion, et non plus du chant, aspect que nous 

retrouvions dès le début de la Prison amoureuse à travers l’introduction expérimentale de 

Flos.  

Si les fictions mythologiques reprennent un art poétique unique à l’œuvre qui les 

accueille, la dynamique de glose déjà mise en avant lors de la mention d’Ovide fait éclore en 

la figure de Pynoteüs. Dans un mouvement dialectique, les mythèmes de Pyrame, amant 

courtois par excellence,  se retrouvent glosés par ceux d’Orphée, poète courtois,  où le point 

de jonction ou de relais -comme le dirait Marylène Possamaï- entre les deux prend place dans 

la perte de la dame aimée et l’envie de suicide. La charnière que représente Orphée surpasse 
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l’amour de Pyrame par son art mais garde la même faiblesse quand il envisage sa propre mort. 

La solution est alors offerte par Pygmalion qui glose à son tour le cas d’Orphée et remplace la 

mort de l’amant par le besoin de création. Dans cette perspective où chaque figure est la glose 

de l’autre, les divergences que nous avons remarquées dans le mythe de Pygmalion sont alors 

porteuses de significations.  

Le Pygmalion maitrisant les sept arts libéraux et la poésie, glose d’Orphée et héritier 

d’une ceinture représente forcément Flos lui-même. La mixtion qui constitue la base de la 

sculpture est un assemblage de substances diverses et rappelle sans aucun doute la remarque 

de Jacqueline Cerquiglini sur la littérature anagramme de la fin du Moyen Âge. La sculpture 

serait alors une mise-en-abyme de l’œuvre en cours puisque la Prison Amoureuse est ce 

mélange à travers la correspondance de deux écritures, deux pourveances que sont les 

expériences littéraires de Flos et amoureuses de Rose. A partir de ce mélange, Pynoteüs 

creuse un moule, nouvel emboitement dans le dit. Jacqueline Cerquiglini fait le 

rapprochement entre les verbes de fabrication du moule et ceux utilisés d’une part par Flos 

dans sa narration cadre et d’autre part par Rose dans une explication de sa Complainte de 

Moralité : 

  « D’aige et de terre muiste et mole  

  Ordonne et taille et fet mole » (v.1718-19) 

  « Lors sera acomplis et fes. 

  D’un lay faire c’est I grans fes,  

  Car l’ordonne et rieule et taille 

  Selonc ce que requiert la taille […] » (v.2198-2202) 

  « Avoec les lettres que j’envoie  

  Un nouvel plaint ordonne et taille,  

  Ensi com chi s’ensieut la taille : » (v.3007-9) 

 

De plus, le moule de Neptisphelé, une fois fini, sera décrit de la même manière que le coffret 

dans lequel Flos enfermera trois ballades. L’image serait un nouveau réceptacle comme Kelly 

définit les figures mythologiques : des images, réceptacles du sens que le poète y investit. Dès 

lors, la mention du laurier dans ce nouveau rite amoureux est aussi à prendre en compte : en 

priant Phébus/Apollon à la place de Vénus, Pynoteüs se réfère au dieu du soleil et de la 

poésie. En utilisant une feuille de laurier pour animer la statue, le poète investit cette nouvelle 

Galatée de littérature, la feuille représentant le matériel d’écriture qu’est le folio de manuscrit. 

En plus d’incarner l’art poétique, Apollon représente l’amour éternellement frustré, en résulte 
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l’utilisation du laurier qui représente Daphné.
168

 C’est cet amour dans l’écriture que Pynoteüs 

communique avec cette « page » : comme on l’a vu chez Machaut, le symbole de son échec 

amoureux constitue l’outil qui va le mener à la victoire tant poétique qu’amoureuse. Pour 

Huot, le dieu est alors associé par Froissart à une intellectualisation de la poésie amoureuse 

vernaculaire et de la figure de l’auteur lui-même qui n’est plus un créateur de chansons 

éphémères mais un écrivain, sculpteur de livres. La marguerite qui symbolise le poète-

narrateur est comme le laurier qui fleurit malgré le mauvais temps. Flos, en utilisant cette 

figure divine, réunit cette résilience littéraire qui définit son activité poétique mais aussi 

l’espoir amoureux qui caractérise l’amant qu’est Rose. 

Un dernier point qui attire notre attention : le réveil de la statue. Celle qui se réveille n’est pas 

un substitut artistique de la dame aimée mais bien Neptisphelé elle-même., métaphore de l’art 

poétique de la fin du Moyen Âge comme nous l’avons déjà vu. Le poète ne crée pas, il ne fait 

que récréer ce qui existe déjà. En atteste la présence du mot « otele », « tele » :  

 

  « Pynoteüs ensi l’ouvra 

  Sa droite dame recouvra  

  Toute tele fu restoree 

  Que li lyons l’eut devoree 

  Et toute tele le rendi  

  A son père » (v.1978-83) 

 

« Elle sali sus, toute otele 

  Comme une aultre femme mortele » (1924-25) 

 

  « Car pour otel je le vous livre  

  Qu’Ovides le met en son livre, » (v.1990-91) 

   

 Revenue à elle complètement nue, Pynoteüs couvre Neptisphelé de ses mains et de son 

manteau. Le manteau/robe  est à peine mentionné là où Jean de Meun ou l’Ovide moralisé lui 

consacrait une description signifiante. Ce détail n’est pourtant pas à négliger : l’habit est celui 

du poète qui apporte la pièce finale à son œuvre, la clé de la délivrance, une partie de lui-

même. Ce n’est qu’une fois affublée du vêtement que Neptisphelé se met à parler. Enfin, la 

jeune fille, une fois réveillée, préfère revoir sa sœur, son père et sa cours quitte à retarder les 
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moments en compagnie de son bien-aimé. De plus, l’amour lié à la poésie écrite au début du 

conte que Pynoteüs cherche à retrouver devient, dans la bouche de Neptisphelé, une chanson à 

clere vois. La réaction de l’amant face à ce changement esthétique est révélatrice : « Pynoteüs 

tout li acorde » (v.1956). L’échec poétique et amoureux sont  palpables mais l’espoir est 

toujours présent à travers la persévérance promulguée par ce dernier vers. Comme le signale 

Douglas Kelly, la cohérence de l’écrit se base sur les conseils que Flos prodigue à Rose.
169

 La 

réaction de l’amant mythologique se retrouve alors dès la fin de ce petit ditié, dans la lettre 

que Flos rédige pour l’accompagner :  

« Et la grignour remede qui estre poet et qu’a present je perçoi en vostre afaire, c’est que vous 

prendés en gré tout ce que vostre dame dist et fet. S’elle jue, si voelliés juer ; s’elle chante, si 

voelliés chanter ; » (lettre VI, lignes 29-33) 

Dans un élan de désir duquel émane un sentiment de jalousie, Rose doit faire tout ce que fait 

sa dame. Ce conseil n’est pas sans rappeler celui de la Vieille dans le Roman de la Rose qui 

préconise à l’Amant d’amadouer la rose avec de belles paroles pour pouvoir l’approcher. 

