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Resume 

La premiere. partie de cette these cherche a 

definir et ä explorer le contexte critique du lieu commun 

ut pictura poesis dans les theories des beaux-arts et de 

la litterature courantes au XVIe siecle. Apres un 

examen des sources de l'analogie entre la poesie et la 

peinture dans l'antiquite, et de la maniere dont ces 

sources se confondent au cours de l'activite critique 

intense qui caracterise l'Italie au XVIe siecle, un 

chapitre est consacre A la confrontation de 1'image et 

du texte dans le livre illustre et dans les 'descriptions' 

d'oeuvres d'art. Le reste de la premiere partie se-. - 

concentre sur la critique litteraire en France, d'abord 

pour degager la presence de l'analogie poesie-peinture 

dans la question generale des relations de la nature et 

de fart, et ensuite pour examiner le probleme plus 

precis du statut ambigu de 1'imagination. L'analogie 

se revele ainsi intimement associee a 1'instabilite 

fondamentale dune critique pour laquelle la poesie est 

mensongere. 

La deuxieme partie analyse 1'operation pratique 

du rapprochement de la poesie et de la peinture dans 

l'oeuvre poetique de Ronsard. J'examine cette poesie 

sous trois titres. Dans le cadre de la poesie 

elogieuse de sa premiere periode, Ronsard exploite 1'image 

de la peinture pour faire ressortir le d'ecalage entre la 

signification et le langage charge de la porter. Le jeu 

de la concision significative et de l'elaboration 



linguistique se poursuit dans la poesie mythologique et 

accuse le besoin de reinventer continuellement le langage 

afin de sauvegarder 1'opacite necessaire ä 1'experience 

de la poesie, et que Ronsard consacre dans 1'image du 

voile. La poesie amoureuse, microcosme de 1'oeuvre 

entiere, exploite 1'image du 'portrait' pour illustrer 

le theme de 1'illusion qui est le noyau de la conception 

ronsardienne de la poesie, et 1'associe de plus en plus 

au refus des conventions figees et au renouvellement 

periodique des moyens d'expression. 

Element important dans 1'instabilite de la critique, 

1'analogie avec la peinture se revele aussi un catalyseur 

et une illustration de la projection poetique de cette 

instabilite chez Ronsard. 



1. 

Introduction 

Une etude qui s'occupe dans sa premiere partie de la 

theorie litteraire au XVIe siecle, et dans sa deuxieme 

partie de l'oeuvre poetique de Ronsard, ne peut qu'etre 

redevable ä toute une activite critique qui, devenue 

intense ces dernieres annees, a contribue ä un veritable 

renouvellement des attitudes critiques envers. la littera- 

ture de la Renaissance et ses grands auteurs. Du cote 

de la theorie signalons en particulier le livre de G. Castor, 

important surtout pour son exposition du caractere ambi- 

valent de 1'imagination teile qu'on la concevait au XVIe 

siecle. 
1 Du cote de la poesie elle-meme, la Creation 

poetique au XVIe siecle en France de H. Weber et le 

Ronsard par lui-meme de G. Gadoffre sont ä l'origine de 

lessor des etudes ronsardiennes, et la juxtaposition de 

la poesie et de la peinture evoque inevitablement le nom 

de Marcel Raymond, dont toute une serie d'articles, de 

communications et d'ouvrages a transforms notre lecture 

de Ronsard. 2 Dans la lignee de M. Raymond ii faut placer 

T. C. Cave (qui, en effet, sly place explicitement lui. meme); 

la perception critique, la puissance d'intelligence et 

d'expression et la precision et la finesse de ses jugements 

litteraires font de lui, plus que de personne d' autre, la voix 

1. G. Castor, Plelade Poetics: A Study in Sixteenth 
Century Thought and Terminology, (Cambridge, 1964). 

2. H. Weber, La Creation oet' i ue au XVIe siecle en 
France de Maurice Sceve a Agrippa d'Aubigne, (Paris, 
195b); G. Gadoffre, Ronsard par lui-meme, (Paris, 
1960). Pour les ouvrages et les articles de M. 
Raymond, voir plus loin, p. 49. 
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/ 

moderne de la critique ronsardienne. 

L'ampleur de l'oeuvre de Ronsard deconcerte. Comment, 

en effet, s'approcher dune poesie qui remplit dix-huit 

volumes dans 11 edition Laumonier, et qui ne cesse jamais, 

pendant trente-cinq ans, d'evoluer et de se modifier? 

Pour certains, it est possible d'approcher d'en haut. 

Ainsi, G. Gadoffre et M. Raymond jouissent dune vue 

globale tres sure, fond'ee sur une connaissance intime du 

poete et de son epoque, et sur un concept central qui 

semble tout eclairer (c'est notamment le cas du 'manier- 

isme' pour M. Raymond). Paradoxalement peut-titre, 

l'effet de cette vue globale est d'illuminer le detail et 

le particulier; M. Raymond met en garde contre les 

generalites dans lesquelles on risque de se perdre et 

insiste sur l'autonomie du poeme individuel. D'autres 

critiques explorent l'oeuvre de 1'interieur. C'est en 

gros le cas de H. Weber, dont les perceptions s'inspirent 

souvent de la comparaison d'un poeme et de ses sources, 

ou de la juxtaposition de deux poemes sur le meme theme. 

D'autres analyses thematiques doivent titre comprises sous 

ce titre. Prenant comme point de depart un theme, ou 

meme une image, celles-ci parviennent souvent a renouveler 

la lecture de toute l'oeuvre par leurs decouvertes. 

l'oeuvre de Ronsard est dune teile richesse qu'il est 

impossible de tout embrasser, de tout comprendre, mais en 

revanche, c'est une oeuvre dune telle cohesion qu'il est 

tout aussi impossible de l'approcher dune maniere etroite 

ou limitee. Les themes et les images s'entrecroisent, se 
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rattachent les uns aux autres dans un enchainement qui a 

sa propre logique. Tout se tient dans ce monde poetique 

dont l'unite etonnante provient directement du genie et de 

la personnalite de son auteur, centre dune experience 

en apparence fragmentee et contradictoire. Plus on avance 

en suivant un simple fil conducteur, plus les perspectives 

s'ouvrent devant soi. - Ce'm'ouvement d'interiorisation, oü 

l'attention se dirige vers ce qui semble titre un detail 

pour y trouver une complexite toujours croissante et un 

elargissement de la vision, caracterise d'ailleurs la 

definition ronsardienne de la poesie et la methode de 

Ronsard lui-meme. 3 

La formule dune collection d'essais critiques, 

adoptee par T. C. Cave dans Ronsard the Poet, 
4 

convient done 

parfaitement a une oeuvre qui est volontairement diverse 

quant au ehoix des sujets et des formes, mais n'en reste 

pas moans profond'ement unifiee. L'id"ee dune serie de 

lectures individuelles, dirigees vers des themes ou des 

aspects particuliers de la poesie, et sanctionnees par des 

recherches approfondies sur le poete, sur 1'epoque oü it 

vivait, sur les litteratures dont it s'inspirait, est 

d'ailleurs faste pour plaire a Ronsard, l'experience 

poetique etant pour lui (comme nous le verrons) l'effet 

dune cooperation entre le poete et un lecteur instruct 

et averti. 
5 

3. Voir plus loin, p. 299 et p. 314. 
4. T. C. Cave (ed. ), Ronsard the Poet, (London, 1973). 
5. Dans Ronsard the Poet la contribution du professeur I. D. 

McFarlane, 'Aspects of Ronsard's poetic vision' (pp. 13-78) 
donne pourtant une image synoptique de l'oeuvre et devient 

ainsi presque un resume du volume entier. 
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Pour ne pas se perdre a 1'inberieur de cette oeuvre 

complexe, il est done utile de se munir d'un fil conducteur, 

d'une id"ee mattresse qui guidera l'exploration critique et 

lui assurera une certaine coherence. C'est effectivement 

en suivant le fil de la corne d'abondance que T. C. Cave 

s'est introduit dans la richesse du monde mythologique de 

Ronsard. I1 s'agit, bien entendu, d'un fil dont les 

ramifications sont multiples, et qui mene done a la longue 

ä une vision synoptique de 11 oeuvre; les ouvrages de Cave 

sur Ronsard se presentent en effet comme une investigation 

toujours plus profonde et toujours plus subtile de la 
6 

Poesie. 

Le fil conducteur de la presente etude, c'est le lieu 

commun ut pictura poesis et la metaphore de la peinture (ou, 

plus generalement, des beaux-arts) dans la poesie de 

Ronsard. Voila un sujet qui est manifestement tres 

proche de la mythologie etudiee par Cave; souvent done 

nous sommesamenes vers les meines poemes et les meines 

images. C'est surtout le cas de son dernier ouvrage, The 

Cornucopian Text, publie quand la preparation de cette 

6. 'The triumph of Bacchus and its interpretation in the 
French Renaissance: Ronsard's Hinne de Bacus' dans 
Humanism in France at the end of the Middle Ages and 
in the early Renaissance, ed. A. H. T. Levi, (Manchester, 
1970), pp. 2 9-70; 'Ronsard's Bacchic poetry: from the 
Bacchanales to the Hymne de l'autonne', E. C., X (1970), 

pp. 10 -11 ; 'Ronsard as Apollo: myth, poetry and 
experience in a Renaissance sonnet-cycle', Yale French 
Studies, xlvii (1972), pp. 76-89; 'Mythes de l'abondance 

et de la privation chez Ronsard', Cahiers de 1'Association 
Internationale des Etudes fran aises, XXV (1973), pp. 2 7-260; 
260; 'Ronsard's mythological univers' dans Ronsard the 
Poet, ed. Cave, (London, 1973); The Cornucopian Text: 
Problems of Writing in the French Renaissance, (Oxford, 
1979). 
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etude etait fort avancee. 

D'un certain point de vue, le rapprochement des deux 

arts est clair. Ainsi, en etudiant 'le monde mytholo- 

gique de Ronsard', Cave voit dans la formule ut pictura 

poesis la valorisation theorique d'une poesie earacter- 

isee_par la multiplicite decorative et souligne fort 

justement que la formule n'avait qu'une application tres 

generale et metaphorique. A la difference de bien 

d'autres lieux communs, celui-ci n'existe pourtant pas 

dans le vide, et il est impossible qüe la formule, quelque 

'commune' qu'elle soit, ait pu se separer de son contexte 

critique, puisqu'il s'agit d'un auteur aussi connu 

qu'Horace et d'un texte aussi important que son Art 

poetique. J'ai done voulu examiner le contexte critique 

de 1'analogie entre la poesie et la peinture, et la maniere 

dont ce contexte est exploite dans les textes qui utilisent 

la formule. 

A ce stade, deux sortes d'enquete se presentaient. 

I1 ya d'abord 1'exploration pratique de la rencontre de 

la parole et de la peinture dans certains textes oü cette 

rencontre - qu'elle prenne la forme d'une conjonction ou 

celle d'une juxtaposition - constitue le centre et la 

raison d'etre de 1'ouvrage. De. tels textes sont en effet 

une indication precieuse de la maniere dont on concevait 

au XVIe siecle la relation entre la parole et 1'image. 

Un texte comme la Bergerie de Belleau, qui prend comme 

modele 1'ekphrasis alexandrine) exercice de style par 

lequel les sophistes cherchaient ä reproduire par la 
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parole l'effet d'un ouvrage peint, temoigne en outre de 

la creation, par le contact des beaux-arts, dune certaine 

attitude envers la litterature et ses relations avec le 

monde. 

Cet aspect de l'etude se juxtapose en quelque sorte 

a un autre, qui domine la premiere partie. Il s'agit 

ici de l'exploitation de la formule horatienne dans la 

critique artistique et litteraire, oil sa valeur est plus 

categorique que metaphorique. Ces deux aspects sont 

pourtant compl"ementaires, et l'analyse de la pratique 

confirme les difficultes de la critique. Pour cette 

critique, it a fallu aller chez les Italiens, car le 

d'eveloppement systematique de la formule horatienne se 

voit surtout dans la critique des beaux-arts, domaine 

presque exclusivement italien au XVIe siecle. Que ce 

siecle ait etc en Italie 'l'äge de la critique', it n'y 

a pas lieu d'en douter. 7 La presence des critiques 

italiens dans une etude consacree a un poete qui n'a pas 

pu en sentir 1'influence peut paraitre plus problematique. 

Cependant, malgre le retard important de la critique 

franjaise par rapport a celle qui se d'eveloppe en Italie 

pendant tout le XVIe siecle, les problemes et les contra- 

dictions que les Italiens cherchent a resoudre dans leurs 

theories sont aussi ceux qui se presentent a Ronsard, 

7. C'est le titre de l'ouvrage de B. Hathaway, The Age of 
Criticism: the Late Renaissance in Italy, (New York, 
1962). Cf. B. Weinberg, Trattati di Poetica e di 

Retorica del Cinquecento, Bari, 1970); idem, A History 

of Literar 'Criticism in the Italian Renaissance, 
Chicago, 1961). 
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createur d'une poesie qui ne cesse jamais de s'examiner, 

de se d"efinir et de se red'efinir. La maniere dont 

Ronsard domine son oeuvre se reflete dans une auto-critique 

permanente, et constamment renouvelee. C'est dire que 

des deux cotes - celui des critiques italiens et celui du 

poete franqais - les questions sont les memes, bien que 

les solutions soient tres differentes. 

La deuxieme partie examine les solutions poetiques 

proposees par Ronsard aux problemes esthetiques que l'ana- 

logie de la poesie et de la peinture commente et suscite 

en analysant le role de cette analogie, devenue metaphore, 

dans la poesie elle-meme. La division en poesie elogi- 

euse, mythologique et amoureuse est sans doutearbitraire, 

mais eile permet de consid"erer, sur trois plans differents 

qui ont une certaine cohesion interne et chronologique, 

1'evolution et 1'importance de 1'image de la peinture. Le 

fondement de cette analyse etait un d"epouillement soigneux 

de l'edition Laumonier et 1'examen des nombreux cas oü 

Ronsard exploite 1'image des beaux-arts et les themes qui 

sty associent. 
8 

Depuis la fin de ce travail de base, 

deux instruments de travail precieux ont etc mis A la 

disposition de l'etudiant de la langue de Ronsard avec 

la publication en 1972 par A. E. Creore d'une concordance 

etablie par ordinateur, 
9 

et la parution en 1975, sous la 

8. Pierre de Ronsard, Oeuvres completes, ed. P. Laumonier, 
completee par I. Silver et R. Lebegue, (Paris, 1914- 
1975). Toutes mes references au texte de Ronsard seront 
a cette edition, indiquee par 1' abreviation 'Laum. ', 
suivie du numero du volume et de la page. 

9. A. E. Creore, A Word-Index to the Poetic Works of 
Ronsard, (Compendia, vol. 5,1972). 
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direction de R. Lebegue, du dernier volume de l'edition 

'Laumonier', volume consacre ä un index des noms propres. 

Mais pour utiles que soient ces volumes, le seul 

fichier ne saura jamais illuminer dune maniere satis- 

faisante la poesie de Ronsard. Comme tous les Brands 

auteurs de son epoque, Ronsard a la conscience fluide, et 

it est par consequent impossible de reduire sa poesie a 

une serie de categories. La cohesion dont it a ete 

question plus haut se fonde paradoxalement sur 1'image de 

la variete et de 1'inconstance. L'etude du contexte 

s'impose done toujours. C'est la raison pour laquelle 

j'ai voulu, autant que possible, respecter 1'integrite 

des poemes que j'ai etudies, que ce soient des sonnets, 

des hymnes, ou des elegies. Le contexte dune image, 

c'est tout le poeme qui la contient, et it arrive meme 

avec Ronsard que le contexte d"epasse un ouvrage indivi- 

duel. Ainsi, M. Raymond a raison de soutenir que le 

niveau poetique de l'elegie a Marie Stuart ('Bien que le 

trait de vostre belle face') tombe apres 52 vers, mais 

le sens et la portee de ces vers n'en dependent pas moins 

de ceux qui suivent. 
10 J'ai choisi presque toujours de 

commenter, dans une etude qui trace un d'eveloppement, le 

texte princeps (les rares exceptions sont signalees). 

Les variantes ayant rapport a la metaphore de la peinture 

sont peu nombreuses - j'en Signale quelques unes au cours 

de l'argument - et tendent toutes a souligner le contact 

10. Baroque et Renaissance poetique, (Paris, 1954), p. 1110. 
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de la poesie et des beaux-arts et ä intensifier la " 

presence de ceux-ci en tant qu'image de 1'activite crea- 

trice du poete. 



PREMIERE PARTIE: LES THEORIES 
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Chapitre 

'Ut pictura poesis': Sources et d"eveloppement 

Comme c'est souvent le cas avec les topoi, le lieu 

commun ut pictura poesis, que l'on retrouve partout dans 

la critique artistique et litteraire de la Renaissance, 

veut tout dire et ne veut rien dire. Aussi, dans la 

plupart des cas, l'analogie entre poesie et peinture se 

presente-t-elle sans commentaires dans les ouvrages 

critiques, la parente des arts etant axiomatique et la 

concordance des meilleures autorites antiques sur ce point 

suffisant pour le prouver. En particulier, la critique 

francaise, dont les preoccupations sont surtout pratiques, 

se soucie peu d'examiner le fondement theorique de l'an- 

alogie, et 1'illustration de l'activite du poete par la 

metaphore de la peinture, profond'ement enracinee dans le 

langage, semble souvent n'etre qu'une simple banalite. -- 

Cette banalite cache pourtant un amalgame complexe de 

courants et d'attitudes, lui-meme symptomatique de 

1'instabilite plus generale de la critique au XVIe siecle. 

Nous commencerons done par l'examen des divers fils qui 

ont contribue a l'analogie et aux Sens qui s'en d'egagent 

au XVIe siecle, afin de voir a quel point on peut 

associer le lien commun a une attitude coherente et uni- 

fiee envers la poesie et les beaux-arts. I1 s'agit 

dune part des sources antiques et de leur remise en 

valeur a l'epoque de la Renaissance, et d'autre part du 

recensement theorique qui se poursuit en Italie au tours 
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du XVIe siecle. Ce sont en effet les theoriciens ital- 

iens - et surtout les theoriciens de la peinture - qui 

explorent les implications philosophiques et esthetiques 

de l'analogie. Nous verrons d'ailleurs plus tard que 

les problemes qui se posent aux critiques italiens dans 

leurs ouvrages, meine si ceux-ci n'ont pu influencer directe- 

ment la pensee des poetes frangais, refletent les pre- 

occupations esthetiques qui president a 1'elaboration de 

1'oeuvre de Ronsard, et ainsi au d"eveloppement de toute 

la poesie franpaise de la seconde moitie du XVIe siecle. 

L'analogie de la poesie et de la peinture s'associe 

d'abord a des theories id'ealistes de la litterature et des 

beaux-arts, et on la trouve au coeur de 1'id'ee essentielle 

de l'imitation. L'habitude'de commenter la poesie en 

evoquant ses similarites avec l'art de la peinture remonte 

en effet aux debuts de la critique avec Platon lui-meme. La 

celebre condamnation de la poesie repose sur l'equivalence 

des deux arts en ce qu'ils ont de plus essentiel, qui est 

leur but commun d'imiter la vie. 
1 A l'epoque de Platon, 

fart commence A s'eloigner de son role magique et 

religieux pour revetir des pretentions naturalistes, 

imitant l'aspect visible des choses et se donnant ainsi 

comme but la representation d'un objet dejA eloigne de la 

verite transcendante et du monde stable et immuable des 

Formes. Pour Platon, les creations de la poesie, appar- 

tenant elles aussi a un art imitateur, doivent done etre 

1. Republique X, 597 d-e. 
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classees au meine niveau tres bas de Pechelle ontologique 

que les tableaux des peintres. 
2 

La Poetique d'Aristote, cherchant a cerner et ä 

decrire la realite litteraire de-son epoque, prend son 

point de depart non pas dans l'ontologie et les rapports 

de fart avec la realite, mais dans l'epistemologie. 

Il s'agit encore d'un art imitateur, et la definition de 

1'imitation et du plaisir que nous y prenons se fait par 

l'analogie du tableau. L'imitation est une activite qui 

est naturelle a 1'homme, et par laquelle it apprend; le 

plaisir esthetique est done etroitement lie au plaisir 

d'apprendre, et se rattache a la reconnaissance par le 

spectateur de 1'objet represente. 
3 On d'eduit une oeuvre. 

Dans le cas oü le spectateur n'a pas vu auparavant 1'objet 

en question, Aristote atteste qu'un certain plaisir sub- 

siste, mais declare que celui-ci doit provenir du cote 

formel ou stylistique de 1'ouvrage - de l'excellenee du 

dessin ou des couleurs - et non pas de son contenu. 

Ceci semble d"ejä autoriser une separation de la signifi- 

cation et du style dans l'oeuvre d'art, permettant dune 

part de 
. 
la juger par ses relations avec la realite (qu' it 

faut encore d"efinir) et d'autre part de la juger selon 

des criteres proprement - et etroitement - artistiques. 

Cette possibilite de separation est une preoccupation 

constante de la critique de la Renaissance; en general, 

2. Cf. E. H. Gombrich, Art and Illusion: a study in the 
psychology of pictorial representation, (London, 1962) 
pp. 1 25 -1 27 . 3. Poetique IV, 1448 b. 
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on resout le probleme par le principe horatien de la 

propriete ou du decorum, qui regle toute l'activite 

artistique de maniere ä rapprocher le sujet et le style. 

Dans d'autres passages importants pour le developpement 

du lieu commun au XVIe siecle, Aristote se sert de 

l'analogie avec la peinture pour expliquer des aspects 

particuliers de sa doctrine. Le poete tragique, comme 

certains peintres, imite les praestantiores et, en repre- 

sentant ces hommes meilleurs que nous, il fait comme le 

bon portraitiste et les peint en plus beau; faisant d'eux 

des exemples parfaits de leur genre, tout en gardant la 

ressemblance. De meme, puisque dans 1'imitation il 

s'agit principalement de la-reconnaissance et de la 

signification, 1'intrigue ou la fable devient l'element 

le plus important de la tragedie, d"efinie comme une 

imitation des actions des hommes, et se laisse comparer 

avec le dessin en peinture. La representation des 

caracteres et des moeurs, comme la couleur, nest pas 

essentielle. 
4 

L'art consiste done en une schematisation 

et une stylisation de la realite quotidienne; l'art 

idealise 1'objet naturel et vise avant tout l'expressivite 

et l'exposition de la verite universelle par l'abstraction 

artistique. C'est le sens qu'il faut accorder a la 

'vraisemblance' aristotelicienne, clef de voüte de sa 

theorie de la poesie. Nous verrons que l'absence dune 

intelligence suffisante de ce concept d'etruit l'unite de 

4. Ibid., 1448 a, 1460 b, 1454 b et 1450 a-b. 
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la theorie de sorte qu'Aristote semble confirmer, au 

XVIe siecle, la separation du style et de la signification 

qui se d'egage de 1'analogie avec la peinture. 

Or, au XVIe siecle, la critique se caracterise par 

un effort de synthese qui cherche a reconcilier deux 

genres d'id'ealisation, platonicienne et aristotelicienne, 

et les textes font preuve ainsi d'une certaineinstabilite. 

L'influence de la Poetique d'Aristote commence a se faire 

sentir vers le milieu du siecle seulement, provoquant 

chez les theoriciens un-syncretisme qui ne fait souvent 

que compliquer la theorie et souligner ses contradictions. 

Celles-ci proviennent en grande partie du sucees de la 

theorie neo-platonicienne de 1'inspiration et du statut 

privilegie qu'elle donne a 1'artiste. La notion d'un 

art qui se d"efinit par la perception-unique du monde 

accord"ee A un petit nombre d'esprits favorises s'oppose 

a celle d'un art qui se laisse d'efinir objectivement, et 

se fonde sur 1'abstraetion. 

Cette instabilite s'ajoute a certaines contradic- 

tions inherentes au neo-platonisme lui-meme. A 1'epoque 

medievale la souplesse de la conception scolastique de la 

Beaute avait permis une unification profonde des arts, et 

une integration des arts dans la vie, qui sont ebranlees 

par le culte de 1'artiste individuel qui fait partie du 

neo-platonisme florentin et de 1'humanisme de la Renais- 

sance. La notion meme d'analogie, fondement de la meta- 

physique scolastique, loin d'indiquer une simple juxta- 

position de ressemblances, joue dans la conception 

I 
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thomiste des arts un role essentiel et dynamique. Les 

arts sont analogues l'un de 1'autre en ce que chacun rend 

manifeste, de la maniere qui lui est propre, la beaute 

transcendante, attribut du supreme analogue, c'est-ä-dire 

de Dieu Lui-meme. Des traces de la simplicite et de la 

stabilite de cette doctrine se pergoivent encore au XVIe 

siecle (on en voit, par exemple, dans la theorie litte- 

raire de Ronsard, aux moments oü le poete rapproche son 

art et'sa foi), mais elles s'attachent d'esormais a une 

idee de la dignite de_1'homme et l'encyclopedie reste un 

ideal ä accomplir par'l'effort et par la vertu. Ce 

n'est pas que 1'esthetique thomiste de la 'splendeur' 

soit essentiellement incompatible avec le neo-platonisme 

- la doctrine remonte d'ailleurs a un neo-platonisme 

anterieur, celui du XIIe siecle, qui continue une tradi- 

tion plus longue encore - mais en insistant sur 1'inspir- 

ation le neo-platonisme de la Renaissance va tout a 

1'encontre de 1'humilite, de l'effacement meme de 

1'artiste dans le schema thomiste, et prepare ainsi cer- 

taines contradictions qui eclateront au XVIe siecle. 
5 

L'humanisme, compris dans le sens de la glorifica- 

tion de 1'homme, ressort de la red'ecouverte humaniste de 

1'antiquite, red'ecouverte de ses textes, litteraires et 

philosophiques, mais aussi', en Italie, red'ecouverte par 

les archeologues de son art sculptural. Paradoxalement, 

le neo-platonisme florentin, tout en proposant ä Part 

5. Cf. J. Maritain, Art et Scolastique, (Paris, 1927), p. 35. 
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des buts magiques et religieux, eloigne l'artiste de la 

realite religieuse de son contexte en s'attachant ä une 

profanation des formes, ä une desacralisation analogue 

a celle qui avast suscite les protestations de Platon 

lui-meine. L! humanisme, c'est la remise en valeur des 

formes palennes et profanes, et malgre une tendance 

constante vers l'id"ealisme', c'est aussi la restauration 

dune beaute sensuelle. Pour l'artiste, le probleme est 

done desormais celui d'une experience transcendante qui 

dost titre exprimee par un art imparfait, dont le point de 

depart est la realite teile quelle est perque par les 

sens. C'est en effet un probleme inherent au platonisme, 

qui se d'eveloppe au XVIe siecle dans le d"ebat sur la 

valeur du mythe. 
6 

Car meme si l'attitude de Platon 

envers les arts imitateurs est hostile, sa philosophie 

met constamment a profit, pour elucider sa pensee, des 

symboles et des images frappantes, dont la plus connue 

est sans doute celle du char de 1'9me. Cette tendance 

a 'visualiser' la pensee devient chez les neo-platon- 

iciens florentins un systeme complexe d'images symboliques 

oü le visible se fait abstrait devant les yeux du specta- 
ü 

teur et ä mesure qu'il regarde, en lui suggerant des 

correspondances et des analogies qui lui permettent 

d'explorer un monde essentiellement intelligible. On 

peut aller jusqu'ä dire que les neo-'Pla. toniciens - et 

en premier lieu Ficin lui-meme - avaient la manie des 

6. Cf. G. Demerson, La Mythologie classi ue dans 
1'oeuvre lyrique de la Plelade, Geneve, 1972), 
Ch. VIII, 'Theories sur 1'emploi de la fable'. 
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symboles. C'est done dans le cadre d'une activite 

intellectuelle qui cherche a faire de 1'image un signe 

que 1'analogie de la poesie et de la peinture prend de 

1'envergure pendant la premiere moitie du XVIe siecle. 

Celle-ci est d'ailleurs une activite oil participent 

communement poetes et gens de lettres, peintres, music- 

iens et artisans. L'acad'emie florentine est un exemple 

vivant de la synthese des arts, une communaute spiritu- 

elle vouee a rendre manifeste 1'harmonie de l'univers. 

Mais il faut remarquer aussi que la realite vivante de 

cette communaute est on ne peut plus ephemere, puisqu'elle 

depend non seulement de la bienveillance d'un mecene lors 

d'un rare moment de stabilite politique, mais aussi, et 

surtout, de la personnalite d'un seul homme, de Marsile 

Ficin lui-meme. 7 

Le symbolisme neo-platonicien, et la peinture 

allegorique qu'il encourage, constituent done le contexte 

du mouvement synthetique qui cherche a creer, au milieu 

du XVIe siecle, une conception unifiee de 1'imitation 

reunissant Platon et Aristote. Mais bien d'autres 

elements entrent en jeu dans cet effort de synthese. La 

formulation du lieu commun ut pictura poesis est, on le 

sait, horatienne. Or, Horace lui-meme, en d'epit du 

7. Cf. A. Chastel, Marsile Ficin et fart, (Geneve, 1954), 
pp. 141-50; idem, Art et humanisme ä Florence du temps 
de Laurent le Magnifi ue" etudes sur la Renaissance et 
1'humanisme platonicien, (Paris, 1961), pp. 279-288, 
'La metaphysique du beau et les artistes'; E. H. 
Gombrich, 'Icones symbolicae: the Visual Image in 
Neo-Platonic Thought', Journal of the Warburg Insti- 
tute, XI, (1948), pp. 163-- ; idem, Art and Illusion, 
pp. 155-156. 
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caractere relativement mineur du point de doctrine 

introduit par la formule - it demande aux critiques une 

attitude plus souple, qui n'insiste pas trop sur les 

erreurs de detail, un poeme, comme un tableau, devant 

etre consid"ere de loin aussi bien que de pres - rapproche 

les deux arts en les assujetissant aux memes principes 

fondamentaux. Le poete reclame notamment pour son art 

la meme liberte de 1'imagination dont jouit le'peintre: 

Pictoribus atque poetis 
Quidlibet audendi semper fuit aequa potestas... 

8 

I1 faut, cependant, respecter les principes de la conven- 

ance et de la verisimilitude qui sont indispensables ä 

tout artiste, peintre ou poete, qui veut faire oeuvre 

valable. La convenance doit regler toute l'economie de 

1'ouvrage, empechant en particulier tout ce qui est 

superflu ou obscur, tout ce qui n'est pas 'propre' au 

sujet. La verisimilitude ä-une fonction analogue, mais 

se rapporte surtout ä la credibilite (c'est a dire aux 

reactions d'un lecteur ou d'un spectateur et au jugement 

rationnel de 1'ouvrage). Poesie et peinture sont done 

reliees en ce qu'elles ont de plus essentiel: la 

creation d'un equilibre entre 1'imagination et le juge- 

ment. La liberte horatienne devient un aspect important 

de la critique renaissante, et s'associe a l'ideeneo- 

platonicienne de 1'inspiration. En meme temps, le 

souci de la verisimilitude vient compliquer et entraver 

la comprehension de la vraisemblance aristotelicienne. 

B. Ars poetica, vv. 9-10. 
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Toutes. ces notions rejoignent d'ailleurs celle 

de l'ideal composite, qui se retrouve partout dans les 

traites sur la peinture a l'epoque de la Renaissance, 

et qui remonte a la Vie d'Apollonius de Tyane de Philo- 

strate. Ici, le naturalisme d"enonce par Platon fait 

place a un id'ealisme oü le peintre emprunte au reel ses 

elements les plus beaux, qu'il reconstitue dans la 

perfection de son oeuvre. En cherchant a regarder 

1'imitation du point de vue du peintre, Philostrate pousse 

plus loin que Platon ou Aristote l'analyse pratique de 

la mimesis. Pour lui, les formes accidentelles de la 

realite vue s'ont un point de depart'seulement, constituant 

des schemata que l'artiste doittripr et classer. 
9 C'est 

pourtant Pline, dans sa description des methodes de 

Zeuxis peintre d'Helene de Troie, choisissant et rassem- 

blant dans un seul tableau les traits les plus beaux de 

cinq vierges de Croton, qui popularise cette conception 

de l'art et assure son succes lors de la Renaissance. 

On retrouve effectivement cette anecdote dans presque% 

tous les ouvrages sur la peinture parus au XVIe sieele. 

Tout id'ealiste qu'elle soit, on notera qu'une teile con- 

ception du travail de 1'artiste fait tres peu de place 

a 1'imagination. Un tel role, tres restreint, est pour- 

tant le seul que les textes de 1'antiquite connus au 

XVIe siecle aient attribue avec confiance a cette faculte. 

L'Historia naturalis de Pline ne pourrait en somme 

9. Cf. Gombrich, Art and Illusion, p. 181. 
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que confirmer cette attitude. Pline prise avant tout 

en un ouvrage le degre de vie que 1'artisteLsu y insuff- 

ler. Par cela, it entend la ressemblance avec la realite 

visible et les qualites qui portent a 1'illusion. 

