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Meraugis de Portlesguez  
ou l’art de railler et de 
faire dérailler la 
mécanique du roman

isabelle	arseneau

« En ceste cort ne doit nus rire1 ! » annonce un nain camus qui se pré-
sente à la cour du roi Arthur au début de Meraugis de Portlesguez, 
roman composé par Raoul de Houdenc durant le premier tiers du 
xiiie siècle et conservé dans trois manuscrits complets (Vatican, Vienne 
et Turin2). Cette injonction ne semble pas avoir été entendue par les 
romanciers en vers qui, dès la fin du xiie siècle, cherchent déjà à renou-
veler le genre en cédant aux séductions de la parodie. L’homo risibilis ne 
souffre cependant aucune discrimination générique et il peut tout aussi 
bien apparaître dans les plus graves chansons de geste que dans les vies 
de saints les plus austères. Dans la typologie des genres littéraires du 
Moyen Âge central, le roman n’est d’ailleurs pas la forme que l’on 
associe le plus spontanément à l’humour. À ce jeu, il se fait damer le 
pion par le fabliau — défini comme « conte à rire en vers » par Joseph 
Bédier dans son étude princeps3 — et les nouveaux genres dramatiques 
profanes qui s’épanouissent à la même époque, dont la farce, que 
Bernadette Rey-Flaud a qualifiée de véritable « machine à rire4 ». Dès 

. « À cette cour, personne ne devrait rire ! » (Raoul de Houdenc, Meraugis de Portlesguez, 
édition et traduction de Michelle Szkilnik, Paris, Honoré Champion, coll. « Champion 
classiques », 2004, v. 256, p. 5).

2. V : Vatican, Bibliothèque apostolique, Reg. Lat. 725 ; W : Vienne, Österreichische 
Nationalbibliothek, 2599 ; T : Turin, Bibliothèque nationale et universitaire, L.IV .

. Joseph Bédier, Les fabliaux. Études de littérature populaire et d’histoire littéraire du 
Moyen Âge, Genève, Slatkine, 982 [894], p. 6. 

4. Bernadette Rey-Flaud, La farce ou la machine à rire : théorie d’un genre dramatique, 
Genève, Droz, coll. « Publications romanes et françaises », 984.
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lors, comment penser une relation privilégiée entre l’humour et le 
roman où, il est vrai, certains personnages se distinguent justement par 
le rire — on pensera à Merlin — ou son absence — on pensera plutôt à 
la pucelle qui, dans le Conte du Graal, n’a pas ri depuis plus de six ans ou 
à Tristan « qui onques ne rist », dont le prénom annonce d’ailleurs déjà 
un chevalier « à la triste figure5 » ? 

La réflexion sur la relation privilégiée entre le rire et la forme 
romanesque exige peut-être que l’on quitte pour quelque temps le 
terrain de l’histoire des mentalités6 et des études thématiques pour 
rejoindre celui de la poétique des œuvres. En effet, l’examen poéto-
logique fait apparaître que le roman médiéval se distingue des autres 
genres narratifs en langue vulgaire par sa capacité de distance critique 
par rapport à ses propres mécanismes. Dans le roman de jeunesse 
de Raoul de Houdenc, cette propension à « rire de soi » se traduit par 
d’importantes stratégies autoréflexives prises en charge par un narra-
teur tout-puissant qui entend mettre à mal les différentes techniques 
narratives rendues disponibles par l’invention, au xiie siècle, de cette 
nouvelle forme en roman où le rire témoigne déjà de l’irrévérence fon-
damentale du roman7. À travers l’exploitation de la métalepse telle que 
l’a (re)définie Gérard Genette, le narrateur omnipotent de Meraugis de 
Portlesguez s’amuse à « dénuder8 » en les littéralisant — en les prenant 
au pied de la lettre — quelques procédés narratifs caractéristiques du 
genre romanesque, notamment le monologue intérieur et la technique 
de l’entrelacement. 

5. Chrétien de Troyes, Le Conte du Graal (édition d’Alfons Hilka et traduction de Jean 
Dufournet), Paris, Flammarion, coll. « GF », 997, v. 045-046 : « Et la pucele n’avoit ris,/
Passez avoit anz plus de sis » ; Érec et Énide (édition et traduction de Jean-Marie Fritz), dans 
Chrétien de Troyes, Romans, Paris, Le Livre de Poche, coll. « La Pochothèque », 994, 
v. 709 : « Et Tristanz, qui onques ne rist » ; La Vengeance Raguidel (éd. Gilles Roussineau), 
Genève, Droz, coll. « Textes littéraires français », 2004, v. 265 : « Tristans, cil qui onques ne 
rist. » On retrouve aussi un Rodruart « qui onques ne rist » dans Le Roman de Cléomadès (éd. 
Albert Henry), dans Les œuvres d’Adenet le Roi, t. V, Genève, Slatkine, 996 [97], v. 0406 : 
« Rodruart qui onques ne rist. »

6. On consultera surtout les études de Johan Huizinga, Homo Ludens : essai sur la fonc-
tion sociale du jeu, Paris, Gallimard, coll. « Tel », 988 [98], de John Morreall, Taking 
Laughter Seriously, Albany, State University of  New York Press, 98 et de Jacques LeGoff, 
« Le rire dans la société médiévale » [989] et « Le rire dans les règles monastiques du Haut 
Moyen Âge » [990] (reprises dans Un autre Moyen Âge, Paris, Gallimard, coll. « Quarto », 
999, p. 4-68).

7. Sur cette « usure originelle du roman », voir Francis Gingras et Ugo Dionne (dir.), 
De l’usage des vieux romans, Études françaises, vol. 42, no , 2006.