Froissart y ajoute également le partage d’expérience car Flos conseille en plus à Rose de, au 

cas où la dame (comme Neptisphelé) s’approcherait d’autres hommes pour le rendre jaloux, 

de faire semblant de se rapprocher d’autres dames pour qu’elle expérimente le sentiment de 

jalousie.  La référence intertextuelle se confirme quand, quelques vers plus loin, la création 

animée laisse entendre qu’elle n’est pas une recréation mais bien Neptisphelé elle-même qui 

au lieu de recouvrir la vie, se réveille simplement d’un rêve. Pour Fabienne Pomel, la fausse 

attribution du conte mythologique à Ovide fait naitre un effet de déréalisation qui se trouve 

renforcé par le réveil de Neptisphelé.
170

 En niant sa mort qu’elle ramène à un sommeil, la 

jeune fille rejette cette expérience  d’ouverture du moule qu’est la lecture mais aussi celle du 

mal d’amour dans cette prison sentimentale telle que Rose va la vivre dans une même torpeur 

onirique. Le récit de Rose, provoqué par celui de Flos, deviendra la glose de cette partie 

manquante, cette expérience qui complètera le système amoureux mais aussi littéraire de la 

Prison amoureuse. 

2.2.3 SONGE ALLÉGORIQUE : NOUVEL ALIAGE ÉPISTÉMIOLOGIQUE  

 Comme nous l’avons déjà signalé, le songe de Rose place en filigranes un fait  

historique bien réel : la captivité de Wenceslas de Brabant. Si cet épisode historique constitue 
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un expérience politique douloureuse, Froissart le déréalise pour le fictionnaliser et le mettre 

en corrélation avec un caractère positif de la prison dans deux autres plans, amoureux et 

poétique. De la même façon que l’auteur de l’Ovide moralisé, Froissart se sert d’un relais 

historique pour mener le texte à l’allégorie mais en jouant sur l’effet de distanciation que ce 

référent produit dans le cadre d’un songe. Cette oscillation entre la vérité et le mensonge déjà 

ressentie dans le conte pseudo-ovidien vient ainsi rendre indécidable cette expérience 

carcérale. Notons également que la prison, comme la chambre du narrateur extradiégétique, 

représente un pôle positif et privilégié comme espace clos propice à l’essor onirique et 

poétique. Dès lors, Rose, fort de sa lecture du texte de Flos se place sous le signe de 

l’imagination : 

« Et ce qui m’a ensoniiet ce terme, ch’a esté ymagination que j’ai pris sus songe qui m’avint assés tost 

apriés les lettres que darrainnement m’envoiastes, ; de la quele ymagination je n’en sçai qui encouper 

fors vostre livret de Pynoteüs et de Neptisphelé. » (lettre VII, 19-24) 

Rose se dépeint alors en train d’observer un jardin du haut de sa chambre pour l’aider à 

s’endormir. Après s’être plongé dans un profond sommeil, il aperçoit  trois dames assises sur 

son lit : Justice, Pitié et Raison. Toutes trois, menacées par Orgueil requièrent l’aide de Rose. 

Pour ce faire, il réunit en un conseil de guerre Honneur, Prouesse, Hardement, Désir, 

Jeunesse, Loyauté, Avis et Emprise. Tous proposent  une riposte immédiate sauf Avis qui 

préfère demander conseil à sa mère Atemprance. Son idée est rejetée car c’est un « consel de 

fame ». Lors de la préparation à la bataille, Avis s’en va rejoindre sa mère et ne prend plus 

part aux hostilités. Au cœur de l’affrontement, l’armée de Rose se trouve en position de 

faiblesse, Avis a rejoint les rangs d’Orgueil en compagnie de sa mère. La seule issue est l’aide 

de Désir et de sa fraction qui manquent à l’appel. Résultent alors la défaite et 

l’emprisonnement de Rose dans la prison d’Atemprance, ce qui déclenche une profonde 

mélancolie pour le prisonnier. Rose, apprenti –poète masculin qui devient la Rose du Roman 

de la Rose, prisonnière de la forteresse de Dangier. Pour le consoler, sa geôlière lui amène ses 

deux fils, Souvenir et Avis, et ses deux filles, Cognissance et Esperance pour apaiser le 

désespoir de Rose. On retrouve ici le paradigme déjà rencontré chez Machaut : l’amour-

passion est grâce aux quatre enfants d’Atemprance changé en amour-espérance. 

 Le sommeil, l’idée de cloisonnement, la mélancolie, la perte et la délivrance dans un 

contexte amoureux sont des liens entre les deux récits (mythologique et onirique) qui 

montrent que le système de glose est toujours opérant. Les deux imaginations des deux 

correspondants entrent en affinité mutuelle et demandent élucidation satisfaisante pour les 
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deux. L’imagination de Flos stimule celle de Rose en théorisant l’art poétique dans le mythe 

de Pynoteüs ce qui pousse le prince amant à écrire le rêve de cette expérience douloureuse sur 

le plan sentimental qu’il manquait au récit mythologique. Le rêve et son sens sont donc déjà 

en germe dans la fable de Pynoteüs et Neptisphelé. Cependant, chacun des récits ont une 

exposition différente. Premièrement on constate un parallélisme de sens apporté, dans le conte 

mythologique, par l’oraison à Phébus et le récit de la chute de Phaéton de par sa mauvaise 

conduite du char du soleil. Métaphore de la lecture dans le récit de Flos, le char repris par 

Phébus suit correctement la course du soleil qui éclaire la création littéraire. De la même 

façon, le contraste se retrouve dans le comportement amoureux  adopté par Rose lors de la 

bataille en négligeant Avis et Atemprance. Le premier modèle commun est donc le schéma de 

la conduite raisonnable et non-raisonnée. Ces deux traitements du même concept montrent 

que l’écriture épistolaire de la Prison Amoureuse se trouve bien du côté de l’écriture 

allégorique telle que définie par Tuve
171

 : des images parallèles sont associées à des concepts 

semblables grâce à des modèles analogues. Cependant ce modèle d’écriture double change la 

configuration du rôle respectif des correspondants. Le poète masculin dans le mythe pseudo-

ovidien est celui qui délivre dans une théorisation de l’art poétique ; dans le cas du songe, 

c’est l’apprenti poète qui est délivré par une figure féminine, Franchise sous la forme d’un 

aigle rappelant évidemment les oiseaux de Machaut, vecteurs de vérité. Le rapace, décrit 

comme « Jettans eu et flamme » se met, lui aussi, dans la parallèle de Phébus. Rose, par son 

mal d’aimer, doit être celui qui nécessite une ouverture correcte et éclairante de sa prison, sa 

boite amoureuse. Cette inversion entre le délivreur et le délivré est complétée par la demande 

d’Atemprance une fois que Rose est libérée. Elle le supplie de la  protéger elle et ses enfants 

faisant des gardiens de prison des figures à défendre.
172

 On passe alors de l’expérience 

douloureuse à la maturation affective rendue possible par une maitrise poétique. Enfin, cette 

dernière inversion constitue la pièce manquante sur le plan artistique du récit de Pynoteüs : la 

lecture-délivrance appelle à une nouvelle fermeture-création.  