Reconnaissons pourtant qu'il ne cherche aucunement a 

approfondir une theorie esthetique, et les anecdotes 

qu'il raconte, ainsi que les traits qu'il admire chez 

les artistes dont it parle, sont tellement variees qu'on 

pourrait les titer ä l'appui de theories fort disparates, 

ce que les critiques de la Renaissance n'ont pas manque 

de faire. Mais it n'en reste pas moins vrai que le 

naturalisme illusionniste est pour Pline ce qu'il ya de 

plus parfait dans la peinture. I1 n'a notamment aucune 

idee de la valeur de fart pre-classique, qui nest pour 

lui qu'un naturalisme manque. En esquissant son histoire 

de l'art, Pline presente en effet le schema dune evolu- 

tion graduelle, oü une rudesse primitive s'efface peu a 

peu grace a l'accumulation de perfectionnements et de 

raffinements techniques, et l'art atteint enfin une 

grande periode de floraison. Ce schema s'applique 

eealement a l'art du discours; ainsi Quintilien, voulant 

resumer 1'histoire de la rhetorique, compare son develop- 

pement et celui des arts visuels. 
10 L'idee-de la 

progression et du perfectionnement caracterise done aussi 

l'attitude historique de la Renaissance. Elle a ete 

10. Institutio oratoria, XII, 10. On rencontre ce meine 
schema, aussi bien que l'admiration de l'art 
illusionniste, dans les romans de 1'antiquite. 
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reprise au XVIe siecle par les historiens de fart 

moderne, et notamment par Vasari, qui trace le d'eveloppe- 

ment de la peinture depuis la simplicite rustique de 

Giotto jusqu'ä la grace de Raphael et aux tours de force 

de Michel-Ange. 
11 En meme temps, il faut remarquer des 

maintenant que cette perspective historique, mettant 

l'accent sur la technique et fart, se voit combattue 

dune attitude non-historique, fond'ee sur la puissance 

imaginative de l'artiste et le caractere unique de sa 

perception. Ainsi Leonard de Vinci s'oppose a la concep- 

tion progressiste et a limitation de modeles en admirant 

fart de Giotto qui, ignorant fart d"egenere de ses 

pred'ecesseurs, a ranime la peinture en imitant la nature 

qu'il connaissait intimement. On retrouve cette opposi- 

tion dans le domaine de la poesie, oü l'id"ee des progres 

stylistiques et de la perfection atteinte par certains 

maitres qu'on ne peut plus qu'imiter confronte Celle 

dlune purete primitive qu'il faut essayer de retrouver. 
12 

Enfin, on n'oubliera pas parmi les sources antiques 

de 1'analogie 1'aphorisme attribue ä Simonide par Plutarque, 

selon lequel la poesie serait une peinture parlante, la 

peinture une poesie muette. Vest souvent sous cette 

forme aphoristique (qui, soit dit en passant, donne tous 

les avantages a la poesie) que l'analogie se presente au 

11. G. Vasari, Proemio delle Vite dans Le Vite dei' piü 
eccelenti pittori, scultori et architettori, ed. 
R. Bettarini, (Florence, s. d. ), Vol. II, PP-3-32- 
Cf. J. Shearman, Mannerism (Harmondsworth, 1967), 
p. 34. 

12. Cf . plus loin, pp. 1 22-1 27 . 
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XVIe siecle. Dans la mesure oil Plutarque trouve 

necessaire de preciser le sens tres general de l'aphorisme 

dans le traite De audiendis poetis, c'est sous le signe 

de 1'imitation qu'il relie les deux arts. Mais pour lui 

encore, 1'imitation concerne la representation vivante de 

la realite, oü fart vient se substituer a l'experience 

reelle. Ce d"eveloppement s'integre d'ailleurs aux idees 

de l'auteur sur la formation des jeunes; 1'imagination 

du pöete et de l'artiste est par consequent severement 

limitee chez Plutarque par la verisimilitude et par des 

considerations morales. 
i3 

L'analogie avec la peinture se refere done a un 

reseau complexe d'attitudes et d'id'ees dans les textes 

antiques. Dans la discussion contemporaine des arts de 

la poesie et de la peinture 1'introduction du concept 

central de 1'imitation amene presque inevitablement la 

notion de la parente des arts, encourageant les critiques 

a faire la synthese des auteurs de l'antiquite pour en 

dbgager une theorie unifiee. Le point de depart est un 

idealisme qui ignore ou neglige le sens nettement pejoratif 

que Platon attribue a 1'imitation. Pour la conscience 

critique du XVIe siecle, la figure centrale est pourtant 

Aristote. Le texte de sa Poetique, red"ecouvert par 

1'humanisme au XVIe siecle seulement, exploite frequemment 

et systematiquement l'analogie; c'est done sur 1'inter- 

13. De audiendis poetis, III. L'aphorisme figure aussi 
dans le curieux opuscule De gloria Atheniensium, lors 
de la description d'un tableau d'Euphranor representant 
une bataille qui donne au spectateur 1'illusion d'asis- 
ter reellement ä la scene. Cf. F. M. Padelford, Essays 
on the stud and use of poetry by Plutarch and Basil 
the Great, (New York, 1902), pp . 23- 2. 
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pretation de ce texte que se concentre l'effort syncre- 

tiste, et les fortunes de 1'analogie se rattachent 

etroitement ä celles de 1'esthetique aristotelicienne 

pour aboutir finalement au 'classicisme' litteraire et 

artistique du XVIIe siecle. 

En effet, si la formulation de 1'analogie est 

horatienne, c'est dans le cadre de la Poetique que celle- 

ci prend de 1'importance. Les commentateurs des textes 

antiques, avec un syncretisme typique de leur epoque et 

de leur methode, tendent ä: generaliser 1'analogie et a 

confondre la doctrine des diverses autorites en les 

14 
citant a l'appui Tune de 1'autre. Francesco Robort- 

ello, exegete de la Poetique, lorsqu'il a sous les yeux 

un des nombreux passages oü Aristote explique un principe 

litteraire par 1'analogie avec la peinture, accepte sans 

question la notion d'une parente, et remarque que le 

philosophe utilise frequemment cette analogie, tendance 

qu'il partage, selon le commentateur; avec Horace. Ou 

encore, s'extasiant sur 1'aptitude de la comparaison, il 

ecrit que 'nihil est inter se convenientius' que la poesie 

et la peinture. 
15 Nous retrouvons la meme tendance a 

generaliser dans les commentaires sur Part poetique 

d'Horace. Ainsi le commentateur Luisino glose en 1554 

1'analogie teile qu'elle se trouve chez Horace en 

14. Cf. M. T. Herrick, The Fusion of Horatian and Aristot- 
elian literary criticism, 1531-1555, (Illinois 
University Studies in Language and Literature, XXXII, 
1, Urbana, 1946). 

15. Francisci Robortelli in librum aristotelis de arte 
poetica explicationes, (Florence, 1548), p. 20 et p. 63. 
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pretendant que 'pictores autem, et poetae, ubique similes 

ponuntur, "ut hic positos ab Horatio vides' et en citant 

a 1'appui de ses remarques non seulement Aristote, mais 

aussi Ciceron et Platon. 16 I1 est d'ailleurs sous- 

entendu qu'Horace aurait connu ces auteurs, et qu'il 

aurait pratique dans 1'elaboration de son art poetique 

un syncretisme semblable ä celui de ses commentateurs. 

Teile, du moins, semble etre la force du 'doctissime' 

dans le passage suivant, qui termine les remarques du 

commentateur au sujet de la parente des deux arts: 

Aristoteles in poetice [dicit] praestantiores 
quam nostrates homines sunt, vel deteriores 
imitari necesse est, ut pictores imitantur, 
C... I quare Horatius doctissime hic poetas, 

et pictores, consociavit. 17 

A cette epoque, oil l'Italie connait un grand renouveau 

de 1'activite critique, 1'influence de Robortello est 

decisive, et sa theorie composite des arts, oü des 

preceptes aristotelico-horatiens sont fortement colores 

par des elements platoniciens, ne tarde pas äsetablir. 

Cette theorie preconise 1'id6alisation de 1'objet a 

imiter, le 'portrait en plus beau' d'Aristote etant 

assimile de fapn generale a 1'exemplar vitae morumque 

du vers 317 de l'Art poetique et aux 'formes des choses, 

que Platon appelle Id'ees'. 18 L'id'ealisation qui donne 

16. Francjsci Luisinl in librum Q. Horatii Flacci de arte 
poetica commentarius, (Venetiis, 1554). Cf. Opera Q. 
Horatii Flacci Venusini, (BAle, 1555), p. 1115. (Le 
commentaire cite est reproduit entre autres dans 
cette edition d'Horace. ) C'est moi qui souligne. 

17. Loc. cit. C'est moi qui souligne. 
18. Cf. Herrick, op. cit., pp. 10-11. 
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a fart sa valeur metaphysique se complique done de la 

notion de l'utilite morale; celle-ci est renforcecau 

XVIe siecle non seulement par l'autorite d'Horace, mais 

aussi, comme 

de 

ne 

la Poesie 

Ainsi 

peut titre 

en 

nous le verrons plus tard, par les rapports 

et de la rhetorique. 

le sort du lieu commun ut pictura poesis 

dissocie, au XVIe siecle, de la creation 

Italie d'une 

des beaux-arts. 

se melent peu a 

Horace, et ä la 

theorie id'ealiste de la litterature et 

Des elements aristoteliciens nouveaux 

peu a une critique dominee jusque la par 

conception elevee de fart disseminee a 

la fin du siecle precedent par le neo-platonisme. Ce 

processus se voit clairement dans les arts de la peinture 

qui sont publies en Italie au XVIe siecle, et dans la 

discussion plus generale de l'analogie. I1 est evident 

qu'on ne peut pas transferer sans difficulte ä la 

peinture une theorie litteraire qui propose comme objet 

de 1'imitation artistique une nature qui se pergoit moins 

par l'oeil que par 1'intelligence. Les problemes 

critiques sont nombreux, et le compromis figure beaucoup 

dans les artes picturae du XVIe siecle. Les relations 

de fart avec la nature visible sont variables, selon le 

point de vue critique qui predomine, mais de fagon 

generale, on peut dire que 1'imitation artistique presente 

soit une nature embellie - abstraite, dans le sens plein 

du mot, par la selection artistique - (accent aristotel- 

icien), soit une nature perque par une imagination 

visionnaire et representee par 1'intermediaire de fart 
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(accent neo-platonicien). La suprematie du detail con- 

cret et particulier est rare dans presque tous les cas, 

meme si la maitrise artistique exige 1'observation et 

1'etude de la-nature sensible; tout au contraire, il est 

souligne que 1'ouvrage d'art possede une valeur ssurtout 

significative et spirituelle qui devrait l'eloigner de la 

representation fidele et naturaliste. 

La notion dune peinture significative est sans 

doute l'element le plus important dans le succes qu'a 

connu la formule ut pictura poesis parmi les theoriciens 

des beaux-arts en Italie. 19 L'antiquite n'ayant pas 

laisse de traite systematique de la peinture, sauf le 

livre XXXV de l'Historia naturalis de Pline, qui, comme 

nous. l'avons vu, offre force exemples contradictoires et 

point de philosophie distincte, la critique humaniste se 

trouve obligee de partir de zero, oil plutöt de chercher 

ailleurs les elements d'une esthetique. La lacune est 

grave. Il n'existe meme pas de vocabulaire critique 

propre ä Part. . Face ä ce probleme le theoricien de la 

peinture, comme le critique litteraire avant lui, emprunte 

les categories et la terminologie de la rhetorique, dont 

les preceptes avaient ete pleinement formules des 1'antiquite. 

19. Cf. W. G. Howard, 'Ut pictura poesis', PMLA, XXIV 
(1909), pp. 40-143 (et surtout pp. 43-59); R. W. Lee, 
'Ut pictura poesis: the humanistic theory of painting', 
The Art Bulletin, vol. 20 (1940), pp-197-269; R. J. 
Clements, 'The identity of literary and artistic theory 
in the Renaissance' dans The Peregrine Muse: Studies 
in Comparative Renaissance Literature, (Chapel Hill, 
1959 , pp. 1- 2. Cf. aussi W. Sypher, Four Stages of 
Renaissance Style:. Transformations in Art and Litera- 
ture 1700-1700, (New York, 1955). 
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C'est ä Alberti que revient 1'honneur d'avoir 

transfere a la peinture le schema ciceronien inventio, 

dispositio, elocutio, qu'il adapte pour donner au peintre 

la trinite analogue circonscrittione, compositione et 

ricevero di lumine. 20 Ces concepts restent fermement 

attaches ä la pratique du peintre. En meme temps 

pourtant, Alberti se rapproche de. la poesie en preconisant 

des sujets historiques et narratifs; la proximite de la 

rhetorique s'avere encore dans le fait que le peintre 

doit s'efforcer d'exprimer 1'emotion ressentie par les 

personnages representes dans le tableau en remplacant la 

parole par le geste. A cette fin, it doit se soumettre 

A une formation semblable A celle des poetes, reunissant 

en sa personne fart et la nature. Le peintre doit 

etudier la nature et les lois qui la reglent; it doit 

done connaitre les oeuvres des grands maitres qui font 

precede. Pour Alberti, les lois de la nature sont 

surtout celles des mathematiques, fondement de la pers- 

pective des peintres. L'imagination ne joue aucun role 

dans ses theories, qui sont entierement orientees vers 

la representation de la realite visible et humaine. Le 

peintre, il est vrai, doit s'attacher a la representation 

de la beaute, mais il s'agit ici de la suppression des 

d'efauts naturels et de la creation dune beaute. moyenne 

ou typique. 

Signification entraine done sehematisation. Et 

20. L-B. Alberti, La Pittura, (trad. par Domenichi, 
Vinegia, 1547), ff. 21v-22r. 
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ä la veri. te, la critique eminemment ratio: naliste d'Al- 

berti tend nettement vers une stylisation plutöt aride. 

Non seulement le principe de la convenance souligne-t-il 

la necessite de ne pas melanger des elements discordants 

(il ne faut pas representer Nestor avec le cou delicat 

et la poitrine forte), mais il exige aussi le respect 

des significations conventionnelles (Ganymede ne doit 

avoir ni le front ride, ni. des jambes de lutteur). 21 

C'est un souci analogue qui pousse Alberti a codifier a 

l'usage du peintre les manifestations exterieures de 

certaines emotions, ces manifestations etant le seul moyen 

dont le peintre dispose pour rendre visuellement les 

emotions qu'il est charge d'exprimer. I1 n'est pas loin 

ici de la typisation la plus complete, et effectivement 

ii 1'evite seulement en insistant que 1'apprenti- 

peintre doit apprendre ces signes exterieurs- de 

1'emotion par 1'observation et l'etude de la natura 

istessa. 22 

Si la peinture trouve dans la rhetorique un 

vocabulaire et une structure critiques, eile cherche dans 

l'analogie avec la poesie une maniere de relever son 

statut social. On la considere encore comme un art 

mecanique. Du Bellay, par exemple, en 1549 situe le 

peintre parmi 'toutes sortes d'ouvriers et gens mecan- 

iques, comme mariniers, fondeurs, ... engraveurs et 

21. Ibid., f. 27r. 
22. Ibid., ff-30-32. 
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autres'. 
23 Non pas que l'id"ee d'un art Imecanique' soit 

pejoratif ici. Du Bellay ne compare pas la poesie et la 

peinture, il ne fait qu'enumerer les metiers dont le 

vocabulaire sera utile aux poetes qui cherchent ä 

'illustrer' leur langue. Le mot 'artisan' d'esigne au 

XVIe siecle celui que nous appelons 'artiste', et gardera 

ce sens jusqu'ä la fin du XVIIIe siecle. Neanmoins, le 

vrai sens de la division entre arts liberaux et arts 

serviles teile que la Scolastique la maintenait se perd 

rapidement lors de la Renaissance. Par 1'accent nouveau 

qu'ils mettent sur 1'imagination, 1'humanisme, et surtout 

le neo-platonisme, font du poete comme du peintre un etre 

exceptionnel qui, a force de 1'ascese intellectuelle 

qu'il s'impose, se met a 1'ecart de ses semblables et 

n'est plus, comme 1'artifex du`moyen-age, bien integre 

dans une societe qu'il sert, et oil sa valeur est reconnue 

et'prisee. Pour la Scolastique, d'ailleurs, la poesie 

aussi est 'mecanique', et se rattache aux autres arts 

utilisant le discours, perqu simplement comme un moyen 

d'exprimer une conception essentiellement spirituelle, 

et done comme extrinseque. Cette separation, renforcee 

par la theorie neo-platoniste de 1'inspiration, creera 

d'innombrables problemes pour la theorie poetique de la 

Renaissance. Mais ayant eloigne 1'artiste de la societe, 

23. La Deffence et Illustration de la langue fran o se, II 
xi, ed. H. Chamard, (Paris, 19148), p. 17 2. Sur les arts 
'serviles' cf. J. Maritain, op. cit., note 42, (pp. 246- 
249). Cf. aussi A. F. Blunt, -La Theorie des arts en 
Italie de 1450 ä 1600, (Träduction frangaise d'apres 
1'edition anglaise de 1956, Paris, 1966). Le chapitre 
IV de cet ouvrage (pp. 89-103) est consacre a la 
'Position sociale des artistes'. 
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le neo-platonisme cherche paradoxalement non pas exactement 

ä 1'y reintegrer, mais plutöt a lui attribuer une fonction 

superieure et meme dominante - celle de mage et de vision- 

naire, de conseiller spirituel et moral. Devant 1'instab- 

ilite et 1'incertitude de son propre statut social, la 

peinture se proclame un art liberal, ä 1'instar de la 

poesie, qu'elle pretend pouvoir egaler en tout. Ainsi 

les critiques insistent, par exemple, sur l'antiquite de 

la peinture et racontent, d'apres Pline, la faveur dont 

eile jouissait parmi les Grecs, et surtout chez Alexandre; 

ils evoquent ses origines divines - la beaute du monde 

naturel, appele ainsi cosmos par les Grecs, d'emontre que le 

Createur a suivi des principes artistiques, et que le 

peintre partage en quelque sorte la divinite du Createur - 

bref, ils reclament pour leur art tous les avantages 

traditionnellement d"etenus par la poesie et exprimes 

allegoriquement dans sa mythologie. 
24 

Cependant, l'exploitation systematique de l'analogie 

entre poesie et peinture depend en grande mesure de la 

redecouverte de la Poetique d'Aristote; c'est done au 

milieu du sieele seulement qu'elle pourra envahir la theorie 

artistique au point de la dominer totalement. En 1557 

parait le Dialogo della Pittura de Lodovico Dolce, ouvrage 

qui aura une influence capitale sur le d'eveloppement de la 

24. Cf. Alberti, op. cit., f. 19r: 'La pittura ha dunque 
questa lode, the quegli, the sono ammaestrati in essa, 
quando reggiono ammirare Popre, alhora si conoscono 
molto simili a Dio'. Cf. Aussi Vasari, Proemio delle 
Vite, ed. Bettarini, Vol. II, p. 4. 
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peinture franqaise au XVIIe siecle, et qui illustre 

d'une maniere tres interessante 1'4volution du concept 

de la parente des arts. Dolce semble en effet s'at- 

tacher d'eliberement a 1'exploitation de l'analogie, 

allant jusqu'ä recommander la lecture de son livre aux 

gens de lettres aussi bien qu'aux peintres a cause de 

la conformite du peintre et de 1'ecrivain. 25 Dans le 

dialogue, en effet, le role de 1'interlocuteur secondaire 

semble souvent se borner ä faire remarquer cette con- 

formite; a mesure que l'Aretin, porte-parole de l'auteur, 

d'eveloppe ses theories, son interlocuteur applaudit 

chaque nouvelle correspondance avec la poesie, citant 

avec enthousiasme le passage pertinent chez Horace 

ainsi que le texte de la Poetique qui y 'correspond'. 

C'est Dolce aussi qui consacre l'application a la 

peinture des categories rhetorico-litteraires; sa 

division tripartite en invenzione, disegno et colorito 

s'approche en effet beaucoup plus de la tradition 

rhetorique que les divisions d'Alberti, ancrees, comme 

nous l'avons vu, dans l'etude de questions specifique- 

ment picturales. 
26 Ce n'est done pas trop de dire que 

1'analogie domine totalement la theorie de Dolce. 

Meme ce partisan intransigeant de 1'analogie 

ut pictura poesis est pourtant oblige de distinguer 

entre les deux arts en ce qu'ils ont d'essentiel lors- 

25. Dialogo della Pittura di M. Lodovico Dolce, intito- 
lato l'Aretino, (Vinegia, 1557). 

26. Ibid., f. 22r. 
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qu'il aborde la question fondamentale de leurs relations 

avec le sensible et 1'intelligible respectivement. 

Poete et peintre se confrontent des les premieres pages 

du dialogue. Tous deux, ils imitent la nature, mais 

leurs imitations se distinguent par la methode et par 

1'objet. Le peintre imite par le dessin et par la 

couleur tout ce qui se presente aux yeux; le poete 

represente par la parole non seulement ce qui se voit, 

mais aussi tout ce qui s'entend. 
27 La superiorite de la 

poesie'proprement dite sur la muta poesis etant etablie, 

il s'agit d'esormais de rapprocher la peinture autant que 

possible des qualites intellectuelles de la poesie. La 

distinction reflete une preoccupation constante de la 

critique contemporaine; dans le contexte de la liberal- 

is ätion de la peinture, 1'analogie avec la poesie se 

presente en effet moins comme le temoignage d'une parente 

que dans le cadre d'une concurrence, oil il s'agit de 

d'emontrer que la peinture est un art tout aussi expressif 

que la poesie. Ainsi Dolce ne tarde pas a insister que 

la peinture, malgre ses responsabilites envers la realite 

visible, est loin d'etre incapable d'une certaine expres- 

sivite, et qu'elle peut, au contraire, representer 'i 

pensieri e gli affetti dell'animo' par la depiction de 

'certi atti esteriori'. 
28 Le besoin d'expressivite 

explique la faveur dont jouissaient les sujets historiques; 

pour Alberti dejä, l'istoria est 1'equivalent de la fable 

27. Ibid., f. 11. 
28. Loc. cit. Cf. Alberti, op. cit., f. 30r. 
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du poete. 
29 Ce meme besoin explique aussi la suprematie 

du principe de la convenance dans le domaine des beaux- 

arts. Ce principe opere a tous les niveaux de 1'activite 

artistique, pesant chaque detail selon son utilite dans 

1'expression de la signification que le peintre s'est 

propose de eommuniquer. S'alliant, lors de la haute 

Renaissance italienne, avec le naturalisme nouveau, la 

convenance vise d'un cote la verisimilitude du tableau, 

se resolvant en un d'esir de ne pas contr3venir aux lois 

naturelles etdevenant une sorte de realisme qu'on peut 

appeler scientifique, puisqu'il est fond"e sur 1'etude 

approfondie de la geometrie et de la perrspective ainsi 

que des sciences naturelles en general, et notamment, a 

une epoque qui exaltait 1'humanite, de 1'anatomie; d'un 

autre cote, la convenance assure la logique interieure 

du tableau, logique non pas picturale mais intellectuelle, 

et qui doit etre respectee si le peintre veut eviter 

1'obscurite dans l'expression. Selon Dolce, il est par 

exemple inconvenant de representer Meise faisant jailler 

la source du rocher au milieu d'un paysage fertile, car 

le sens du tableau exige un desert. 30 

Du moment que le principal souci du peintre s'avere 

etre la signification du tableau, le realisme sera au 

mieux partiel. La valeur des formes peintes sera leur 

utilite en tant que signes, et meme un degre considerable 

de stylisation sera acceptable, voire souhaitable. A la 

29. Alberti, op. cit., f. 22r; cf. aussi f. 25r. 
30. Dolce, op. cit., f. 25r. 



3L: 

limite, le tableau pourra devenir une collection d'hiero- 

glyphes et le spectateur un lecteur. Qui plus est, le 

detail descriptif, qu'il soft realiste ou d'intention 

purement pittoresque, deviendra nuisible en ce que le 

'lecteur' du tableau essayera de lui attribuer une 

signification et, n'en trouvant pas, sera oblige de con- 

clure ä 1'obscurite de 1'image dont it s'agit. Deux 

techniques se presentent ä l'artiste qui veut produire 

un tableau qui 'signifie'. D'un cote it ya l'allegorie, 

qui exige en effet le detail concret, meme si celui-ci 

doit avant tout s'integrer a la signification de l'ensemble, 

et que sa presence depend entierement de sa valeur symbol- 

ique. De l'autre cote, la typisation encouragee par la 

notion de decorum supprime plus d'eliberement 1'individual- 

ite en faveur du sens general. L'allegorie a une 

certaine vigueur; a l'epoque qui nous concerne, elle se 

rattache a une vision neo-platonicienne de 1'imitation 

qui avait trouve son expression la plus heureuse dans 

l'art de Botticelli. Mais par-la suite la conjonction 

d'Horace et d'Aristote met en avant une schematisation 

de la realite qui rappelle sans doute celle d'Alberti 

mais va beaucoup plus loin. Le tableau devient plus 

explicitement encore une fable narrative, et qui depend 

done de criteres externes a lui-meme. Dolce passe tres 

nettement du cote de l'abstraction et d'un art program- 

matique. Au mieux, la convenevolezza guide 1'invenzione 

du peintre de maniere a assurer l'accord parfait du fond 

et de la forme, et cherche a ecarter tout ce qui pourrait 
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etre discordant. Dolce confond pourtant conversance 

esthetique et convenance morale, et cette double exigeance 

domine tout ä fait la representation picturale. Le 

Christ et les saints, par exemple, ne doivent pas etre 

representesnus, mais doivent porter 'un habito conveniente'. 

Le Christ de Dolce est d'ailleurs dune parfaite banalite, 

et anticipe les exces du pire acad'emisme: 

bisogna [.. ] di dare a Christo una effigia 
grave accompagnata da una amabile benignitä 
e dolcezza. 

De meme, Moise doit avoir une figure 'tutta piena di 

grandezza e di maiestä'. Donatello est inculpe d'incon- 

venance pour avoir 'messo in Croce un contadino', comme 

c'est aussi le cas pour Dürer, qui a donne a ses tableaux 

religieux une allure allemande. Et Dolce'de souligner 

d'un trait solide la lecon que nous devons tirer de leurs 

erreurs: 

Di qui terra sempre riguardo alla quality 
delle persone, ne meno alle nationi, a 
luoghi, ea tempi... 31 

On voit ä quel point le souci de precision historique 

et geographique, qui est ä rapprocher de 1'erudition 

prescrite pour le poete qui veut bien imiter la nature, 

et qu'on pourrait consid"erer comme typique d'un certain 

realisme, porte au contraire vers la distanciation, vers 

1'eloignement de tout ce qui appartient ä la realite 

quotidienne et ä 1'experience vecue. 

Ces. memes critiques n'hesitent pourtant pas a 

31. Ibid., f. 23r. 
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souligner un aspect contraire de la peinture et ä 

admirer sa puissance naturaliste. La peinture, meme 

significative, n'en reste pas moans un art visuel, qui 

garde des responsabilites envers l'aspect visible des 

choses dont le poete peut facilement se dispenser. 

L'oeil est beaucoup plus exigeant, beaucoup plus discip- 

line, que 1'imagination. Ainsi Alberti peut bien 

conseiller au peintre d'emprunter les inventions des 

ecrivains, de lire en grand nombre poetes et orateurs 

'percioche costoro hanno molti ornamenti communi col 

Pittore', it n'en reste pas moins conscient des diffe- 

rences essentielles. 
32 La peinture a des lois qui lui 

sont propres en plus de ces principes generaux qu'elle 

partage avec la poesie. Le tableau ne saurait jamais 

titre la representation exacte d'un passage de poesie, 

car la peinture se soumet a une discipline supplementaire 

qui lui provient de 1'observation du monde visible: 

chi dipingesse Acheminide ritruovato de 
Enea ne 1'isola col volto che Vergilio 
dice, ch'egli haveva et non vi seguissero 
1'altre cose convenienti a la faccia, certo 
costui sarebbe un pittore molto ridicolo, 
et gosso. 33 

C'est evidemment une id'ee tres differente de la convenance 

que nous voyons idi. 

La peinture est done, par sa nature meme, un art 

plus objectif que la poesie; c'est cette objectivite 

d'äilleurs qui assure selon certains sa superiorite sur 

32. Alberti, op. cit., ff-37v-38r. 
33. Ibid., f. 27v. 



37. 

la poesie et sa primaute parmi les arts. Car une fois 

acceptees les possibilites intellectuelles de la peinture, 

la representation exacte de la realite visible devient 

non pas un d"efaut ontologique mais un titre de gloire 

supplementaire. L'imitation de la realite par les 

moyens propres au peintre est d'ailleurs dune execution 

tres difficile, et la notion de la diffieulte vaincue 

etant encore caracteristique de la pensee esthetique du 

temps, eile provoque chez les critiques une admiration 

presque sans bornes. 34 Dolce, comme nous l'avons vu, 

censure Dürer pour 1'inconvenance de ses tableaux 

religieux. Mais, avec un esprit d'impartialite qui lui 

fait honneur, il passe tout de suite a la consideration 

des gravures du peintre allemand, s'extasiant justement 

sur leur realisme: 

con una minutezza incomparabile rappresenta [Dürer] it vero e it vivo della natura, di 
modo, the le cose sue paiono non disegnate, 
ma dipinte, et non di'pinte, ma vive. 35 

Ces propos admiratifs font echo aux anecdotes de 

Pline dans son histoire de la peinture ancienne et sont 

typiques de la critique renaissante. Tout theoricien, 

quelles que soient ses autres preoccupations, et meme si 

l'id"ealisme ne peut qu'influencer fortement sa conception 

du monde, de fart et de 1'imitation, exprime quelque 

part son admiration pour le naturalisme et 1'objectivite 

dont la peinture est capable, et, qui plus est, dont elle 

34. Cf. Shearman, op. cit., p. 21, pour la difficultä. 
35. Dolce, op. cit.,, f. 2)r. 
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seule est capable. Or, 1'integration dans une theorie 

coherente d'elements intellectuels, id'ealistes, et 

realistes ne peut evidemment s'aecomplir sans un certain 

degre de gene et de compromis. Ainsi Alberti, ecrivant 

avant la propagation du neo-platonisme florentin, mais 

faisant partie du cercle de Ficin, aboutit a une sorte 

de realisme abstrait et approximatif, oil les d'efauts des 

formes naturelles sont corriges par reference a un ideal 

de la beaute que le peintre garde toujours dans son 

esprit. L'oeuvre de Marsile Ficin, en proposant au 

peintre comme au poete la representation d'un monde 

transcendant, accuse encore plus fortement les contradic- 

tions fondamentales de la theorie. Des 1515, d'ailleurs, 

les difficultes provoquees par une conception allegorique 

de la peinture eclatent dans le curieux dialogue de 

Baptista Fiera, intitule De iusticia pingenda, 
36 

Assumant la personnalite du peintre Mantegna, Fiera 

s'irrite contre ceux qui veulent rapprocher la poesie et 

la peinture, et soutient que le peintre qui se sentait 

oblige-de combiner dans son tableau tous les attributs 

de la justice teile que les poetes la d'ecrivent ne ferait 

que produire un tableau fort ridicule. Cet argument 

rappelle dans le contexte de 1'allegorie 1'argument 

d'Alberti sur les qualites non-picturales du texte de 

36. Cf. Baptista Fiera": De iusticia pingenda. On the 

painting of Justice. A dialogue between Mantegna 

and Momus. The Latin text of 1515 reprinted with 
a translation, and introduction and notes by J. 
Wardrop, (London, 1957). 
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Virgile. Malgre ceci, il faut, admettre que la concep- 

tion essentiellement emblematique de la peinture qui 

est celle du neo-platonisme n'hesite pas devant ce qui 

pourrait paraitre bizarre ou ridicule. On n'a qu'A 

regarder le portrait androgyne de Franjois Ier qui, comme 

un poeme elogieux, presente le roi comme un amalgame de 

1'0lympe, des d'eesses aussi bien que des dieux. 37 

Pour Leonard de Vinci, qui est parmi les peintres- 

theoriciens de, la haute Renaissance celui qui s'attache 

le plus a 1'observation de la realite et ä la representv 

ation du visible, le peintre peut egaler le poete en tout. 

La peinture peut en effet se faire significative, all"ego- 

rique, morale ou emotive a souhait. Pour Leonard, la 

superiorite de la peinture est meme manifeste: la vue 

etant le plus noble des sens, et celui qui est le moins 

susceptible d'erreur, eile d'epasse de loin 1'ouie, et 

par consequent la representation picturale doit Zetre 

preferee a la representation par la parole. Le peintre 

peut imiter avec exactitude la totalite des choses 

naturelles, et qui plus est, son imitation se presente 

dans la meme concentration simultanee que nous offre la 

realite, tandis que le poete est condamne par la succes- 

sivite du langage A d'ecrire par enumeration. Aussi 

Leonard s'eleve-t-il contre les pretentions descriptives 

de la poesie, et s'attaque a la notion d'une parente des 

arts - du moins du töte de la representation du sensible - 

37. Cf. E. Wind, Pagan Mysteries in the Renaissance, 
(London, 1967"), pp. 213-21 . 
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en precisant que si la peinture est une poesie muette, 

la poesie pour sa part doit etre consid'eree comme une 

peinture aveugle. 
3$ 

Un point de vue aussi inflexible est pourtant rare 

au XVIe siecle. Rare aussi est une declaration aussi 

fervente de la superiorite de la peinture, dont les 

partisans ont en general un role de d"efenseurs et semblent 

accepter sans question 1'id'ee d'une poesie capable ,' 

d'evoquer des scenes vivantes ou colorees. La separation 

chez Leonard des deux fonctions - sensuelle et significa- 

tive - est pourtant earacteristique. On la retrouve, en 

effet, dans la communication lue par Benedetto Varchi 

devant l'Acad'emie florentine en 1546, et intitulee In ehe 

siano simili e in ehe differenti i poeti ei pittori. 
39 

Poetes et peintres, ecrit Varchi, ont pris 1'habitude de 

s'attribuer le nom et les qualites les uns des autres, 

et dans une certaine mesure on peut leur donner raison. 