8. Gérard Genette, Métalepse. De la figure à la fiction, Paris, Seuil, coll. « Poétique », 2004, 
p. 2. 

ÉF 47.2.final.indd   22 11-08-09   9:44 AM



2meraugis	de	portlesguez	ou	l’art	de	railler

Jusqu’aux travaux récents de Francis Gingras sur la mise en recueil 
dans le manuscrit du Vatican9 — où se côtoient romans (Le Chevalier de 
la Charrette et Le Chevalier au Lion) et antiromans (Guillaume de Dole et 
Meraugis de Portlesguez) —, on a eu tendance à envisager Meraugis de 
Portlesguez sous l’angle unique de sa thématique. Il est vrai que ce 
roman de Raoul de Houdenc se distingue nettement des œuvres cano-
niques du siècle précédent par une prédisposition accrue pour le jeu 
carnavalesque. L’horrible créature camuse qui, au début du récit, vili-
pende la cour parce qu’elle a oublié son meilleur chevalier, reproche 
aussi au roi « sa puissance qui décline quand elle devrait monter » : 
« Rois, tu descenz aval dou mont/Quant tu doiz contremont monter » 
(v. 264-265), formule qui donne le ton et qui annonce bien le renver-
sement du monde sur lequel va s’ériger le roman. Sensible aux récri-
minations du sous-homme, Méraugis quitte la cour en compagnie de 
sa dame, Lidoine, et part à la recherche de Gauvain. Du trajet qui doit 
le ramener à la cour du roi Arthur, deux épisodes surtout témoignent 
d’un goût pour les jeux de permutation des rôles : le travestissement de 
Méraugis et l’entrée dans la carole magique, qui coïncide d’ailleurs 
avec le début du Carnaval10. 

Les pérégrinations de Méraugis vont d’abord le mener à la Cité sans 
nom, où il est forcé d’embarquer pour une île, tout aussi anonyme, 
dont on ne revient jamais. Reprise parodique d’un locus merveilleux 
autrement plus inquiétant, la Joie de la Cour, l’Île sans nom et « sanz 
joie » (v. 92) ne provoquera cependant jamais l’émerveillement du 
chevalier, trop occupé par des considérations bien prosaïques : « Puisque 
personne n’ose venir jusqu’ici, qui donc vous apporte à manger ? » 
(v. 57-58), demande-t-il au chevalier inconnu qui l’accueille. Le che-
valier anonyme n’est évidemment nul autre que Gauvain, séquestré 
par une dame que le mariage a gâtée et contre qui, conformément à la 
coutume, Méraugis devra jouter jusqu’à la mort. Fin renard, ce dernier 
imagine une tactique éminemment anti-chevaleresque devant leur 
permettre de s’échapper de cette prison déshonorante. Après un com-
bat au terme duquel il feint d’avoir été tué par Gauvain, Méraugis se 
relève d’entre les morts et joue les fantômes afin de terroriser les 
dames du château, qu’il enferme dans une salle avant de s’emparer des 

9. Francis Gingras, « Roman contre roman dans l’organisation du manuscrit du 
Vatican, Regina Latina 725 », Babel, no 6, 2007, p. 6-80.

0. Ibid., p. 74-75.
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vêtements de la maîtresse des lieux, qui lui siéent d’ailleurs à merveille, 
croit bon de préciser le narrateur : 

[Meraugis] prist
Trestote la robe a la dame,
E lors dou tot com une fame 
Se vest e lace e empopine,
Descent aval de cel chastel
[…] Mout li avint
Car il estoit bien fes e genz.
(Meraugis, v. 299-0 ; 07-08)

Méraugis prit tous les vêtements de 
la dame, puis il s’habilla, se laça et se 
pomponna exactement comme une 
femme. Mieux attifée qu’une petite 
poupée, il descendit du château […] 
Sa tenue lui allait très bien, car il était 
gracieux et bien fait. (p. 28)

Oubliant Lidoine — que la nouvelle de la fausse mort de son amant a 
plongée dans le plus terrible chagrin —, Méraugis s’enfuit avec Gauvain, 
ajoutant ainsi à la faute chevaleresque (recourir à la ruse) une faute 
sexuelle (s’enfuir au bras d’un compagnon11). Au terme d’une longue 
traversée qui doit les mener à Hadicon, il réalise soudain son étourde-
rie et, se rappelant Lidoine qu’il a abandonnée sur l’autre rive, se 
répand en lamentations. 

Un jour d’hiver, Méraugis croise son ennemi juré, l’Outredouté, qui 
lui doit encore une joute. Mais ce dernier ne l’entend ni ne le reconnaît 
tout à son plaisir de chanter à tue-tête dans la cour d’un château où il 
carole avec de jolies pucelles autour d’un pin magnifique. Déjouant les 
attentes de l’auditeur/lecteur — pour qui le pin annonce soit une aven-
ture amoureuse, soit une épreuve chevaleresque —, l’auteur ne lui 
donne qu’une ronde effrénée à laquelle prennent part des chevaliers 
trop enjoués. À son tour envoûté, Méraugis entre dans la ronde et 
libère ainsi son ennemi de cette carole magique qui sert à détourner 
les chevaliers de leur quête en provoquant l’amnésie.

. La dame se trouve ici complètement « annulée » au profit de l’amour entre compa-
gnons. La réplique de Méraugis aux bateliers qui s’enquièrent de l’amie de Gauvain 
montre bien que le dominus a pris la place de la domina : « Par m’ame,/Ceste espee, c’est 
vostre dame » (v. 68-69).
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Rire de soi pour mieux critiquer les inventions du roman 

Un narrateur « rouspéteur12 »

Le narrateur de Meraugis de Portlesguez se pose en démiurge et ne se 
laisse jamais oublier. Fier d’un portrait féminin qu’il juge particulière-
ment réussi, il le déclare d’une perfection insurpassable : 

Nus ne la porroit aviser
De ses iex qui tant l’avisast, 
Qui ja mes miex la devisast
Fors moi tot sol qui la devis. 
(Meraugis, v. 62-65)

Personne ne pourrait la contempler de ses 
propres yeux et en faire une meilleure 
description que celle que je suis, moi, en 
train de vous proposer, aussi longue que 
fût sa contemplation. (p. 77)

À cette infatuation s’ajoutent des artifices narratifs, qui vont d’une 
prescience revendiquée (lorsqu’il use de prolepses, par exemple13) à 
une ignorance assumée. Lors du duel initial entre Gorvain et Méraugis, 
le narrateur avoue (ou prétend) ne pas savoir lequel des deux adversai-
res aurait remporté le combat si Lidoine n’avait pas eu le bon goût de 
l’interrompre : « Ja fust ne sai li qex vaincuz/Qu’il ne peüssent plus 
durer » (v. 702-70). Questionné par un interlocuteur fictif  qui s’in-
quiète du sort des demoiselles que Méraugis a verrouillées sur l’Île 
sans nom, il plaide l’ignorance : 