L’écriture apparaît, en effet, comme salvatrice face au désespoir de l’expérience 

carcérale amoureuse. Froissart fait écrire le prisonnier à sa dame à l’intérieur du rêve à travers 

la Complainte de Moralité, texte enchâssé de la même manière que l’oraison de Pynoteüs. 

Rose, élève contributif de Flos en poésie, devient ici poète à son tour comme solution à 

l’emprisonnement affectif dû à la mélancolie. C’est cet alliage de l’amour et de la poésie sous 
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la tutelle de Souvenir, Avis, Cognissance et Esperance qui devient la clé de la prison de Rose. 

Le souvenir de la dame allié à l’expression poétique maitrisée (par la connaissance apportée 

par Flos) et à l’espoir malgré l’échec libère le prince artiste. Une fois libéré, il devient gardien 

de ses geôlières et les protège à son tour en les enfermant dans une nouvelle production 

artistique. Rose donne alors la solution à l’échec de Pynoteüs : investir dans le sentiment 

d’amour franc forgé et magnifié par son art. Flos en effet reprend le modèle amoureux 

Pyrame et Thisbé selon la requête de Rose pour écrit son récit pseudo-ovidien. Flos étant la 

partie artiste du narrateur extradiégétique, il ne peut produire de sentiment amoureux lui-

même. En effet, pendant l’absence de réponse de Rose, il écrit des ballades sans motif 

amoureux fourni par son mécène, « selonc le matere et l’avis Que j’avoie lors pour le tamps 

Et dou quel je suis bien sentans » (v.2031-2033) : 

  « Ce doient chil savoir qui, leur eage,  

  Pour bien amer, loyaument ont offert 

  Corps, cœur et sens, cavance et hiretage 

  Et meint peril enduré et souffert ; 

  Et puis, d’aventure, il ert 

  Qu’uns emparlés par hardie priiere 

  Sera oïs et chils remis arriere 

  Qui pora bien dire, se gens assamble : 

  On paie mal, selonc ce qu’il me semble 

 

  Ne je ni voi ores nul avantage  

  Au bien amer, fols est qui s’i ahert. […] » (v.2045-2055) 

 

Le Pyrame commandé par Rose devient par son amour Orphée poète puis Pygmalion, qui 

préfère la femme créée à la femme humaine perdue. En résulte une Neptisphelé, bien trop 

similaire à la dame extradiégétique. La poésie seule ne suffit pas car sans franchise de cœur, 

l’auteur n’attire pas la figure féminine friande d’épanchements sentimentaux (elle demande à 

chanter des chansons). Sans ce rapprochement, le poète ne peut faire de sa dame la lectrice 

qu’elle devrait être, une lectrice participative comme Rose une fois sorti de sa prison.  

2.2.4 AUTEUR-LECTEUR : DOUBLES PYGMALIONESQUES CRÉATEURS DE 

SENS 

 Chacune des créations des deux correspondants ont un terreau amoureux et littéraire 

commun qui appelle à l’éclosion du sens commun. C’est ce que requiert Rose dans la lettre 

VIII: sa dame a lu le conte de Pynoteüs et Neptisphelé et Rose veut lui présenter le récit de 
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son songe. Les deux récits mythologique et onirique sont des illustrations qui, comme nous 

l’avons vu selon le système de von Moos, vont de pair avec leur exemple-glose implicite, 

l’enthymème qui apporte une conclusion, le dévoilement du système inhérent. Kelly souligne 

à juste titre que tout lecteur d’une œuvre allégorique est capable de reconstruire lui-même le 

sens. Il n’a pas besoin qu’un expositeur retrouve de manière explicite le sens car sa propre 

intervention est indispensable pour le plaisir de toute lecture médiévale : le lecteur prend un 

vrai plaisir de soit se voir corroborer ce qu’il avait interprété, soit de se voir confirmer son 

interprétation, des liens, sens, connections qu’il avait vus dans l’action.
173

 Le conte 

mythologique est complété par le récit onirique superposé à leur point d’intersection qu’est le 

topos pygmalionesque. La prison de Rose s’assimile au moule de Neptisphelé par le geste de 

libération qui se veut dans les deux cas artistique et motivé par un sentiment amoureux.   

Le travail d’exposition demandé à Flos déjoue ce que S. Tuve appelle « mauvaise allégorie » : 

la création d’images qui équivalent à des concepts que l’on pourrait simplement écrire. En 

multipliant les prismes allégoriques, Froissart permet de se référer à des choses trop 

complexes à exprimer, mais expérimentées par tous. Dès lors, la lettre IX livre une élucidation 

du songe de Rose à travers une amplification discursive portée sur le sens amoureux, l’art 

d’aimer qu’il renferme. Le rêve est composé de personnifications abstraites, son interprétation 

devient une clarification de ces concepts. Flos révèle l’essence du mystere de Rose grâce à 

son ymagination :  

 « par le quele guerre et bataille j’entens la vie amoureuse » (IX, II, 52-53) 

Toutes les personnifications sont, comme dans le Roman de la Rose, les qualités et défauts de 

la dame. La chambre et le lit de Rose sont « douce pensee, gaie et amoureuse », les trois 

dames sur lesquelles il tombe ; Justice, Pitié et Raison, deviennent « bonté, biauté et manere 

bien arree ». Toutes trois sont la source de la pensée amoureuse et la source d’imagination du 

poème. Le conseil de guerre est le résultat du désir qu’a le poète de servir, aimer, craindre et à 

obéir sa dame. Avis et Atemprance lui déconseillent de s’engager dans une attaque  à 

découvert sachant le grand danger de la jalousie. Courage et Desir l’influencent et font en 

sorte que Rose perde son sang-froid, sa « manière et contenance » de la même façon que 

Guillaume de Lorris quand il approche la rose la première fois. La défaite guerrière représente 

alors la submersion de l’amant par les traits de caractère de la dame : un rejet amoureux. La 

prison d’Atemprance met l’amant dans une souffrance de par sa vulnérabilité résultant du 

                                                        
173

 KELLY D., Medieval Imagination, Rhetoric and the Poetry of Courtly, p.164. 