Ii existe pourtant d'importantes differences, dont 1'effet 

est justement de laisser la superiorite avec la parole. 

La peinture s'attache surtout ä reproduire 1'aspect 

visible des choses tandis que la poesie se donne comme 

sujet non seulement le visible mais aussi 1'intelligible. 

Les deux cercles de 1'activite artistique ne sont pour- 

38. Le Libro de Pittura de Leonard ne fut publie qu'au 
XVIIe siecle. Sur l'esthetique de Leonard cf. A. F. 
Blunt, La Theorie des arts en Italie de 1450 ä 1600, 
chap. II. Blunt insiste sur 1'importance de 1'observa- 
tion. et du naturalisme chez Leonard; depuis, A. Chas- 
tel a apporte d'importantes nuances a cette attitude 
en reintegrant ce naturalisme dans une vision neo- 
platonicienne du monde. (Art et humanisme a Florence 
au temps de Laurent le Magnifi ue, pp. 09- 27. 

39. B. Varchi, Lezzioni, (Florence, 1590), pp. 226-230. 
Cf. Howard, article cite, pp. 53-56. 
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tant pas exclusifs; la poesie s'avere adapte surtout a 

la communication de 1'intelligible, la peinture A l'ex- 

pression du visible, mais chacune peut legitimement usurper 

les fonctions de l'autre. Varchi se place en quelque 

sorte en dehors de la concurrence des arts, ou plutöt il 

en tire un principe dynamique, oil chacun des deux s'efforce 

de d'epasser ses propres limites afin de capter la plenitude 

de la nature. En general pourtant- et peut-titre dans la 

mesure oü la critique d'art tombe au XVIe siecle entre 

les mains des gens de lettres - c'est la poesie qui garde 

le dessus. I1 est remarquable qu'un critique comme Dolce, 

ecrivant sur la peinture et soucieux de d"emontrer la 

puissance expressive, significative, et id"ealisante des 

arts visuels, ne met meme pas en question l'idee du pöete 

qui serait un 'peintre'. Au contraire, Dolce va jusqu'A 

suggerer que la poesie a une puissance sensuelle superieure 

%aý celle des arts purement visuels. 

Ainsi, la sentence horatienne ut pictura poesis 

renferme au XVIe siecle non seulement 1'id"ee d'une parente 

des arts, mais aussi - et plus clairement - celle d'une 

concurrence. Les d'efenseurs de la peinture exploitent 

de plus en plus 1'analogie afin d'attribuer aux arts 

visuels le poids philosophique des theoriciens anciens 

et les avantages d'etenus par la poesie - notamment ceux 

qui proviennent du caractere intellectuel et spirituel 

que lui accorde le neo-platonisme. En meme temps 

40. Dolce, op. cit., f. 11v. 
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l'assimilation graduelle (et partielle) de la Poetique 

d'Aristote encourage la propagation de l'analogie poesie- 

peinture en intellectualisant la notion de 1'imitation 

et en provoquant la formulation dune theorie composite 

de la poesie. La confusion est renforceee par un vocabu- 

laire critique commun et souvent insuffisant, herite de 

la rhetorique. Parallelement la theorie artistique 

reaffirme - et parfois avec force - la tradition natural- 

iste qui veut que la peinture soit un art entierement 

figuratif, visant 1'illusion totale et la recreation en 

peinture, d'une realite physique. Ce cote de la theorie 

esthetique se reclame de 1 opposition muta poesis - 

pictura loquens dans le sens tres general que lui attribue 

Plutarque, l'aphorisme devant ici se referer ä une 

conception litterale ou non-aristotelicienne de 1'imitation. 

Le d"eveloppement de l'analogie ut pictura poesis 

dans les artes picturae du XVIe siecle fait done preuve 

des efforts que fait la peinture pour se liberer des 

implications negatives de la formule de Plutarque en 

exploitant systematiquement, dans le cadre dune theorie 

de 1'imitation tantöt platonicienne, tantöt aristoteli- 

cienne, la formule d'Horace. La peinture adopte les 

structures critiques de la rhetorique; eile preconise 

des sujets 'historiques' et cherche surtout ä'idealiser. 

Mais en meme temps, les critiques continuent ä souligner 

les possibilites naturalistes et illusionnistes de la 

peinture. Cette peinture veut done se faire significative 

tout en dedaignant les formes picturales les plus 
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signifiantes - celles qui ont une valeur moins figurative 

qu'emblematique ou conventionnelle. Il en resulte pour 

la theorie des beaux-arts une tension constante, et meme 

une crise des valeurs dont nous avons releve les traces 

dans les ecrits d'Alberti et de Dolce. La forme peinte 

lutte incessamment pour ses droits ä l'individualite et 

a l'ind'ependance face aux exigences de la signification, 

et de la stylisation qu'elle impose. Chez Varchi, cette 

concurrence d'une forme et dune signification devient 

une force positive et feconde; la poesie et la peinture 

doivent s'efforcer constamment d'usurper les proprietes, 

l'une de l'autre afin d'atteindre la perfection artistique. 

I1 sera interessant de voir comment ces tensions et cette 

concurrence se transmettent a une poesie qui se reclame 

eile aussi de l'ut pictura poesis. 
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Chapitre II 

Le Texte et l'image 

(i) Introduction 

Lorsqu'on-eonsidere la production artistique et 

litteraire de la Renaissance frangaise, il n'est peut- 

etre que trop facile de rapprocher les ouvrages des 

peintres et ceux des poetes. Les artistes, quel que 

soit leur moyen d'expression, evoluent dans une meme 

communaute artistique, et par consequent on ne s'etonne 

guere de retrouver, a toutes les epoques historiques, des 

correspondances de pensee, de forme et de goüt dans la 

poesie et dans les arts plastiques. 1 Au XVIe siecle ces 

correspondances semblent particulierement etroites, et 

s'ouvrent sur un d'ebat tres fertile et sur des reflexions 

tres riches. De nombreux ouvrages ont en effet d'ejA 

ete consacres a la relation pratique des deux arts, et a 

ses consequences visibles et sensibles. 2 Nous nous 

1. Pour une consideration generale du rapprochement de 
la poesie et des beaux-arts, of. R. Wellek, 'The 
Parallel between Literature and the Arts', The English 
Institute' Annual 1941, (New York, 1942), pp. 29-63; 
H. Hatzfeld, 'Literary Criticism through Art and Art 
Criticism through Literature', Journal of Aesthetics 
and Art Criticism, (September 19147), pp. l2ff; 
E. Souriau, La Poesie fran aise et la peinture, 
Cassal Bequest Lectures, 1965, (London, 1966). 

2. Pour une appreciation generale de l'environnement 
esthetique de Ronsard, voir J. Adhemar, 'Ronsard et 
l'ecole de Fontainebleau', BHR 20 (1958), pp. 344-48. 
Cf. aussi E. Panofsky, 'The Iconography of the 
Galerie Fran ois Ier at Fontainebleau', Gazette des 
Beaux-Arts 53, 

(1958), pp. 113-190; Les Fetes de la 
Renaissance, ed. J. Jacquot (2 vols., Paris, 1956 et 



45. 

contenterons donc d'esquisser rapidement ici les princi- 

paux aspects de cette relation teile qu'elle a d"ejä ete 

exploree. Ceci nous permettra de creer un contexte 

pour la discussion qui fera le sujet du present chapitre, 

et qui se concentrera sur la conjonction et la confronta- 

tion du texte et du 1'image dans deux domaines precis - 

ceux du livre illustre et de la description de tableaux 

ou d'objets d'art. En indiquant ce contexte, nous 

anticipons aussi l'analyse, dans la deuxieme partie de 

cette etude, de 1'emploi specifiquement ronsardien de la 

metaphore de la peinture. 

Remarquons d'abord que chez les poetes frangais 

la liaison de la poesie et de la musique s'affirme plus 

clairement - et plus frequemment aussi - que celle de la 

poesie et des beaux-arts. La conception d'un poete qui 

'chante' est d'ailleurs fondamentale dans la tradition 

poetique; 1'image de la musique est un aspect essentiel 

de l'oeuvre de Ronsard, et la relation etroite des deux 

arts, ainsi que i'unite de la poesie et de la musique 

qu'on cherchait a atteindre, se reflete dans la fondation 

2. (cont. ) 1960); M. M. McGowan, 'The French court and 
-its poetry' dans French Literature and its Back- 
ground, ed. J. Cruickshank, vol. I: The Sixteenth 
Century, (Oxford, 1968), pp. 63-78. Sur l'attitude 
des poetes envers les beaux-arts, voir J. Plattard, 
'Les arts et les artistes de la Rennaissance juges 
par les ecrivains du temps', RHLF 21 (1914), pp. 481- 
502; M. Fran? on, Notes sur l'estheti ue de la femme 
au XVI siecle, (Cambridge, Mass., 1939); R. Lebegue, 
'La Plelade et les beaux-arts', Atti del quinto 
congresso internazionale di lingue e letterature 
moderne, (Florence, 1951). 
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en 1570 de 1'Aead"emie de poesie et de musique. 
3 Nous 

verrons plus tard les implications esthetiques de 

11importance accord"ee a cette image dune poesie 

musicale. 
4 

En revanche, la celebration des beaux-arts 

dans les ouvrages des poetes reste relativement peu 

d'eveloppee; le nombre important de peintres et d'archi- 

tectes italiens travaillant en France vers le milieu du 

XVIe siecle suscite moins l'admiration que la rivalite. 

Ainsi les activites des architectes et des decorateurs 

produisent peu de reflets directs dans la poesie de 

l'epoque. Les noms des maitres italiens n'y figurent 

pas, et ceux des artistes frangais n'y paraissent que 

rarement; l'elegie offerte ä Lescot en recompense de la 

Renommee du Louvre est ä tous les egards exceptionnel. 
5 

Cette attitude somme toute hostile envers les arts 

visuels devient, par sa negativite me me, un theme impor- 

tant dans la poesie de Ronsard. 6 

I1 faut sans doute faire exception du peintre 

Francois Clouet qui, sous le nom de 'Janet' qu'il herite 

de son pere, figure souvent dans la poesie amoureuse, oü 

le poete lui demande de faire le portrait de sa bien- 

3. Sur 1'Aead'emie, son association avec Baif et ses 
origines dans l'enseignement de Dorat, cf. F. A. 
Yates, The French Academies of the Sixteenth Century, 
(London-, -1-9-T7-7, Chap. II, pp. 1 -35. Sur 1'image de 
la musique chez Ronsard, cf. B. Jeffery, 'The idea 
of music in Ronsard's poetry', dans Ronsard the Poet, 
ed. T. C. Cave, pp. 209-239. 

4+. Cf. plus loin, pp. 239-242. 
5. Cf. W. M. Johnson et V. E. Graham, 'Ronsard et la 

Renommee du Louvre', BHR 30(1968), PP. 7-17. 
6. C. plus loin, pp. 255-62. 
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aimee, se donnant ainsi la possibilite de d'ecrire les 

perfections de celle-ei. Ces poemes, oil le role du 

peintre reste conventionnel, ne permettent pas de preciser 

a quel point les poetes aient reellement su apprecier les 

dons de portraitiste qui font la gloire particuliere de 

Francois Clouet. Neanmoins, on ne saurait trop insister 

sur 1'importance du portrait au XVIe siecie. Selon L. 

Dimier, le portrait autonome (par opposition a celui qui 

s'integre dans un tableau religieux) est un phenomene 

qui a pris naissance en France au XVIe. siecle sous 

Francois Ier; la vogue du genre remonterait precisement 

a 1516, date ä laquelle Jean Clouet parat aux comptes de 

la maison du roi. 
7 L. Hourticq commente que 'peu 

d'epoques semblent avoir pris plus de plaisir a contem- 

pier leur image'. 
8 

Par 'portrait' on n'entendait pas 

forcement un tableau fini, sur toile et a Thuile; au 

contraire, it s'agit souvent de crayons seulement. Ces 

crayons avaient la valeur documentaire de la photographie 

actuelle. Ainsi on voit Catherine de Medicis (dont le 

livre d'heures est entierement orne de portraits), 

s'inquietant de la mauvaise sante de ses enfants pendant 

son absence, et en voulant un temoignage sür, ecrire a 

leur gouvernante le 1er juin 1552 pour avoir des portraits: 

Ne fauldrez de faire paindre au vif par le 
painctre que vous avez par delä tous mes 

7. L. Dimier, Histoire de la peinture de portrait, 
(Paris et Bruxelles, 1924), Chap. I. Cf. aussi E. 
Moreau-Nelaton, Les Clouet et leurs emules, (Paris, 
1924). 

8. L. Hourticq, La peinture des origines au XVIe siecle, 
(Paris, 1926), 3eme Partie, chap. 2. 
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enfants, avec la roine d'escosse, sans 
rien oblier de leurs visaiges; mais il 
suffist que ce soit au creon, pour avoir 
plus tost faict, et me les envoiez le plus 
tost que vous pourrez. 9 

Le portrait, comme nous le verrons plus tard, devient lui 

aussi un theme important dans la poesie de Ronsard. 

Malgre le silence des poetes a l'egard des peintres 

italiens, il n'en est pas moins clair que Ronsard, page a 

la tour de Francois Ier et poete officiel sous ses 

successeurs, n'aurait pu eviter de subir 1'influence du 

decor des chateaux dans lesquels evoluait la vie de la 

cour, et surtout des ensembles dCcoratifs de Fontainebleau. 

Ces decors, partageant avec la Poesie les memes sources 

thematiques dans la litterature de l'antiquite et dans 

les travaux des mythologues, se caracterisent non seule- 

ment par la densite et par la richesse des images 

mythologiques, mais aussi par la diversification et par 

la fragmentation de 1'experienee visuelle. 
10 Its 

constituent ainsi, comme 1'indique T. C. Cave, une veritable 

transformation du monde, a la mesure de celle qui 

s'accomplit dans les proced'es d'embellissement et 

d'id"ealisation propres a la poesie. 
11 Les decors 

presentent en outre, dans la diversification et la 

9. Lettres de Catherine de Medicis, publiees par H. de 
la Ferriere, Tome premier, Paris, -1880), p. 62. 

10. Ovide se prete particulierement bien aux peintres. 
Cf. R. Lebegue, 'Un theme ovidien traite par le 
Primatice et par Ronsard'. Gazette des Beaux-Arts 55, 
(1960), pp. 3-1-5. (I1 s'agit des Fasti, qui auraient 
inspire des fresques de la Porte DorrCe ä Fontainebleau 
et aussi le Satyre de Ronsard. ) 

11. 'Ronsard's Mythological Universe', dans Ronsard the 
Poet, p. 162. 
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multiplieite des formes, un defi constant a 1'imagination 

et un refus de toute categorisation. 

De lä, il n'y a qu'un pas a la notion d'une poesie 

'baroque' ou 'manieriste', le transfert de criteres 

proprement plastiques se justifiant par l'emploi dans la 

poesie de certaines formes caracteristiques, et notamment 

le rond et l'arabesque. Cette communaute des formes 

reflete aussi une communaute sentimentale ou spirituelle, 

a la fois synchronique et diachronique; dans le cas du 

manierisme litteraire, la double correspondance se resume 

dans la notion de 1'instabilite - instabilite politique 

et philosophique de l'epoque, instabilite en tant que 

theme, instabilite des structures, des formes et des 

figures. Or ces rapprochements, et ce transfert de 

categories, peuvent produire des merveilles de l'analyse, 

comme les etudes exemplaires de M. Raymond. 12 Il est 

pourtant dangereux de passer d'un texte precis a des 

principes d'ordre plus general, et M. Raymond lui-meme 

12. M. Raymond, 'Classique et Baroque dans la poesie de 
Ronsard', dans Concinnitas: Beitrage zum Problem 
des Klassischen, Bale, 19 ; 'Du baroquisme et 
de la litterature en France aux XVIe et XVIIe siecles', 
dans La profondeur et le rythme, (Paris-Grenoble, 
1948); Baroque et Renaissance poetique, (Paris, 1955 
et 1964); et surtout 'La Pleiade et le manierisme', 
dans Lumieres de la Pleiade, (Paris, 1966) et l'intro- 
duction a l'anthologie La poesie fran aise et le 
manierisme, (Geneve et Paris, 1971 . Cf. aussi A. M. 
Boase, 'The Definition of Mannerism', Actes du 
troisieme congres de 1'Association internationale de 
litterature comparee, Utrecht, 1962); 'The Renais- 
sance and Mannerism', Acts of the twentieth Inter- 
national Congress of the History of Art, Vol. 2, 
(Princeton, N. J., 196--3T-. Voir aussi R. A. Sayce, 
'Ronsard and Mannerism - the Elegie A Janet', 

9, pp. 234-47. Esprit createur, VI, 4, (Winter, 1966), - 

Numero consacre a French Manneristic Poetry between 
Ronsard and Malherbe. 
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conseille done la prudence. I1 est d'ailleurs clair que 

de tels rapprochements, qui reposent sur des classements 

artistiques modernes, risquent de nous eloigner de la 

relation des deux arts teile quelle etait conpe au 

XVIe siecle. C'est la raison pour laquelle nous essay- 

erons d'aborder la relation du texte et de l'image en 

consid'erant des exemples precis dont le principal point 

d'interet est 1'interference du visuel et du poetique. 

(ii) L'embleme et le livre illustre 

Le XVIe siecle nous a laisse, dans les nombreux 

ouvrages qui juxtaposent un texte et une image visuelle, 

la possibilite d'explorer davantage la relation entre la 

poesie et la peinture. L'avenement de 1'imprimerie a 

en effet permis une proliferation de l'image a la mesure 

de celle de la parole. Avide de lectures, le public a 

aussi l'appetit des gravures, et les livres illustres 

se multiplient. Souvent, ceux-ci se reclament du lieu 

commun ut pictura poesis, et leurs auteurs s'evertuent 

a d'efinir la relation du texte et de l'image et a 

preciser les effets qu'ils esperent tirer de la confront- 

ation des deux. 

Ainsi, c'est sans doute dans les nombreux livres 

d'emblemes publies au cours du XVIe siecle que 1'analogie 

entre la poesie et la peinture se presente avec le plus 

de nettete. Les vers sly allient en effet A l'art du 

peintre - oü du moins a celui de l'illustrateur. Admet- 

tons tout de suite que les Emblemata sont un genre i part 
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qui merite certainement beaucoup plus d'attention que 

nous ne pourrons lui accorder ici. C'est d'abord un 

genre difficile a d'efinir, qui pretend deriver des hiero- 

glyphes egyptiens, mais qui est capable de reunir - 

parfois dans un seul volume - des images figuratives, 

abstraites et allegoriques, designees, un peu au hasard, 

par une diversite de noms - emblemes, devises, imprese, 

blasons... L'importance de cette vaste litterature 

embl'ematique pour qui veut comprendre la conscience morale 

et esthetique de l'epoque qui l'a produite ne saurait titre 

exageree. Neanmoins, lorsqu'il s'agit d'evaluer ses 

rapports avec la poesie proprement dite, it faut encore 

de la discretion. La Delie de Maurice Sceve, sortie de 

Lyon, foyer fran9ais de l'embleme, regroupe autour de 

devises gravees parfois obscures un certain nombre de 

dizains. 
13 Les poemes explorent et d'eveloppent des con- 

cepts dont la devise est l'expression quintessenciee. 

Mais 1'oeuvre de Sceve reste unique en France au XVIe 

siecle. Chez lui il ne s'agit pas, d'ailleurs, d"'une 

1'illustrer, poesie inspire 'e par 1'embleme, ou cherchant a 

mais plutöt de deux moyens d'exprimer le meme concept - 

petrarquiste ou autre - et la verite qu'il renferme. Ce 

sont deux moyens paralleles, pourtant, et la presence de 

13. Delie, objet de plus haute vertu, (Lyon, 1544). Cf. 
The 'Delie' of Maurice Sceve, edited with an intro- 
duction and notes by I. D. McFarlane, (Cambridge, 1966) 
et D. G. Coleman, Maurice Sceve, Poet of Love, (Cam- 
bridge, 1975). Sur les imprese et leur importance 
dans la Delie, voir le chapitre 4 de ce dernier 
ouvrage, pp. 54-72. 
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la devise commente bien le genie de Sceve et l'effort de 

concentration qui le caracterise. Nous ne chercherons 

donc pas ä approfondir ici un rapport eventuel entre 

l'oeuvre de Ronsard et celui des auteurs d'emblemes. 14 

Une teile etude ne serait certainement pas tout a fait 

sans profit, mais eile nous entrainerait tres loin, et 

les resultats risqueraient de decevoir. L'embleme se 

traduit en effet par la metaphore, et quoique les poetes 

de la Plelade ne negligent pas cette figure, it esttout 

de suite evident que l'oeuvre de Ronsard est'loin de 

posseder la densite metaphorique de Sceve, encore moins 

celle de Shakespeare ou des autres poetes anglais qui 

ont deja ete 1'objet dune pareille analyse. 
15 Ajoutons 

14. Cf. J. Lavaud, 'Note sur un recueil manüscrit d'em- 
blemes compose pour la Marechale de Retz', Humanisme 
et Renaissance IV (1937), pp. 421-3. Lavaud conclut 
a 1'importance de Lyon dans le renouveau du petrar- 
quisme vers 1570, et voit dans de telles combinaisons d'embiemes et de sonnets 'la raison d'etre de tant de 
sonnets alambiques de l'epoque de Ronsard et de ses 
successeurs, de tant de commentaires insipides de 
devises, de symboles, d'anagrammes, de jeux de mots 
de toutes sortes'. Le petrarquisme encourage en 
effet une poesie emblematique par ses concetti. Mais 
en revanche, 1'ind'ependance dont fait preuve Ronsard 
lui-meme a l'egard de Petrarque l'eloigne de ce genre 
de poesie, et it est en effet significatif que le 
manuscrit en question ne contient qu'une reference 
a son oeuvre -au sonnet 'Que laschement... ', (Laum. 
IV, p. 122) - contre trois a celle de Jamyn et six ä 
celle de Sceve. 

15. Le liv. re de Henry Green, Shakespeare and the Emblem 
Writers, (London, 1870) marque le veritable debut de 
Pint ret que la critique moderne a porte a l'embleme. 
Cf. Rosemond Tuve, Elizabethan and Metaphysical 
Imagery, (Chicago, 1947, ch. 12), ou it s'agit de 
1'influence de la nouvelle rhetorique ramiste sur la 
poesie et surtout la densite des concetti. Pour 
l'etude de l'embleme, voir Mario Praz, Studies in 
Seventeenth Century Imagery, (London, The Warburg 
Institute., 1939-47), et R. J. Clements, Picta Poesis: 
Literary and Humanistic Theory in Renaissance Emblem 
Books, (Rome, 1960). (Temi e Testi 6). 
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encore que les poetes qui sortent des cours de Dorat, avec 

leur formation si fortement litteraire, font 1'avant-garde 

de la recherche et des techniques poetiques, tandis que 

les auteurs d'emblemes cherchent ä exprimer des connais- 

sances re? ues dans un style d'ejä perime. Ceux-ci 

representent done le statu quo contre lequel reagit 

deliberement la nouvelle ecole litteraire. Leur entre- 

prise, ainsi que leur methode, est a tous les egards 

profondement conventionnelle. C'est ainsi en tant que 

protecteur de 1'ordre requ, et d'une poesie comprehensible, 

a la portee de tous, que Barthelemy Aneau, auteur 

d'emblemes, s'eleve contre les exagerations de la Deffence 

et Illustration. 16 

Les emblemes doivent pourtant retenir un peu notre 

attention puisque ce sont eux qui presentent, ä l'etat 

brut, pour ainsi dire, l'alliance du tableau (ou plutöt 

du dessin grave, mais la difference importe peu aux 

ecrivains du XVIe siecle) et des vers. L'interet que 

nous leur portons est done surtout theorique; il s'agit 

de savoir comment les auteurs envisagent la relation 

entre image et texte, a quel public ils destinent leurs 

ouvrages, et dans quelle intention. 

La mode des emblemes fut lancee en 1531 avec la 

16. Aneau publie en 1549 une traduction d'Alciati 
(Emblemes d! Alciat de nouveau translatez en franQois, 
vers pour vers, jouxte les latins, ordonnez en lieux 
communs avec briefves expositions et figures nouvelles 
appropriees aux derniers emblemes, Lyon, G. Roville, 
imprime par Mace Bonhomme, 1549). Sa propre collec- 
tion, intitulee Picta poesis, est de 1552. 
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publication de 1'Emblematum Liber d'Alciati. 17 
Ce livre 

fut reedite une centaine de fois au cours du XVIe siecle, 

et fournit le modele pour toutes les collections d'emb- 

lemes qui suivirent. Les images d'Alciati sont plagiees 

a souhait, et reparaissent dans les ouvrages de ses 

emules, parfois legerement modifiees, et accompagnees 

d'interpretations souvent tres differentes l'une de 

1'autre. Ces plagiats n'ont rien pour nous surprendre 

a une epoque ou l'esthetique se fonde sur 1'imitation, 

mais comme nous le verrons, 1'embleme exige meme qu'on 

1'imite. Les Emblemata de Jean-Jacques Boissard nous 

serviront de premier exemple. 
18 Typique du genre, ce 

livre est d'autant plus interessant pour nous que son 

auteur, humaniste, archeologue et poete bisontin, etait 

aussi un artiste qui executait lui-meme les dessins qui 

d'ecorent ses livres. (Dans le cas des Emblemata la 

gravure sur metal fut confiee a Jean de Bry, ävec qui 

Boissard semble avoir beaucoup collabore. ) Ses amis 

humanistes, comme on pourrait sly attendre, celebrent 

done en lui la reunion des deux arts: par sa poesie, il 

17. Viri clarissimi D. Andreae Alciati ... Emblematum 
Liber, Augsbourg, 1531. En France, la premiere edition 
pärait chez Christian Wechel en 1534. Parmi les nom- 
breuses editions, on notera celle de 1571, avec les 
commentaires de Claude Mignault. La premiere version 
francaise (a laquelle Aneau fait reference dans le 
titre que nous venons de titer) est Celle de Jehan 
Lefevre: Le Livret des emblemes de maistre Andre 
Alciat, mis en rime fran oyse, et presente monseig- 
neur l'Amiral de France, (Paris, Christian Wechel, 
1536). Pour une bibliographie des principales editions 
des Emblemata voir Praz, op. cit., vol. 2, pp. 5-8. 

18. Iani Iacobi Boissardi Vesuntini Emblematum liber. 
Ipsa Emblemata ab Auctore delineata: a Theodoro de Bry 
scuipta, et nunc recens in lucem edita. Francofurti 
ad Moenum, 1593. ) La premiere edition est Celle de 
Metz en 1584. Une traduction fran? aise parai"t en 
1595. Cf. Praz, op-cit., vol. 2, pp. 24-25. 
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appartient a Apollon; par ses dessins, c'est un autre 

Apelle. 19 

Eoissard explique sa methode dans la dedicace de sa 

collection d'emblemes, 'les portraits desquels j'ay inter- 

prets par diverses sentences appropriees ä la matiere de 

laquelle traictent lesdits Emblemes, extraictes de divers 

auteurs Philosophes et Poetes'. La plupart des emblemes 

portent sur des sujets moraux; les titres en sont souvent 

des maximes de bien vivre, et meme des lieux communs des 

plus connus (par exemple le numero 25 - Labor omnia vincit). 

D'autres sont des avertissements severement moraux - le 

numero 40 pretend que Ebrius insano est similis. Les 

gravures illustrent ces themes en presentant dans un decor 

tantöt antique, tantöt contemporain, des scenes d'un 

symbolisme plus ou moins complexe, parfois obscures, 

parfois tres directes dans le message qu'elles apportent 

au lecteur. Les images elles-memes sont tantöt figura- 

tives, tantöt abstraites, tantöt les deux ä la fois. Le 

texte poetique est une courte epigramme latine, et chaque 

embleme pst comments, sur la page en regard, par un passage 

en prose qui est moins une explication du symbolisme 

figure dans les vers et dans 1'image qu'une suite de 

reflexions sur le theme. A 1'instar d'Alciati encore, 

tous les auteurs ajoutent de tels passages ä 1'embleme 

19. Cf. les pieces liminaires qui parurent avec les 
Poemata de Boissard (Basileae, 1574), surtout celle 
de Posthuis: 

Effigies hominum depingens alter Apelles 
Alter et est idem dum carmina fingit Apollo 
Boissardus geminas tractans industrius artes. 
Nonne etiam geminos mereatur honores? 
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proprement dit. Destines a developper par la sentence 

ce que l'embleme exprime avec concision, ils marquent, 

selon R. J. Clements, les veritables debuts de l'essai. 20 

L'embleme est done la schematisation dune verite quel- 

conque, qui sert dune part a eveiller la curiosite du 

lecteur et a mettre a l'epreuve son erudition, d"eclenchant 

dans son esprit un jeu de references qui d'epasse de loin 

le contenu visuel. D'autre part, c'est un aide-memoire, 

destine a se fixer dans 1'imagination - l'equivalent 

visuel de l'adage, et souvent aussi de la metaphore. Le 

texte en vers se prete aussi a la memorisation. La 

fonction essentielle de 1'embleme est done de concentrer 

la signification voulue. I1 devient l'abrege de la 

sagesse: le personnage allegorique de la Sapientia 

figure d'ailleurs tres souvent dans les pages des livres 

d'emblemes. 

L'auteur d'emblemes se veut done un intermediaire 

entre la sagesse antique et le lecteur moderne, et l'effort 

de concentration dans ses livres provient du souci 

d'imposer sur 1'immense volume des connaissances une unite 

et une forme coherente et comprehensible, souci qui est 

d'ailleurs le fondement de toute l'activite intellectuelle 

et esthetique de la Renaissance. La compression nest 

pas la seule maniere de tout comprendre pourtant, et dans 

les livres d'emblemes eile accuse immediatement la tendance 

contraire, celle-de l'elaboration et du d'eveloppement. 

L'embleme partage done avec la poesie serieuse cette 

20. Op. cit., p. 189. 
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ambivalence entre le d'esir de communiquer et le mepris 

du vulgaire. En effet, certains livres d'emblemes, par 

leur caractere de puzzle intellectuel et par le poids des 

commentaires erudits qui les accompagnent, se reservent 

aux esprits d'elite. D'autres sont plus modestes, et 

s'offrent pour l'edification d'un public plus vaste. On 

retrouve meme les deux tendances ä 1'interieur d'un meme 

volume - c'est le cas, comme nous l'avons vu, de Boissard. 

La vulgarisation de la sagesse antique effectuee 

par les emblemata est done au mieux partielle. Neanmoins, 

eile se double tres rapidement d'une vulgarisation au Sens 

etroit; ainsi Barthelemy Aneau publie chez Mace Bonhomme 

en 1552 non seulement sa collection d'emblemes latins 

intitule Picta Poesis, mais aussi la traduction franiaise 

de celle-ei, a laquelle il donne le titre d'Imagination 

poetique. 
21 Notons tout de meme qu'on ne connait qu'une 

seule edition des emblemes fran? ais; la version latine, 

au contraire, sera reeditee deux fois, en 1556 et en 1564. 

Comme c'est le cas pour bien d'autres livres 

d'emblemes, Horace preside ä l'entreprise d'Aneau. 

Picta Poesis. Ut pictura poesis erit est le titre inte- 

gral de la version latine, et la version frangaise affirme 

clairement que 'la poesie est comme la pincture'. Quel 

21. Barthelemy Aneau, Picta Poesis. Ut pictura poesis 
erit, (Lugduni. Apud Mathiam Bonhomme, 1552); 
Imagination Poetique, traduicte en vers Francois 
des Latins et Grecz, par l'auteur mesme d'iceux, 

Lyon, par Mace Bonhomme, 1552). (Cf. Praz, op. cit., 
vol. 2, p. 10. ) 
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rapport existe done entre dessins et vers dans ce 

qu'Aneau appelle, dans sa dedicaee, 'ce petit Poetic, et 

Moral oeuvre mien'? Dans sa Preface it explique qu'il 

a vu chez Mace Bonhomme des figures 'pourtraietes et 

taillees'. Il demande ä quoi elles servent, et 1'im- 

primeur lui repond qu'il ne peut pas les utiliser 'pour 

n'avoir point d'inscriptions propres ä icelles, ou si 

aucunes avoit eues, icelles estre perdues pour lui'. 

Aneau entreprend de fournir des textes: 

Alors je estimant que sans cause n'avoient 
este faictes, luy promis que, de muettes, 
et mortes, je les rendroye parlantes, et 
vives: leur inspirant ame, par vive poesie. (p. 6) 

Or, 1'embleme se donne generalement comme but la 

parfaite interaction de texte et d'image dans une 

conformite integrale et une d'ependance mutuelle. 
22 En 

renvoyant ainsi ä 1'id'ee de la muta poesis Aneau d"etruit 

ce parfait equilibre et semble affirmer la superiorite 

de la poesie. L'image elle-meme est incapable de 

s'expliquer, de signifier; eile reste obscure et impre- 

cise, tant que la parole. ne vient pas 1'illuminer. Les 

difficultes de la besogne qu'Aneau s'est proposee 

s'averent donc consid'erables: 

... soubdain fut l'oeuvre commence, pour- 
suyvy, et finalement acheve[... ] Toutes- 
fois, ä plus grand travail, et moindre 
estimation, que si j'eusse faict et divise 
les pourtraicts a mon jugement, et plaisir. 