[…] A sigler pristrent.
Ge ne dirai pas que devindrent
Les dames. — Por qoi ? — Je ne puis.
Sachiez par foi, ge n’i fui puis,
Ne missires Gauvains n’i fu.
Meraugis, v. 66-70

Bref, [Méraugis, Gauvain et les 
marins] prirent la mer. Je ne dirai pas 
ce que devinrent les dames. 
— Pourquoi ? — Je ne peux pas. Je n’y 
étais pas, vous savez, et monseigneur 
Gauvain non plus. (p. 285)

Ces aveux d’ignorance sont le plus souvent formulés dans le cadre d’un 
échange avec un second narrateur, procédé dans la filiation duquel 

2. Gérard Genette, op. cit., p. 2.
. Voir par exemple les vers 586-588 : « — Qui est il ? C’est l’Outredoutez, Li crueuls 

si desmesurez,/Qui tant avra Meraugis quis » (« Qui était-ce ? — L’Outredouté, le cruel, le 
fou furieux, qui sera encore longtemps sur les traces de Méraugis », p. 299). La figure de la pro-
lepse est mise en abyme aux vers 265 à 268 lorsque le narrateur précise que les dames du 
promontoire ne parlent jamais des choses passées et discutent plutôt de celles qui vont 
advenir : « En toz tenz servent de pledier./— De qoi ? De ce qui a esté ? — Nenil, ja n’en 
sera parlé/par eles, ne ja n’avront pes,/Ainz maintiennent toz tens lor ples/De ce qui est 
a avenir » (ibid., v. 264-268). (« Elles passaient leur temps à bavarder. — De quoi ? du 
temps passé ? — Non, jamais elles n’aborderont ce sujet, mais jamais elles ne demeureront 
silencieuses : elles passent leur temps à parler de ce qui va advenir » [p. 29]).

meraugis	de	portlesguez	ou	l’art	de	railler
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s’inscriront les dialogues de Jacques le fataliste : dès le vers 288 s’amorce 
un échange, qui se maintiendra jusqu’à la fin du roman, entre le narra-
teur souverain et son narrataire, qui se permet de l’assaillir de questions 
dont la pertinence varie. L’examen attentif  des 46 prises de parole de ce 
« narrateur rouspéteur » fait apparaître trois grands types d’intervention.

Il arrive que l’information obtenue par cette nouvelle voix narrative 
permette au récit de progresser : on voit alors l’interlocuteur s’enqué-
rir de l’identité d’un nouveau personnage ou s’inquiéter du sort d’un 
ancien protagoniste dont tarde à reparler le premier narrateur (v. 66-
70). Le deuxième type de remarques témoigne de l’incapacité du 
narrataire à dépasser le « stade du pourquoi » et tend à l’infantiliser : en 
effet, plus d’un tiers de ses interventions consiste à répéter de façon 
mécanique et automatique une question qui, d’une part, lui vaut les 
foudres du narrateur principal et, d’autre part, tend à lasser l’auditeur/
lecteur : « Por quoi ? » Au narrateur qui affirme que Méraugis et l’Outre-
douté se « bourrent de coups de poings », il demande : « Pourquoi ? » 
(v. 74-76) ; au narrateur qui s’avoue impuissant à rendre compte de 
l’extrême beauté d’une héroïne, il demande : « Pourquoi ? » (v. 880-882) ; 
et au narrateur qui déclare que Méraugis est « bel et bien fou » (v. 4907), 
il répond encore « Pourquoi ? », comme il le fera d’ailleurs à dix autres 
reprises avant la fin du roman : 

— Ne puis-je pas leur donner un meilleur nom ? — Non ! — Pourquoi ? 
(p. 49)
[…] le soleil prit une teinte violette et vermeille. — Pourquoi ? (p. 26)
Vu la nécessité, les autres n’offrirent pas la moindre résistance. — Pour­
quoi ? (p. 28) 
Je ne dirai pas ce que devinrent les dames. — Pourquoi ? (p. 285) 
[…] Méraugis s’arrêta et se mit à gémir. — Pourquoi ? (p. 287)
Pour conquérir Lidoine, il n’y avait pas de pays sous le ciel où il ne se serait 
rendu. — Pourquoi ? (p. 9)
Une grande douleur l’envahit […] — Pourquoi ? (p. 85)
Et pourtant, ce « rendez-lui » leur coûtait beaucoup ! — Pourquoi donc ? 
(p. 4)
Il ne fallait pas trop en demander ! — Pourquoi ? (p. 45)
Mais le royaume lui avait échappé. — Pourquoi ? (p. 45)

Le dernier procédé subsume les deux autres types d’intervention et 
consiste, pour le narrataire, à réduire à son sens littéral le sens figuré 
d’une image ou d’une figure de style, principalement la métaphore et 
l’hyperbole. Le narrataire demande ainsi au narrateur, qui emprunte à 
l’imagerie amoureuse de la tradition courtoise, de lui préciser ce qu’il 

ÉF 47.2.final.indd   26 11-08-09   9:44 AM



27

entend par les « vertus médicinales d’un baiser » (v. 52) ou les « rets de 
l’amour » : « E amor se fiert en la roiz », raconte le narrateur qui est 
aussitôt interrompu par son interlocuteur qui lui demande : « Quel 
roiz ? Qu’apelez roiz ? » (v. 94-95) (« — L’amour tomba dans le filet 
— Quel filet ? Qu’appelez-vous le filet ? » [p. 49]). Ailleurs, cette réduc-
tion de sens touche plutôt au merveilleux hyperbolique, qu’il s’agisse 
de la luisance des armes ou de l’excessive endurance des combattants, 
que décline d’ailleurs dans le roman le motif  de la puissance fluctuante 
de Gauvain dont la force guerrière (et sexuelle) suit le cours du soleil14. 
On se retrouve alors face à un cas de « métalepse fictivement littérali-
sée » où la « prise au sérieux » (la lecture littérale) d’une figure de style 
tend à convertir cette dernière en événement fictionnel « hautement 
invraisemblable […] ou ressorti[ssant] du genre fantastique ou mer-
veilleux15 ».