   
 
 

121 

rejet amoureux. Franchise est celle qui délivre l’amant, déjà consolé par Espoir, Souvenir, 

Avis et Cognissance. Ce premier niveau d’interprétation ne satisfait pas Flos car comme il le 

précise en commençant sa lecture du récit de Rose :  

  « Et lors qu’au lire je me pris 

  Je me solachai en lisant,  

  Car li vers furent moult plaisant,   

  Bien ordonné et bien assis. 

  Des foelles lisi jusqu’a sis  

  Et puis recommanchai mon tour  

  A la premiere page, pour  

  Mieuls concevoir et cler entendre » (v.2237-44) 

 

Une deuxième lecture est donc nécessaire pour bien comprendre le sens du texte. Pour 

améliorer cette tentative d’enthymème, Flos fait le lien entre le songe et le mythe de Pynoteüs. 

L’artiste mythologique est associé au désir tandis que Neptisphelé représente la plaisance, les 

deux associés sont la cause et les effets de l’amour. Pour faire revenir sa bien-aimée, Pynoteüs 

prie Phébus le dieu de l’amour qui s’exécute par pitié pour l’amant. Flos, en répondant à la 

requête de la dame de Rose, montre que le sens commun qui se dégage des deux lectures se 

condense dans l’encouragement à persévérer dans l’allégeance au dieu de l’amour et à la 

dame malgré la déception amoureuse et l’espoir que son mécène doit en  nourrir.   

La dynamique amoureuse rencontre l’art du poète-Pygmalion par la pratique littéraire 

de la lecture. En glosant, Flos impose des relectures qui elles-mêmes sont imposées au regard 

de la dame de Rose de par la correspondance des deux correspondants masculins. Là où la 

dame de Flos n’ouvre l’aloiiere que pour accéder aux chants lyriques, pour son plaisir, la 

dame de Rose, elle, souhaite une copie de toute la correspondance (lettre X). De plus, cette 

dernière participe et complète l’enthymème que Flos laisse intentionnellement incomplet. 

Comme défini par von Moos, la conclusion finale de la lecture enthymème est  laissée à 

n’importe qui entendant et évaluant le travail, tel un jeux-partis déjà mis en place sous la 

forme de dytique par Guillaume de Machaut dans son Voir Dit. En effet, l’intervention de la 

dame vient finaliser le système glosal de la lecture de Flos, lui rappelant qu’il a omis 

d’expliquer la figure de Phaéton en lien avec le songe de son amant. Non seulement cette 

participation dénote un rapprochement amoureux de la dame vers Rose comme en atteste la 

ballade qu’elle lui envoie,  mais elle montre qu’en apportant la dernière pièce au puzzle de la 

glose, en lisant de manière participative, elle délivre le sens de La Prison amoureuse, 
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rassemblement de la correspondance dans une dernière boite en ivoire qu’est le livre 

physique. En reconsidérant le sentiment amoureux exprimé par le texte, elle donne vie à ce 

dernier en complétant le sens mais rend la relation de couple possible car elle relit la 

mélancolie masculine non plus pour son plaisir (comme exprimée par le virelai de la dame de 

Flos dans la scène d’introduction) mais pour la comprendre.                                

2.3 LA PRISON AMOUREUSE  OU LA THÉORIE FROISSARDIENNE  DE LA 

LECTURE                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                          

Cette dernière boite creusée dans l’ivoire qu’est le livre de la Prison amoureuse se 

referme sur le dernier élément manquant au système allégorique amoureux. La mention de 

l’ivoire, déjà rencontrée chez Machaut nous prévient quant à son contenu : une 

correspondance bel et bien fausse mais, comme Pygmalion, elle est le symbole de l’art du 

poète qui semble, lui aussi avoir réussi à provoquer l’intervention de la parole féminine et le 

rapprochement vers la figure masculine qu’elle suppose. En effet, si la conversation n’est pas 

réelle, Rose relève du même statut que Toute-Belle, une partie de l’auteur lui-même. La 

mention de la chambre du poète et de sa fenêtre met la puce à l’oreille quant à ce 

dédoublement, il est Rose lui-même. Il est se double chevaleresque qui à travers ce 

pseudonyme représente la réussite amoureuse de par la présence cachée de sa dame. Flos-

Froissart doit alors espérer cette seconde lecture opérante sur la dame de Rose : la Prison 

amoureuse la glose du premier virelai rejeté par la dame extradiégétique. Le poète, nous 

l’avons vu, a conscience que la réussite de son œuvre ne peut dépendre que de la satisfaction 

féminine. L’intervention de la dame de Rose, partie désirable de la dame, ferme le livre sur le 

plan sentimentale, la liaison entre le poète et la dame ne peut être que fiction. Cependant, la 

réussite amoureuse de Rose est le thème commandé par la dame initialement. En mettant à 

contribution cette partie de lui-même, le narrateur réalise son projet esthétique : soustraire 

cette partie de lui-même pour créer une nouvelle priiere plaisante. En se dédoublant 

diégétiquement, le narrateur met en relief ces deux parties de lui-même et investit avec 

distance la partie amoureuse vers une réussite poétique, là où Rose investissait dans la poésie 

pour gagner sur le plan amoureux.  

Grâce à cette dichotomie toujours bien présente entre le poète et le mécène que 

Froissart intériorise, une théorie de l’écriture et de la lecture se dessine. Pynoteüs représente 

l’artiste parfait de par l’éveil de sa statue. Le processus de création est détaillé et montre une 

matérialité de la poésie, un artisanat manuel. Le poète doit utiliser des matériaux variés 
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différents pour pouvoir créer quelque chose de neuf. Nous l’avons vu au chapitre précédent, 

cette théorie montre un artiste subtil qui comprend de plus en plus la valeur marchande que 

son travail représente, transformant l’inspiration que lui aura donné une écorce de cerisier en 

coupe. De même que le narrateur-Flos rejeté par sa dame, Pynoteüs ne dédie pas sa création à 

la déesse de l’amour mais bien au dieu de la poésie, Phébus. Le poète, eu contraire de 

Machaut, n’utilise l’amour que comme un prétexte d’écriture, non pas comme une condition 

nécessaire pour une réussite esthétique. Enfin, le manteau que Pynoteüs donne à Neptisphelé 

symbolise l’autorité de l’auteur sur sa création. Comme la Prison amoureuse en train de 

s’écrire, c’est l’expérience personnelle du narrateur avec sa dame qui couvre la création.  