(PP-6-7) 

22. C'est la definition de Scipione Bargagli, theoriste 
italien de 1'embleme, rapportee par H. Estienne, 
Sieur des Fosses, dans son Art de faire des devises, 
(Paris, 1645). Cf. Clements, op. cit., p. 25. 
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En effet, le besoin d'interpreter des images creees par 

quelqu'un d'autre est doublement difficile. D'abord, la 

parfaite unite de texte et d'image ne peut s'accomplir 

que dans 1'esprit d'un seul 'imager'; deux esprits ne 

s'accordent jamais tout A fait, et ainsi Aneau a dü 

restreindre et discipliner son propre genie: 

Il est plus difficile, et fascheux suyvre 
autruy par chemin incogneu, et estroict, 
arrestant les pieds sur ses traces: que 
par libre et franche marche s'en aller 
esbatant a son plaisir, par plain et large 
chemin descouvert. (p. 7) 

Sur un niveau plus pratique, Aneau affirme que 1'elabora- 

tion de 1'Imagination poPtique a ete faite a 1'envers. 

La primaute de la poesie est confirmee, primaute non 

seulement en ce que. les vers s'adressent non pas aux 

yeux mais ä 1'esprit et constituent done l'äme de 

1'embleme, mais aussi primaute logique et chronologique: 

j'ay suyvy ma conjecture et divination, 
usant en cest oeuvre comme de la Metheline 
regle de plomb. Cestadire appropriant 
non les images aux parolles (comme il falloit) 
mais les parolles aux figures (comme j'estoie 
eontrainct) les plus convenables qu'il m'a 
este possible. (p. 8) 23 

En realite, ce processus qu'Aneau pretend avoir suivi 

exceptionnellement semble etre la regle dans la composi- 

tion d'emblemes. L'image est tout d'abord un pretexte. 

La reprise d'images par de nouveaux auteurs avec de nou- 

velles interpretations suffit d'ailleurs a le prouver. 

De ce point de vue, 1'image a done une importance reduite 

dans la totalite de l'embleme, et l'oeuvre se caracterise 

23. Le sens de l'expression 'Metheline regle de plomb' est 
clair, meme si l'origine en est obscure. Aneau 1'em- 
ploied'ejä dans le Quintil Horatien; cf. E. Huguet, 
Dictionnaire de la langue rangaise du seizieme siecle, 
(Paris, 1925-67). 
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par ce melange typique d'erudition et d'originalite qu'on 

appelle invention: 

je ne me suis point tant soucie, que 
pourroit avoir imagine celluy quiconque 
en feit le deseign imparfaict, et sans 
parolle: que d'y approprier de mon 
invention; ce que m'a semble le plus 
convenable, et Mythologique a la figure, 
en partie de moy invente: en partie prins 
es tresbons Auteurs, Grecs ou Latins. (p. 7) 

I1 ya meme une suggestion des deux 'd'electations' - de 

l'esprit et des sens - typiques de la separation du fond 

et de la forme. Aneau termine la preface en insistant 

que l'oeuvre avait etc entreprise: 

Afin que les images ensevelies, et muetes, 
je ramenasse en lumiere et vie, exerceasse 
mon esprit, satisfisse aux yeux, et aux 
espritz des lecteurs... (p. 8) 

On peut opposer a l'Imagination poetique un autre 

livre illustre - non pas, certes, un livre d'emblemes - 

oil Aneau se montre capable de renverser totalement cette 

idee de la priorite de la parole, tout en sauvegardant 

tous ses droits sur 1'intellect. I1 s'agit des Decades 

de la description, oil Aneau pretend donner a l'homme, 

'Roy de tous les animaux', 'cognoissanee d'icelles bestes, 

par leur propre nature, forme, et vertu, sinon reale, et 

corporelle, aumoins verbale, et imaginaire'. 24 Les 

descriptions en vers ne cherchent qu'ä donner 

1'essentiel: 'le principal, et plus notable de leur 

forme, nature, et propriete'. (AiiV. ) I1 s'agit pourtant 

24. Decades de la Description, Forme, et vertu naturelle 
des animaulx, tant raisonnables que Brutz, (Lyon, 
Balthazar Arnoullet, 15 9. 
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de la description a la maniere du XVIe siecle. Ces 

dizains sont par leur methode des blasons, dont ils 

partagent les preoccupations 'scientifiques', d'ecrivant 

non seulement l'aspect physique de l'animal, mais aussi 

- et principalement - ses qualites et l'emploi que 1'homme 

en fait. Aneau n'exclut point les animaux heraldiques 

et fabuleux; it d'ecrit aussi l'androgyne. Les pre- 

occupations morales de l'epoque se font voir d'ailleurs 

dans la sentence par laquelle Aneau termine chaque poeme. 

La chevre, par exemple, nous apprend que 'Sage nest on, 

pour barbe estre portant' (p. 46). 

Dans cet ouvrage 'scientifique' it semble done que 

ce soient encore l'erudition, et, par extension, la parole 

qui l'emportent. Mais la preface des Decades accorde une 

grande importance a 1'image. Quelles que soient les 

qualites intellectuelles du poeme (que l'auteur veut 

abreger le plus possible ici, souvenons-nous-en) c'est 

en effet 1'image qui fait vivre le sujet dans l'esprit 

du lecteur: 

Et pour autant que (comme diet le Roy 
Candaules en Herodote) les yeulx sont plus 
certains a 1'homme, que les oreilles,, nous 
avons faict pourtraire, et tailler au plus 
pres du naturel veu, ou jouxte la propre 
description, les figures d'icelles bestes, 
tant privees que saulvages, paysannes, que 
estranges, pour comparer l'Image quasi vive, 
avec la lettre demye morte: et delecter les 
yeulx corporels en regardant la peincture, 
et l'entendement spirituel, en apprenant par 
la lecture. Car (comme diet Horace) 

Ce qu'en oyant, et par 1'oreille est pris 
Plus froidement attire les espritz, 
Que ce qu'aulx yeulx fidelles on expose 
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Et devant soy le regardant propose. (Aiiv. ) 25 

C'est encore une fois la separation des fonctions qui est 

sous-entendue dans cet effort de rapprocher le doux et 

l'utile; la delectation des yeux ne se justifie que dans 

la mesure oü elle stimule a son tour 1'activite intellec- 

tuelle et la curiosite du lecteur, donnant naissance ainsi 

a la delectation de l'entendement. La belle image est 

encore un pretexte. On regarde, et on veut lire. Mais 

il ya autre chose dans cette opposition de 1'image 

'quasi vive' et la lettre 'demye morte', surtout dans le 

contexte du souci de la concision qui preoccupe l'auteur 

de ce livre. Par le temps et l'effort qu'il faut lui 

consacrer, la lecture nous eloigne de 1'instantaneite de 

1'image; le caractere abstrait de la parole la rend peu 

propre a faire vivre le sujet dans 1'imagination du 

lecteur, et 1'image qu'on se fait d'apres la lecture 

risque d'ailleurs d'etre fausse - seuls les yeux sont 

'fideles'. 

La litterature emblematique - et, plus generalement, 

la philosophie du livre illustre lui-meme - accusent donc 

tres fortement les faiblesses de chacun des arts en 

cherchant a les reunir de sorte que 1'un puisse suppleer 

aux d"efauts de 1'autre. Par la seule parole on peut 

penetrer dans le domaine de la signification, mais la 

25. Herodote, Histoires I, 8. C'est 1'histoire du roi 
Candaule, qui, se d'esesperant de pouvoir convaincre 
son lieutenant par la seule force de la parole de la 
beaute nonpareille de sa femme, veut que celui-ci la 
voit nue de ses propres yeux. Les vers sont une 
traduction plutet libre de l'Art poetique, 214-216. 
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parole seule ne permet pas de visualiser, de rendre 

'vivant'. L'image, d'autre part, se recommande par sa 

concision, par le fait de concentrer cette signification, 

de l'encadrer ou de l'enclore, tandis que la description 

verbale tend a se prolonger jusqu'au point oüonnepeut 

plus la comprendre au sens etymologique du mot. I1 est 

a propos de remarquer ici que la concision (brevitas) est 

une des qualites qui recommandent la metaphore a Ciceron, 

et que cette figure s'impose a 1'orateur par sa puissance 

evocatrice, et surtout visuelle. - 
26 C'est en effet leur 

concision - iconographique et poetique - qui fait tout 

le charme des livres d'emblemes. En meme temps, c'est 

une concision qui est souvent loin d'etre transparente. 

Paradoxalement done, en cherchant a resumer la sagesse 

humaine sous une forme qui reduit le role de la parole, 

1'embleme donne naissance ä un epanouissement de la 

parole dans les commentaires erudits et les essais qui 

deviennent meme une partie integrante du genre. Au 

XVIe siecle, la repression de la parole est en tout cas 

une cause perdue. Ainsi, dans 1'Hecatomgraphie de Gilles 

Corrozet (1540) les quatrains qui sont'lencadres avec 

1'image se doublent d'un developpemen, t versifie beaucoup 

plus long sur la page en regard. La cooperation entre 

texte et image ne suffit pas; la parole, et la poesie, 

revendiquent constamment leurs droits, voulant remplacer 

26. Cf. De Oratore III, -160: 'ad sensus ipsos admovetur, 
maxime oculorum, qui est sensus acerrimus'. 
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l'image, ou du moins la dominer. 27 

Les emblemes, 'images symboliques', se rattachent 

etroitement aux preoccupations du neo-platonisme. Ainsi, 

meme si les auteurs d'emblemes s'efforcent de donner A 

leurs recueils une dimension specifiquement chretienne, 

l'embleme se nourrit surtout de l'antiquite, pour la 

forme aussi bien que pour le fond, et participe ainsi a 

la crise qui oppose les valeurs d'un monde chretien a 

celles d'un art et d'une poesie qui s'expriment par des 

images mythologiques, et dont les conventions sont 

palennes. A cette 'publication' de la sagesse antique 

- que ce soit une veritable popularisation ou non - it faut 

done opposer une autre sorte de livre illustre, qui 

ressemble quelque peu a l'embleme par sa presentation, et 

dune maniere generale, par ses buts didactiques, mais 

qui en realite sly oppose sur tous les plans. I1 s'agit 

des illustrations de la Bible qui sortirent en grand nombre 

des presses de Lyon vers le milieu d Lk XVIe siecle. Celles- 

ci semblent meriter, beaucoup plus que les emblemes propre- 

ment dits, qu'on les considere comme l'equivalent contem- 

porain des Bibles historiees du moyen-age. C'est dans 

bien des cas a un veritable travail de vulgarisation 

qu'on a affaire. Dans ces livres, la representation 

dune scene biblique se presente generalement cum brevi 

expositione en prose latine et en vers franais. 

27. Hecatomgraphie, (Paris, D. Janot, 1540). Cf. 
1'edition de C. Oulmont, avec preface et notes 
critiques, (Paris, 1905) et le fac-simile de l'edition 
originale, Continental Emblem Books No. 6, (Ilkley, 
1974). 
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L'exposition consiste en une indication sommaire de ce 

qui se passe dans la scene dessinee. Cette vulgarisation 

prend meme les dimensions de l'evangelisation internation- 

ale, car les imprimeurs lyonnais donnent aussi des 

editions en langue etrangere. Ainsi, le livre intitul'e 

Historiarum Veteris Testamenti icones, public en 1539 a 

Lyon sub scuto Coloniensi et repris par Jean Frellon en 

1547, devient en 1549 The Images of the Old Testament, 

lately expressed, set forthe in Ynglishe and Frenche, 

with a playn and brief exposition. Cet ouvrage reunit 

les gravures sur bois de Hans Holbein et les vers 

franpis de Gilles Corrozet. C'est la famille de Tournes 

qui se fait specialiste de ce marche international, pour- 

tant. Leurs Quadrins historiques de la Bible (1553), 

avec des vers francais de Claude Paradin et des gravures 

de Bernard Salomon, sont reedites en anglais et en 

espagnol (1553), en italien (1554), et en allemand (1583). 28 

De meme, les Figures du Nouveau Testament de 1554 (avec 

des vers franpis de Charles Fontaine) paraissent aussi 

en Italien (1554), en flamand (1557) et en allemand 

(1564). 29 

Dans son Salut aux lecteurs des Figures du Nouveau 

Testament, Jean, '. de Tournes indique ce qui l'a incite ä 

mettre en lumiere ces images, qu'il justifie en evoquant 

la pretendue superiorite de l'oeil que nous avons d'ejä vue 

28. Cf. Cartier, Bibliographie des editions des de Tournes, 
(Paris, 1937), articles 245,246,268 et 637. 

29. Ibid., articles 270,363 et 503. 
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chez Aneau: 

Les choses d'instruction qui sont representees 
ä la veUe, et par icelle ont entree en 1'ap- 
prehension, et de la en avant dans 11entende- 
ment, et puis en la memoire, esmeuvent et 
incitent davantage, et demeurent plus fermes 
et stables, que celles qui ont leur seule entree 
par 1'oreille. 

L'image s'impose done parce qu'elle est plus efficace, 

d'un point de vue moral et didactique, mais aussi parce 

qu'elle est moins susceptible d'etre d'eformee. Le besoin 

de faire une forte impression sur l'entendement et par lä 

sur la memoire assure que, dans ce livre, le cote textuel 

est strictement limite; it s'agit dune 'exposition, en 

petis vers, mise brievement au dessous de chacune 

d'icelles (images]'. Peter de Rendel, le traducteur 

anglais des Quadrins historiques, utilise et d'eveloppe 

des arguments semblables en d'ediant son livre a l'ambas- 

sadeur d'Angleterre. De Rendel est soucieux de combattre 

les objections qu'on pourrait faire a cette Bible illustree 

et fort simplifiee, et qui sont, selon lui, au nombre de 

trots. D'abord on dira qu'une teile entreprise nest 

pas necessaire, puisque la verite s'apprend beaucoup plus 

stirement par la lecture des ecritures saintes qu'en 

regardant une image fantaisiste, 'a thing uncertaine and 

drawen at pleasure'. Deuxiemement, on soutiendra que 

les images portent l'esprit simple a l'idolatrie, et, 

troisiemement, que le sens de 1'ouie, etant le plus stir, 

suffit seul a assurer le salut: 

The hearing above all our five naturall 
wittes most divin is allone needful to 
salvation, wherwith we, as with an instru- 
ment mete, must take and receave the 
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promesses of God offred and presented 
unto us in the hollie scriptures, con- 
tenting ourselves we shulde red them, 
with understanding therto required, and 
undertake no further. 

Les reponses de Peter de Bendel sont tres interes- 

santes. I1 evite la charge d'idolätrie en faisant re- 

marquer que ces images ont une force exemplaire, et 

montrent meme precisement la punition des Israelites 

idolätres. C'est, mutatis mutandis, la justification 

morale de la litterature qu'on retrouve dans tous ses 

apologistes. Mais l'essentiel de la justification de 

Peter de Bendel repose sur cette force, dont jouit seule- 

ment 1'image, de comprimer une verite complexe et ainsi 

de la rendre immediatement comprehensible et memorable: 

... all be it the letter well understanded 
giveth plaine and perfette knowledge of the 
thinges, neverbetheless the true and 
lyvelye purtreatures and representations 
therof maibe, and (to sai better) are good 
and profitable meanes, wherbe we mai shirt- 
lie and with ease, kippe and grave in minde 
the wholl meaning of it, wiche otherwise 
without often reding, and with much 
weriness of witte might easilie be forgotten 
being unto us in stede of true, cleare, and 
manifeste argumentes of the wholl subject. 

A la concision et ä l'instantaneite de 1'image 

correspond done le d"eveloppement de la litterature et de 

la parole. La Bible illustree est par consequent 

particulierement utile pour l'enseignement des enfants, 

1'image y servant encore de pretexte A des explications 

verbales improvisees par les parents. Mais eile peut 

aussi enrichir la vie spirituelle du lecteur le plus 

savant en projetant dans le present de 1'image vue le 

passe de la narration. De Rendel rappelle ici 1'unite 
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parfaite du texte et de l'image qui doit caracteriser 

1'embleme, mais il pousse plus loin encore, insistant que 

la presence de l'image rend l'histoire biblique plus 

vivante pour le lecteur, combattant l'abstraction de la 

parole et le sens de deSinteressement et de distanciation 

qui peuvent en resulter. L'image reintegre la verite 

biblique dans la vie du lecteur: 

What greater a pleasure, and recreation of 
minde might a studious man have, knowing 
all readie the stories, and being wel used, 
and sen therin, then to se presentlie before 
his eies the thinges self, wiche he had red 
to be passed longe before, the figure and 
the letter coming, and agreing so wel, that 
this seme properlie to be none other, but 
one self thinge, disagreing onlie in this, 
that the storie telleth thinges all readie 
passed, thewiche the figure as calling backe 
to the present, sheweth plainlie with all 
evidence to the eie. 

Enfin, l'auteur soutient que ces images, loin de 

falsifier la-verite, presentent les histoires de la Bible 

'well drawen, and lyvely pourtreated nothing laking therto, 

but all thinges therin sette out entierlie'. En insistant 

ainsi sur l'accord du texte et de 1'image, et sur le fait 

que la representation est totale, Peter de Rendel semble 

suggerer que 1'image qu'on peut designer '. lyvely' est 

simplement celle qui reproduit fidelement les details de 

la narration. A 1'instabilite supposee du sens de la vue 

it oppose une evocation des splendeurs du monde visible. 

C'est par l'apprehension de ses 'visible works' que nous 

reconnaissons 'Goddes glorie and magnificencie'; si, par 

sa Parole, Dieu s'adresse a 1'oreille, I1 s'adresse aussi 

a l'oeil par les beautes de sa creation. Et si l'oeil 
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est defectueux, 1'oreille fest aussi, car la parole ne 

peut que trop facilement donner une fausse image mentale 

de la verite qu'on cherche a exprimer. D'esormais, la 

Bible illustree sert a cristalliser et a corriger les 

reactions du lecteur, car l'image a d'ejä ete fixee pour 

lui, ' et cette image est le resultat non seulement d'un 

travail d'expert, mais aussi d'une recherche erudite, 

d'un d'epouillement soigneux du texte, d'un processus 

d'epuration. L'image qui se presente a 1'entendement 

et qui se fixe dans la memoire est done la representation 

integrale de la verite, un complement necessaire du texte. 

Cette fois-ci c'est la parole qui manque de precision, et 

le tableau qui supplee a ce d'efaut. En meme temps, 

1'illustration biblique - comme c'est le cas avec 1'em- 

bleme - rend perceptibles des parentes que le caractere 

lineaire d'un texte risque d'effacer, et se prete ainsi 

d'une maniere positive ä l'activite exegetique du lecteur. 

Les auteurs d'emblemes reviennent sans cesse sur 

la valeur relative de l'oeil et de 1'oreille, generale- 

ment pour insister sur le caractere complementaire des 

deux sens qui est la raison d'etre de leurs ouvrages. 

Ce d'ebat parcourt aussi la concurrence que nous avons 

reperee dans les arts de la peinture entre la poesie et 

les arts visuels. Les autorites sont plutöt vagues a 

ce sujet: Platon (dont les id'ees physiologiques sont 

loin d'etre precises) est severe pour tous les sens, 

qu! il juge du point de vue de sa metaphysique, mais la 

vue jouit d'une situation privilegiee dans le neo- 
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platonisme Italien - c'est eile la premiere etape de la 

scala d'amore, et l'image visuelle se confond en effet 

avec 1'Idee. 30 Aristote d'ecrit les sens et ne les juge 

pas, mais le sens de la vue est le premier dans l'ordre 

dans le De Anima, et Aristote caracterise le fonctionne- 

ment de la faculte sensitive par une analogie somme toute 

visuelle - celle de l'impression, c'est-ä-dire de l'anneau 

qui fait une empreinte sur la cire. 
31' Galien accorde la 

primaute ä la vue, la sensibilite de 1'oule etant limitee 

par la durete necessaire pour proteger l'organe. 32 Pour 

lui d'ailleurs, 1'experience visuelle est le meilleur 

garant de la verite; une digression dans le De usu 

partium condamne ceux qui 'crient' leurs theories: 

'Mais nature sans bruit et tumulte par ses oeuvres 

testifie, et fait demonstration de son equite, laquelle 

je tiens pour certain devoir estre admirable ä tous ceux 

qui seulement orront parley. - Toutesfois les oreilles ne 

donnent tant d'admiration que les yeux, et ä ceste cause 

faut que travaillons et mettons peine, de regarder de nos 

yeux... 1.33 

De l'autre cote, la Bible accorde evidemment la 

primaute au verbe, et Saint Thomas condamne Platon pour 

avoir penne en images et en fables. On pourra comparer 

les objections prevues par Peter de Rendel en preparant 

30. Cf. plus haut, ch. 1, note 17. 
31. De. Anima, II, 12. 
32. Voir De l'usage des parties du corps humain livres 

XVII... Traduicts fidelement du Grec en Fran ais, 
(Paris, 1609), pp- 93-5. 

33. Ibid., p. 391. 
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sa traduction anglaise des Icones aux sentiments exprimes 

par Calvin a la meme epoque dans le chapitre de 

1'Institution qu'il consacre ä 1'idolätrie. 34 La 

representation de Dieu, comme celle des saints, est 

interdite: 'ce n'est que mensonge et vanite de vouloir 

figurer Dieu par images visibles' (p. 126). La peinture 

est licite, mais doit se limiter a la reproduction de ce 

qui se voit. 'I1 reste done qu'on ne peinde et qu'on ne 

taille sinon les choses qu'on voit a l'oeil' (p. 135). 

Calvin ne condamne done pas tout a fait la peinture; it 

accepte la peinture d'histoires (qui peuvent etre 

edifiantes) et de paysages (qui donnent plaisir), mais 

it bannit les tableaux des eglises. Selon Calvin, 

1'homme a un penchant naturel pour 1'image, ce qui ne 

fait que temoigner de sa faiblesse. Ainsi, dans le 

cadre de la religion, 1'image indique le besoin qu'on 

eprouve de confirmer la presence de Dieu par 'signes et 

figures'. La sensualite des tableaux est egalement a 

eviter. Le Chretien n'a pas besoin de tableaux peints, 

puisqu'il joust d'images vivantes, tant dans les sacre- 

ments, 'les images vives, que Dieu mesme a consacrees 

par sa parolle: j'entens le Baptesme et la Cene de 

'nostre Seigneur, avec les autres ceremonies lesquelles 

34. Institution de la religion chretienne, ed. J. D. 
Benoit, (Paris, 1957-61), vol. I, ch. xi. Les 
references qui suivent se rapportent a cette 
edition. Sur l'attitude de Calvin envers les beaux- 
arts, cf. L. Wencelius, L'Esthetique de Calvin, 
(Paris, 1937), et surtout le chapitre VI, 'La 
Peinture et la sculpture'. 
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nous doyvent emouvoir tant au vif, que c'est chose 

superflue puis apres de souhaiter autres images' (pp. 136- 

137), que dans 1'Evangile, oü IS. Paul temoigne que 

Iesus Christ nous est peint au vif C... J voire crucifie 

devant nos yeux' (p. 128). Ii s'agit ici, bien entendu, 

de la parole de Dieu, qui seule possede la stabilite 

necessaire pour exprimer la verite. 

D'un cote done, c'est la parole qui rend claire 

1'imprecision, oil meme 1'obscurite symbolique de 1'image; 

de l'autre cote, c'est 1'image qui precise le sens des 

paroles. Mais de part et d'autre, les livres illustres 

accusent les faiblesses respectives de la poesie et de 

la peinture. Ces imperfections sont en fin de compte 

la raison d'etre de tels livres, qu'ils s'en prennent 

a 1'instabilite de l'oeil ou ä Celle de 1'oreille. 

L'image presente la verite sous une forme comprimee et 

enclose et permet une comprehension instantanee utile 

a l'entendement et a la memoire, tandis que le texte, 

pour cerner Bette meme verite, a besoin de longs develop- 

pements et d'accumulations d'images et tend done naturel- 

lement ä une prolixite qui risque d'effacer l'essentiel 

en cherchant a le d'efinir. En meme temps, 1'image- 

symbole permet une multiplicite d'interpretations et 

reste done imprecise et sans signification tant que la 

parole ne vient pas indiquer le contexte conceptuel et 

les grandes lignes de l'interpretation. L'embleme 

cherche a reunir les avantages des deux arts en ajoutant 

aux differentes possibilites symboliques de la gravure 
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la precision de la parole. Meme les editeurs des Bibles 

illustrees, oil il s'agit d'histoires tres connues, se 

croient obliges de fournir une indication ecrite de 

1'histoire figuree dans la gravure. La concurrence, 

et la conjonction, des arts visuels et litteraires se 

rattachent done a une theorie de 1'education fond'ee sur 

ce qu'on eroyait etre 1'operation de 1'entendement et 

ses relations avec 1'imagination et la memoire. C'est 

en effet a la memoire que 1'embleme ou 1'image s'adresse, 

lui presentant une disposition spatiale d'un contenu 

intellectuel, une localisation analogue aux pratiques 

des orateurs de 1'antiquite, et qui se rattache aux 

methodes des Arts de memoire. Ceux-ci jouissent 

d'ailleurs d'une vogue nouvelle a 1'epoque de la 

Renaissance. 
35 

La subtilite psychologique qui semble soutenir 

1'apologie de 1'image que nous offre Peter de Rendel 

n'est pas presente chez tous les illustrateurs de la 

Bible. Ainsi Gilles Corrozet, dans 1'adresse Aux lee- 

teurs qui introduit les Historiarum Veteris Testamenti 

icones ad vivum expressae (1539), ne parle que d'une 

maniere fort generale de la force exemplaire des images 

du recueil: 

En regardant ceste tapisserie 
L'oeil corporel, qui se tourne, et varie 
Y peut avoir un singulier plaisir 
Lequel engendre au coeur certain desir 
D'aimer son Dieu, qui a faict tant de choses 
Dedans la lettre, et saincte Bible encloses. 

35. Cf. F. A. Yates, The Art of Memory, (London, 1966). 
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Ces beaux portraicts serviront d'exemplaire 
Monstrant qu'il fault au Seigneur Dieu complaire: 
Exciteront de luy faire service, 
Retireront de tout peche et vice: 
Quand ilz. seront inculpez en l'esprit 
Comme ilz sont painctz, et couchez per 

escrit. 
iA3roi 

Mais ces vers indiquent un autre aspect tres important 

de l'activite des auteurs d'emblemes. I1 faut que la 

verite sorte de lä ou elle est enclose, et quelle com- 

mence a vivre dans l'esprit des hommes. C'est tout un 

programme evangelique qui se d'egage de l'emploi insistant 

du temps futur dans ces quelques vers. L'illustration 

par des gravures nest que la premiere etape de ce 

programme de purification et de renouvellement: 

Donques ostez de vos maisons, et salles 
Tant de tapis, et de painctures salles, 
Ostez Venus, et son filz Cupido, 
Ostez Heleine, et Phyllis, et Dido, 
Ostez du tout fables et poesies,. 
Et recevez meilleures fantaisies. 

Mettez au lieu, et soyent vos chambres ceinctes 
Des dictz sacrez, et des histoires sainctes, 
Teiles que sont celles que voyez cy 
En ce livret. Et si faictes ainsi, 
Grandz et petis, les jeunes et les vieulx 
Auront plaisir, et au coeur et aux yeulx. 

(A3r°-vo) 
I 

C'est dune part 1 opposition aux 'fables et 

poesies' de l'antiquite palenne; d'un point de vue plus 

positif c'est en meine temps la volonte de remplir le 

monde visible et la vie des hommes de la verite 

chretienne. L'embleme aussi se recommande aux peintres, 

graveurs, et artisans de toutes sortes, et les auteurs 

d'emblemes n'hesitent pas ä encourager la reproduction 

de leurs images en tant que motifs d'ecoratifs afin d'assurer 

l'epanouissement de la science et de la sagesse. Corrozet 
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lui-meme est un des premiers ä insister sur cet aspect 

de l'embleme, dans son Hecatomgraphie de 1540: 

Aussi pourront ymagers et tailleurs 
Painctres, brodeurs, orfevres, esmailleurs, 
Prendre en ce livre aulcune fantaisie... (p. xxvii) 

Chacun de sa maniere done, le livre d'emblemes et 

la Bible illustree visent une decoration du monde visible, 

decoration aux buts didactiques, oü la separation du fond 

et de la forme se perd dans une transformation artistique 

du monde. Encore faut-il savoir quelle est la verite 

qui doit remplir ce monde perfectionne par fart, et 

dans la mesure oü 1'embleme est un produit de 1'humanisme, 

refl'etant les doctrines et les auteurs de l'antiquite, it 

s'oppose a 1'illustration biblique. D'un cote, le 

public verrait tout autour de lui - dans les motifs 

d'ecoratifs des bätiments, dans les tapisseries, sur les 

bijoux et les habits - toute la richesse de la sagesse 

antique, teile qu'elle etait conservee et abregee dans 

les emblemata, et avec toutes les ressources plastiques 

de la mythologie. 
36 De l'autre cote, les maisons et les 

villes se rempliraient, non pas d'impietes palennes, mais 

36. Notons pourtant gue meme si les emblemes sont une 
idealisation du monde, c'est un monde dont ils 
refletent les realites. H. Stegemeier ('Problems 
in Emblem Literature', Journal of English and Germanic 
Philology XLV, 1946, p. 3 . dresse la liste des 
nombreux aspects de la vie contemporaine qui y 
paraissent: 'customs, dress, mores, house interiors 
and exteriors, religious and domestic scenes, furni- 
ture, pastimes and recreation, games and sports, 
banqueting, serenading, hunting, public buildings 
and squares, professions, and views of cities'. On 
peut done dire que l'embleme, en integrant l'idee 
dans la vie, illustre lui-meme 1'id'eal qu'il cherche 
a realiser. 
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des verites de la religion, immediatement comprehensibles, 

rendues visibles et vivantes, presentes, comme le veut 

Peter de Rendel. D'un cote c'est done - sous une forme 

tres pratique - le beau reve humaniste, oü le progres 

artistique et intellectuel assure un retour en arriere 

a cet age d'or qui est un theme constant chez Ronsard; 

age caracterise par l'unite de 1'humain et du divin, du 

reel et de l'id'eal. Ce beau reve, cfest encore celui 

du Songe de Poliphile; 37 de nature emblematique lui- 

meme, ce livre (qui inspire beaucoup d'emblemes a son 

tour) recree precisement la nature en lui imposant des 

formes organisees, architecturales, comprehensibles, 

meme si elles sont souvent obscures. C'est encore le 

fondement de 1'Architecture de Philibert de l'Orme, dans 

laquelle les constructions des hommes se confondent avec 

la Nature. 
3$ C'est enfin 1'utopie de Rabelais, ce temple 

de Theleme, sanctuaire de la liberte et de 1'harmonie 

sociales, dont certains details rappellent le Songe de 

Poliphile et dont la construction, souvenons-nous-en, 

37. Francesco Colonna, Hypnerotomachia Poliphili, 
(Venetiis, Aldus Manutius, 1499). La premiere 
version francaise est 1'Hypnerotomachie, ou Discours 
du songe de Poliphile 

... nouvellement traduit de 
langage italien en francois, (Paris, J. Kerver, 1546), 
avec de tres beaux bois attribues a Jean Goujon. 

38. Le premier tome de 1'Architecture, (Paris, F. Morel, 
1567). Philibert de 1'0rme rattache 1'architecture 
a 1'id"ee des proportions divines visibles dans la 
Nature (et surtout dans le corps humain), mais aussi 
telles qu'on peut les lire dans la Bible (dimensions 
de 1'arche dictees a Noe par Dieu; dimensions du 
Temple de Salomon). Cf. A. F. Blunt, Philibert de 
l'Orme, (London, 1958), (Studies in Architecture, 
vol. I), pp. 1 25-1 27. 
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est entreprise dans un age heroique (c'est-ä-dire hors 

du temps) par un geant qui a tout de meme tous les traits 

d'un prince eclaire vivant a 1'epoque de l'auteur. De 

l'autre cote, c'est le mouvement evangelisant; c'est, a 

la difference de Rabelais, 

Serrance, oü Marguerite de 

'si beau et plaisant qu'il 

le d'epaindre a la verite', 

compaignie miraculeusement 

personnes sont amenees peu 

1'Abbaye de Notre-Dame de 

Navarre reunit, dans un pre 

avoit besoin d'un Bocace pour 

ce qu'elle appelle 'ceste 

assemblee', 
39 

et oü ces dix 

a peu, en consid'erant la 

diversite de la conduite humaine, en assistant scrupul- 

eusement a la Messe, et surtout en lisant la Bible, vers 

le feu de la Pentecöte et le d'esir apostolique de renouveler 

'le monde selon des principes chretiens, et cela justement 

en remontant les siecles jusqu'a la purete de 1'eglise 

primitive. 
40 

C'est avec Rabelais la recreation du monde 

par l'epanouissement de la parole, et avec Marguerite un 

renouveau plus sobre d'oü tout effort de style est meme 

d'eliberement exclu, la seule parole qui vaut etant celle 

de Dieu. 
41 

39. Marguerite de Navarre, L'Heptameron, ed. M. Frangois, 
(Paris, 1967), p. 6 et p. 10. 

40. Ibid., p. 370 et p. 421. 
41. Ibid., p. 9. C'est le projet, con7u par de hauts 

personnages de la cour de France, d un nouveau 
D'ecameron 'sinon en une chose differente de Bocace: 
c'est de n'escripre nulle nouvelle qui ne soit veri- 
table histoire. Et prosmirent les dictes dames et 
monseigneur le Daulphin avecq d'en faire chascun dix 
et d'assembler jusques a dix personnes qu'ilz pen- 
soient plus dignes de racompter quelque chose, sauf 
ceulx qui avoient estudie et estoient gens de lettres; 
car monseigneur le Daulphxn ne voulloit que leur art 
y fut mesle, et aussy de paour que la beaulte de la 
rethoricque feit tort en quelque partye a la verite 
de 1'histoire'. 
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(iii) La description de tableaux et d'oeuvres d'art. 