Lors du duel incognito entre Méraugis et Gauvain, le narrateur 
emprunte à la tradition épique le motif  des étincelles que provoque 
l’entrechoquement des armes et que déclinent les récits en langue 
vulgaire depuis la Chanson de Roland où, lors du combat final entre 
Thierry et Pinabel, par exemple, les épées « frappent [les] casques gar-
nis de pierreries serties dans l’or » et font « vers le ciel vol[er] des étin-
celles éblouissantes16 ». Depuis la plus ancienne épopée en langue 
romane, ce motif  joue de la mise en tension de l’hyperbole et de la 
merveille : là où, dans le Roland, les étincelles de feu qui jaillissent des 
casques des combattants enflamment l’herbe environnante (v. 95-
97), celles qui jaillissent des heaumes de Méraugis et Gauvain font 
prendre au soleil une teinte nouvelle : « il font des heaumes vers les 
nues/voler le feu, que li solaus/En devint indes e vermaus » (v. 05-
07). La littéralisation des hyperboles — qu’il s’agisse du changement 
de teinte du soleil ou de l’extraordinaire résistance des combattants 

4. Le motif  de la puissance fluctuante apparaissait déjà dans la Première continuation 
(v. 6259-6266) et revient aussi dans le Didot Perceval (ll. 2485-2487), le Lancelot propre (LVIa) 
et dans La Mort le roi Artu (§ 54, ll. 2-4). Si Chrétien de Troyes n’a pas exploité ce privi-
lège mythique de Gauvain, le neveu d’Arthur n’en reste pas moins, chez lui, un héros 
solaire : « Cil qui des chevaliers fu sire/Et qui sor toz fu reclamez/Doit bien estre solauz 
clamez », Le Chevalier au Lion, v. 2402-2404.

5. Gérard Genette, op. cit., p. 20-2.
6. « De lur espees cumencent a capler/desur cez helmes, ki sunt a or gemez ;/Cuntre 

le ciel en volet li fous tuz clers », La Chanson de Roland (édition et traduction de Jean 
Dufournet), Paris, Flammarion, coll. « GF », 99, v. 90-92.

meraugis	de	portlesguez	ou	l’art	de	railler
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qui, même désarmés, survivent aux coups de l’adversaire17 — tend à 
faire de ces figures courantes des phénomènes merveilleux… à propos 
desquels le narrataire, sceptique, exige qu’on lui rende des comptes. 
Interrompu par cet interlocuteur qui freine sans arrêt ses élans poéti-
ques, le narrateur, excédé, ira jusqu’à l’insulter (enfin !) :

Et quant il sont tel chevalier
E il sont desarmé amdui
Que doit que cil n’ocist cestui ?
— Que doit ? Ce doit savoir uns fols.
(Meraugis, v. 027-00)

— Mais puisqu’ils étaient si bons 
chevaliers et qu’ils n’avaient plus de 
protection, comment se fait-il que 
l’un ne finisse pas par tuer l’autre ? 
— Comment ? Même un imbécile le 
devinerait ! (p. 26)

Ces dialogues où le prosaïsme de l’un bride le lyrisme de l’autre 
deviendront aussi l’occasion d’un jeu de brouillage entre le monde du 
narrateur (du discours) et celui de la diégèse (du récit). On verra 
d’abord Méraugis tenir, auprès de l’Outredouté, le même rôle que 
celui de l’interlocuteur fictif, dont il singe la naïveté. Dans une scène 
qui ferait l’envie des Monty Python, Méraugis interrompt la plainte à 
laquelle son ennemi a soudain envie de se livrer, au plus fort de la 
mêlée et alors même que le sang lui jaillit de la tête : 

Lors dit l’Outredoutez : « Mar fus, 
Bataille, tu es la mellor
C’onques mes feïsse a nul jor !
Par .ii. homes tel ne sera. »
Dit Meraugis qui l’escouta :
« Por qoi “Mar fus” ? »
(Meraugis, v. 4489-4494)

L’Outredouté prit alors la parole : 
« Malheureuse bataille ! Tu es la 
meilleure que j’aie jamais livrée ! » 
— Pourquoi « malheureuse ? » 
demanda Méraugis qui l’écoutait. 
(p. 55)

Imitant les interventions mécaniques de l’interlocuteur fictif, le prota-
goniste entend au premier degré — littéralise — l’apostrophe à la 
bataille et l’expression figée « Mar fus », que l’on retrouve autant dans 
les plus anciennes chansons de geste que dans le roman18. Ces jeux 
métaleptiques — qui supposent l’identification d’un personnage au 
narrateur — se faisaient cependant d’abord dans le sens inverse de 
l’identification du narrateur au personnage de Gauvain (v. 69-70) et 

7. « Et quant il sont tel chevalier/E il sont desarmé amdui/Que doit que cil n’ocist 
cestui ? » (v. 027-029) ; « Mais puisqu’ils étaient si bons chevaliers et qu’ils n’avaient plus 
de protection, comment se fait-il que l’un ne finisse pas par tuer l’autre ? » (p. 26-265)

8. L’expression apparaissait d’ailleurs déjà au vers 280 : « Fors en alant dient : “Mar 
fus !”/Si haut que bien les entendi/Li chevaliers » (v. 280-2805).
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réapparaîtront avec force lorsque le narrateur, partial, se rangera 
contre le camp de Gorvain dans le camp de Méraugis, à propos duquel 
il emploie le pronom possessif  « les nôtres » : « […] Si s’esbahirent,/E li 
nostre les envaïrent » (v. 5556-5557). 