Pour finir, c’est également par un jeu de reflet avec cette théorie de l’écriture que se 

dégage une théorie de la lecture. En effet, si Flos-Pynoteüs construit le moule qui va accueillir 

la vie de Neptisphelé et la délivrer de sa torpeur, c’est son double Rose qui doit être délivré. 

Les mythèmes se rejoignent entre le conte pseudo-ovidien et le récit onirique non seulement 

dans cet art d’aimer demandé par la dame (de Rose) mais dans une injonction à la bonne 

lecture. Celle-ci est symbolisée par la lumière apportée au texte à travers la superposition des 

figures du dieu du soleil Phébus et de l’aigle de feu Franchise. Le lecteur doit alors pratiquer 

et connaitre lui-même l’art de la poésie pour pouvoir en délivrer le sens. La flamme du dieu 

passe par la feuille-parchemin posée sur la bouche de la statue et l’oiseau salvateur 

n’intervient qu’une fois Rose ayant écrit une demande d’aide à sa dame. La superposition de 

ces deux figures propose alors une attitude de lecture : le lecteur doit être familier au métier 

de la composition pour pouvoir en délivrer le sens ; pour les œuvres abordant l’amour 

courtois, il doit avoir aussi expérimenté le rejet amoureux comme le dieu avec la nymphe 

Daphné ; enfin, et surtout, faire preuve de Franchise de cœur dans sa lecture et mettre à 

contribution l’expérience personnelle dans la compréhension du sens caché sous cette prison 

de mots. Comme l’aigle et Phébus, l’œil du lecteur doit être ce soleil au-dessus de l’œuvre. 

Dès lors, comme dans le Roman de la Rose, Rose devient une personnification du sens de 

l’œuvre tant recherché. Seulement une fois libéré, il prend à son tour  le rôle de gardien, étant 

prêt à remplacer Atemprance. La création, ou plutôt la recréation, découle alors de la lecture. 

Le sens découvert devient alors la prochaine forme d’un nouveau sens, un élément de reprise 

que seul le créateur-lecteur peut réutiliser de la bonne façon.  
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3. CONCLUSION : PYGMALION OU L’ARTISTE CRÉATEUR DE LECTEUR 

À travers cette nouvelle forme d’écriture,  Jean Froissart reprend tous les paradigmes 

rencontrés chez Guillaume de Machaut pour mieux les faire évoluer. La forme de la 

correspondance épistolaire n’est plus celle d’un poète amant et de la dame qu’il convoite mais 

directement avec une version fantasmée de lui-même, un amant courtois . Là où Machaut fait 

progresser la figure de poète outrepassant son statut social jusqu’à son échec, Froissart le 

place d’emblée comme constitutif du narrateur et en propose une solution à jamais  

impossible pour le poète mais qui, à travers cet alter ego chevaleresque, porte ses fruits 

amoureux et littéraires. En soumettant cette écriture double, il reprend l’écriture que Pynoteüs 

recommande : une tresse de différentes fleurs, symbole l’écriture en réseau du poète subtil. En 

réintroduisant des enchâssements mythologiques et oniriques, Froissart exploite avec ampleur 

le système glosal déjà pressenti chez son prédécesseur mais y fait intervenir la figure 

indispensable à la réussite de son enthymème et donc de son œuvre : le lecteur. C’est le 

lecteur qui par sa bonne lecture rétribue le travail issu de la forge de l’auteur. Ce paradigme 

mis en avant dès l’introduction de la Prison éclot à travers la relation mécène-poète entre 

Rose et Flos par l’arrivée progressive de la deuxième figure féminine qui à travers les conseils 

et textes de Flos se forme à l’écriture et donc devient capable de comprendre le sens 

amoureux des deux récits enchâssés et d’en compléter l’exposition. Comme pour Neptisphelé 

qui compose en compagnie de Pynoteüs lui-même maitre des sept arts libéraux, la dame de 

Rose passe par le filtre masculin de son amant pour lire les écrits de la correspondance. C’est 

ce même filtre, cette superposition des deux sexes sur le mode orphique qui permet cette 

franchise, normalement absente chez la figure féminine comme nous l’avons vu jusqu’ici, qui 

complète l’enthymème de Flos.  

Froissart suit la structure d’Ovide en projetant l’ombre d’Orphée sur son texte pour 

insister sur statut de plus en plus professionnalisé du métier d’écrivain. Dès lors, créer, 

comme l’illustre Pynoteüs, implique que l’auteur intègre une partie de lui-même dans sa 

création. Le jeune poète mythologique donne son manteau à sa statue. L’indice du manteau ou 

du vêtement rappelle évidemment la scène du vol des poèmes de Flos par sa dame et ses 

compagnes. En lacérant le texte pour n’en prélever que les poèmes lyriques, elles déchirent 

les vêtements du poète. En lisant de la mauvaise façon les textes de l’aloiiere, non seulement 

elles volent le poète au lieu de lui payer son travail mais blessent métaphoriquement parlant 

du point de vue amoureux.  La mélancolie de l’introduction ressentie dans le premier virelai 

du poète à sa dame est donc due à la mauvaise réception féminine des sentiments exprimés 
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dans une forme lyrique dépassée qui ne fait plus sens. Dès lors, en couvrant la dame lectrice 

sous le filtre masculin, Froissart referme son livre de la même manière que le livre X des 

Métamorphoses et additionne au conte mythologique sur lequel se superpose le récit onirique, 

le schéma de réussite littéraire et amoureuse annoncée par le personnage de Rose. Le 

narrateur étant lui-même cet amant en peine dans sa chambre-prison, il attend une lecture 

éclairante de sa dame pour le réconforter. Cette mélancolie qui poussa le poète à s’enfermer 

pour écrire est comme on l’a vu vite surmontée par Flos- narrateur qui, dans sa dernière lettre 

à Rose, explique qu’il est la matière nécessaire qu’il lui fallait pour créer la Prison amoureuse 

en reprenant le même terme emprendre du début de l’œuvre. Ce dédoublement interne au 

narrateur montre que l’auteur prend conscience que la relation amoureuse lui est impossible 

mais suit le conseil amoureux donné dès la fin du mythe de Pynoteüs à Rose sur le plan 

littéraire cette fois : toujours garder espoir malgré l’échec et continuer à servir sa dame pour 

atteindre le but escompté. Flos démembré dans son écriture par sa dame, Pynoteüs déçu par 

l’envie de chansons de Neptisphelé et le narrateur de la Prison en train d’être lue initialement 

déçu par la lecture sont trois figures qui s’entreglosent et qui poussent à la relecture de la 

dame dans cet effort continuel. Cette résilience du poète montre le besoin vital (presque 

sentimental) qu’a l’artiste face à la réussite de sa (re)création.  