On peut done distinguer dans cette opposition du 

paganisme et du christianisme deux aspects de la crise 

qu'ont veeue les hommes du XVIe siecle. D'une part, 

c'est une crise morale, philosophique et religieuse, celle 

d'une epoque qui cherche a raccommoder 1'id"ee d'une verite 

stable et unie et celle d'une experience humaine ineon- 

stante et multiforme. D'autre part, c'est la crise 

esthetique, oü 1'artiste tend vers une stylisation et 

un d"epouillement classiques en meme temps qu'il met a 

profit un langage et des horizons litteraires en pleine 

expansion. Nous verrons plus tard 1'importance de ces 

mouvements contradictoires dans l'oeuvre de Ronsard, et 

le role qu'y joue 1'image de la peinture. La situation 

chez lui est en effet beaucoup plus complexe que ne suggere 

la simple etiquette de poete 'palen', ni meme la simple 

opposition du paganisme et du christianisme. I1 n'en 

parait pas moins paradoxal que le seul point de contact 

precis que le cercle de Ronsard nous offre avec la peinture 

se range tres nettement du cote de la ve 'rite 

de 1'anti-paganisme. I1 s'agit de la personnalite et de 

l'oeuvre de Nicolas Denisot du Mans., Sa vie, qui semble 

avoir ete plutöt aventureuse, reste pourtant obscure, et 

ne doit pas nous retenir ici. De son oeuvre d'artiste, 

on ne connait que la gravure de Marguerite de Navarre 

qui figure en tete du Tombeau publie par Denisot en 
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1551,42 et peut-etre aussi les portraits de Ronsard et de 

sa Cassandre qui paraissent en 1552 dans la premiere 

edition des Amours. Sa production poetique se limite a 

deux minces volumes de vers religieux, les Noelz de 1545, 

et les Cantiques du premier advenement de Jesus-Christ de 

1553.3 Margaret Harris lui attribue aussi le roman 

sentimental intitule L'Amant resuscite de la mort d'amour, 

publie en 1558 par Theodose Valentinian'. 44 
L'admiration 

qu'iI voue ä Marguerite de Navarre, ainsi que sa propre 

piete, rend en effet fort convaincante 1'identification 

de Denisot avec l'auteur de ce petit roman religieux. 

Or, Denisot a merite la grande admiration de ses 

amis et collegues, qui celebrent en lui tantöt le poete 

de la veritP chretienne, par opposition aux mensonges de 

1'antiquite, tantöt la fusion des arts de la poesie et de 

42. Le Tombeau de Marguerite de Valois, royne de Navarre, 
faict premierement en Distiques Latins par les trois 
Soeurs, Prinpesses en Angleterre. Depuis traduictz 
en Grec, Italien et Francois par plusieurs des excel- 
lens Poetes de la France, (Paris, 1551). (Traduction 
de Annae, Margaritae, Ianae, Sororum heroidum anglarum, 
In mortem Divae Margaritae Valesiae, Navororum Reginae, 
Hecatodistichon... Parisiis, 1550. Sur Denisot, voir 
la these de l'abbe Juge: Nicolas Denisot du Mans 
(1515-1559) Essai sur sa vie et ses oeuvres, (Paris, 
1907 . 43. Noelz par le comte d'Alsinoys, presentez a Mademoiselle 
sa Valentine, 1545. (Cf. 1'edition public par A. 
Lanier, au Mans, en 1847. ) Cantiques du premier 
advenement de Iesu-Christ. Par le Conte d'Alsinois. 

Chez la veufve Maurice de la Porte, Paris, 1553. ) 
44. L'amant resuscite de ? 

_a mort d'amour, en cinq livres, 
par Theodose Valentinian, (Lyon, M. Roy et L. Pesnot, 
1558). Cf. Margaret Harris, A Study of Theodose 
Valentinian's 'Amant resuscite de la mort d'amour', 

Geneve, 1966), pp. 97-110. 
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la peinture. Ronsard d'edie une ode ä Denisot en 1552. 

Les deux poetes sont lies, ecrit Ronsard, par cette vertu 

qu'ils partagent, mais Denisot, reunissant les dons du 

poete et ceux du peintre, est doublement digne de 1'amitie: 

Quoy? celuy que la Nature 
A des enfance anime 
De poesie, et peinture, 
Ne doibt il pas estre ayme? 
Puls que teile fureur double 
Tel double present des cieulx, 
Voluntiers les hommes trouble 
Qui sont les mignons des Dieux. 

Ronsard continue en louant le rare talent dont fait preuve 

son aI]i en chacun des arts qu'il pratique: 

Mais ou est l'oeil qui n'admire 
Tes tableaux si bien portraictz 
Que la Nature se mire 
Dans le parfaict de leurs traictz? 
Ou est. 1'oreille bouchee 
De teile indocte espesseur 
Qui ne rie, estant touchee 
De tes vers plains de doulceur? 45 

I1 lui conseille finalement de ne pas s'adonner ä la 

musique; sous l'aiguillon de la triple vertu son äme 

s'envolerait certainement vers le domaine celeste. 

Denisot est encore compare avec Jean Second, qui, selon 

son propre aveu, pratiquait la peinture et la sculpture. 

Belleau, dans une ode liminaire des Cantiques, evoque 

encore plus clairement cette complementarite des arts et 

fait de Denisot 1'incarnation de la 'vertu parfaite'. 

C'est un vray present des Dieux 
Que d'estre Peintre, et Poete 
Et d'autre part que les cieux 

45. Laum. III, pp. 178-9. 
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Ne naist vertu si parfaicte. 46 

Les eloges fraternels entre poetes sont de nature essen- 

tiellement excessive, et de nature assez conventionnelle 

aussi - les 'dieux' de qui Denisot tient son genie, et de 

qui il est le 'mignon' s'accordent plutöt mal avec ses 

propres interets poetiques - mais il est du moins clair 

que Ronsard voit dans la peinture un art qui idealise en 

imitant, comme il voit dans la poesie le melange typique 

du docte et de la douceur. 47 
Tout ceci est pourtant tres 

general, et ne nous aide pas a preciser la relation entre 

la poesie et la peinture teile que le cercle, de Ronsard 

a pu la concevoir. 

Cependant Denisot nous a laisse, dans le dernier de 

ses Cantiques, une indication de ce qu'il voulait faire en 

peignant, et, par extension, de certains principes qu'on 

doit suivre dans la composition artistique. Ce poeme 

s'appelle Description d'ung Tableau oü est depeinte la 

46. Reproduit dans 1'edition Marty-Lavaux des Oeuvres de 
Belleau, vol. II, pp. 453-5. Voir aussi le po 
intitule Le Pineeau, d'edie en 1556 a Denisot, et 
plus tard a G. Bombas, (Marty-La%taux I, p. 60). 

47. Dans deux sonnets 'sur les Cantiques de N. Denisot' 
qui s'elevent au-dessus de 1'ordinaire de ces pieces 
elogieuses, Belleau montre pourtant un sens tres sQr 
des buts de Denisot. Dans le premier des deux 
sonnets, '1'esprit' de Denisot est victorieux sur 
le 'pinceau', car 'tes tableaux mourront' tandis que 
la poesie dure eternellement. Et 1'eternite de 
Denisot est doublement assuree: 

Et ton sujet plus divin et plus stable 
Que n'est 1'amour, le crayon, ou la table, 
Rompra les coups du vieil faucheur aile. 

Le deuxieme sonnet presente un Denisot qui 'excede 
en sa perfection' le peintre Apelle autant que 1'amour 
'vulgaire' est d'epasse par l'amour divin. On retrouve 
la meme intensite, et le meme accent de sincerite, 
dans le sonnet approbateur que Denisot adresse ä 
Ronsard auteur de 1'Hercule chrestien. (Laum. VIII, 
p. 206. ) 
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Nativite de Jesuehrist. Le poete vient d'achever le 

tableau dont it est question=et, remerciant les 'usez 

soeurs de la peinture', it abandonne le pinceau en faveur 

de la plume, eloigne sa toile, et invoque le secours des 

muses pour sa nouvelle entreprise: la recreation poet- 

ique de son ouvrage peint: 

Sus done Muses, ca la plume, 
L'autre feu desja m'allume, 
Retire toy mon tableau 
Je veulx ore que la terre, 
Mais bien le siel qui l'enserre 
Puisse contempler ton beau, 
Beau qui ne cede a la gloire immortelle 
Des vieux tableaux de l'ancien Apelle. 

Retenons de cettestrophe d'introduction la notion 

de l'expansion poetique, non pas exactement teile que 

nous l'avons trouvee chez les auteurs d'emblemes et les 

illustrateurs, mais consid'eree cette fois-ci sous un 

jour positif et favorable, puisque le poeme seul est 

capable de remplir la terre et les cieux. Ronsard aussi 

contraste volontairement cette puissance expansive du 

langage avec la tendance restrictive des arts visuels. 

C'est le corollaire de la notion d'un art qui bnclöt, 

image qui reparait dans la poesie du XVIe siecle des 

qu'il s'agit de d'ecrire un tableau, et que nous retrouvons 

effectivement un peu plus loin dans notre texte. Denisot 

commence la mise en vers de son tableau par une indication 

generale de la composition teile qu'il la conjoit, 

esquissant et commentant la disposition des figures dans 

l'ensemble de 1'ouvrage. L'enfant divin se tourne vers 

sa mere, 'attentif a la cognoistre'; eile, pour sa part, 

se penche pour le prendre dans ses bras. La lumiere 
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provient du point central de la composition, qui est 

l'enfant lui-meme: 

Le dedans de la closture 
Est remply dune ombre obscure 
Et n'y a point de clarte 
Que celle que 1'Enfant donne 
Qui comme un Soleil rayonne 
D'ung feu par tout escarte 
Qui a noz yeux faict voir toutes les choses 
Tant dextrement en la closture encloses. 

Les personnages sont vetus avec simplicite et representes 

avec realisme: 

La Vierge a demy baissee 
Monstre sa robe troussee 
Suz les rains, qui seulement 
Dega dela se descoeuvre 
Faicte sans estoffe et oeuvre 
De ceruse seulement 
Depuis le col un voile pend en terre 
Lors qu'a genoux pres de 1'Enfant se serre. 

Voyez Joseph, jeune d'aage 
Habille selon l'usage 
Des Hebreux: voyez-le peint 
Autrement que l'ignorance 
Des vieux peintres de la France 
Jusqu'iey ne l'avoit feint 
Voyez la Vierge, honnestement coiffee 
Non pas frisee ornee ou estofee... 

Dans l'etable, les animaux temoignent par leur 

attitude de l'adoration qu'ils vouent, chacun 'selon son 

pouvoir' au Sauveur; l'äne est a genoux, le boeuf 

s'efforce de rechauffer de son haleine le petit corps. 

Dehors, des nuages d'argent figurent la multitude des 

anges. On aperjoit enfin le symbole du mal vaincu, qui 

communique avec force la signification de 1'evenement: 

Voyez ceste horrible beste 
Ce Serpent, duquel la Teste 
Les os aussi sont froissez. 

Ce symbolisme s'introduit dans le poeme, comme aussi, sans 

doute, dans le tableau, dune maniere ä la fois discrete 
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et abrupte. Mais l'image du serpent ecrase n'en reste 

pas moins le point culminant de la composition, a cause 

meme de cette discretion. L'oeil y est amene seulement 

apres la contemplation des grandes figures, comme l'esprit 

y est amene par la repetition insistante de la formule 

Voyez... Le symbole devient ainsi une sorte de clef, 

comprimant et exprimant a la fois toute la puissance 

emotive et significative de 1'ouvrage - poeme et tableau 

- et du moment qu'il cherche a eterniser, moment profond'e- 

ment humain par le geste maternel de la Vierge, mais rendu 

profond'ement divin et poetique par la presence du serpent. 

Parallelement, ces trois vers sont le cri de joie - et 

de foi - du chretien, et tout comme le symbole commente 

et consacre le caractere religieux du tableau, ce on, 

influant sur les strophes anterieures, fait du poeme 

non plus une simple description de la Nativite, mais un 

eloge de la bonte divine, un chant de triomphe, bref, un 

veritable cantique. 

Au niveau le plus prosaique, le poeme contient, 

it est vrai, des elements d'un art de la peinture. 

Denisot semble notamment preconiser pour la peinture un 

certain realisme qui aurait manque aux representations 

medievales de ce sujet. Son propre tableau, d6clare-t-il 

avec un orgueil digne de Ronsard et sans doute inspire 

par la maniere d'ecrire de celui-ci, mais qui sled mal 

au poete chretien, fera voir a tous la bonne maniere de 

peindre la Nativite: 

0 Tableau, o sainctz ouvrages 
Qui doibvent a tous les aages 
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Pour patron estre laissez! 
Tant le naif de la vive Nature 
Est exprime en la morte peinture. 

Que faut-il comprendre par 'le nail de la vive nature'? 

Le realisme de Denisot renferme d'une part une simplicite 

d'expression qui n'est en realite que le refus de la 

stylisation id'ealisante. Dans son tableau, la Vierge 

est 'honnestement coiffee' et simplement vetue - eile n'a, 

c'est-ä-dire, ni la chevelure fantastique ni la robe 

richement d'ecoree avec lesquelles le moyen-age glorifiait 

ses Madones. D'autre part, c'est une sorte de realisme 

historique et local, qui veut que Joseph soit habille 

selon la mode des Hebreux. Face a ce 'realisme', la 

critique a ete amenee a croire que 'Denisot avait sur 

l'esthetique des ides fort originales' (1'expression est 

de Mme. Delacourcelle), 48 
cette originalite residant 

essentiellement dans l'aspect pittoresque du pretendu 

tableau. I1 ya un jugement pareil chez Plattard, pour 

qui 'il est incontestable qu'il y avait quelque chose de 

nouveau dans une teile conception de la Nativite. Le 

goßt du pittoresque et le sentiment de la couleur locale 

ne sont pas etrangers a cette esquisse originale du decor 

et du costume'. 
49 

Pourtant, deux remarques s'imposent au sujet de 

la nouveaute des conceptions artistiques de Denisot. 

48. D. Delacourcelle, Le Sentiment de fart dans la 
'Bergerie' de Remy Belleau, Oxford, 1945)2 pp. 15-17. 

49. J. Plattard, 'Les Arts et les Artistes de la Renais- 
sance francaise juges par les ecrivains du temps', 
RHLF. 21, (1914), p. 488. 
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D'abord, s'il souligne sa propre originalite, c'est d'une 

maniere tres caracteristique de la Renaissance, c'est-A- 

dire dans un contexte specifiquement frangais, et en se 

comparant avec 1'antiquite. I1 faut encore souligner 

que dans le cas de ce poeme la question de l'originalite 

se complique a cause du sujet - quand Denisot loue le 

'Beau qui ne cede a la gloire immortelle/Des vieux 

tableaux de l'ancien Apelle' parle-t-il de 1'excellence 

de 1'execution ou de la gloire de la religion chretienne? 

Et que veut-il dire exactement par les 'sainctz ouvrages/ 

Qui doibvent a tous les aages/Pour patron estre laissez'? 

I1 est donc 'original', au meme titre que Ronsard dans 

son Hynne de la Mort, en choisissant un sujet inconnu des 

anciens. Encore faut-il sauvegarder cette originalite 

en rejetant, A cause de leur 'ignorance', les peintres 

franpis qui precedent. C'est le meme mepris qui carac- 

terise 1'attitude de du Bellay envers la tradition 

nationale en poesie. Et dans chacun des deux cas, un 

art nouveau est propose pour remplacer le formalisme vide 

qu'on attribuait a l'epoque medievale. Deuxiemement, 

les quelques bribes d'esthetique contenues dans ce poeme 

s'attachent solidement aux principaux courants de la 

critique humaniste. Denisot se met en'effet dans la 

lignee des critiques italiens qui confondent les lois de 

la peinture avec celles de la poesie. Ainsi, le souci 

de la 'couleur locale' n'est autre que la convenance, 

d'erivee d'Horace et d'Aristote, exploitee par les artes 

picturae comme par les critiques litteraires, et qui 
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gouverne la representation picturale et la narration 

poetique selon des criteres d'äge, de race, de lieu, de 

temps, etc. 
50 Nous en revenons done - et surtout par 

l'id'ee de l'ignorance des vieux peintres - au besoin 

d'etre docte si on veut reussir. Il faut savoir comment 

etaient vetus les Hebreux du premier siecle afin de pou- 

voir representer Joseph. 

Insister sur le cöte pittoresque de 1'ouvrage, 

c'est done meconnaitre 1'intention de l'artiste; c'est 

aussi reduire la portee de son oeuvre. Car le principal 

but de 1'ouvrage est d'abord de faire revivre ce moment 

supreme dans 1'histoire de 1'humanite, souci realiste, 

sans doute, Oil it s'agit de saisir un instant passager 

en captant un geste, ou un mouvement. Ici, un mouvement 

spontane attire l'enfant a la mere et la mere ä l'enfant. 

En meme temps, ce realisme n'est point une fin en soi; 

au contraire it d'esigne une signification beaucoup plus 

large oil chaque detail - simplicite des habits, pauvrete 

du lieu, obscurite - renforce le veritable sujet du tab- 

leau par le jeu des valeurs et des images, non pas 

mythologiques cette fois-ci, mais chretiennes. La 

'lecture' du tableau depend done du double symbole autour 

duquel il est construit - la lutte de la lumiere et de 

1'obscurite, et 1'image inattendue et bouleversante 

(mais tout ä fait transparente et meme conventionnelle) 

du serpent eerase. 

50. Cf. (par exemple) Minturno: 'Verisimil sara la 
narragione, se, quelle cose the si narrano, alle 
persone, a' tempi, a' luoghi, alle cagioni corrispond- 
eranno. ' (Arte poetica, 1563, p. 22. ) 



88. 

L'originalite de Denisot par rapport a la peinture 

medievale qu'il refuse residerait done dans un elargisse- 

ment et un assouplissement du langage de formes utilise 

par l'artiste dans l'expression allegorique d'une verite 

abstraite, et pes ides s'associent clairement au pro- 

gramme poetique de la Plelade, meme s'il rejette leur 

mode mythologique et paten. Aux stylisations etroites 

et traditionnelles Denisot oppose des images librement 

inspirees de la realite, observee et de l'erudition de 

l'artiste. Grace A cette liberte, les images sont 

capables d'une profondeur a cote de laquelle le symbolisme 

medieval se revele - selon lui - d'une faiblesse meprisable. 

Ou comme le dit Denisot lui-meme, la chandelle symbolique 

que la convention met dans la main d'un-Joseph vetu en 

moine fait place a 'une clarte plus belle'. Il vise la 

fusion parfaite de la schematisation et du naturalisme. 

Cela dit, it faut avouer que l'aspect 'pittoresque' 

du pretendu tableau se communique avec force au lecteur 

du poeme. Le concept meme du tableau decrit en vers 

assure un certain enchevetrement des deux arts. Tout 

comme la lecture du poeme fait transparaitre la valeur 

metaphorique du tableau imagine, et elargit sa significa- 

tion jusqu'A remplir la terre et 'le ciel qui l'enserre', 

ainsi la presence du tableau fictif impose sur le poeme 

une certaine discipline, celle de 1'ouvrage qui cherche 

a enclore, et cree un sens tres vif de la tension qui 

existe entre la scene et sa signification, l'apparence 

et la realite, la forme et le fond. Le tableau pourvoit 
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d'ailleurs un grand avantage au poete, celui d'utiliser 

dans sa description le temps present - rappelons-nous que 

le d'eveloppement rhetorique du sujet se d'efinit par 

1'exhortation de voir et par la repetition de 1'imperatif 

voyez. Le tableau est ici un pretexte qui permet, au 

poete de rendre par ses vers une presence, une realite 

vivante. Remarquons enfin que la 'description! a une 

vie et des regles qui lui sont propres; pour composer 

son poeme, Denisot ecarte le tableau et change de muse. 

Si on laisse de cote son sujet biblique, le poeme 

de Denisot est loin d'etre unique. La description de 

tableaux est meme une convention bien etablie que Ronsard 

lui-meme utilise frequemment. I1 s'agit en effet d'un 

genre a part, avec ses propres modeles antiques (surtout 

dans les romans de l'antiquite, qui se plaisent a evoquer 

et a d'ecrire les groupes sculptes et les tableaux). 

L'ekphrasis fournit meme toute la matiere d'un livre. I1 

s'agit des Imagines de Philostrate l'ancien, dont une 

traduction francaise par Blaise de Vigenere parait en 

1578. L'epitre prefatoire de ce livre, oü it s'agit 
51 

51. Blaise de Vigenere, Les Images, ou Tableaux de platte 
Peinture de Philostrate, mis en fran ois par Blaise 
de Vigenere. Paris, N. Chesneau, 157 (Une deux- 
ieme ed ton parait chez A. Langelier en 1597, suivie, 
au debut du XVIIe siecle, d'editions augmentees, 
contenant aussi les Imagines de Philostrate le jeune, 
et les Statua de Callistrate. ) L'edition de 1614 
contient 69 gravures par les artistes 'les plus 
habiles tant a savoir bien dresser un dessin qu'a 
buriner un cuivre'. Certains des dessins sont de 
la main d'Antoine Caron, d'autres sont par ses 
disciples. Cf. D. Metral, Blaise de Vigenere, 
archeologue et critique d'art, (Paris, 1939 , et J. 
Ehrmann, Antoine Caron, Peintre ä la Cour des Valois, 
1521-1599, Geneve, 1955), pp. 37-3 . 



90. 

precisement de reproduire par la parole une experience 

visuelle, est d'un grand interet puisqu'il met en valeur 

la meme tension entre image et langage que nous avons 

rencontree dans les livres illustres. 

Philostrate etait sophiste de profession, explique 

Vigenere, et ses pieces descriptives sont done non pas 

des critiques d'art mais des exercices litteraires, des 

tours de force stylistiques. Ainsi le traducteur lui- 

meme, dans 1'epitre qui precede sa traduction, met en 

doute la realite des tableaux d'ecrits; que les tableaux 

aient reellement existe ou non 'il ne nous en doibt pas 

beaucoup challoir'. Vigenere, comme Philostrate, s'in- 

teresse done surtout au style; c'est d'abord ä ses 

difficultes de traducteur qu'il attire notre attention: 

Car c'est icy Tune des plus fortes 
besongnes 1 .. ] et des plus penibles pour 
traduction, qui se puisse guere aborder 
du Grec ny du Latin en langue vulgaire. 
Tout y est plein de Prosopopoeies, 
Hypotyposes, et Ecphrases: Nous ne 
sgavons comme bonnement appeller ces 
fictions de personnes: representations 
au naturel: et descriptions tresnaives; 
qui nous introduisent les choses plus#- 
distinctement en l'apprehension, nous les 
approchant trop mieux du sentiment, et 
les imprimant plus vivement en la cognois- 
sance, que tous les chefs d'oeuvre de 
peinture et imagerie qui soient oncques 
partis des plus souverains anciens 
maistres. 

Ces 'fictions de personnes', presentees dans une prose 

dense et chargee de figures, surpassent done les 'repre- 

sentations au naturell et les 'descriptions tresnaives'; 

c'est par l'eclat du style que 1'ecrivain fait une 

impression sur l'esprit de son lecteur. En plus, la 
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variete et la richesse de la langue de Philostrate exigent 

un travail assidu de la part du tradueteur: 

Ce sont tous mots propres, la plus part 
tirez des arts mechaniques, des sciences, 
disciplines, professions, et mestiers dont 
als dependent, et en particulier affectez 
a iceux; il faut estre plus mediocrement 
instruict en l'usage et notice de beaucoup 
de choses, pour rendre et exprimer comme 
il fault, ce qu'il dit: Au moans si on le 
veut seconder en sa grace, propriete, et 
significance. Car il combat en cela de 
sa plume contre les plus fameux, et renommez 
pinsseaux. 

Voila encore l'id'ee dune concurrence, et qui exige de 

la part de la litterature une eclosion et un enrichisse- 

ment de la langue. C'est, a peu de differences pres, le 

programme ebauche par la Deffence et Illustration une 

trentaine d'annees auparavant. Pour egaler Philostrate, 

et pour rivaliser avec le peintre, 1'homme de lettres 

doit enrichir son vocabulaire, et s'assurer que le langage 

dont il dispose est a meme de tout d"ecrire. Le besoin 

de d'ecrire, et la concurrence des arts, est donc un 

element important dans cette philosophie du langage 

poetique, et la notion de d'ecrire, dans le cadre precis 

dune comparaison avec la peinture, s'associe a l'amplifica- 

tion stylistique. I1 faut pourtant avouer que l'id'ee 

de la peinture eile-meme s'affaiblit assez vite dans 

l'epitre-preface de Vigenere. Non seulement est-il peu 

important de savoir si les tableaux de Philostrate aient 

reellement existe, mais aussi, par un revirement extra- 

ordinaire, le texte du sophiste devient par sa richesse 

non pas le reflet, mais 1'inspiration de tableaux: 
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.. en cette si grande et plantureuse variete 
de lieux communs les peintres ont dequoy 
pescher a souhait beaucoup de belles 
fantaisies, les mesler, deguiser, et diver- 
sifier. Que s'ils les savent aussi 
exactement exploicter et perfaire de leurs 
pinsseaux qu'on les leur a icy desseignez 
a la plume, ils ne peuvent faillir d'en 
avoir louange. 

L'epitre devient done un traite du style assez 

typique de 1'epoque, selon lequel le poete, comme le 

peintre, doit creer un equilibre entre la richesse des 

figures et 1'effet de 1'ensemble, et le souci de la 

convenance doit regler 1'elaboration de 1'ouvrage. Tout 

ceci rappelle, non pas la Deffence et Illustration, mais 

les principes enonces par. Peletier et par Ronsard dans 

son Abbrege de 1565. Puis la doctrine poetique devient 

ä son tour le fondement d'un ars picturae. Pour le 

peintre, 1'invention est surtout importante - 'ceste 

partie est la plus necessaire et requise a un peintre et 

un imagier'. Suit la disposition, 'la dexterite et 

pratique de sqavoir bien ordonner plusieurs personnages 

ensemble, en gestes et actions convenables, et non 

ridicules'. La convenance s'impose enfin, reglant le 

style du peintre aussi bien que 1'elocution du poete, 

'afin d'exprimer nettement et d'une efficace qui contente 

l'oeil et l'esprit des hommes, la chose qui y doibt 

estre representee, au moins de traits dont 1'on se. puisse 

passer, tout ainsi que des parolles en 1'oraison'. Ceci 

remonte directement ä l'Art poetique d'Horace et a 

1'analogie entre poete et peintre tevequ'il 1'utilise. 

En franjais, l'epitre de Vigenere est peut-etre ce qu'il 

ý 
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ya de plus pres des arts de la peinture en italien. 52 

Le classicisme horatien de l'auteur, et le style 

depouille et 'efficace' qu'il approuve, s'accordent 

pourtant asez mal avec les problemes precis de qui veut 

traduire Philostrate. Ce langage charge de figures, 

Vigenere ne peut pas l'accepter sans reserves. I1 

evoque d'abord la mignardise 'de son auteur: 

Philostrate done ... est un auteur gree, 
Sophiste de profession; c'est a dire du 
nombre de ceux qui s'estudioient a bien 
dire; mais plus mignardement assez que 
ne porte la commune forme de 1'oraison 
solue, jusques a se monstrer un peu 
affettez. 

Plus tard, il semble vouloir s'excuser de la necessite 

de rester fidele au style 'un peu affetez, ou plustost 

floride' de son auteur. Les execs stylistiques de la 

traduction sont d'ailleurs justifies aux yeux du traduc- 

teur, dont un des buts est d'enrichir le fran? ais par 

i'emploi de grecismes savants. Vigenere reunit done 

des elements de l'esthetique dynamique de du Bellay, 

teile quelle s'exprime en 1549, avec la doctrine 

'assagie' du Ronsard de 1'Abbrege. L'id'ee de d'ecrire 

5 2. La floraison de la critique d'art au XVIe siecle en 
Italie depend de la realite artistique de la 
generation precedente; l'absence d'artes picturae 
en France n'a donc rien pour nous surprendre. Les 
ouvrages qui paraissent en France pendant la 
deuxieme moitie du siecle sont d'un caractere 
technique; '; tels sont les deux livres de Jean 
Cousin, le Livre de perspective (1560) et le Livre 
de Portraitture (1595), ainsi que le Cours de 

, 
perspective positive de J. Androuet du Cerceau (1576). 
Ce caractere technique correspond aux preoccupations 
Pratiques de la critique litteraire en France: des 
deux cotes ii s'agit d'un art qui se fait, et non 
Pas d'un art qui s'explique. 
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amene inevitablement une sorte d'explosion stylistique 

et linguistique. I1 faut que le langage se d'epasse, 

mais ce d'epassement contient en germe les dangers de 

1'abus. Ainsi: 

... la copie, variete et d'eguisement de 
paroles, pourveu que le tout soit 
dispense par compas, ne peut etre sinon 
que louable... . Mais d'autrepart la 
trop libre et desreiglee affectation de 
langage fut et sera tousjours tresque 
vicieuse, si pour l'enrichir et haulser 
Pon s'emancippe plus qu'on ne doibt, sans 
discretion, jugement ne mesure quelconque, 
apres des mots insolents et enflez. 

Le langage ne peut done pas 'representer' avec la 

meme concision que la peinture. En cherchant a rival- 

iser avec fart du peintre (qu'il peut d'epasser, comme 

prouve l'exemple de Philostrate) 1'homme de lettres est 

par consequent oblige de pousser aux limites les moyens 

dont it dispose, ä 'haulser' le langage par l'accumulation 

des figures. C'est grace a cette accumulation que se 

produit la vivacite de 1'ouvrage, mais c'est par eile 

aussi que l'ecrivain risque d'aller trop loin et de tomber 

dans la 'mignardise', l'affeterie, et le d'ereglement, 

nuisant ainsi a la verite qu'il s'est propose de 

representer. 

Si Denisot represente la conjonetion des arts dans 

le cadre plus etroit de la verite biblique, la Bergerie 

de Remy Belleau cree la meme fusion dans une perspective 

laique. On distingue generalement entre le 'sentiment' 

de la nature' qui transparait dans cette oeuvre, et le 

'sentiment de t'art' qui informe les nombreuses descrip- 

tions de tableaux, de tapisseries, et d'objets d'art dans 
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cette version moderne de l'ekphrasis alexandrine53 Mais 

ce qui frappe surtout dans la Bergerie, c'est precisement 

la maniere dont Belleau reunit les deux fils de son 

inspiration. Encore faut-il nuancer cette idee de fart, 

car ii s'agit parfois des beaux-arts, parfois de la poesie, 

et les deux s'entremelent sur un fond 'naturell. Ainsi, 

dans ce melange de prose et de vers, les poemes elogieux 

s! integrent au decor naturel et architectural, etant 

graves tantöt sur des troncs d'arbres, tantöt sur des 

monuments, de sorte qu'on passe d'un mode ä l'autre sans 

preambule ni explication, et parfois sans meme le truche- 

ment conventionnel de la prosopopeia. Depuis l'admirable 

etude de M. Jeanneret, il n'est plus besoin d'analyser 

en detail 1'interference de l'art et de la nature chez 

Belleau; dans la Bergerie en effet, '. 1'enchainement est 

saisissant; l'univers narratif et l'univers plastique 

brouillent leurs frontieres'. 51 Le 'realisme' et la 

precision descriptive sur lesquels avaient insiste les 

etudes anterieures se revelent ainsi non pas une fin en 

soi, mais une technique (parmi d'autres) destinee a 

accomplir la fusion des niveaux dans une oeuvre dont 

l'unite est surtout thematique et le ton hautement 

litteraire. 