Converser avec soi : mise à mal du monologue intérieur

Au sortir de la carole magique, cet embryon d’interpénétration des 
plans narratif  et diégétique devient aussi l’occasion d’un commentaire 
ironique sur le monologue intérieur, procédé d’introspection qu’ex-
ploite le genre romanesque depuis les premières mises en roman au 
xiie siècle19. N’ayant pas encore pris la mesure du temps qui s’est écoulé 
depuis son entrée dans la carole magique (un mois après Noël), 
Méraugis s’étonne d’entendre à sa sortie chanter le rossignol :

E orendroit que je fui ci
Ert il negié par cest païs
Plain pié d’espés, ce m’est avis.
E j’oi le rossignol chanter,
Qui le fet pour moi enchanter !
— Non fet ! — Si fet ! Que nus ne die,
Reson ne li aporte mie
Qu’il chant si tost ce n’avint onques.
— Por qoi ne chanteroit il donques ?
N’est il esté ? — Nenil, par foi ! 
— Que donc ? — Yvers. — Ivers ? Ge 
voi
L’erbe si vert com en esté.
— Non est.
(Meraugis, v. 42-42)

Quand je suis arrivé ici tout à l’heure, 
je crois bien que tout le pays était 
couvert d’un bon pied de neige. Et 
voilà que j’entends le rossignol 
chanter ! Il le fait pour m’ensorceler.
— Non ! 
— Si ! Quoi qu’on dise, qu’il chante si 
tôt, c’est absurde. Ce n’est jamais 
arrivé.
— Et pourquoi ne chanterait-il pas ? 
Ne sommes-nous pas en été ?
— Mais non ! 
— En quelle saison sommes-nous 
alors ?
— En hiver !
— En hiver ? Je vois l’herbe aussi 
verte qu’en été.
— Elle n’est pas verte ! (p. 45)

Habitué aux interruptions incessantes du narrataire, l’auditeur/lecteur 
conclut d’abord à propos de ce passage à une véritable disputatio entre 
Méraugis et l’interlocuteur fictif. Ce n’est qu’au vers 47 qu’il com-
prendra, grâce au retour de la première personne du singulier (« Si 

9. Sur le monologue intérieur dans les premiers « romans antiques », voir par exemple 
Michel Zink, « Héritage rhétorique et nouveauté littéraire dans le “roman antique” en 
France au Moyen Âge. Remarques sur l’expression de l’amour dans le Roman d’Eneas », 
Romania, vol. 05, nos 48-49, 984, p. 248-269.
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sui »), que ce qu’il interprétait jusque-là comme un dialogue imitant les 
échanges entre le narrateur et son narrataire est en fait un monologue 
intérieur :

 […] Les noiz ont ci esté.
J’ai sëu que par tot ges vi.
Par foi, a poi que ge ne di
De moi que ce ne sui ge mie.
— Si sui. Dont ne quier ge m’amie ?
Ne sui ge Meraugis ? — Oïl.
Ce sui ge. Mes ne sui pas cil
Qui orains vit les noiz. — Si sui.
Ce sui ge, qui en cest jor d’ui
Les vi […]
(Meraugis, v. 4-442)

— Il y a eu de la neige ici. Je le sais 
parce que je l’ai vue. Ma foi, pour un 
peu je dirais que je ne suis pas moi-
même.
— C’est bien moi. Ne suis-je pas à la 
recherche de mon amie ? Ne suis-je 
pas Méraugis ?
— Si, c’est moi. Mais je ne suis pas 
celui qui a vu la neige tout à l’heure.
— Mais si ! C’est bien moi qui l’ai vue 
aujourd’hui. (p. 45)

Secoué, Méraugis s’inquiète et son curieux soliloque vient exacerber le 
procédé littéraire qui, pris au pied de la lettre, suppose un inquiétant 
dédoublement où, à converser avec soi, le personnage risque la déperson-
nalisation. Les derniers vers du monologue arrivent à faire coïncider la 
confusion bien ontologique de Méraugis et celle, auditive et visuelle, 
de l’auditeur/lecteur. Ce dernier, égaré par une saturation phonétique 
— « suis ge mie », « si sui », « ne suis ge », « ce sui ge », « ne suis », « si sui », 
« ce sui ge » — que complique une ponctuation qui, pour abondante 
qu’elle soit dans le manuscrit à l’étude, demeure encore déficiente, ne 
sait plus « qui dit quoi20 ». 

Eh bien ! Dansez maintenant ! 

On remarque une même prise de distance ironique par rapport à l’en-
trelacement, une technique narrative d’invention récente au moment 
où écrit Raoul de Houdenc et qui est appelée à devenir une caractéris-
tique du roman arthurien avec le développement de la prose de fiction 

20. On remarquera d’ailleurs que le scribe du manuscrit du Vatican tente de corriger 
ou de réduire cette confusion puisque la ponctuation y est beaucoup plus abondante que 
dans les autres romans conservés dans le même manuscrit. Voir la thèse de Christine 
Ruby, Mise en page et mise en texte dans les manuscrits de Chrétien de Troyes (xiiie-xive siècles), 
Université Paris IV-Sorbonne, juillet 2000, vol. , p. 240-242. Keith Busby remarquait déjà 
que dans le manuscrit de Vienne (ÖNB 2599), « ponctuation is particularly heavy in passages 
of  dialogue and internal debate », « Mise en texte and mise en image : Meraugis de Portlesguez 
in Vienna, ÖNB 2599 », dans Keith Busby et Catherine M. Jones (dir.), Por le soie amisté : 
Essays in Honor of  Norris J. Lacy, Amsterdam, Rodopi, 2000, p. 98.
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au xiiie siècle. Le principe est déjà à l’œuvre, dès la fin du xiie siècle, 
dans le Conte du Graal — que cite abondamment Meraugis21 —, où 
Chrétien de Troyes fait alterner, en jouant de leur contraste, les aven-
tures de Perceval et les mésaventures de Gauvain22. L’analyse de l’en-
trecroisement des aventures fait en effet apparaître que le roman de 
Raoul de Houdenc exploite, en l’exacerbant, cette ressource narrative 
qui connaît son plein épanouissement dans le Lancelot en prose, hypo-
texte auquel le romancier en vers emprunte, pour mieux les pervertir, 
un nombre important de motifs narratifs et merveilleux23.

La technique consiste d’abord et avant tout à substituer à l’ordre 
chronologique et naturel d’un récit (ordo naturalis) un ordre artificielle-
ment complexe (ordo artificialis). Elle offre de ce fait à l’écrivain un 
« “lieu” où [il] peut exercer ses droits sur le récit et gérer comme il l’en-
tend, en “son bon point ”, […] le texte qu’il compose24 ». L’entrela ce-
ment investit donc le narrateur d’un pouvoir de régie qui a tout pour 
plaire au narrateur principal du roman de Meraugis, qui joue déjà les 
dieux architectes. S’il renouvelle cette technique d’invention récente, 
l’auteur ne va cependant pas jusqu’à la réinventer puisqu’à l’exception 
des interventions de l’interlocuteur fictif  qui arrivent parfois à faire 
bifurquer le récit, l’entrelacement fonctionne d’une façon fort sembla-
ble à celle du roman en prose. Ainsi, le passage d’un bloc d’aventures à 
un autre est toujours clairement indiqué par une « formule de cou-
pure25 » ou « de séparation26 », introduite par un adverbe ou une conjonc-
tion (atant, or). Dans les romans en prose, les formules « ce dist li 
contes » ou « atant se taist li contes » assument une double fonction : elles 

2. Voir par exemple les vers 7 (« Si com tesmoigne li Greaus ») et 2 (où Lidoine, la 
fille du roi d’Escavalon — sorti tout droit du Conte du Graal —, dépasse en beauté « Fenice, 
la feme d’Alis » [v. 24], sortie pour sa part du roman de Cligès). 