Froissart remet au centre de l’œuvre la lectrice que Machaut évacuait face à l’échec 

amoureux. La figure du poète courtois défini par l’amour de la dame pour qui il écrit 

commence à se fissurer en cette fin de XIVe siècle : la réussite amoureuse se sépare de la 

réussite professionnelle de l’artisan littéraire. La part amoureuse du poète courtois reste 

contributive à l’œuvre qui s’écrit mais ne constitue plus la tension finale, se cristallisant dans 

un personnage fantasmé. Comme le montre Jean-Marie Guillouet, le statut de sculpteur 

connait une différence de traitement par rapport aux  autres arts à la fin du XIVe siècle.
174

 En 

effet, un peintre ou un orfèvre était considéré comme membre du personnel de la cour 

princière tandis que le sculpteur occupe une position plus extérieure étant tenu par de 

nombreux contrats, indice d’une non-familiarité avec le prince commanditaire. Cette distance 

avec l’hôtel royal n’est pas synonyme de liberté créatrice : les contrats sont la plupart du 

temps objets à renégociations  postérieures à la commande. Un parallèle peut alors se dresser 

entre l’art subtil de l’écrivain et le travail du sculpteur : les contrats peuvent en premier lieu 
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exiger que l’œuvre commandée prenne modèle sur une sculpture déjà existante, un pourtraict. 

Dans un second temps, cette similitude entre le moule gabarit et le résultat final  est soumise à 

l’analyse finale du commanditaire qui juge alors de la réussite de l’œuvre. Dès lors, la 

résilience artistique face à l’échec que nous avons dépeint à travers le mouvement de glose 

caractéristique de la Prison amoureuse  reprend  les paradigmes contractuels de la relation 

entre le sculpteur et son commanditaire. Le premier virelai du narrateur récupère alors sur le 

plan littéraire le thème de l’amour courtois traditionnel mais pas de la forme souhaitée par la 

dame qui dans son virelai de réponse affirme son insatisfaction esthétique. Le texte de la 

Prison amoureuse est alors ce nouvel essai artistique de la part du narrateur sur le modèle de 

Guillaume de Machaut bien connu à cette période adapté à la commande de la dame :  

  « Car en pensant il s’oublie  

  Et deduit et esbanie,  

  Et se ne sont si penser  

  Aresté sus nulle envie,  

  Mes en toute reverie,  

  Qui me fait dire et chenter :  

 

  Je ne sui oncques si lie  

  Ne cœr si envoisie  

  Que quant je voi fort penser 

  Celi qui d’amer me prie, […] » (v.454-460, refrain v.429-432) 

 

L’artiste poète introduit sa propre figure sans détour dans l’œuvre demandée par la dame mais 

place subtilement sa propre volonté artistique : « […]  voel retraire Le dolour et le contraire 

Que pour s’amour sens ; […] » (v.314-316). 
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CONCLUSION GÉNÉRALE 

 

Au terme de notre investigation, nous pouvons conclure que le phénomène de 

métamorphose et sa réalisation spécifique dans le mythe de Pygmalion sont bien l’enclume et 

le marteau du poète de la fin du Moyen Âge. L’insertion mythologique et la figure du 

sculpteur permettent à chaque auteur de s’insérer dans leur œuvre et de montrer le pouvoir 

croissant de l’artiste qui se détache de plus en plus du cadre amoureux traditionnel dans lequel 

la pensée courtoise le fait naitre et évoluer. Avec l’arrivée de l’esthétique gothique, nous 

avons pu comprendre les nouveaux caractères définitionnels de l’artiste et que l’œuvre d’art 

était comprise comme double par l’allégorie entre la nature et le divin qu’elle sous-entendait.  

Jean de Meun s’empare de ce procédé qu’il fait résonner avec le mythe ovidien du 

Roman de la Rose pour orner le sens du récit qu’il hérite de Guillaume de Lorris. La question 

sur le pouvoir de l’Art face à celui de la Nature laisse entendre au lecteur un possible 

travestissement de la vérité naturelle, celle de la réussite de la quête de l’Amant. Grâce à 

Pygmalion et son double courtois Narcisse, l’auteur installe un rapport contrastant entre les 

deux amants sur le plan amoureux mais aussi littéraire. En effet, en usant de la rhétorique de 

l’ornement pour animer la statue, l’auteur laisse apercevoir les failles de l’écriture courtoise, 

la perversité que cache l’art comme solution à l’amour. Pygmalion, proposé comme solution 

amoureuse au danger de l’amour de soi de Narcisse, n’aime que lui-même à travers sa 

création devenue vivante dans laquelle il se fond en un « nous » révélant la supercherie 

artistique. L’Amant, progressant au rythme des différents exempla et des personnifications 

trompeuses, devient de la même manière une victime du mirouer perilleus de la fontaine de 

Narcisse : en apercevant la Rose dans l’eau, c’est bien d’une image dont il tombe amoureux. 

Le mythe de Pygmalion, placé juste avant la délivrance-cueillette de la Rose, est révélateur du 

sens de tout le texte ; en effet, quand l’Amant atteint sa bien-aimée, c’est l’objet-fleur 

allégorique qu’il étreint et non un corps féminin. Le piège de l’écriture courtoise se referme 

sur Guillaume de Lorris, l’amant rêveur écrivain de son propre songe. Le lecteur, grâce à la 

connivence épistémologique entre les mythes de Pygmalion et Narcisse, comprend que la 

relation amoureuse que Guillaume affirme comme réussiee et réalisée est plus que 

probablement fausse et que l’écriture du rêve traduit un échec de l’expression des sentiments 

de l’écrivain à une dame traditionnellement plus élevée que lui socialement. L’apport de Jean 

de Meun à cette première version du mythe de Pygmalion marque un tournant dans l’écriture 

littéraire courtoise. L’irruption discursive de l’auteur trouve tout son sens dans l’exemplum du 
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sculpteur : mettre à mal une littérature courtoise idéalisée et appauvrie par son système 

signifiant transparent. Grâce à l’insertion du mythe de la création artistique, l’auteur du 

Roman de la Rose sape un langage courtois jusque-là transparent qui ne signifie plus rien si ce 

n’est l’échec de l’amant. La première œuvre de notre travail nous a donc permis de 

comprendre la mutation du langage vernaculaire devenu allégorique et double. Jean de Meun 

offre aux auteurs suivants la matière nécessaire à l’art d’écrire, l’ivoire aux futurs Pygmalions.  