53. Sauf indication contraire, ces remarques se portent 
sur le texte de 1565. Les references sont a l'edition 
moderne par D. Delacourcelle, (Geneve, 1954). Sur 
Belleau, cf. A. EckhardtRemy Belleau: sa vie, sa 
'Bergerie', (Budapest, 1; 17); D. Delacourcelle, Le 
Sentiment de fart dans la 'Bergerie' de Remy Belleau, 
Oxford, 19145); M. Jeanneret, 'Les oeuvres d'art dans 
la Bergerie de Belleau', RHLF, 70 (1970), PP-1-13- 

54. M. Jeanneret, article cite p. 5. 
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L'effort de description reste d'ailleurs plutöt 

instable; si parfois dans la description d'une tapisserie 

'ä force de notations concretes de donnees techniques 

1'oeuvre perd sa specificite et, par son exactitude, 

donne 1'illusion du reel' 
S51a technique descriptive de 

Belleau est le plus souvent celle de l'enumeration, oil 

l'accumulation de details finit par d'erouter, et 1'objet 

d'ecrit disparait dans un enivrement du langage dont il ne 

semble etre que le pretexte. C! est le cas du miroir 

rapporte de l'Italie par le berger voyageur, oü la 

surabondance decorative se traduit par un d'elire de la 

parole oü 1'on rencontre justement un glissement inattendu 

et spontane de la prose aux vers: 

Le pie de ce miroüer est en triangle, comme 
tout le reste, il est de porcelaine eleve 
en demy-rond, enrichy de mille petis 
animaux marins, les uns en coque, les autres 
en ecaille, les autres en peau, tous entortil- 
lez par le reply des vagues et des flots, 
courbez, et entassez 1'un sur 1'autre, et 
semble a voir ces troupes ecaillees que ce 
soit un triomfe marin. On voit sur 1'une 
des faces, entre ces petis animaux, deux 
Tritons elevez par dessus les autres qui 
embouchent leurs conques, tortillees et 
abouties en pointe, mouchetees de taches de 
couleur, aspres et grumeleuses en quelques 
endroits, ils ont la queUe de poisson large 
et ouverte sur le bas. Sur 1'autre face est 
une coche oü il ya un Roy assis en majeste, 
couronne d'une couronne de joncs mollets, 
melez de grandes et larges feuilles qui se 
trouvent sur la greve de la mer, il porte 
la barbe longue et herissee, de couleur 
bleüe, et semble qu'une infinite de 
ruisseaux distille de ses moustaches 
alongees et cordonnees dessus ses levres, 
il tient de la main dextre une fourche a 
trois pointes, de 1-lautre il guide et 
conduit ses chevaux marins galoppant a 
bouche ouverte, ayant les pieds d'echiquetez 
et d'ecoupez menu comme les nagoires des 
poissons, ils ont la queUe entortillee comme 

55. Ibid., p. 6. 
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serpens. Les roues de ce char sont 
faittes de rames et d'avirons assemblez 
pour fandre et coupez la tourmente, et 
l'epaisseur des flots comme a coups de 
cizeau. De l'autre face est une Deesse 
en face riante belle et de bonne grace, 
eile a un pie en fair, et l'autre plante 
sur une coquille de mer, conduisant dune 
main un petit enfant. 

Et gras et potele, un enfant que nature 
A fait pour un chef d'oeuvre, it a dedans ses 

mains 
Des pommes de grenade, et mille petis grains 
De Murte verdoyant, it porte des flammeches 
Un are d'ivoire blanc, un carquois plain de 

fleches, 
Il porte sur les yeux je ne stay quel bandeau, 
Des aelles sur le dos, sa delicate peau 
Est blanche comme neige encore non touchee 
Ou le lai caillotte sur la verte jonchee. 

Dessus cet embassement soustenu de trois 
tortües ya le Dieu des bornes, termes et 
divises, je troy qu'il est de bronze 
Corinthien, it peut avoir trois pieds de 
hauteur, la base et les tortües un pie 
deux pouces. ... (pp. 92-93) 

Ici la naivete affectee par le narrateur permet a Belleau 

de decrire au lieu de nommer, et d'insister ainsi sur le 

cote visuel et d'ecoratif de ses figures mythologiques, 

que vient accentuer la multiplicite d'adjectifs et d'ad- 

verbes. En meme temps la narration, par son propre 

mouvement et par la suite de verbes au present, confere 

sur ces motifs d'ecoratifs une vitalite supplementaire et 

confirme le rythme des formes, domine par les spirales 

des objets 'tortillas' ou 'entortilles' et leur associa- 

tion avec le mouvement de la mer. Des tensions sont 

pourtant creees pour le lecteur par la presence, au milieu 

de la description, du narrateur-spectateur lui-meme, qui 

se plait a nous rappeler que ce sont ses perceptions et 

ses jugements d'un objet d'art qu'il nous raconte ('et 
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semble a voir ces troupes ecaillees que ce soit un triomfe 

marin'; 'On voit... '; 'je croy qu'il est de bronze... '). 

Le meme d'elire du langage, et les memes tensions, 

se font voir dans la description du baton offert par 'un 

autre gentil artizan venu de la rive d'Uvigne' (p. 95). 

Mme. Delacourcelle a certainement raison d'associer cet 

instrument 'universel' aux 'cosmolabes' de la Renaissance, 

mais celui de Belleau n'en reste pas moins une creation 

de la parole, et qui n'a d'autre existence que litteraire, 

dans le monde fantaisiste de la 'bergerie'. La nature 

poetique de ce baton est d'ailleurs confirmee par sa 

qualite la plus extraordinaire, celle de se laisser 

diviser en quatre flutes, a l'accompagnement desquelles 

quatre bergers, venus 'si a propos' chantent une serie de 

treize Baisers (p. 113). Serait-il faux de voir, sinon 

une certaine ironie, au moins un jeu d'auteur dans la 

maniere dont Belleau encadre le long passage qu'il con- 

sacre au baton? La description est introduite par la 

formule 'vows jugerez par ce que je vous en diray s'il 

est beau' et se termine par la phrase 'Voila le baton que 

me donna ce gentil artizan Bougard, ce que je n'ay voulu 

omettre pour les commoditez d'un si gentil instrument'. 

(p. 121). Ces techniques 'font souppnner une certaine 

mystification, analogue aux proced'es de Rabelais, quoique 

les modalites en soient tres differentes. 

Le monde dans lequel la Bergerie nous fait penetrer 

est d'ejä un monde des plus conventionnels, peuple de 

bergers et de bergeres. Mais le langage de Belleau en 
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fait un monde encore plus irreel et qui se reeonnait 

comme tel. La description exige un langage qui se 

d'epasse, ou pour reprendre le mot de Blaise de Vigenere, 

un langage affete. Ce n'est pas pour rien d'ailleurs 

que la 'mignardise' par laquelle Vigenere caracterise 

le style de Philostrate est un des titres de gloire 

accord'es a Belleau par ses amis et ses admirateurs. On 

a tendance aujourd'hui a associer le style 'mignard' 

avec 1'emploi volontaire de diminutifs, et il faut dire 

que la Bergerie offre beaucoup d'exemples de ce phenomene. 
56 

Pour les poetes du XVIe siecle, 1'id'ee de la mignardise 

est plus large, et le mot indique un langage rehausse, 

hautement poetique et conventionnel. A la limite, la 

langue submerge 1'objet qu'elle evoque et devient une 

fin en soi. C'est ainsi que s'explique l'ambivalence du 

mot 'mignard' au XVIe siecle et ses applications parfois 

admiratives, parfois pejoratives. D'une maniere 

generale donc - et certainement dans la Bergerie de 

Belleau - 1'effort de rehaussement exige par le besoin 

de d'ecrire devient lui-meme une attestation de 1'impossib- 

ilite de d'ecrire'et confere sur le texte une constante 

tension d'ordre linguistique. Pour Belleau d'ailleurs, 

dont le 'je' personnalise sans cesse la narration, la 

realite du chateau de Joinville ne correspond pas ä 

l'aspect visible de son architecture et de ses decors; 

56. Voir par exemple la description des vignobles (p. 40). 
Le mode diminutif est compense - et renforce - par 
l'emploi egalement frequent de superlatifs. 
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c'est au contraire une vision toute personnelle qu'il 

nous en donne, une vision articulee et coloree par la 

gratitude du poete, non pas une description mais une 

celebration des lieux. L'acte litteraire de raconter 

Joinville implique necessairement une transformation de 

la realite; Belleau accepte le caractere ineluctable de 

cette modification et 1'exploite afin d'en creer une 

realite et une verite superieures, mais une realite que 

la narration met constamment en doute. Dans ce contexte, 

la presence des oeuvres d'art est en fin de compte une 

partie seulement de la transformation, et 1'ekphrasis 

n'est qu'une convention parmi d'autres que Belleau ex- 

ploite ä ses propres fins. La fusion de 1'art et de la 

nature donne d'ejä 1'impression utopique d'une nature 

organisee, embellie, portee en effet au point de la 

perfection. La description litteraire apporte a ce 

decor un deuxieme niveau d'id"ealisation, et le reve se 

fait double. C'est en outre un processus circulaire, 

oü la perception poetique du chateau nourrit elle-meme 

1'inspiration qui la cree. A la fin de la Premiere 

Journee, notre dernier aperqu de cet endroit magique est 

la danse des bergeres au clair de la lune, dans un rappel 

transparent du bal des nymphes qui caracterise pour les 

poetes du cercle de Ronsard 1"inspiration poetique. 

Ajoutons que, si la realite topographique de Join- 

ville est transformee de cette maniere, c'est aussi le 

cas de la realite historique qui est racontee dans la 

Bergerie. Comme il est de rigueur dans la poesie 
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pastorale, Belleau nous donne une complainte de deux 

bergers sur 'les miseres de nostre temps''et une Ode a 

la Paix (contenant l'eloge des Guise), mais cet aspect de 

l'oeuvre s'efface assez rapidement, comme la realite 

s'efface devant 1'enchantement des lieux. (I1 s'agit 

iei de la Premiere Journee, dans la version de 1565. ) 

A 1'unite spatiale que confere a l'oeuvre 1'image de 

Joinville et de ses appartements (mais que vient elargir 

la dimension des beaux-arts) s'ajoute done une unite 

temporelle, celle de la 'Journee' qui commence a 1'aurore 

- d'eerite dans une longue periphrase - et qui finit avec 

1'apprehension que ressent le poete devant une seconde 

aurore, destinee celle-ci a mettre fin a Ice beau jour, 

et cette douce nuit'. Or, cette journee est A la fois 

la compression poetique du sejour que fit Belleau A 

Joinville entre 1563 et 1566 et celle de 1'histoire 

recente des Guise. La periphrase du debut met en valeur 

ce mouvement de concentration qui fait de Joinville un 

site privilegie dans 1'espace et dans le temps: 

Le soleil ayant chasse la brune espais- 
seur de la nuict, accompagne de la troupe 
doree des heures, desja commengoit ä 
poindre, estendant ses tresses blondes sur 
la cime des montagnes, faisant la ronde 
par les plaines blanchissantes de Pair, 
visitant les terres dures, et rechauffant 
les flots escumeux de la mer: lors que la 
Fortune, et le destin, qui de longs tems 
avoient conjure mon malheur, m'ayant fait 
sentir combien leur contrainte forcee a de 
pouvoir sur les hommes, lassez et recreus 
de me tourmenter, me presterent tant de 
faveur, qu'ils me conduirent en un lieu, 
ou je croy que 1'honneur, et la vertu, les 
amours, et les graces avoient delibere de 
suborner mes sens, enyvrer ma raison, et peu 
a peu me d'erober 1'ame, me faisant perdre 
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le sentiment, fust de 1'oeis, de 1'ouye, 
du sentir, du gouter et du toucher. (p. 27). 

Par un mouvement complementaire, les evenements relatifs 

a la famille des Guise, tout en accordant a Belleau 

1'occasion de d'emontrer ses dons de poete d'eloges et de 

remercier ainsi ses hötes, s'elargissent pour se revetir 

d'un caractere plus universel et d'une valeur microcos- 

mique. Ainsi, Belleau chante successivement les grandes 

etapes de la vie en celebrant la mort (Epitaphe de 

Franpois de Lorraine, due de Guyse et pair de France), le 

mariage (Epithalame de Monseigneur le Duc de Lorraine et 

de Madame Claude Fille du Roy), et aussi la naissance 

(Chant d'Alaigresse sur la Naissance de Henry de Lorraine, 

Marquis du Pont). La celebration publique de tels 

evenements est sans doute une fonction consacree de la 

poesie pastorale, mais chez Belleau eile prend de 

11envergure et de la profondeur en reserrant ainsi 1'unite 

de l'oeuvre et en se colorant de la presence dominante 

des beaux-arts. Nature, art et poesie s'entremelent 

dans le tombeau de Frangois de Lorraine, dont le cercueil 

est 'non autrement enrichy que de gazons vers, de hauts 

cypres, de cent et cent epitaphes, plaintes, larmes, 

souspirs', y compris l'epitaphe de 170 vers 'qu'un berger 

en passant grava avec un poingon sur une petite tablette 

d'airain' (p. 46). De meme, le mariage est figure sur 

une des tapisseries du chateau, et les broderies de la 

robe de 1'epousee, teile qu'elle parait sur cet ouvrage, 

presentent (entre autres scenes) une allegorie de la 

poesie dont le personnage central est un Apollon qui 
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s'anime pour prononcer l'epithalame (p. 62). En exploit- 

ant ainsi les complexites narratives afin de justifier 

le passage de la nature a fart, de fart ä la poesie, 

Belleau ne fait que souligner la conventionnalite du 

genre et le caractere irreel de l'experience qu'il 

partage avec le lecteur. La celebration de la naissance 

introduit une dimension ouvertement ludique avec le 

masque joue par les bergeres; la narration se complique 

encore plus, et celui-ci se double d'un deuxieme masque, 

joue a la cour celui-ci, et raconte par le messager qui 

avait apporte la bonne nouvelle jusqu'au chateau (pp. 109- 

113). 

Le but de 1'ekphrasis dans la Premiere Journee de 

la Bergerie, c'est done d'accuser et de souligner le 

caractere consciemment artificiel et hautement litteraire 

de 1'oeuvre, de creer, par une parole qui, suivant le 

programme de la 'Plelade', cherche constamment ä se 

depasser, une nouvelle realite poetique. Mais le jeu 

de la nature et de l'art s'effectuant par le truchement 

de la parole, c'est finalement sur la parole et sa puis- 

sance momentanement trompeuse que se porte 1'attention du 

lecteur. La parole manque de substance, et e'est ainsi 

que le poete est amene a admettre, des le debut de son 

entreprise, que tout va avoir la qualite illusoire du 

reve: le souci de precision dans les descriptions, et la 

luminosite qui en resulte, inaugurent une clarte non pas 

realiste mais visionnaire, procedant directement de la 

suffusion toute neo-platonicienne des sens qui est evoquee 

dans le premier paragraphe et qui donne le ton a toutes 
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les descriptions qui suivent. Belleau va meme jusqu'ä 

juxtaposer cette perte des sens avec la description du 

visible; ayant montre comment Joinville lui avast fait 

'perdre le sentiment' et enumere les cinq sens, it passe, 

avec la formule 'Et quant a l'oeil' ä la description du 

chateau et de son site. Puls cette description fait 

place rapidement ä celle de la galerie oil nature et art 

se confondent, avec, dune part, 'la veus belle, et limitee 

de douze coupeaux de montagnettes, ruisselets, rivieres, 

fontaines, prez, combes, chasteaux, villages et boas, 

bref de tout cela que l'oeil sauroit souhaiter pour son 

contentement', et d'autre part, les tableaux, dont le 

premier 'estoit un passage si bien et si naivement raporte 

au naturel, que la nature mesme se tromperoit s'elle osoit 

entreprandre de faire mieux' (p. 28). Perfection de la 

nature et perfection de fart: toutes deux se confondent 

dans cette vision de reve. Creation de la parole, et 

prolonge par un effort linguistique soutenu, ce reve doit 

pourtant prendre fin avec la parole. Ainsi, a la fin de 

la premiere journee, l'id'ee du songe entre explicitement 

dans le texte, et l'experience illusoire de la nuit vient 

doubler celle du jour. Le songe se earacterise d'ail- 

leurs de la meme qualite sensuelle que l'arrivee au 

chateau: 

Car si tost que le sommeil eust couvert de 
ses aelles humides la lasse et paresseuse 
paupiere'de mes yeux, l'anchanteresse et 
charmeresse memoire de ce que j'avois veu 
et entendu ce beau jour, accompagne d'Amour, 
de plaisir, et possible de quelque passion, 
tous ensemble viennent suborner mes sens, 
faisant nouvelle recharge et nouvelle escarr 
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mouche a mes apprehensions. Car non 
seulement il me sembloit voir ce que 
j'avois veu, ouir ce que j'avois ouy, 
entendre ce que j'avois entendu, admirer 
ce que j'avois admire, mais je pensois 
veritablement avoir cet heur que de 
continuer le plaisir de ce beau jour. (pp. 128-9) 

Mais le songe est trompeur: il faut revenir ä la realste 

et a la progression du temps qui avait etc suspendues 

entre ces deux aurores. Dans le dernier d'eveloppement 

de l'oeuvre, on voit Belleau se d'egager a regret de la 

construction merveilleuse qu'il avait creee. Les 

dernieres parolessont adressees aux lecteurs par un auteur 

'sorti' de son oeuvre: 

Mais las! somme trompeur, trop jaloux de 
mon plaisir, et mortel ennemy de mon aise, 
vrayement a bon droit les anciens to 
faisoient sacrifices et parfumoient tes 
autels d'encens et de pavot, Tu n'es qu'une 
douce fumee qui s'evanouist en fair. Tu 
n'es qu'une odeur passagere qui traversant 
nos apprehensions charme et ensorcelle nos 
sens, Tu n'es qu'un masque fantastiq, 
trompeur, et menteur, deguisant le faux en 
aparence de vray. Hä belle et trop 
amoureuse Aurore tu pouvois bien demeurer 
encores quelque tems en to couche pourpree 
frizottant le poil de ton mari grison sans 
que l'Amour l'epoinconast de si tost nous 
ramener le jour. HA belles et gentilles 
estoilles, pourquoy n'avez-vous repousse 
et mis en fuitte les chevaux du Soleil 
sans mettre fin a mes songes si'plaisans? 
Que pleust ä Dieu que cette nuit m'eust 
este une nuit perpetuelle, sans jamais 
pouvoir dessiller mes paupieres pour oeillader 
ce beau Soleil, et qu'un songe tel, couvast 
eternellement dessus mes yeux. Mais quoy? 
je cogneu lors que tout ce qui prend vie, 
et tout ce qui soupire sous ce grand ciel 
ne se peut continuer en son estre, et qu'il 
faut par necessite qu'il prenne quelque fin 
suivant le fil ordonne de la main de ce 
grand Dieu. Ainsi je passe ce beau jour, 
et cette douce nuit. Je vous prie, si 
toute nostre vie estoit dispensee en cette 
facon, menageant les fours et les heures 
en tels plaisirs, sans offencer Dieu, sans 



106. 

mesdire de son prochain, sans apprehension 
facheuse, sans alteration de nostre naturel, 
francs et libres d'avarice, d'envie et 
d'ambition, aurions-nous regret en mourant 
d'avoir vecu si doucement en ce monde? (pp. 129-30) 

I1 convient d'ajouter quelques mots sur la Bergerie 

dans l'edition complete de 1572, comprenant deux journees, 

meme si Belleau y abandonne la description d'oeuvres 

d'art. 57 Si 1'unite de l'oeuvre de 1565 est perdue dans 

c. e remaniement, et avec eile une grande partie de son 

charme, Belleau y continue le theme dominant de la premiere 

partie en soulignant encore plus fortement la qualite 

illusoire de l'utopie artistique. En effet, l'attesta- 

tion de cette qualite se caracterise d'esormais non pas par 

le regret doux-amer de la fin de la premiere journee, mais 

par une deception autrement douloureuse. Ceci est mis 

en relief par un changement de cadre: la oü la conven- 

tionnalite de la premiere journee etait complexe, a la 

fois flagrante et subtile, celle de la deuxieme journee 

est dune simplicite presque brutale. Belleau et 

Ronsard se rejoignent dans le beau jardin du chateau de 

Joinville, et, separes ainsi du monde exterieur, ils se 

lamentent sur les miseres du temps et sur la condition de 

1'homme en general avant de se refugier dans les consola- 

tions de la poesie. Le ton est donne par deux grands 

poemes mythologiques dont Pun, au sujet de Promethee, 

chante les aspirations spirituelles de 1'homme et les 

miseres qui en resultent, tandis que le deuxieme prend 

57. La Bergerie divisee en une premiere et seconde 'ournee, 
Paris, 1572). Cf. M. Jeanneret, article cite, p. 1, 

note 1. 
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comme sujet la fable d'Ixion et peut etre lu comme une 

allegorie des plaisirs illusoires de la poesie. 

D ans la confrontation du texte et de 1'image, et 

meme dans des ouvrages tres differents, nous constatons 

done le meme jeu de la concision et de 1'expansion. Dans 

ses fonctions emblematiques, 1'image comprime en elle- 

meme un vaste reseau de significations symboliques auquel 

le spectateur doit se reporter; dans ses fonctions 

d'ecoratives (ces deux fonctions ne sont pas pourtant 

exclusives l'une de l'autre) eile permet un embeilisse- 

ment de la realite, que ce soit par la certitude du salut 

dans un art chretien, ou dans les analogies mythologiques 

de 1'humanisme. Dans tous les cas, pourtant, la presence 

de 1'image fait ressortir la faiblesse de la parole, et 

surtout sa tendance A se proliferer. A la limite, il y 

a l'ekphrasis et son exploitation dans la Bergerie de 

Belleau, oü nature, art et langage se reunissent dans une 

unite toujours precaire et toujours provisoire, afin 

justement de retablir et de souligner 1'ecart qui separe 

Part et la realite. 
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Chapitre III 

La nature et fart 

(i) Introduction 

Dans un sens tres important, la tension entre les 

qualites sensuelles de la peinture et sa valeur signifi- 

cative, heriteede certaines notions contradictoires dans 

1'antiquite, et aggravee par 1'intellectualisation de la 

peinture lors du succes de la Po6tique d'Aristote, avec 

son exploitation de l'analogie entre poesie et peinture, 

nest qu'une seule manifestation d'un probleme plus large, 

devenu critique au XVIe siecle sous 1'impulsion du syncre- 

tisme humaniste. I1 s'agit de la dichotomie entre forme 

et matiere, quasi inherente ä la terminologie litteraire 

(et aussi, par extension, au vocabulaire critique des 

beaux-arts) et des difficultes qu'eprouvent les critiques 

du XVIe siecle en voyant ce gouffre se creuser dans leurs 

speculations. Nous verrons en effet que leurs efforts 

sont le plus souvent consacres au rapprochement des deux 

aspects de fart, mais qu'ils n'ont pas pu se d'efaire de 

cette tendance innee de la tradition litteraire. Une fois 

mise en presence des autres preoccupations critiques de 

l'epoque - et notamment des prejuges moraux et metaphysiques 

qu'il fallait combattre - cette tendance cristallise et 

durýit, tirant 1'homme de lettres en deux sens opposes, 

et s'exprimant souvent dans ses ecrits sous une forme 

paradoxale. L'eclectisme des commentateurs italiens 

cherche en effet ä reunir des notions souvent peu capables 
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d'une coexistence harmonieuse, et 1'immense volume de 

1'activite critique au XVIe siecle, se presentant generale- 

ment dans le cadre d'une polemique, et meme souvent sous 

forme de dialogues, est en lui-meme une preuve suffisante 

de 1'instabilite des principes litteraires et de la nature 

relative des solutions proposees. La meme instabilite 

se retrouve, comme nous 1'avons vu, dans la discussion des 

beaux-arts; ainsi la querelle litteraire qui opposait en 

Italie 1'epopee classique du Tasse et le roman ä la maniere 

de 1'Arioste se reflete clairement dans le Dialogo della 

Pittura de Dolce, dont le debut (et le pretexte) est un 

d'ebat sur les merites respectifs de Raphael et de Michel- 

Ange. 

En France, comme en Italie, il s'agit d'un d'ebat 

et d'une recherche critiques. I1 faudra done resister a 

la tentation d'attribuer a Ronsard et aux poetes qu'on 

regroupe traditionnellement autour de lui une doctrine 

unitaire et bien arretee. Dans le contexte franqais, la 

critique reflete en effet une vigoureuse activite creatrice, 

et une poesie qui evolue rapidement. Ainsi, dans leurs 

ecrits theoriques, les poetes franjais s'accordent tous 

sur 1'importanee de la poesie et sur la primaute de Grece 

et de Rome, mais sur bien des points, de detail mais aussi 

de principe, les divergences sont souvent consid'erables. 

Ces divergences, ainsi que le volume meme de 1'activite 

critique, d"ecelent les problemes que les poetes cherchent 

A resoudre et les tensions qui s'en d'egagent. L'analogie 

de la poesie et de la peinture reparait frequemment dans 



110. 

la discussion de ces problemes. Mais il ne faut pas pour 

autant chercher chez les critiques franpis une considera- 

tion soutenue ou systematique de l'analogie. Au contraire 

on l'accepte sans question, et chez Ronsard 1'image du 

poete qui 'peint' est totalement integree; dans le vocabu- 

laire critique; le poete 'imite, represente'et 'decrit'; 

ses poemes sont des 'tableaux' dont les comparaisons et 

les descriptions sont 'les plus parfaictz lineamans'. 1 

On peut neanmoins distinguer certains aspects de 

la theorie poetique oü 1'analogie joue - explicitement ou 

implicitement - un role important. La liaison etroite 

de la poesie et de la rhetorique, liaison plus problema- 

tique qu'elle ne semble au premier abord, surtout dans le 

cadre d'une poesie qui se dit divinement inspiree, dirige 

1'attention critique sur la separation du fond et de la 

forme. La couleur, la partie la moins essentielle de 

la peinture, selon Aristote, vient sºassocier ici aux 

'couleurs' de la rhetorique et renforce ainsi leur valeur 

ambigue. Deuxiemement, nous avons d'ejä constate 1'import- 

ance de la Poetique d'Aristote dans le destin critique de 

l'analogie ut pictura poesis en Italie; par un mouvement 

en quelque sorte contraire, 1'analogie vient entraver 

1'evolution de la theorie ronsardienne de la poesie au 

moment oü elle cherche a se preciser en accueillant des 

elements aristoteliciens, et notamment l'id'ee de la vrai- 

semblance. Ces deux pointssont etroitement lies l'un a 

1'autre; ce ne sont d'ailleurs que deux manifestations 

particulieres de la troisieme question qui doit nous 

1. Laum. XIV, p. 13 et p. 15. 
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concerner, celle de la valeur relative de la nature et de 

l'art dans la creation poetique. I1 s'agit d'un fond 

qui cherche ä se d'efinir d'une maniere satisfaisante, de 

la relation de ce fond et d'une forme qui tend constamment 

a le dominer, et du role que joue dans cette relation 

l'imagination du poete et la liberte qu'elle revendique 

en se reclamant de 1'equivalence du poete et du peintre 

qui domine 1lArs poetica d'Horace. 2 Le present chapitre 

et celui qui suit seront consacres ä ces trois problemes. 

Nous consid'ererons d'abord la question fondamentale de la 

nature et de 11 art dansla poetique de Ronsard, avant de 

passer ä la relation problematique de la poesie et de la 

rhetorique et ä l'examen de la maniere dont Ronsard com- 

prend et exploite la notion aristotelicienne de la vrai- 

semblance. Nous constaterons ainsi les tensions et les 

contradictions qui caracterisent cette poetique, et qui, 

se transferant a la poesie elle-meme, en constituent 

souvent la force et la vitalite. 

(ii) La degradation et le perfectionnement de la poesie. 

Au coeur des id'ees litteraires courantes ä 1'epoque 

de la Renaissance il ya 1'id'ee d'une poesie, et donc d'une 

poetique, absolues et permanentes. Celles-ci se d'eplacent 

constamment, et ne se presentent a 1'homme que d'une 

2. Cf. plus haut, Ch. I, p p. 12-14. Sur les divers aspects 
du d'ebat sur fart et la nature, cf. D. B. Wilson, 
Ronsard, Poet of Nature, (Manchester, 1961); G. 
Castor, Plblade Poetics: A Study in Sixteenth Centur 
Thought and Terminology, Cambridge, 1964), chap. 4. 
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maniere intermittente; l'äme de la poesie devient ainsi 

quelque chose d'essentiellement insaisissable, comme le 

d"emontre 1'image du feu follet qui caracterise la poesie 

dans 1'Elegie A J. Grevin: 

Le don de Poesie est semblable A ce feu, 
Lequel aux nuicts d'hyver comme un presage est veu 
Ores dessus un fleuve, ores sur une pree, 
Ores dessus le chef dune forest sacree, 
Sautant et ja. llissant, jettant de toutes pars 
Par 1'obscur de la nuict de grans rayons, espars: 
Le peuple le regarde, et de frayeur et crainte 
L'ame luy bat au corps, voyant la flame saincte. 
A la fin la clarte de ce grand feu descroist, 
Devient palle et blaffart, et plus il n'apparoist: 
En un mesme pays jamais il ne sejourne, 
Et au lieu dont il part jamais il ne retourne: 
Il saute sans arrest de cartier en cartier, 
Et jamais un pals de luy nest heritier, 
Ains ii se communique, et sa flamme est montree 
(Oü moins on l'esperoit) en une autre contree. 

Ainsi ny les Hebreux, les Grecs ny les Romains 
N'ont eu la Poesie entiere entre leurs mains: 
Elle a veu l'Allemagne, et a pris accroissance 
Aux rives d'Angleterre, en Escosse, et en France, 
Sautant delta deli, et prenant grand'plaisir 
En estrange pals divers hommes choisir, 
Rendant de ses rayons la province allumee, 
Mais bien tost sa lumiere en fair est consumee. 3 

Or, cette permanence ideale dune poesie qui ne s'exprime 

pourtant que dune maniere intermittente devient un des 

principaux appuis de la tension qui existe entre le fond 

et la forme. Se reunissant aux doctrines de la Poetique, 

et notamment a l'analogie entre la poesie et la peinture, 

avec toutes les ambigultes que nous avons relevees plus 

haut, eile parvient meme a opposer - du moins au niveau 

theorique - deux genres distincts de poesie. L'opposition 

se traduit, au niveau pratique, par deux tendances contra- 

dictoiresque les poetes cherchent ä reconcilier. La 

3. Laum. XIV, pp. 193-194, vv. 13-36. 
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premiere tendance viseýl'abstraction, quelle cherche ä 

atteindre par l'allegorie, par la densite metaphorique, ou 

par des elements de style qui tendent vers une expression 

toujours plus pure dune signification quelconque. La 

deuxieme tendance met en valeur les aspects formels de 

l'oeuvre, faisant de l'expansion stylistique une fin en 

soi, et affaiblissant les liens entre le fond et la forme 

au point de reduire le sujet du poeme ä un simple pretexte. 

A mesure que le poete s'approche de la perfection, il 

d"epouillera ses vers de toutes leurs particularites stylist- 

iques pour rejoindre l'id'eal, qu'il le concoive, suivant 

Platon, comme une Idee, ou, suivant Aristote, comme un 

universel. Mais en revanche, si l'on suppose que 1'9me 

de la poesie reste toujours pareille, c'est uniquement 

par la diversite des corps que les poetes peuvent se 

distinguer entre eux, et on finit done par opposer encore 

une fois la stabilite et la splendeur dune verite trans- 

cendante et le culte de l'artiste individuel. C'est par 

son style - par les conventions qu'il adopte et par la 

maniere dont il exploite ces conventions - que le poete 

s'impose, mais ce style implique clairement une fragmenta- 

tion et une particularisation de la poesie 'entiere', 

inaccessible meme aux Grecs. Toute Poesie consiste done 

en l'unite et en la diversite; c'est le jeu d'un element 

constant et d'un element variable. 

4. La signification est assuree surtout par la raison, 
et par le principe horatien de la 'convenance' qui 
ecarte tout ce qui est 'oisif'. Cf. R. Tuve, 
Elizabethan and Metaphysical Imagery, Chap. IX. 
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Le critique italien Minturno touche au coeur de 

cette conception lorsqu'il veut d'emontrer, en 1563, que 

le poete epique moderne doit imiter Homere et Virgile - 

la permanence de la poesie etant la justification de 1'imi- 

tation dans le sens d'imitation d'auteurs. 5 Selon 

Minturno, lea arts d'efinis par Aristote comme imitateurs 

suivent, comme la Nature elle-meme, une regle immuable. 

C'est le cas de 1'architecture, de la peinture, et de la 

sculpture, comme aussi de la poesie. Les variations 

qu'on pergoit resultent seulement des moyens d'imitation 

et des ornements. Ainsi, des evolutions techniques dans 

le domaine de la peinture n'ont rien change de sa partie 

principale, qui est le dessin: 

Una ragione ebbe sempre l'Architettura, alla 
qual attenersi dovesse, ancorche sia spesso 
l'edificio variato. Une ragione parimente 
nell imitazione s'ingegnö sempre la Pittura 
di tenere, e la Scultura, e ciascun' altra 
imitatrice disciplina. E benche or questa, 
or quella abbia ricevuto alcuna varietä, non 
l'e ciö nella propria essenza avvenuto, ma 
nel accidentel qualitä, o pur nel modo 
dell'imitare, e negli ornamenti. Ne 
(percioche'-la Pittura cominciö da lineamenti, 
poi vi si aggiunse il colore: dapoi 1'arte 
se stesso distinguendo trovö ii lume, e 
1'ombra, e lo splendore, che per esser tra 
quello e questa, tono chiamano i Greci, e 
la ragione di adattare l'un colore con 
l'altro) il lei si mutö mai 1'imitazione si, 
che no fusse, qual fu sempre, di una faccenda 
intera. 6 

On percoit ici les tensions qui subsistent dans une 

theorie qui admire dune part le noyau ideal de 1'imitation, 

5. Cf. Castor, op. cit., pp. 63-76 pour une consideration 
generale de 1'importance d'auteurs-modeles. 

6. A. S. Minturno, L'Arte poetica toscana, (Naples, 1725), 
P-33. La premiere edition date de 1563. 
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le signe pur et simple qui s'adresse ä 1'intellect, et 

d'autre part le d"eveloppement historique d'un art et de 

ses techniques. On peut rapprocher la couleur et la 

splendeur du tableau aux figures, ou 'couleurs' de la 

rhetorique, et a l'eelat qu'elles donnent au discours. 