22. Sur l’entrelacement dans le Conte du Graal, voir Jean Frappier, Étude sur Yvain ou le 
Chevalier au Lion de Chrétien de Troyes, Paris, SEDES, 969, p. 6-65 et Le Roman breton. Des 
origines à Chrétien de Troyes, Paris, CDU, 950, p. 27-29 et 2-4.

2. Sur les rapports étroits qu’entretiennent Meraugis de Portlesguez et le Lancelot en 
prose, voir entre autres Jessie L. Weston, The Legend of  Sir Lancelot, Londres, David Nutt, 
90, Gédéon Huet, « Le Lancelot en prose et Meraugis de Portlesguez », Romania, t. XLI, 92, 
p. 58-540 et James Douglas Bruce, « Meraugis de Portlesguez », dans The Evolution of  
Arthurian Romance from the Beginnings Down to the Year 1300, vol. II, Gloucester, Peter Smith, 
958 [92], p. 202-209. 

24. Emmanuèle Baumgartner, « Le choix de la prose », dans Emmanuèle Baumgartner 
(dir.), Le choix de la prose (xiiie-xve siècles), Cahiers de recherches médiévales, no 5, 998, p. 7-.

25. Jean Frappier, Étude sur la Mort Artu, Genève, Slatkine, 972 [96], p. 55-56.
26. Carol Chase, « Sur la théorie de l’entrelacement : ordre et désordre dans le Lancelot 

en prose », Modern Philology, vol. 80, no , février 98, p. 227-24.
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subdivisent le récit et, en renvoyant à une source (évidemment fictive), 
elles servent de garantie d’authenticité. À la différence des romans en 
prose, le récit en vers de Raoul de Houdenc élimine cette caution 
externe et lui substitue des interventions plus personnelles, marquées 
par le recours à la première personne du singulier : « Dou chevalier e de 
s’amie/Avez oï. Droiz est que die/Come sire Gauvains ala… » (v. 508-
5020) (« Je vous ai parlé du chevalier et de son amie. Il est juste que je 
vous raconte les aventures de monseigneur Gauvain » [p. 89]). Enfin, 
il arrive que dans le manuscrit du Vatican une majuscule filigranée 
vienne, comme dans les romans en prose, signaler le début d’une nou-
velle séquence d’aventures. Elle coïncide alors avec la formule tradi-
tionnelle de coupure ou s’y substitue27. Ainsi, l’initiale filigranée du 
vers 2488 sert à isoler deux séquences d’aventures distinctes mais 
simultanées : le départ de Méraugis de chez le roi Amangon et l’arrivée 
de Laquis et de l’Outredouté au carrefour des quatre chemins : 

Et Meraugis son chemin prist.
Li Outredoutez e Laquis, 
Qui ont toz jors Meraugis quis,
Ont tant alé qu’il sont venu
As .iiii. voies.
(Meraugis, 2487-249)

Méraugis poursuivait sa route. 
Chevauchant avec constance, 
l’Outredouté et Laquis, toujours à la 
recherche de Méraugis, finirent par 
arriver aux quatre chemins. (p. 2)

Si, au sens strict, le principe veut que le narrateur abandonne un per-
sonnage X à un point choisi pour mieux y revenir après un détour par 
un autre point du récit où il doit aller récupérer un personnage Y, la 
mise en pratique suppose néanmoins une expansion horizontale du 
récit et, conséquemment, une progression parallèle des quêtes et des 
aventures. Technique narrative sophistiquée qui repose sur un curieux 
paradoxe, l’entrelacement permet donc de combler des « ellipses laté-
rales » — rendre compte de ce que faisait X pendant que Y faisait autre 
chose — en racontant en une suite ordonnée des aventures néanmoins 
concomitantes.

Une fois de plus, l’originalité et le comique du roman de Raoul de 
Houdenc viennent de ce que, à l’imitation de l’interlocuteur fictif  et de 
Méraugis — qui peinent à entendre le deuxième degré des choses —, 

27. Le même phénomène se répète aux vers 2020 (on quitte les aventures de Méraugis 
pour celles de Laquis), 78 (on quitte les aventures de Méraugis, prisonnier de la carole 
magique, pour celles de son amie Lidoine) et 508 (on abandonne Lidoine pour Gauvain). 
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le narrateur principal s’amuse à littéraliser la technique, notamment 
lors de l’entrelacement des aventures du personnage éponyme, prison-
nier de la carole magique, à celles de son amante, qu’il a « oubliée » sur 
l’Île sans nom. 

De qoi vos feroie lonc conte ?
Meraugis fet mout lïement.
Il fiert dou pié e chante avant.
En mellor point nel puis ge mie
Lessier. Or vos voeil de s’amie
Apprendre quë ele devint.
Bien avez oï qu’ele vint
La premiere nuit chiez Amice.
(Meraugis, v. 70-70)

Pourquoi faire traîner mon histoire ? 
Méraugis se donnait du bon temps, 
marquant la mesure du pied et 
chantant à tue-tête. Je ne peux le 
laisser dans une meilleure situation. 
Je veux à présent vous apprendre ce 
qu’était devenue son amie. Vous vous 
souvenez qu’elle passa la première 
nuit chez Amice… (p. 07)