C’est de cette matière que s’empare l’auteur anonyme de l’Ovide moralisé. Le moine 

franciscain propose par un projet de traduction des mythes ovidiens une ouverture des sens 

possibles de la fable. Sa structure allégorique se calque alors sur les quatre sens traditionnels 

de l’exégèse biblique (historique, allégorique, anagogique et tropologique), se servant du sens 

historique pour faire passer, à l’aide de relais sensibles, la fable mensongère in verbis vers une 

vérité évhémériste in factis qui annule l’aspect fictionnel. La traduction permet alors au 

lecteur d’accéder à des degrés de sens de plus en plus spirituels qui ont pour but de l’aiguiller 

sur le chemin du Salut en lui faisant prendre exemple sur les moralités dégagées. Ce système 

allégorique permet alors à l’auteur d’aborder des mythes problématiques par rapport à la 

sexualité qu’ils mettent en scène et de placer en parallèle à ceux-ci des épisodes bibliques tout 

aussi dérangeants. Grâce à l’exemple du mythe de Pasiphaé, on a pu constater que l’écrivain 

anonyme ne reculait pas à désigner un érotisme contre-nature là où il aurait pu le supprimer et 

rendait possible par la jointure, jonction créatrice entre deux semences physiologiques et 

littéraires, l’allégorie des mythes concernés par cette sexualité avec des vers directement 

prélevés dans le Roman de la Rose. Derrière cette reprise, l’auteur de l’Ovide moralisé évacue 

sa responsabilité face aux récits de sexualité problématique. C’est dans cette catégorie de 

mythes que l’on retrouve Pygmalion dont l’histoire est contée par Orphée, figure iconique de 

l’homosexualité et de la sodomie. Le récit de ce dernier, séparé de sa moralisation par son 

chant enchâssant, laisse place au mythe de Pygmalion. Le sculpteur amoureux pose 

initialement problème par les gestes érotiques qu’il prodigue à sa statue. Au fur et à mesure du 

développement de sens, l’amant fusionne avec le prédicateur puis avec l’artiste à travers une 

grande description des gestes érotiques devenus artistiquement créatifs. L’éveil érotique de la 

statue devient la naissance de la nature humaine. L’amour chaste et didactique annule alors 

l’aspect sexuel du mythe et deviennent métaphore de la réussite artistique du Christ, jointure 

de toute la moralisation du mythe. À travers ce réseau de sens, la reprise des termes communs 

à chaque allégorie permet de parcourir à reculons le mythe pour y découvrir la figure-même 

de l’auteur franciscain qui tire les ficelles de cette moralisation. De manière anamorphique, le 
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moine arrive à s’insérer dans une traduction christianisante pour revendiquer son art et la 

réussite de son texte. La statue féminine, élément pervers du mythe, s’épure et devient le 

passage obligé pour la création de toute l’espèce humaine. L’art annule la sexualité 

problématique. C’est donc cette annulation qui prend place dans la moralisation encadrante 

d’Orphée : son art remplace la diabolique Eurydice. Le joueur de lyre devient alors femme par 

son chant et annule le péché de sodomie qui l’incombait pour devenir le Christ, fondateur de 

l’Église. L’apport de l’Ovide moralisé s’attache alors à introduire, par la multiplication des 

sens, la figure de l’auteur comme maitre de son texte. Le mythe de Pygmalion permet au 

moine de décrire son art qui possède le pouvoir de manipulation des mots et donc des sens 

transformant le plus pervers en exemple de comportement salutaire. Là où Jean de Meun se 

servait de sa propre figure pour alerter sur le dédoublement de sens, l’auteur de l’Ovide 

moralisé utilise le réseau de significations pour ramener son œuvre vers lui. La deuxième 

œuvre de notre travail offre alors une définition de l’auteur médiéval tel que compris au XIVe 

siècle, un Pygmalion maniant les sens.  

Guillaume de Machaut marque la professionnalisation de l’écrivain devenu artiste de 

cour. Au service de son commanditaire, le poète travaille les thèmes courtois imposés mais en 

mobilisant son expérience personnelle pour la mettre à contribution de son récit. Cette 

expérience permet non seulement d’améliorer qualitativement l’écrit mais également de faire 

apparaitre l’auteur comme autorité sur son texte. Pour ce faire, l’écriture subtile du Voir Dit se 

perfectionne et la figure de l’écrivain s’assimile à celle de l’amant courtois placé au centre 

d’un réseau de sens sous la forme d’une correspondance avec sa dame. D’emblée, l’insistance 

sur le désir de rencontre et de reconnaissance visuelle des amants met en avant l’unique œil et 

la laideur du poète. Ces attraits physiques font éclore une image de l’auteur déjà en germe 

chez Jean de Meun à travers le terme Clopinel : un artiste alchimique devenu l’enveloppe 

hideuse productrice d’un contenu subtil qu’est son œuvre. La dame, au contraire, 

traditionnellement belle et froide, se rapproche du poète par le début de la correspondance, ce 

qui ravive le sentement de ce dernier qui en l’absence de désir ne peut composer quelque 

chose de neuf. Ce rapprochement inespéré de la figure féminine crée du côté de l’amant-

poète, un désir obsédant que nous avons compris comme néfaste, un amour-passion qui 

s’oppose à un amour-espérance sain. L’amour-passion intensifié par une non-vision de la 

dame fait croitre l’illusion du poète de la même façon que le sculpteur chypriote. En témoigne 

la quatrième rencontre physique des amants qui laisse place à une illusion comme l’exprime 

le terme haguenee ; le poète se croit chevalier. L’union physique des amants est rendue 
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possible par l’intervention de la déesse Vénus qui brouille la référentialité de la rencontre. En 

effet, sous le voile qu’elle dépose sur les amants, c’est une réalité  pygmalionesque qui se 

cache. Le jeu de couleurs entre le rouge et la pâleur de l’ivoire montre la dangerosité de la 

figure féminine qui fige le poète. Ce renversement du mythe de Pygmalion marque le point de 

bascule du Voir Dit qui à travers cette mort symbolique, la figure masculine retrouve sa 

propre nature, celle d’un poète. La deuxième partie de l’œuvre multiplie alors les 

emboitements poétiques pour sublimer cet échec amoureux. S’insère une dimension onirique 

qui, guidée par le portrait de la dame reçu par le poète-artiste, interroge les dires des 

médisants sur la fidélité de la dame. En injectant des récits mythologiques à la parenthèse 

rêvée, le poète tisse un réseau entre les figures en situation de triangle amoureux comme lui 

en commençant son nœud par le mythe de Phébus et Coronis, récit sur la nature du voir. À 

partir de la tension construite par ce mythe, le lecteur est invité à lire à reculons les mythèmes 

communs entre Phébus et les figures d’artistes mythologiques rejetés par leur amour. Phébus 

se superpose anamorphiquement à Vulcain, Polyphème et Argus. La dame, elle, s’assimile 

avec Coronis, Vénus, Galatée et Mercure : elle trompe la figure masculine. Toutes ces figures 

se rassemblent dans une ballade à la gloire de Pygmalion insérée dans la correspondance par 

le poète en réponse à Thomas Paien, son rival amoureux auprès de sa dame. Guillaume de 

Machaut, en utilisant la figure du sculpteur dans une expression musicale du cœur, renverse la 

tendance et montre que la dame n’est qu’un prétexte à l’écriture lyrique qui guérira son cœur. 