Certes, fond et forme ne sent pas separables dune maniere 

absolue, puisque toute expression presuppose une forme 

signifiante. Et Minturno insiste que le sujet doit 

s'imposer sur 1'economie du style; le travail de 

1'artiste, en ce qu'il a de plus essentiel, consiste a 

produire une unite formelle, une imitation ou symbole di 

une faccenda intera. La juxtaposition de l'essence et des 

accidents, de l'äme et du corps, nest pourtant pas sans 

dangers.? Elle propose effectivement pour la poesie un 

but ideal, et par la-meme inaccessible. Car en -poussant la 

confrontation ä ses limites, on aboutit a un art depouille 

de toute decoration, de toute particularite. Tout ce qui 

est accidentel - l'ensemble des particularites nationales, 

linguistiques, temporelles, personnelles - est done en 

quelque sorte superflu, ou du moins distinct de la perfec- 

tion qui consiste'en le d'epouillement, en la suppression 

la plus complete de l'artifice. En un mot, la poesie doit 

titre classique, dans le sens qu'elle doit tendre constam- 

ment vers 1'unite, se resolvant logiquement en i'absence 

totale-de forme et en le silence. 

L'id'ee essentiellement non-historique dune poesie 

7. Cf. H. Weber, La Creation poetique au XVIe siecle en 
France, p. 108. 
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permanente se reflete d'autre part dans la tendance qu'ont 

les poetes de faire du superflu le necessaire, et de 

confondre des particularites stylistiques, et meme des 

manierismes individuels, avec l'äme de la poesie en 

general. Ainsi le culte de Petrarque en Italie assure 

que, pour atteindre la perfection en poesie, on n'a qu'ä 

imiter le maitre. De meme, en cherchant ä faire renaitre 

en France la grandeur des poetes grecs, Ronsard n'a pas 

su reconnaitre ä quel point le lyrisme de Pindare se 

rattache a une realite sociale et religieuse depuis long- 

temps disparue. 
8 

Nous reviendrons la-dessus; pour le 

moment it faut explorer davantage les tensions entre le 

coeur stable de la poesie et le d'eveloppement constant de 

ses techniques. 

Face ä ces tensions, la critique en vient ä recon- 

naitre deux genres de plaisir esthetique, correspondant 

aux deux aspects de l'ecriture, et meme, a la limite, ä 

deux manieres distinctes d'ecrire. Et c'est encore 

l'analogie avec la peintüre qui dirige l'argument ici. 

Aristote lui-meme, comme noun l'avons vu, semble soutenir 

une separation du fond et de la forme dans sa definition 

generale de limitation et dans l'emploi qu'il fait de 

l'analogie. Minturno reprend et paraphrase ce passage, 

distinguant entre 1'imitation d'un cote et la grace 

8. Cf. P. Laumonier, Ronsard poete lyrique, pp. 336-338, 
(1'imitation stylistique de Pindare), et pp. 342-345, 
(!. l'erreur historique' que Laumonier met au compte de 
l'enseignement de Dorat). Cf. aussi les conclusions 
de I. Silver dans The Pindaric Odes of Ronsard, (Paris, 
1937). 
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('vaghezza') de l'autre. 9 Un peu plus loin, la distinc= 

tion reparait lorsqu'il est necessaire de d'emontrer le 

caractere essentiel de la fable. Minturno suit encore 

Aristote, et nous retrouvons dans une position centrale, 

comme principale motrice de la conclusion, l'analogie 

avec la peinture: 

Ne sia da dubitare, che rozzi, e senza 
leggiadria, ma puri e casti, non fussero... 
i principi della Poesia; la qual poi 
leggiadra, e. polita Rettoricamento divenne. 
E si piu dilettano i lineamenti della 
figura nel muro solamente . descritta, che 
la tavoletta di finissimi e vaghissimi 
colori dipinta; non piacerä piu la favola 
semplicemente composta che '1 Poema solo 
di leggiadrissime parole, e di sentimenti, 
e di affetti riccamente adornato? 

Du point de vue pratique, la division est evidemment factice, 

et eile est en effet reconnue comme teile par Minturno lui- 

meme. Son but est de d'emontrer l'importance de la fable, 

ce qu'il fait en insistant sur sa priorite logique et 

chronologique dans la composition picturale et litteraire. 

I1 est d'ailleurs trop bien verse dans la pensee esthetique 

d'Aristote pour meconnaitre les relations entre le fond et 

la forme au point de les nier. Aussi reunit-il sous le 

meme titre essence et accident, parlant des 'parti della 

9. Cf. plus haut, p. 12, et Minturno, op. cit., p. 7: 
'Laonde, percioche mirando appariamo, e nel pensiero 
ci rechiamo, the sia quel, the l'immagine dipinta ci 
rappresenta, grandissima piacere della Pittura 
sentiamo: perche, dove in nostra notizia la cosa 
per l'immagine rappresentata venuta ancora non fusse, 
se pur la vista di quella immagine ci dilettasse, non 
giä per l'imitazione, ma per la vaghezza dell'opera, 
o per la bellezza de' colori, o per altra simile cag- 
ione di diletto ciö n'averebbe'. 

10. Ibid., p. 15. 
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favola che riconescenza, ed accidente inopinato si 

chiamano', et d'efinissant la fable comme 'le sembianze 

signifatrici di quel,., che 1'anima sente e-vuole'. I1 

s'agit done: de faire paraitre la signification inherente 

aux choses pergues par les sens, de d"egager du particulier 

l'universel ou l'id'eal, dans une synthese d'Aristote et du 

neo-platonisme. 

L'ambiguite n'en est pas moins reelle, et eile se 

diffuse partout dans le traite, de sorte que Minturno se 

trouve constamment oblige d'harmoniser des notions 

apparemment antipathiques, comme, dans la theorie de 

Teepee, la clarte provenant de l'unite et des proportions 

justes dune part, et la diversification episodique et le 

plaisir qu'on peut en tirer de lautre. Son intelligence 

des principes d'Aristote l'encourage a choisir sans hesi- 

tation une poesie classique, comme on pourrait sly attendre. 

La contradiction est par consequent facilement resolu; il 

faut simplement faire convenir les episodes au sujet cen- 

tral. Fond et forme, äme et corps de l'oeuvre, sont 

rattaches 1-'un a lautre ä la maniere du centre d'un cercle 

et de sa circonference. L'unite de la forme provient de 

la matiere elle-meme, et cette forme doit necessairement 

rendre plus etanche encore l'unite significative de la 

fable. Minturno rejette done tout plaisir gratuit 

provenant de la beaute formelle, et il est tout naturel 

qu'il ne peut pas approuver les Romanze; qui contiennent 

'episodi ... per niuna convenevole ragione quivi intro- 

dotti'. L'hostilite de Ronsard envers l'Arioste se fonde 

sur un raisonnement analogue, et sur un souci d "ordre' et 
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de 'liaison' dans la disposition du poeme. I1 est tout 

de meme significatif que Ronsard, ä qui manquent les bases 

metaphysiques aristoteliciennes, condamne le Furioso presque 

a contre-coeur, et se vöit oblige de convenir que les 

'membres' individuels de ce corps poetique sont beaux. 11 

D'ejä en 1529 Trissino avait juxtapose classicisme 

et virtuosite, beaute naturelle et beaute artificielle, en 

affirmant que chaque genre d'ecriture renfermait un plaisir 

esthetique propre: 

La belleza adunque, e la culteza, le quali 
massimamente si appartengono al poeta, 
perciö che senza esse i versi suoi non 
sarebbono suavi, e dolci, in dui modi si 
considera: l'uno di quali e naturale, e 
1'altro adventizio; cioe, ehe si come nei 
corpi alcuni sono belli per la naturale 
correspondenzia e convenienzia de le membra, 
e dei colori, e altri per la cura, che vi 
si fa, e per qualche ornamento, che vi si 
pone, divengono belli; cosi e nei poemi, che 
alcuni di essi sono belli per la correspond- 
enzia e convenienzia de le membra, e dei 
colori, ehe hanno, et altri per qualche 
ornamento extrinseco, che vi s'aggiunge 
s'abbelliscono; e si come quel primo non e 
altro, che trattare ciascuna sentenzia con la 
debita elezione di parole, e con le figure e 
rime opportune, e mescolare convenientemente 
tutte le forme di dire: Cosi questo ornativo 
e una certa cosa, che si dä a li poemi, la 
quale fa coloro, che li sentono recitare, 
commuoversi, et amirarli; e questo consiste 
solamente ne le parole, e ne le rime, figure, 
e clausule. 12 

L'esthetique aristotelicienne pose done de nouveau 

la question du style et de l'artifice, que la theorie de 

1'inspiration avait pu ecarter. La distinction philoso- 

11. Ibid., loc. -cit. Cf. Laum. XIV, p. 13 et XVI, p. 4, 

et voir plus loin, p. 222 et p. 226. 
12. G. G. Trissino, La PoeticaiV (Vicenza, 1529), f. VI v, 

(Cite par W. G. Howard, op. cit., p. 51. ). 
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phique entre 'beaute' et 'grace' preoccupe en effet la 

critique italienne, et fournit le sujet d'une des Lezzioni 

de Varchi, publiee en 1590 sous le titre de Trattato di M. 

Benedetto Varchi nel quale si disputa se la Grazia puo 

stare senza la Bellezza, e qual pia di queste due sia da 

desiderare. La distinction, ecrit Varchi, est soutenue 

par ceux qui souscrivent a la notion aristotelicienne 

d'une beaute purement physique, que 1'on peut apprecier 

et mesurer ärl'aide de criteres objectifs. Cette these 

est pourtant d'emolie par notre experience de la beaute 

feminine, la proportion et 1'harmonie n'assurant pas ä 

elles seules la beaute, et celle-ei pouvant exister dans 

une personne physiquement imparfaite. La veritable 

definition de la beaute nous est fournie par l'oeuvre de 

Platon, pour lequel la beaute naturelle (a distinguer de 

la beaute divine, et de celle des objets artificiels) 'non 

e altro, che una certa grazia, la quale diletta l'animo di 

chiunque la vede e conosce, e dilittando lo muove a 

desiderare di goderla con unione, cioe (a dirlo in una 

parola) lo muove ad amarla'. La grace est done essentielle 

a la beaute, car c'est eile qui agit sur les emotions et 

ainsi sur la volonte - 'la grazia e quella, che ci diletta, 

e muove sopra ogni cosa'. Le souverain juge de la beaute, 

c'est done non pas 1'oeil mais 1'äme. C'est le cas egale- 

ment des objets artificiels; leur beaute reside moins dans 

leurs proportions materielles que dans la forme que 1'ar= 

tiste leur a imposee. Or, la forme de 1'homme est 1'ame; 

la beaute artificielle, comme la beaute humaine, resultera 

d'une qualite spirituelle appelee grace, qui est, selon 
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Platon, un reflet de la beaute et de la bonte divines. 13 

Pour le platonicien, donc, le seul gage du succes 

esthetique est un ravissement spirituel qui echappe par 

definition ä 1'interpretation humaine, mais qui se carac- 

terise par le role cardinal joue par la grace, qualite 

intangible puisque divine. Le platonisme de Varchi rejoint 

d'ailleurs l'unite de l'esthetique scolastique et le gaudium 

qui provient de la splendor formae, et dont l'experience 

est mise au compte de ce que Maritain appelle les 'sens 

intellectualises' et se d'efinit comme 'la delectation 

simultanee de 1'intelligence et des sens'. 
14 Trissino 

au contraire, cherchant des principes plus objectifs, 

d"ecouvre chez Aristote la possibilite dune appreciation 

impassible de la beaute, avec, en surcroit, l'excitation 

gratuite des emotions par des graces - il vaudrait mieux 

peut-etre les appeler gracieusetes - qui ne sont que des 

effets de style destines ä capter et ä retenir l'attention 

du lecteur. 

Si j'äi insiste sur ce texte de 1590, qui n'aurait 

evidemment pas pu influencer la pensee poetique de Ronsard, 

c'est que. Varchi, comme Minturno, illustre les preoccupa- . 

tions de la critique italienne au XVIe siecle et que celles- 

ci etaient partagees par les critiques et par les poetes 

13. B. Varchi, Lezzioni, (Florence.; 1590). Les etudes 
datent pourtant de 1553, quand l'auteur fait partie 
de 1'Acad'emie florentine. D'autresaspects de son 
enseignement sont plus aristoteliciens; B. Hathaway 
voit pourtant en lui un disciple 'timide' et 'peu 

original' d'Aristote. (The Age of Criticism: The 
Late Renaissance in Italy, New York, 19629 P-340). 

114. Art et Scolastique, p. 3 et p. 252. 
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franjais, meme si ces derniers n'ont pu (ni voulu) pour- 

suivre les problemes critiques aussi rigoureusement que 

leurs contemporains italiens. Varchi soutient d'ailleurs 

un point de vue neo-platonicien qu'il est utile de comparer 

aux solutions aristoteliciennes de Trissino. 

Toute une gamme d'attitude stylistiques s'ouvre 

done au poete de la Renaissance. A l'unite philosophique 

et mystique du fond et de la forme (semblable a Celle de 

1'äme et du corps) qui informe les premieres ardeurs 

platoniciennes il faut notamment ajouter les subdivisions 

de 1'esthetique d'Aristote. D'une part il ya le style 

classique, reduit a 1'essentiel, ä une sorte de nudite 

harmonieuse oü le fond et la forme se reunissent dans une 

perfection ideale, et d'autre part il ya le goQt de 

1'ornement, s'exprimant dans une preoccupation avec les 

figures et 1'emerveillement qu'elles provoquent chez le 

lecteur, et caracteristique du manierisme artistique et 

litteraire tel que certains critiques modernes le d'efinissent. 

D'un cote 1'attention de 1'artiste ou du poete se porte 

principalement, sinon exclusivement, sur les relations de 

son oeuvre avec la realite teile qu'il la perýoit, et con- 

sid'eree comme quelque chose de celeste, accessible seule- 

ment a 1'imagination inspiree; de 1'autre cöte la realite 

s'efface derriere le besoin de faire plaisir et de produire 

une reponse affective. Selon un lieu commun courant, la 

beaute doit se peindre toute nue; l'abstraction du style 

depouille permet la contemplation de cette beaute, et pro- 

duit la beatitude spirituelle et intellectuelle chere au 

neo-platonisme, et dont il a ete question plus haut. A 
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la 'nature' s'oppose done 1" art'; pour les theoriciens 

de la poesie, 1'emerveillement et la valeur emotive d'un 

poeme se rattachent en effet ä la rhetorique; la 'leggia- 

dria' se produit 'rettoricamente', comme dit Trissino. On 

pourra encore ajouter que 1'emerveillement provient, dans 

la peinture, de ses qualites naturalistes et de 1'impression 

de la vie qui s'en d'egage; de meme 1'emerveillement 

poetique s'associe a 1'eclat des vers, a une splendeur 

qui se caracterise par la semblance de vie qui se d'egage 

du poeme. Ce qui est, du cote de la peinture, une 

admiration des techniques illusionnistes et d'un art qui 

semble pret a s'animer, se confond, du cöte de la poesie, 

. avec la vitalite et le mouvement propre aux vers. Ceci 

,I oe. se reflete dans la confusion des termes grecs, 
E VePYp 

et 
9 Vd py fx) dopt le premier se ref ere a 1'id'ee de faction 

et du mouvement, tandis que l'autre est une figure par 

laquelle un auteur cherche ä recreer pour son lecteur une 

experience visuelle. En franqais, le mot energie indique 

done tantöt une figure particuliere, qui nest qu'une 

seule des 'couleurs' ou des 'ornements' dont dispose le 

poete, et tantöt l'essence meme de la poesie, mais une 

essence qui contient toutes les ambigu; tes du mot lui-meme, 

et confond un style anime et plein de vigueur avec une 

style tout en images. 15 
L'enargeia joue un role important 

dans la description d'oeuvres d'art, comme nous l'avons 

d'ejä vu; nous verrons aussi certaines consequences de la 

15. Cf. p. ex. du Bellay, Deffence et Illustration I. 15 et 
I. 16 (ed. Chamard, p. 35 et p. 0, et la note 5ä la 
page 35). Cf. aussi M. Raymond, La Poesie franýaise 
et le manierisme, p. 214. 
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confusion lorsque nous etudierons 1'emploi que fait Ron- 

sard de la metaphore de la peinture. 

Cette polarite des styles est dune importance 

capitale'pour qui veut comprendre l'oeuvre de Ronsard. 

Autour du jeu de la nature et de fart gravitent incessa- 

ment les divers elements de sa theorie litteraire, mani- 

pulant l'attitude generale du poete envers son art et se 

reproduisant dans le choix de themes, de genres, d'images, 

de techniques, et surtout dans la tonalite changeante des 

oeuvres. En tant que theoricien, Ronsard a un retard 

important par rapport aux activites des critiques italiens 

de son epoque, et sa propre theorie est fondee sur des 

contradictions qu'il n'a jamais su surmonter. Cette 

instabilite fonciere dans la theorie donne a la conscience 

critique de Ronsard une fluidite sceptique qui marque plus 

qu'aucun autre trait les oeuvres mores. Nous allons 

examiner ces contradictions afin de preciser leur import- 

ance dans le d"eveloppement de la poesie elle-meme. 

Ronsard, en esquissant a son tour une 'histoire' 

de la poesie, herite des memes ambigultes qui caracterisent 

la theorie de Minturno. Certains arguments dans l'Abbrege 

de 1565 laissent voir d'ailleurs que Ronsard connaissait 

les arts poetiques de Minturno, l'un latin, l'autre italien, 

sans qu'on puisse vraiment parler d'influence tant soit peu 

profonde. 
16 On peut meme soutenir que la valeur de la 

'theologie allegorique' reside precisement dans 1'ambiguite 

du concept. Puisque fart est indispensable au poete 

16. Cf. J. Spingarn, Literary Criticism in the Renaissance, 
2nd ed. (New York, 1954), pp. -187-88. Selon Spingarn, 
l'assimilation de la critique italienne ne s'accomplit 
en France qu'avec 1'Art poetique francois de Vauquelin 
de la Fresnaye. 
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moderne, et puisque c'est par son art qu'il se distingue, 

1'evolution graduelle a partir d'une Poesie absolue, pure 

et chaste jusqu'ä des vers gracieux et polis est a la fois 

a applaudir et a pleurer. Le d'eveloppement de l'art est 

de necessite la degradation de la pöesie. Ronsard rehausse 

et souligne cette ambigullte foudamentale: 

Car la Poesie n'estoit au premier aage 
qu'une Theologie allegoricque, pour faire 
entrer au cerveau des hommes grossiers 
par fables plaisantes et colorees les 
secretz qu'ils ne pouvoyent comprendre, 
quand trop ouvertement on leur descouvroit 
la verite. On diet qu'Eumolpe Cecropien, 
Line maistre d'Hercule, Orphee, Homere, 
Hesiode inventerent un si doux alechement. 
Pour ceste cause ils sont appellez Poettes 
divins, non tant pour leur divin esprit qui 
les rendoit sur tous admirables et excel- 
lens, que pour la conversation qu'ilz 
avoyent aver les Oracles, Prophetes, Devins, 
Sybilles, Interpretes de songes, desquelz ilz 
avoyent pris la meilleure part de ce qu-'ilz 
sgavoyent: car ce que les oracles disoyent 
en peu de motz, ces gentilz personnages 
1'emplifioyent, coloroyent, et augmentoyent, 
estans envers le peuple ce que les Sybilles 
et Devins estoyent en leur endroit. Long 
temps apres eulx sont venus d'un mesme pals, 
les seconds poetes, que j'appelle humains 
pour estre plus enflez d'artifice et labeur 
que de divinite. A l'exemple de ceux cy, 
les poetes Romains ont foisonne en teile 
fourmiliere, qu'ilz ont apporte aux librairies 
plus de charge que d'honneur, excepte cinq ou 
six dequelz la doctrine, aecompagnee d'un par- 
faict artifice, m'a tousjours tire en admiration. 17 

Par les etapes successives de 1'imitation, l'arti- 

fice a done gagne le pas sur la 'verite' dont eile ne 

devrait etre, a proprement parler, que l'expression la 

17. Laum. XIV, pp. 4-5'. La meme ambiguite se voit dans 
1'image de la lumiere de 1'Elegie a J. Grevin, avec 
sa notion d'une 'poesie entiere'. Le caractere 
intermittent de la poesie se refere a la fois a une 
plenitude perdue, et a une plenitude encore a 
accomplir. 
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plus pure et la plus economique possible. Au sens 

absolu, la poesie est la verite, mais c'est une verite 

qui existe ind'ependamment de son expression verbale. La vraie. 

poesie se distingue essentiellement par sa valeur trans- 

cendante, et s'oppose done a la poesie en tant qu'art du 

discours. L'effort inventif du poete - c'est-ä-dire 'le 

bon naturel d'une imagination concevant les Id'ees et formes 

de toutes choses qui se peuvent imaginer tant celestes que 

terrestres, animees ou inanimes, pour apres les representer, 

descrire et imiter' - cherche a franchir un gouffre que 

lui-meme d'efinit dtinfranchissable. 18 La diversification 

allegorique de la science, exemplifiee par la mythologie 

de la poesie elle-meme, et rendue necessaire par la nature 

grossiere des hommes et par leur comprehension limitee, est 

consubstantielle ä l'epanouissement verbal et ä la diversite 

qui est notre maniere imparfaite d'exprimer et de comprendre 

l'unite divine: 

Car les Muses, Apollon, Mercure, Pallas, 
Venus, et autres telles deitez, ne nous 
representent que les puissances de Dieu, 
auquel les premiers hommes avoient donne 
plusieurs noms pour les divers effectz 
de son incomprehensible majeste. 19 

A cette imperfection fonciere de la poesie s'ajoute la 

degradation contingente qu'elle subit aux mains des 

imitateurs, qui s'eloignent de la verite en ce qu'ils 

s'adressent non pas ä la source divine mais a l'expression 

toute humaine de celle-ci chez les poetes du passe. Le 

d'eveloppement de la poesie se presente done comme 

18. Ibid., p. 13. 
19. Ibid., p. 6. 
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l'elaboration de plus en plus artificielle d'un signe 

primitif, oü la conventionnalite nest pas celle de 

l'abstraction, mais celle du style. Ce signe est done 

ä la fois illustre et obscurci par le travail du poete; 

en amoncelant des images dont la fonction, comme celle du 

voile, est de faire transparaitre la clarte divine de la 

verite, il est condamne ä avilir cette clarte de son 'fard' 

et a l'enterrer dans sa rhetorique. La poesie, e'est-ä- 

dire, ne peut vivre que par sa propre mort; c'est une 

aetivite eminemment auto-destructive. 
20 D'ejä dans 11-Ode 

ä Michel de 1'Höpital c'est une teile conception pessi- 

miste de la poesie qui s'impose, meme si, en 1552, eile 

annonce la restauration des muses par le chancelier, et 

la creation d'un nouvel age d'or sous le roi Henri II. 

(iii) La recherche de la 'variete' et de la 'naivete'. 

La contradiction que nous venons d'esquisser se 

manifeste dans deux aspects importants de la theorie 

poetique de Ronsard. I1 s'agit de la variete et de la 

naivete, et encore plus de la maniere dont le poete envisage 

leur relation. La variete est realisee d'abord dans la 

gamme de sujets propres ä la poesie (c'est la raison pour 

laquelle rien ne doit entraver le choix du poete), mais 

aussi dans 1'elaboration du poeme, dans le besoin d" ampli- 

20. Le töte nefaste de la diversite et l'epanouissement 
verbal qui l'accompagne s'appliquent aussi ä l'histoire 
des langues; ainsi, dans la premiere preface de la 
Franciade, Ronsard pretend que 'trente lignes en Latin 
vallent plus que soixante de nostre Frangois'. 
(Laum. XVI, p. 10. ) 
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fier', de 'colorer' et d" augmenter' le sujet par 11accumu- 

lation d'images. C'est egalement le besoin de varier qui 

exige 1'extension du langage poetique par la frequentation 

des 'artisans de tous mestiers' et par le d'eveloppement 

systematique des latinismes et des expressions dialectales 

dans la recherche de la 'copie' necessaire a la poesie. 
21 

Ainsi conSue, la variete represente le desir de plenitude; 

on cherche ä atteindre 1'unite par la quantite et par la 

diversite. En France, cette theorie se dessine le plus 

nettement chez Peletier, qui volt dans la diversification 

artistique non pas une decheance mais un dynamisme qui rap- 

proche la creation poetique de la creation divine: 

LO grand miraclO do NaturO,, ýt do pouuojr 
tousjours augmanter ses ehos¢s sans fin. 
E pourco ý1¢ ä donne promieromant a 
1'homme un¢ mosuro e nombro d¢ parler, 
sans consideracion touttfogs d'artifiee 
poetique. Puis par curiosite e par 
imitacion, les hommds trouuans la chosl 
bglo, an ont Qt un usago: aprgs, 1'ont 
redige en Art peu a peu einsi quO les 
espriz ont commance a s'ouurir. Pourcd, 
les anciens ont fýt Apolon e les Musds 
presider a la Poesig, comme Dieus a und 
chosO divind: pour montrer qu'gld n'ä 
originO autrd qud celestd. 22 

On voit la distance qui separe Ronsard et Peletier; pour 

1'un, seule 11intuition primitive est divine, et 1'expres- 

sion en est de necessite d'efectueuse et humaine, tandis 

que pour 1'autre la regulation artistique est un moyen de 

s'approcher de la divinite. Peletier voit dans 

21. Cf. Laum XIV, p. 10. Sur la 'copieuse diversite' cf. 
T. C. Cave, 'Ronsard's mythological universe' dans 
Ronsard the Poet, ed. Cave, (London, 1973), pp. 166- 
172; idem, The Cornucopian Text, (Oxford, 1979), 
chap. 1. 

22. L'art oeti ue (1555), ed. Boulanger, (Paris, 1930), 
pp-65-66. 
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1'elaboration de 1'art une manifestation des progres 

humains et une preuve de la dignite de 1'homme; Ronsard 

voit dans l'art une mise en regles qui ne peut que reduire 

la liberte primitive. 

I1 est vrai que la notion de la diversite naturelle 

se rencontre frequemment dans la poesie de Ronsard, et 

qu'en 1550 eile se revet d'un aspect neo-platonicien qui 

s'approche de la theorie de Peletier. La Preface des Odes 

met en avant leur diversite comme principal titre de gloire 

de 1'auteur; dans les poemes eux-memes la variete qui 

caracterise 1'activite des poetes s'attache ä une explora- 

tion de la diversite du monde, et s'exprime par 1'image du 

peintre: 

Its connoissent la peinture 
De nostre mere et cela 
Qu'el varie ga et lä 
En chaq'une creature, 
Ores par leur ecriture 
Its sont pescheurs, laboureurs, 
Maltons, soudars, empereurs 
Vrais peintres de la nature. 23 

L'analogie se repose sur la divinite de la peinture, qui 

imite la puissance creatrice de Dieu, 1ui-meme un artifex 

qui s'exprime dans la variete. Ainsi Ronsard assure son 

ami Denisot de la rarete de son don de peintre; les vrais 

inspires sont aussi infrequents que les 'artistes' sont 

nombreux (comme, dans le domaine de la poesie, les 'versi- 

ficateurs'): 

Vrayement Dieu qui tout ordonne 
Sans estre'force d'aulcun, 
Le beau present qu'il to donne 
N'eslargit pas a chacun. 
Aussi sa saincte pensee 
Deseignant ce monde beau, 

23. Laum. I, p. 146. 
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A sa forme commencee 
Sus le deseign dun tableau. 

Le variant en la sorte 
D'un protraict ingenieux, 
Ou maint beau trait se rapporte 
Pour mieux decevoir les yeulx. 24 

Ces sentiments avaient d'ejä paru dans une ode A son Luc 

publiee dans le Bocage de 1550. On retrouve dans ce 

poeme l'image du microcosme pour definir 1'activite du 

peintre: 

C'est un celeste present 
Transmis ja bas oü nous sommes, 
Qui regne encor a present 
Pour lever en haut les hommes: 
Car ainsi que Dieu a fait 
De rien le monde parfait, 
I1 veut qu'en petite espace 
Le paintre ingenieus face 
(Alors qu'il est agite) 
Sans avoir nulle matiere 
L'aer, la mer, la terre entiere, 
Instrument de deite. 25 

0 

La notion de 1'unite divine qui s'exprime dans la diversite 

est essentiellement neo-platonicienne, et se rattache done 

au theme de la dignitas hominis. 26 C'est en effet dans 

le cadre de ce theme qu'on la retrouve dans une elegie de 

1559, intitulee 1'Excellence de l'esprit humain. Ronsard 

y evoque lessor de l'äme et la decouverte par 1'imagination 

inspiree des secrets divins et naturels; tout comme la 

diversite du monde temoigne de l'unite divine, ainsi egale- 

ment la variete des disciplines (prophetie, rhetorique, 

24. Laum. III, p. 180. 
25. Laum. II, pp. 160-161. Le poeme fut retranche a partir 

de l'edition de 1578. Une variante de 1554 souligne 
les qualites spirituelles de la peinture: 'Qui regne 
encor a present' devient 'De terrestre faix exempt'. 

26. Sur ce theme, cf. L. Sozzi, 'La dignitas hominis dans 
la litterature fran aise de la Renaissance', Humanism 
in France at the end of the Middle Ages and in the 
early Renaissance, (Manchester, 1970), PP-176-198. 
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medecine, poesie, jurisprudence, musique, histoire) est 

une manifestation humaine de la divinite de 1'äme. Ronsard 

commence par une allusion au mythe de Deucalion, qui avast 

dejä figure dans Tode A son Luc, oü"1es peintresetaient 

des 'diamans' parmi les 'pierres' de la 'rude et grossiere 

multitude': 

Nous ne sommes pas nez de la dure semence 
Des cailloux animez: d'une plus noble essence 
Nostre esprit est forme, lequel a retenu 
Le naturel du lieu duquel il'est venu. 
Car tout ainsi que Dieu en variant exerce, 
Estant simple et un, sa puissance diverse, 
Et se monstre admirable en ce grand Univers 
Pour la variete de ses effaits divers: 
Ainsi nostre ame seule, image trespetite 
De 1'image de Dieu, le tout puissant imite 
D'un sutil artifice, et de sa deite 
Ndus monstre les effaits par Sa diversite. 27 

Nous devons remarquer que cette celebration de l'esprit 

vaut pour toutes les activites humaines, et non pas seule- 

ment pour les arts liberaux. L'imitation de Dieu n'est- 

pas le domaine exclusif du poete. Ainsi Ronsard admire 

les travaux du physicien Abel Foulon, qui: 

imite d'artifice 
Cela que Dieu bastist dans le grand edifice 
De ce Monde admirable, et bref ce que Dieu fait 
Par mouvement semblable est par luy contrefait. 28 

Le theme de la dignite de 1'homme evoque pourtant la notion 

contraire de 1'humilite que doit eprouver 1'homme face a 

sa condition, et celle de la vanite de ses activites. Dans 

la totalite de l'oeuvre, it faut done tenir compte aussi 

du sonnet 'Bien que l'esprit humain s'enfle par la doctrine/ 

27. Laum. X, pp. 101-102. 
28. Laum. VIII, pp. 32-33. I1 s'agit de 1'Hymne de Henri 

II. Des espritscomme celui de Foulon assurent la 
gloire du roi. ' 
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De Platon' par lequel Ronsard chätie les pretentions 

d'Helene. 29 Il faut opposer plus particulierement a 

1'Excellence de l'esprit de l'homme le poeme intitule 

Paradoxe. Que les mains servent plus aux hommes que la 

raison, qui date de 1571.30 A partir de 1578 d'ailleurs, 

les deux poemes sont juxtaposes dans Le second livre des 

oý times. La variete des metiers peut encore signifier non 

pas la divinite de l'äme, mais son contraire, et devient 

le symbole de notre d'echeance, de la distance qui nous 

separe de Dieu, de la perte de la liberte primitive et de 

la soumission de 1'homme ä la Fortune. 31 Enfin, la concep- 

tion mystique des arts liberaux appartient ä l'ehthousiasne 

des Odes, et quoique Ronsard continue a utiliser 1'image 

de l'artifice pour caracteriser 1'harmonie de l'univers 

(notamment. dans 1'Hymne du Ciel), it n'en fera pas, comme 

Peletier, le principe fondamental de sa theorie poetique. 

Peletier voit surtout dans fart un moyen d'imposer sur la 

diversite de l'experience une unite formelle; it veut, 

comme l'ecrit D. B. Wilson, reproduire ce qu'il ya de plus 

haut, a savoir la creation. 
32 L'attitude de Ronsard est 

a la fois moins subtile et plus equivoque. Meme dans ses 

expressions les plus platoniciennes, la variete est chez 

lui surtout une image, destinee ä glorifier l'activite du 

poete, et non pas a lui procurer une justification 

29. Laum. XVII, p. 229. 
30. Laum. XV, pp. 309-313. 
31. Theme frequent chez Ronsard. Voir, par exemple, les 

vers 48-69 de 1'Hymne de la Mort, (Laum. VIII, pp. 164- 
165), et Les Estoilles de 1575, (Laum. XVII, pp. 37-44). 