Le passage des aventures de Méraugis à celles de Lidoine y est assumé 
de la même façon que dans le roman en prose, soit par une analepse : 
« Bien avez oï qu[e] » (« Vous vous souvenez que »). Au prix d’un rem-
bobinage de l’action, ce flash-back ramène l’auditeur/lecteur au point 
précis où le récit, cinq cents vers plus tôt, a, à l’imitation de Méraugis, 
« oublié » Lidoine28. Signalant qu’il abandonne son personnage au 
« mellor point » qui soit, le narrateur s’amuse cependant à renverser la 
tradition puisque le chevalier qu’il abandonne, loin d’être à son meilleur, 
est à son pire. Pour ce narrateur impitoyable, le « bon point29 » du récit 
correspond cette fois à une situation anti-chevaleresque peu flatteuse où 
un combattant armé, sous couvert d’enchantement, fait la ronde et 
hurle davantage qu’il ne chante en battant la mesure du pied : « Meraugis 
fet mout lïement./Il fiert dou pié e chante avant. » En moins de cin-
quante vers, le narrateur répétera d’ailleurs à quatre reprises que 
Méraugis « chante avant », c’est-à-dire à tue-tête et plus fort que tout le 
monde30. Cette insistance participe de la tonalité comique de ce roman 
qui, depuis la permutation initiale des rôles du dominus et de la domina 
qui s’est jouée sur l’Île sans nom, s’amuse à faire subir aux meilleurs 
chevaliers d’Arthur les supplices les plus ridicules. 

28. Le narrateur insiste lourdement sur l’étourderie de Méraugis qui, avant même 
d’être victime d’un enchantement, a « oublié » Lidoine (v. 405-408 et 660-66).

29. Voir supra, note 24. 
0. « Iloec por la joie efforcier/Chantoit avant » (v. 69-640) ; « Lors chante avant » 

(v. 664) ; « Tant chante avant et tant carole » (v. 687) ; « Il fiert dou pié e chante avant » 
(v. 705).
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Abandonnant son protagoniste à cette frénétique carmagnole pour 
conter d’abord de Lidoine et ensuite de Gorvain, il n’y reviendra qu’au 
bout de six cents vers, pendant lesquels le récit connaît une accéléra-
tion fulgurante, que trahissent par exemple la succession rapide des 
jours et des nuits (« Un jor perdent, autre gaaignent », v. 428) et l’accu-
mulation exagérée d’aventures et de péripéties. Avant que l’auditeur/
lecteur ne retrouve Méraugis, Amice effectuera à cheval le trajet entre 
l’Écosse et le Pays de Galles, Lidoine sera enlevée par Bergis le Louche, 
à qui Gorvain déclarera la guerre. Là où Bergis le Louche parviendra 
à réunir tous ses parents et à renforcer toutes ses frontières, Gorvain 
convoquera des ingénieurs, qui auront le temps de venir des quatre 
coins du monde jusqu’au sud de l’Angleterre pour y construire un 
nombre incroyable de machines de guerre (« engins », v. 4267-4272). La 
neige aura le temps de fondre et le rossignol de se remettre à chanter 
avant que l’interlocuteur fictif  ne s’inquiète et demande, au bout de 
deux saisons et de six cents vers : « E Meraugis, que devint il ?/Carole il 
encore ? » (v. 4290-429) (« Et Méraugis ? Que devient-il ? Danse-t-il 
encore ? ») :

[…] — Oïl,
Einsi com la matiere conte.
Raouls qui ramaine cest conte  
Trueve c’onques n’en remua
De caroler, ainz carola
.x. semaines tant qu’il avint 
Qu’uns autres chevaliers revint
Qui entra ens par aventure.
(Meraugis, v. 429-4298)

Oui, selon ce que rapporte l’histoire. 
Raoul qui reprend ce conte découvre 
qu’il ne quitta pas la ronde mais qu’il 
dansa dix semaines jusqu’à l’arrivée 
d’un autre chevalier qui entra dans la 
ronde par hasard. (p. 4)

La cruauté de ce narrateur qui riait un peu plus tôt de voir son pro-
tagoniste éploré « chercher Paris en Angleterre » (v. 52) n’avait donc 
pas été assouvie et il aura fallu, pour la satisfaire, transformer ce che-
valier qu’il disait pourtant « mout alosez » (v. 20) en ce « pantin arti-
culé » cher à Bergson31. En effet, là où le roman canonique pratique au 

. Cette « mécanisation du vivant » est propre, comme l’a montré Henri Bergson, à 
nous faire rire : « c’est une espèce d’automatisme qui nous fait rire. Les attitudes, gestes et 
mouvements du corps humain sont risibles dans l’exacte mesure où ce corps nous fait 
penser à une simple mécanique, à un pantin articulé » (Henri Bergson, Le rire. Essai sur la 
signification du comique, Paris, Presses universitaires de France, coll. « Bibliothèque de phi-
losophie contemporaine », 972, p. 2).
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moment de l’entrelacement une sorte d’arrêt sur image, l’antiroman a 
plutôt choisi de laisser tourner en boucle une même séquence où l’on 
voit un des plus grands chevaliers d’Arthur… danser la gigue ! Les jeux 
de détournement se poursuivent et l’unique renvoi à la source (le 
« conte ») — procédé rhétorique à l’œuvre dans le roman en prose — 
sert à garantir l’authenticité de situations qui sont autant d’adynata : on 
voit ainsi le chevalier qui, depuis dix semaines, marque la mesure et 
tient la cadence quitter le lieu de sa déchéance sur un cheval encore 
fringant malgré un jeûne prolongé (« onques puis n’ot de mengier/Des 
lors qu’il entra en la porte » (v. 405-406) ; « son cheval qui s’était passé 
de manger depuis qu’il avait franchi la porte » [p. 4]).

La circularité mise en branle par la carole atteint bientôt toutes 
les strates de l’œuvre, à commencer par le plan de l’expression, où 
on relève un nombre important de lapalissades, par exemple lorsque 
le narrateur croit bon de préciser que « come rois/fu serviz li rois 
au disner » (v. 240-24)32. Cette circularité atteint aussi le plan de la 
diégèse, où plusieurs autres aventures ne mènent nulle part. Ainsi, la 
rencontre entre Marés d’Escaldeïs et Méraugis de Porltesguez — dont 
les prénoms se font écho en s’inversant (Maré/Mérau) — se termine en 
queue de poisson : au vers où on nous apprend que Méraugis arrive 
au bois où l’attend Marés (v. 560) répondent ceux où Marés quitte 
Méraugis et « s’en retourne au bois » (v. 65-67). L’affrontement 
chevaleresque se résume donc à deux verbes de déplacement — arriver 
et retourner au bois — entre lesquels rien ne s’est produit, sinon la pro-
messe jamais tenue d’une joute à finir33. 