Le poète ne cherche plus à démêler le vrai du faux car leur confusion lui permet de créer. Le 

Voir Dit n’interroge pas la vérité amoureuse mais bien la vérité de l’écriture. Dès lors, 

l’écrivain devient Pygmalion et fixe petit à petit sa dame dans son livre en inscrivant son 

prénom dans un poème lyrique. En redevenant le vieux poète borgne, Guillaume de Machaut 

assume la faiblesse de corps et la féminité qui en découle pour la mettre à contribution dans 

un dit : la dame est cette partie féminine de lui-même qu’il met en scène poétiquement. 

L’auteur extradiégétique penché sur son écrit devient l’Orphée de l’Ovide moralisé, investit sa 

féminité dans son art. Guillaume de Machaut propose alors comme Pygmalion de sculpter 

l’ivoire selon son désir intérieur, de figer la figure féminine imaginée dans la matière offerte 

par Jean de Meun, le voir littéraire. Le Voir Dit constitue alors la statue pygmalionesque 

sculptée, femme fausse mais qui plonge l’artiste dans une illusion amoureuse.  

Enfin, la dernière œuvre analysée reprend le même modèle de correspondance mais le 

pousse dans ses retranchements pour faire apparaitre une nouvelle figure, celle du lecteur. 

Jean Froissart pose d’emblée la cadre extradiégétique là où on doit le deviner chez Machaut, 
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et place directement sa figure d’auteur-amant rejeté par une dame commanditaire de l’œuvre 

qui s’ouvre. La correspondance de la Prison amoureuse se place alors en consolation de ce 

rejet devenu expérience et met en scène deux parties de l’auteur, comme Machaut, mais en 

dédoublant les parties artiste et amant du poète. Les lettres s’échangent alors entre Rose, 

prince amoureux, et Flos, poète dans une glose enthymème de la situation initiale, 

l’illustration. De la même façon, la dame devient double dans la diégèse:  dame courtoise qui 

suscite l’amour de Rose et dame commanditaire à satisfaire de Flos. Rose fournit alors par des 

poèmes lyriques insérés les émotions crées par le silence de sa dame, lesquels deviennent la 

pourveance de poète pour lui prodiguer des conseils amoureux et rétablir la communication 

entre son mécène et sa bien-aimée. La dame de Flos intervient, attirée par ces créations 

poétiques, et les vole pour les chanter et les diffuser contre le gré dans des figures masculines. 

Cet épisode permet à Froissart de mettre en avant le changement littéraire s’opérant à la fin du 

XIVe siècle : l’auteur s’autonomise comme artisan dont l’art devient manuel. L’œuvre 

poétique devient une marchandise monnayable, une boite physique sculpté par l’artiste que le 

lecteur doit ouvrir en y insérant le sens qu’il choisit d’y mettre. Le vol de poèmes lyriques 

offre à Flos une nouvelle pourveance puisqu’il lui inspire un virelai qui lui permettra de 

composer le ditié mythologique commandé par Rose pour l’aider à soulager son sentiment de 

jalousie. Ce nouvel emboitement s’ouvre sur le récit de Pynoteüs, figure créée par la 

superposition de Pyrame, Orphée et Pygmalion, et Neptisphelé, fusion de Thisbé, Eurydice et 

Galatée. La perte de la dame aimée commune aux deux premières figures mythologiques est 

comblée par l’art de Pygmalion qui reproduit la figure féminine grâce à ce nouvel art 

littéraire. La statue-moule est animée par l’intervention de Phébus, dieu du soleil et de la 

poésie. Cependant, ce n’est pas une nouvelle dame qui s’éveille mais bien Neptisphelé elle-

même qui symbolise le mouvement de recréation et de reprise de la poésie du XIVe siècle. 

Une fois sortie de son sommeil, la dame affirme vouloir chanter des chansons. Symptôme du 

manque de sentiment amoureux mis à contribution lors de sa sculpture, l’échec artistique est 

mis en parallèle avec l’échec amoureux de Rose pour pousser ce dernier à continuer ses 

efforts et ne pas perdre espoir. La mention du sommeil de Neptisphelé fait le lien avec un 

deuxième récit intradiégétique, le songe de Rose. Grâce à ce dernier, Froissart met en 

perspective le mythe de Pygmalion pour pouvoir regarder du point de vue de la statue à 

animer, de l’œuvre à éclairer. Rose devient prisonnier suite à sa défaite face aux traits de 

caractère personnifiés de la dame et sa libération ne se fait que par le concours de Franchise 

sous l’aspect d’un aigle flamboyant. Mythème repris de l’intervention de Phébus, la 
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superposition des deux contes et leur exposition est requise par la dame de Rose. 

L’explication amoureuse devient d’une part théorie de l’écriture investie de la franchise du 

sentiment amoureux, et d’autre part théorie de la lecture qui se dessine grâce à l’exposition 

laissée volontaire incomplète par Flos que la dame complète. En effet, l’acte de fermeture, de 

composition devient la clé pour lire le texte et libérer son sens. Par une maitrise de l’art 

poétique et une franchise émotionnelle, le lecteur éclaire l’œuvre lue et devient à son tour 

écrivain, fort de sa lecture. Le rapprochement de la dame de Rose montre que la formation 

poétique prodiguée par les lettres de Flos fait fusionner la réussite amoureuse et celle de la 

lecture, ce qui laisse présager la réussite littéraire de Flos-Froissart grâce à la contribution du 

sentiment amoureux dans la Prison amoureuse. Le chanoine de Chimay apporte la dernière 

pièce de notre investigation : en abordant l’art de lire, il offre le moyen de réveiller le texte, 

d’animer la statue littéraire créée par ses prédécesseurs.  

Ainsi, l’auteur de la fin du Moyen Âge insufflait de la vie dans son écrit en laissant 

petit à petit entrevoir la réalité de son métier.  La création littéraire dépend non seulement de 

la subtilité de l’artiste mais également du regard porté par le lecteur de plus en plus à même 

de créer à son tour. Jean de Meun ivoire, l’auteur franciscain Pygmalion, Guillaume de 

Machaut statue et la lecture-vie de Froissart permettent à Ovide de continuer à inspirer 

l’auteur et de faire de lui un Pygmalion moderne.  
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