À côté de ces aventures qui tournent en rond, le roman de Raoul de 
Houdenc s’amuse aussi d’épisodes qui tournent court. Si l’entrelace-
ment repose sur un découpage en séquences inégales34, la rapidité avec 
laquelle le narrateur résout la quête de « l’Épée au merveilleux bau-
drier35 » témoigne d’un désintérêt humoristique pour ce vœu pieux que 
répète mécaniquement Gauvain depuis le Conte du Graal de Chrétien 

2. Voir aussi les vers 4648 à 4650 où l’on précise que l’amie de Méliant de Lis, Odelis, 
« n’iert mie vilaine » mais « preuz e cortoise ».

. De la même façon, la promesse faite au roi Amangon — revenir dans un délai d’un 
an afin de marier de sa propre main les jeunes filles de la cour — ne sera jamais tenue 
(v. 245-2464).

4. Carol Chase, art. cit., p. 228.
5. Il faut se rappeler que c’est là l’aventure qu’était venue proposer la demoiselle à la 

mule, dans Le Conte du Graal (v. 472), et que Gauvain n’avait pu entreprendre, vu l’arrivée 
précipitée de Guinganbrésil.
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de Troyes. Elle peut aussi être lue comme une réponse parodique à la 
très féconde quête du Graal, qui alimente au même moment et pour 
longtemps encore les romans en vers et en prose. Aux romans-fleuves 
que sont les Continuations du Graal et le Lancelot en prose, l’auteur de 
Meraugis n’oppose qu’une phrase qui lui permet d’expédier en deux 
maigres vers une quête attendue depuis plus d’un demi-siècle de litté-
rature en langue vulgaire : « Cele espee qu’il ala querre/Il la trova e en 
la terre/La ceint » (v. 5022-5024) (« Il trouva l’épée en quête de laquelle 
il était parti et la ceignit dans le pays où il la trouva » [p. 89]). Une fois 
encore, la parodie aplatit et réduit toutes les anciennes quêtes chevale-
resques à leur plus simple expression : quérir et trouver.

Enfin, sur le plan de l’écriture de la merveille, Meraugis participe 
d’un jeune courant de subversion des motifs, où les merveilles circu-
laires deviennent le signe distinctif  d’une écriture parodique qui ne 
convoque plus qu’un surnaturel qui tourne à vide. On a tantôt des 
châteaux tournoyants (La Demoiselle à la mule), tantôt des moulins à 
vent contre lesquels ne se battent peut-être pas encore les chevaliers 
d’Arthur, mais qui leur valent à chaque fois de sérieuses déconfitures. 
Reconnu pour son goût des jeunes pucelles, le Gauvain des Merveilles 
de Rigomer (mi-xiiie siècle) ne conserve son titre de parangon de cheva-
lerie qu’au prix du ridicule. Pourchassé par une troupe de chevaliers, 
le neveu d’Arthur tombe dans un ingénieux guet-apens et, dans sa 
course, pose le pied sur une planche qui déclenche un mécanisme 
circulaire raffiné mis en place par les gens de Rigomer. Le noble che-
valier se voit aussitôt catapulté par l’aile d’un de ces monstres contre 
lesquels s’acharnera, trois siècles plus tard, son plus digne descendant 
et « amerrit » dans le lit d’une nef  où une pucelle adoucit sa chute en 
se donnant immédiatement à lui (Merveilles de Rigomer [v. 947-995]). 
Dans un roman qui lui est de peu postérieur, Claris et Laris (268-270), 
le roi d’Irlande est à son tour emporté par l’aile d’un moulin à vent qui 
le suspend à une branche par son heaume avant de catapulter le frère 
de Gauvain, Mordret, dans une fondrière où il s’enfonce jusqu’au cou 
(v. 24798-25040).

* * *

Les travaux d’histoire et d’esthétique du roman n’ont que très peu 
souvent pris au sérieux le rire du roman médiéval et ont entretenu le 
préjugé, tenace, selon lequel il ne quitte que très involontairement les 
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terres de l’idéalisme ou de la « lisibilité36 ». La reconduction de ce lieu 
commun de la critique a d’ailleurs valu aux antiromanciers d’être qua-
lifiés d’« épigones » de Chrétien de Troyes et à leurs œuvres d’être 
considérées comme les produits décadents d’un art qui, au xiiie siècle, 
tendrait à se perdre. Le roman de Raoul de Houdenc illustre pourtant 
assez bien le courant parodique qui traverse les romans en vers au 
moment même où s’écrivent les premiers romans en prose. Sur le plan 
de la thématique, ces récits des xiie et xiiie siècles se distinguent des 
œuvres narratives antérieures par la mise en soupçon de ce qui faisait, 
jusque-là, le succès du roman, soit un dosage équilibré de chevalerie, 
d’amour et de merveilleux. Sur le plan de la forme, l’antiroman semble 
s’amuser à faire dérailler la mécanique du genre et à jeter du sable dans 
les rouages trop bien huilés du roman. Dans Meraugis de Portlesguez, 
cette entreprise de sabotage prend les traits d’un narrateur se présen-
tant sciemment comme un marionnettiste qui tire les ficelles et qui 
« déchire le rideau37 » de ce théâtre de guignols où les chevaliers tour-
nent en rond, côté cour, et se travestissent en Madelon, côté jardin. 
Cette désarticulation atteint bientôt la forme : grâce à une variété de 
stratégies autoréflexives, le roman de Meraugis de Portlesguez vient rap-
peler au lecteur que, pris entre une envie de rire de soi et celle de rire 
des autres — ce dont témoigne une organisation codicologique signi-
fiante —, le vieux roman que l’on a dit « idéaliste » est toujours déjà 
mort de rire.

6. Thomas Pavel, La pensée du roman, Paris, Gallimard, coll. « NRF/Essais », 200. Voir 
p. 6 où l’auteur oppose le « roman haut de gamme » et la « tradition de la lisibilité ».

7. Expression qu’emploie Milan Kundera en parlant de Don Quichotte et qu’il réserve 
à Cervantès et aux romanciers après lui (Milan Kundera, Le rideau. Essai en sept parties, 
Paris, Gallimard, coll. « Folio », 2006, p. ).
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