32. D. B. Wilson, Descriptive Poetry in France from Blason 
to Baroque, (Manchester, 19 7, p. 111 . 
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ontologique. --'La preface des--Odes est'uneloge de la 

fecondite-poetique; ýet! une expression'du plaisir-qui 

'd"ecoule de la 'copieuse diversite': 

'Je-suis'de cette opinion que-nulle Poesie 
se doit louer_ pour accomplie, si eile ne 
ressemble la nature, laquelle ne'fut 
estimee belle des anciens, que pour estre 
`ineonstante, et variable en: ses perfections. 33' 

La-poesie est uneyfete, de 1'imagination et une fete'des^, 

--sens; de lä-proviennent la confiance rayonnante du 

'premier auteur"lirique-Franjois' et be ton vigoureux ' 

-d'une prose+dans-laquelle la variete se definit comme 'la 

sauce aalaquelle onýdoit gouster, l'ode'. 

°- En 1560,1orsqu'il publie laxpr. emiere edition 

collective deses oeuvres, -Ronsard commente son activite 

ereatrice en revenant ä 1'id'ee de la variete dans son 

Elegie a Lois; des Masures. (Celui=ci est d'ailleurs be 

d'edicataire du cinquieme livres des Poemes, titre sous 

lequel le poete`reunit-des'pieces tres diverses. ) Ronsard 

y compare-ses oeüvres ä-un päysage varie, et encore a -la 

table du roi, chargee de. 'diverses viandes'. La diversite 

des mets, offerts au banquet permet a chacun d'y choisir ce 

qui lui plait; s'il n'y-trouve r. ien"ä son gout, be convive 

n'a pas ä, se, plaindre, car il n'est, aucunement oblige de 
,.,. . ýý. 

manger, ni-meme d'assister au repas.. -1. Au contraire, etant 

venu de.. son plein gre, il ne: doit pas s'obstiner a trouver 
..,.... " ,s 

des d'efauts. Ces conseils s'adressent'--surtout; i sans doute, 

aux, adversaires'protestants du,. poete"et'leur'critique 

passionnee ou -partiale; ~ mais .. il =n! en test. pas moins 

33. : Laum: rJ, 
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significatif qu'en 1560 la diversite n'a aucune valeur 

absolue, et s'oriente uniquement vers les relations du 

poeteavec son public. On perjoit en tout cela un glisse- 

ment important dans la pensee esthetique du poete. En 

1550 la variete reflete une perception imaginative du monde 

et possede une valeur metaphysique, meme si celle-ci reste 

plutöt vague et generale chez Ronsard. En 1560, eile est 

devenue relative, se ref6re non pas au poete mais aux 

lecteurs, et admet meme la possibilite de l'echec: tout 

paysage contient des epines et des chardons aussi bien que 

des vignes et des vergers; l'echec de certains poemes ne 

doit pas nous surprendre, car Dieu seul est parfait. D'esir 

confiant de l'absolu, et conscience de 1'imperfection; la 

veritable portee de la diversite chez Ronsard se d'egage 

justement de cette tension entre la dignitas et la vanitas 

pour accuser la realite humaine. 

I1 faut dire que Peletier est capable, lui aussi, 

de donner expression a ce cote plus realiste de la variete. 

Chez lui, pourtant, le besoin de prevoir 1'es d'esirs du 

public s'integre dans la vision metaphysique: 

Voqla commant Virgilo A distingue son 
eloquancO an tout6s fagons, non sans 
un6 certein6 prevoyancO e presag6: 
s'aprýtant d6 satisfqrO a tant dt" 
sort0s dt Lecteurs a tant d'apetiz e 
a tant dt jug4mans. An quog il a 
imite cetO grand6 ouvrier6 e mer4 
NaturO, quand il a fet un accord d4 
tant de sort6s e d6 si divers tons. 34 

Cette notion de la concorde discordante rassemble les 

criteres de variete et d'harmonie pour en faire, par 

34. Boulanger, p. 208. 
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1'intermediaire du jugement rationnel et du principe de 

la convenance, une theorie caracteristiquement moyenne. 

Ronsard est au contraire le poete des solutions extremes, 

qui cherche, non pas a resoudre, mais ä faire eclater dans 

ses oeuvres les contradictions et les tensions de sa 

vision poetique. Chez Peletier, la contradiction qui 

pourrait exister entre l'id'ee d'une structure harmonieuse 

et celle de 1'imagination qui s'epanouit est resolue par 

l'image du microcosme. Le poeme epique doit tout embras- 

ser, imposant a la diversite de l'experience une unite 

formelle et significative, imitant l'oeuvre du Createur 

en ce qu'il remanie et illustre par l'amplification 

poetique les elements de la realite qui s'offrent a notre 

experience et a notre connaissance, en faisant un tout 

encyclopedique, coherent et transparent, auquel il confere 

la clarte (c'est-ä-dire la splendeur) de la poesie. Ce 

qui peut sembler un souci de richesse d'ecorative et de 

virtuosite doit done au contraire etre mis au compte du 

but encyclopedique que le poete se propose: 

Nous dirons donq les autr6s g'anrts d'Ecriz 
ýtr6 les Riuier6s e ruisseaus: e 1'Heroique 
ttro comm6 un6 Mer, einpgs uný form6 e_ 
imag6 d'Univers: d'autant qu'il n'ýt matierA, 
tant soýt 216 arduO, precieus6, ou excglant6 
an la naturO des chos0s: qui ne s'i puiss6 
aporter, e qui n'i puissO antrer. 35 

Ii serait faux, sans doute, de pretendre que 1'id'ee du 

microcosme poetique n'a pas d'importance pour Ronsard. On 

trouve en effet 1'image chez lui tout au debut de sa 

carriere litteraire, quand, parlant de certaines metaphores 

35. Boulanger, p. 194. 
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hardies qui lui ont valu la critique de ses adversaires, 

il designe ces figures comme 'les atomes, par. lesquels 

j'ay compose le petit monde de mes inventions'. 36 Et 

d'une maniere generale, 1'id'eal encyelopedique soutient 

sa conception de la variete et de la 'copieuse diversite' 

qui" caracterise la nature et la poesie qui 1'imite. Ii 

n'en est pas moins vrai que Ronsard n'a pas d"eveloppe 

cette image A 1'appui de sa theorie epique. Chez-lui, 

1'unite de l'oeuvre heroique depend du 'bon naturell du 

poete, qu'il faut associer A la 'naivete' des poetes 

'divins' et aux debuts primitifs - et donc purs - de la 

poesie. Ainsi en 1572 Ronsard distingue entre Homere et 

Virgile: 

J'ay patronne mon oeuvre... plustost sur 
la naive facilite d'Homere que sur la curieuse 
diligence de Virgile, imitant toutesfois a 
mon possible de l'un et de 1'autre 1'artifice 
et 1'argument plus basty sur la vraysemblance 
que sur la verite. 37 

Ronsard s'attache en effet ä d'egager la valeur 

absolue de ses principes litteraires, dont le plus important 

est la naivete qu'il perSoit dans la poesie des meilleurs 

poetes de l'antiquite et qui doit caracteriser aussi la 

poesie moderne. La naivete est la qualite d'une poesie 

naturelle, et correspond dans une certaine mesure ä la 

spontaneite, ä 1'apparente nonchalance, ou la d'esinvolture, 

que la critique italienne appelle sprezzatura en reprenant 

%a 38 
son compte le mot de Castiglione. Nous verrons plus 

36. Laum. I, p. 59. 
37. Laum. XVI, p. 5. 
38. Castiglione introduit le mot 'sprezzatura' dans la dis- 

cussion de la grazia dans le chapitre XXVI du premier 
livre du Corte iano. La sprezzatura, ou sprezzata 
disinvoltura se efinit par son contraire, qui est - 
l'affetazione. Cf. J. R. Woodhouse, Baldesar Castiglione: 
A Reassessment of 'The Courtier', (Edinburgh, 1978), pp. 76-80. 
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tard les implications de cette idee d'un naturel savamment 

cultive, d'un 'art cache qui ne semble pas art'. 

D'une maniere plus fondamentale, pourtant, le 

concept dune poesie naturelle depend de l'idee qu'on se 

fait de la nature. Pour Ronsard, la nature est d'abord 

la natura naturans, et correspond A 1'intelligence cosmique, 

aux principes qui gouvernent la vie de 1'univers. Elle 

est aussi la natura naturata, la nature qui se perýoit par 

les sens, et qui correspond approximativement (mais pas 

tout a fait) a notre conception post-romantique de la 

nature. 
39 En dernier lieu, les mots nature et naturel 

evoquent le genie individuel du poete, et correspondent a 

l'ingenium horatien. Dans la mythologie cosmique et 

poetique de Ronsard, la naivete n'a existe dans l'etat pur 

qu'A une epoque primitive, oü le monde existait encore 

dans sa condition naive ou native. Cette epoque lointaine, 

qu'il associe ä 1'äge d'or, se distingue par 1'unite des 

trois aspects de la nature; 1'operation de la divinite 

se fait voir directement et constamment dans ses manifesta- 

tions terrestres, et la nature humaine en a une intelligence 

egalement totale et constante. A läge d'or, on vit la 

poesie, on eprouve tout poetiquement. 
40 

La decheance 

humaine, symbolisee generalement chez Ronsard par la 

revolte des Titans, d'etruit cette harmonie primitive en 

remplacant la liberte, et la poesie qui l'accompagne, par 

une regularisation de tous les aspects de la nature et de 

39. Cf. D. B. Wilson, Ronsard poet of Nature, chap. II. 
40. Sur ce theme, cf. E. Armstrong, Ronsard and the Age 

of Gold, (Cambridge, 1968). 
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la vie, par la soumission du genre humain aux forces de 

la Fortune et du Destin, et par une inspiration devenue 

intermittente. 

La liberte devient done la clef de la poesie, 

qu'il s'agit de faire renaitre en defiant le destin et 

en se liberant de toutes les contraintes, sociales et 

artistiques, qui 1'empechent de s'epanouir a l'epoque 

moderne. C'est une teile liberation que du Bellay et 

Ronsard annoncent en 1549 et en 1550, en meme temps 

qu'ils chantent le nouvel age d'or qui s'accomplit sous 

Henri II. Mais la poesie ne se rencontre plus ä: l'etat 

pur, sauf dans des lieux, et a des moments privilegies de 

parfaite naivete oü la divinite, la nature sensible et 

1'humanite entrent en accord. La divinite se revele 

en effet dans les lieux sauvages, vestiges de la jeunesse 

du monde, et s'associe egalement a la jeunesse du poete. 

Ronsard d'eveloppe ce theme dans les annees 1559-1563, et 

on en trouve l'expression la plus märe dans le credo 

poetique des'hymnes de l'Automne et de 1'Hiver. C'est 

d'abord l'experience intense de la nature, e'est-ä-dire 

la poesie: 

Je n'avois pas quinze ans que les mons et les boys, 
Et les eaux me plaisoient plus que la court des Roys, 
Et les noires forests espesses de ramees, 
Et du bec des oyseaux les roches entamees: 
Une valee, un antre en horreur obscurcy, 
Un desert effroiable, estoit tout mon soucy, 
A fin de voir au soir les Nymphes et les Fees 
Danser desoubs la Lune en cotte par les prees, 
Fantastique d'esprit: et de voir les Sylvains 
Estre boucs par les pieds, et hommes par les mains, 
Et porter sur le front-des cornes de la sorte 
Qu'un petit aignelet'de quatre moys les porte. 

Suit l'avertissement de la Muse: les exigences de is. Poesie 
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ne permettent pas au poete de s'integrer dans la societe 

des hommes, qui le repudieront: 

Tu, seras du vulgaire appelle frenetique, 
Insence, furieux, farouche, fantastique, 
Maussade, mal plaisant, car le peuple medit 
De celuy qui de moeurs aux siennes contredit. 

Mais courage, Ronsard... 41 

Dans d'autres poemes appartenant ä cette periode de sa 

creativite, Ronsard s'eleve contre la necessite de se 

plier devant les contraintes sociales et materielles qui 

entravent 1'epanouissement de la poesie. De telles 

contraintes font d'ailleurs partie de la condition humaine, 

soumise a la Fortune. 42 
La contrainte fatale s'etend a 

la poesie sous la forme de 1'art, qui est a la fois 

indispensable au poete, et inacceptable dans la vraie poesie. 

Correspondant done aux deux 'philosophies' de 1'Hymne de 

1' Hiver, dont Tune se raconte au passe simple et contient 

les efforts de ceux qui 'mirent desoubs leurs pieds Fortune 

et le Destin', tandis que l'autre 'habite soubs la nue' 

et prend comme sujet la realite terrestre et humaine, on 

trouve deux genres de poesie. Ceux-ci sont d"efinis dans 

1'Ele ie adressee a Jacques Grevin dont nous avons deja 

parle plus haut. Ronsard y consacre un long d'eveloppement 

a l'art minable des versificateurs, et un autre aux vrais 

41. Laum. XII, pp. 47-48. 
42. Cf. plus haut la note 48 et aussi la Complainte contre 

Fortune, (Laum". X, pp. 16-38), et la Complainte a la 
Royne mere du Roy, (Laum., XII, pp-172-188). Ronsard 
evoque dans ce dernier poeme la mort de du Bellay, qui 
est sans doute pour beaucoup dans le ton des poesies 
de 1560 ä 1564. Les Regrets presentent, comme on le 
sait, un poete soumis a la Fortune qu'il avait d'efiee. 
Cf. aussi M. Quainton, Ronsard's ordered Chaos: Visions 
of Flux and Stability in the Poetry of Pierre de Ronsard, 
(Manchester, 1980). 
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poetes, ä ceux qui, par la divinite de 1'imagination, 

'n'abusent du nom' de la poesie, avant d'en d'egager le 

'mestier' qui, 'tenant le milieu, pour bon est approuve'. 

Mais face a 1'impossibilite de la poesie et au besoin d'un 

compromis s'eleve l'angoisse du poete qui, s'il nest pas 

encore tout ä fait un 'maudit' baudelairien, ressent tres 

vivement son alienation sociale, et la tension qui existe 

en lui entre 1'homme et le poete: 

Quant ä moy, mon Grevin, si mon nom espandu 
S'enfle de quelque honneur, it m'est trop eher 

vendu, 
Et ne sgay pas comment un autre s'en contente: 
Mais je stay que mon art grevement me tourmente, 
Encor que, moy vif, je jouysse du bien 
Qu'on donne apres la mort au mort qui ne sent rien. 
Car pour avoir gouste les ondes de Permesse 
Je suis tout aggrave de somne et de paresse, 
Inhabile, inutile: et qui pis, je ne puls 
Arracher test humeur dont esclave je suis. 

Je suis opiniastre, indiscret, fantastique, 
Farouche, soupconneux, triste et melancolique, 
Content et non content, mal propre, et mal courtois: 
Au reste craignant Dieu, les princes et les lois, 
Ne d'assez bon esprit, de nature assez bonne, 
Qui pour rien ne voudroit avoir fache personne: 
Voylä mon naturel, mon Grevin, et je croy 
Que tous ceux de mon art ont tels vices que moy. 

Pour me recompenser, au moins si Calliope 
M'avoit faict le meilleur des meilleurs de sa trope, 
Et si j'estois en l'art qu'elle enseigne parfait, 
De tant de passions je seroy satisfait: 
Mais me voyant sans plus icy demy Poete, 
Un mestier moins divin que le mien je souhaitte. 

(vv. 41-64) 43 

D'une maniere absolue done, fart ne peut etre 

qu'une contrainte sur la poesie qui Arend comme sa devise 

la liberte de 1'imagination et la naivete. Le poete 

cherchera a se liberer autant que possible de tout ce qui 

est artifice. , Or, fart comprend pour le poete du XVIe 

43. Laum. XIV, pp. 1914-195. 
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siecle non seulement les formes de la poesie, mais aussi 

la preparation et la formation du poete par la frequenta- 

tion des poetes de l'antiquite et parfois aussi des 

'modernes Italiens'. 
44 

I1 n'y a aucune contradiction a 

prescrire 1'imitation de modeles; du moment oü on accepte 

la d'echeance et l'impossibilite d'une poesie absolue, 

1'imitation est en effet la meilleure maniere de s'approcher 

de 1'excellence. Ce point est acquis. Mais meme ici on 

rencontre des tensions et des contradictions. La naivete 

et la mythologie de la poesie qui 1'entoureexigeraient 

1'imitation des tout premiers poetes, et en effet Ronsard, 

sorti des cours de Dorat, qui 'm'aprist la FoUsie', sera 

longtemps tente par les Grecs obscurs. 
45 

Meme en 1572, 

la Franciade se reclame de 'la naive facilite d'Homere' 

plus que de 'la curieuse diligence de Virgile'. 
46 En 

revanche, la naivete se rapporte aussi au 'naturel' du 

poete lui-meme, -ä son temperament et ä ses gouts poetiques. 

Ainsi, 1'imitation de Pindare se double de celle d'Horace, 

avec lequel Ronsard a une affinite reelle, et la preface 

posthume de la Franciäde avoue une dette considerable a 

Virgile - Ronsard declare qu'il a fait une epopee ä la 

maniere de Virgile presque malgre sa propre volonte, celle 

du poete romain lui etant si bien connue que leurs concep- 

tions ne pouvaient qu'etre paralleles. 
47 Cette notion du 

temperament et de 1'individualite va nettement a 1'encontre 

44. Deffence et Illustration, II, iv., (Ed. Chamard, p. 122). 
45. Laum. XII, p. 50. 
46. Laum. XVI, p. 5. 
47. Laum. XVI, p. 339. 
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de la vision unie d'une poesie constante dont nous avons 

parle plus haut, de sorte que la naivete tire le poete en 

deux sens ä la fois. 

L'individualite ne s'impose pas d'ailleurs seule- 

ment lorsqu'il s'agit du choix de modeles. Meme s'il 

est faux d'attribuer a la poesie de la Renaissance une 

idee moderne de la sincerite - nous venons de voir 

Ronsard souligner la tension qui existe entre le poete 

et 1'homme, et ä la meme epoque, la polemique contre les 

protestants insiste qu'il faut distinguer entre l'oeuvre 

du poete et sa personnalite - il doit y avoir tout de meme 

une certaine conformite entre le temperament et les ecrits. 

Ainsi, en 1563, Ronsard pretend abandonner avec soulagement 

les pieces polemiques, 'lesquelles estant par contrainte 

un peu mordantes me sembloient du tout forcees, et faites 

contre la modestie de mon naturell. Poete de cour, il 

accepte que les seigneurs lui commandent des pieces 'pourveu 

qu'en leur faisant humble service je ne force mon naturel 

et que je les cognoisse gaillars, et bien nez... '48 I1 

est vrai que Ronsard repond ici ä ceux qui 1'avaient charge 

d'etre un, 'ambitieux courtisan', mais le ton et les 

termes de sa reponse n'en sont pas moins interessants. 

Remarquons pourtant que cette quasi-sincerite ne s'etend pas 

au choix de sujets et de themes, et Ronsard d'edaigne 

explicitement de justifier sa celebration de sujets contra- 

dictoires, qui se rattache d'ailleurs a la variete poetique 

48. Laum. XII, p. 3 et p. 6. 
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et a la virtuosite rhetorique. 

Or, si tu veux savoir pourquoy j'ay 
traitte maintenant un argument et maintenant 
un autre, tu n'auras autre responce de moy 
sinon qu'il me plaisoit le faire ainsi, 
d'autant qu'il m'est permis d'employer mon 
papier comme un potier fait son argille, 
non selon leur fantaisie, mais bien selon 
ma volonte. 49 

La liberte du poete s'exprime donc dans la variete, et 

rejoint ici un refus du dogmatisme, et 1'humilite qui est 

venue remplacer l'orgueil de 1550: 

Quand j'ay voulu escrire de Dieu, encore 
que langue d'homme ne soit suffisante ny 
capable de parler de sa majeste; je 1'ay 
fait toutesfois le mieux qu'il m'a este 
possible, sans me vanter de le cognoistre 
si parfaitement qu'un tas de jeunes 
Yheologiens qui se disent ses mignons, 
qui ont, peut-estre, moindre cognoissance 
de sa grandeur incomprehensible que moy 
pauvre infirme et humilie,. qui me confesse 
indigne de la recherche de ses secrets, et du tout vaincu de la puissance de sa deite, 
obeissant a 1'Eglise Catholique, sans estre 
si ambitieux rechercheur de ces nouveautez, 
qui n'apportent nulle seurte de conscience, 
comme rapellans tousjours en doute les 
principaux points de nostre religion, les- 
quelz il faut croire fermement, et non si 
curieusement en disputer. 50 

Pour en revenir a 1'imitation d'auteurs-modeles, 

la notion d'une äme eternelle de la poesie n'empeche pas 

que chaque poete veuille imposer sur ses materiaux son 

empreinte personnelle. D'une part donc, 1'art, ou 

1'imitation, est un titre de gloire, le moyen le plus sür 

d'acceder a la poesie; d'autre part, 1'art doit s'effacer. 

On en arrive donc a 1'imitation inconsciente preconisee 

par du Bellay dans la seconde preface a 1'01ive, qui 

49. Ibid. 
50. Ibid., p. 5 
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s'accorde plutöt mal avec les conseils de la Deffence et 

Illustration, et aussi avec les techniques de du Bellay 

lui-meme: 

Si, par la lecture des bons livres, je 
me suis imprime quelques traictz en la 
fantaisie, qui apres, venant a exposer 
mes petites conceptions selon les occasions 
qui m'en sont donnees, me coulent beaucoup 
plus facilement en la plume qu'ilz ne me 
reviennent. en la memoire, doibt on pour 
ceste raison les appeler pieces rapportees? 51 

Pour Ronsard, comme nous l'avons vu, 'le principal 

poinct est 1'invention, laquelle vient tant de la bonne 

nature, que par la leýon des bons et anciens autheurs'. 
52 

De lä'; le conseij_ qu'il offre au poete-apprenti d'apprendre 

par coeur les bons poetes, afin d'en faire une seconde 

nature, une sorte de fichier mental qu'on peut consulter 

a volonte, et peut-etre meme inconsciemment. Dans la 

juxtaposition de la nature et des modeles, mais aussi dans 

1'insistance sur les 'bons et anciens autheurs', on constate 

encore la tension qui existe entre les deux aspects de la 

naivete. Cela se remarque encore dans la celebre image 

de 11abeille, empruntee a Seneque pour designer la trans- 

formation de materiaux pre-existants par une conscience 

poetique nouvelle: 

Mon Passerat, je ressemble ä l'Abeille 
Qui va cueillant tantost la fleur vermeille, 
Tantost la jaune: errant de pre en pre 
Volle en la part qui plus luy vient a gre 
Contre 1'Hyver amassant force vivres: 

Ainsi courant et feuiiletant mes livres, 
J'amasse, trie et choisis le plus beau, 
Qu'en cent couleurs je peints en un tableau, 
Tantost en l'autre; et maistre de ma peinture 
Sans me forcer j'imite la Nature... 53 

51. Oeuvres poetiques, ed. Chamard, Vol. I, p. 19. 
52. Laum. XIV, p. 6. 
53. Laura. XV, p. 252. 
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I 

On remarquera encore 1'analogie avec la peinture qui 

caracterise ici le cote dynamique ou proprement createur 

de 1'imitation, et qui rappelle la preparation soignee et 

1'execution spontanee que nous avons vues chez Alberti. 

On perqoit done dans cette image le jeu de 1'artifice 

et de la spontaneite. I1 est eneffet permis au poete de 

noter les id"ees et les images d'autrui et de les incorporer 

dans ses propres ressources poetiques afin d'assurer la 

copie necessaire. I1 lui est aussi permis de s'en 

servir - sans ou avec modifications - lorsque ces inventions 

empruntees conviennent ä ses besoins. Au fond done, le 

critere d'excellence est encore le principe de la conven- 

ance. L'abus de l'art, 1'artifice au sens pejoratif, 

consiste ä laisser voir trop clairement les mecanismes de 

la composition. Des variantes introduites dans le texte 

de 1'HYlas en 1584 soulignent la tension qui subsiste dans 

cet equilibre de 1'art et de la nature. Dans le princeps 

(1569) 'courant et feuilletant' evoque une lecture neglige- 

ante et rappelle 1'imitation inconsciente de du Bellay. 

Ceci devient en 1584 'lisant et feuilletant', et suggere 

une lecture plus soignee; en meme temps Ronsard eloigne 

1'art de la partie dynamique ou productive de 1'activite 

poetique en remplaqant 'maistre de ma peinture' par 'prompt 

en ma peinture'. 

L'image de 11abeille renferme done 1'id'eal ronsard- 

ien de 1'imitation. 54 Tandis que la concurrence du poete 

54. Sur cette image, cf. R. J. Clements, Critical Theory 
and Practice of the Pleiade, (Cambridge, Mass., 1942), 
pp. 1 3-17 ; Castor, Plelade Poetics, pp. 71-73. 
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et de son modele caracterisent 1'imitation chez du Bellay, 

les proced'es de 1'innutrition et de la contamination (ou 

imitation multiple) appartiennent essentiellement ä Ron- 

sard. La clef de 1'imitation reussie, c'est 1'absence 

de toute contrainte. Le poete ne doit jamais forcer son 

naturel. Il serait done faux de soutenir que 1'originalite 

n'a pas d'importance pour le poete de la Renaissance; ce 

qu! il cherche, ce n'est pas 1'originalite personnelle et 

toute relative du Romantisme, mais au contraire, par 

1'imitation et le d'epassement de ses modeles, 1'originalite 

au sens absolu, l'äme meme de la poýsi 
55 

e primitive. I1 

s'agit done de maltriser parfaitement les conventions de 

la poesie afin de remonter ä une poesie qui aurait existe 

avant fart - c'est-ä-dire avant ses manifestations 

individuelles, avant la diversification humaine et 1'in- 

vention des conventions stylistiques. C'est donc une 

entreprise paradoxale. La poesie, etant essentiellement 

mystique, se resout dans l'abstraction et la convention 

pures. Dans le schema neo-platonicien, on aboutit ä 

Dieu, ayant quitte depuis longtemps les attaches sensuelles 

de la poesie. Ainsi, pour le poete, l'effort de purifica- 

tion se d'evie inevitablement dans l'appreciation du style 

et dans l'elaboration et la diversification stylistique. 

55. Cf. F. Joukovsky, Orphee et ses disciples dans la 
Poesie fran aise et neo-latine du XVIe siecle, 

Geneve, 1970), pp. 1 1-2: 'C'est Ronsard qui va 
montrer que toute poesie moderne doit se rattacher 
par-dela les poetes de 1'histoire aux poetes primitifs... 
Cette deference de Ronsard envers les poetes legend- 

aires est fond'ee sur une negation du progres artistique: 
seule est forte 1'intuition primitive; tout le reste 
est complication inutile'. 



117. 

C'est le mieux qu'on puisse faire dans l'imitation de la 

nature et l'expression de la splendeur divine; c'est 

aussi donc ce qui contient l'essentiel de la poesie impar- 

faite et humaine. 

Le paradoxe de 1'imitation se reflete aussi dans 

l'attitude des poetes envers le langage qu'ils sont obliges 

d'utiliser et qui devient encore une contrainte qu'il faut 

faire eclater pour atteindre la purete primitive. Un 

premier aspect de cette question est le choix de langue 

comme moyen d'expression litteraire. Si un poete ne peut 

jamais faire oeuvre valable en Iforyant son naturell, il 

est evident que la langue maternelle sera le'seul vehicule 

possible de l'expression poetique. Ce n'est done pas 
56 

surtout pour des raisons de prestige national que les 

partisans de la nouvelle poesie insistent avec tant de 

vigueur sur 1'emploi du frangais. La concurrence de 

l'Italie est certes tres reelle, et la prose resonnante de 

du Bellay fait appel directement aux sentiments national- 

istes en affirmant les droits litteraires du franiais. 

Ronsard aussi a tendance a melanger la renommee personnelle 

et la gloire nationale, surtout en formulant ses demandes 

de secours financiers - it n'hesite pas a indiquer au roi 

Henri II la valeur de propagande que pourrait avoir une 

epopee francaise vouee a la gloire dynastique des Valois, 

poeme qui serait lu 'tant qu'en France fran9ois ton peuple 

parlera' et qui rendrait son nom egalement celebre a 

l'etranger. La langue nationale se revlle done un 

56. Cf. G. Gastor, op. cit., pp. 80-81. 
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precieux instrument de la politique, et par consequent 

'les Princes ne doivent estre moins curieux d'agrandir 

les bornes de leur empire, que d'estendre leur langage par 
57 toutes nations'. I1 ya d'ailleurs l'exemple des 

Romains, dont la langue subsiste quoique leur empire ait 

disparu. 58 

De telles considerations restent pourtant 

secondaires. Le choix du francais est impose par la 

theorie poetique elle-meme. D'abord, la naivete exige 

"1'expression la plus naturelle possible, et exclut ainsi 

1'emploi des langues acquises par l'etude. C'est justement 

a ce titre que Peletier rattache la question de la langue 

au debat sur fart et la nature: 

L6 Poste pourra il jamQs ýtr4 parf2t, 
auquel ýt denie6 la pgrfeccion du langage 
auquel il doýt ecrir6, qui n'ýt que l'un 
des moindrOs instrumans dO son metier? 
Car il ýt certein, qu'une Langu6 acquisitive 
n'antrO jams si auant an 1'antandem'At comme 
la native. L'Art bien imit6 la Natur6 tant 
qu'il peüt: mgs il ný 1'ateint jamgs. 59 

Du Bellay evoque lui aussi le caractere artificiel de 

1'emploi du latin aux temps modernes, mais pour lui il 

est moins question de la psychologie de 1'ecrivain ou des 

conditions de son education que de la perte du genie 

particulier des langues de 1'antiquite. Le latin est 

comme un edifice en ruines, dont il ne reste que des 

fragments. Notre connaissance de la langue est done 

57. Laum. VII, p. 34, et I, p. 170. 
58. Cf. Deffence et Illustration II, xii, (Ed. Chamard, 

pp-183-184), et Peletier, preface ä la traduction de 
l'Art Poetique d'Horace, (Boulanger, p. 228). 

59. Boulanger, p. 113, (et cf. pp. 228-229). 
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materiellement incomplete, et plus important encore, it 

nous manque 1'essentiel: 

J'estimeroy'1'Art pouvoir exprimer la vive 
energie de la Nature, si vous pouviez rendre 
cete fabrique renouvelee semblable a 
1'antique, etant manque 1'Idee de la quele 
faudroit tyrer l'exemple pour la redifier. 60 

La renaissance de la poesie n'implique done pas celle des 

langues de 1'antiquite. C'est encore une manifestation 

du caractere fondamentalement contradictoire de la theörie 

poetique; le purisme litteraire exigerait sans doute un 

retour aux conventions du grec arehalque, celles qui 

s'approchent le plus ä 1'absolu poetique, tandis que le 

poete moderne veut un langage dynamique, un language en 

expansion qui seul sera au niveau de la poesie. L'Id'ee 

d'une langue disparait des que cette langue cesse de 

vivre pour devenir uniquement et consciemment litteraire 

ou livresque. En principe, la diversification des langues 

modernes devrait recommander aux poetes la simplicite 

relative du latin, et encore plus du grec. Mais ä 

1'id'eal neo-platonicien d'une poesie pure et abstraite 

s'ajoute le culte neo-platonicien du poete individuel, et 

d'esormais le choix de la langue nationale s'impose, meme 

si ce choix rend necessaire un deplacement sensible de 

1'äme de la poesie. Pour du Bellay, la litterature latine 

moderne ne pourra etre qu'un remaniement plus ou moins 

habile de certaines conventions fixees a jamais par 

1'autorite des ecrivains classiques. L" Id'ee' de la 

langue correspond ä son element intraduisible, et parait 

60. Deffence et Illustration I, xi, (Ed. Chamard, pp. 80_81). 
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le plus clairement dans la poesie, faisant de tout traduc- 

teur un 'traditeur'. Ainsi du Bellay, utilisant encore 

1'analogie avec la peinture d'une maniere nettement 

d"efavorable ä celle-ci, voit l'äme de la poesie dans une 

energie qui est sans doute ä comparer avee la 'vive energie 

de la Nature'. En condamnant la traduction des poetes, 

il evoque: 

ceste grandeur de style, magnificence de. 
motz, gravite de sentences, audace et 
variete de figures, et mil'autres lumieres 
de poesie: bref ceste energie, et ne scay 
quel esprit, qui est en leurs ecriz, que 
les Latins appelleroient genius. Toutes 
les quelles choses se peuvent autant 
exprimer en traduisant, comme un peintre 
peut representer l'ame avec le cors de 
celuy qu'il entreprent tyrer apres le 
naturel. 61 

Ici la variation stylistique devient tres clairement le 

centre d'interet dans la poesie. 

On retrouve dans la preface posthume de la Franciade 

l'argument psychologique de Peletier, fond"e sur l'artifice 

de 1'education, et aussi le raisonnement plus objectif de 

du Bellay. Ronsard souligne que le grec et le latin, 

ayant touche ä leur zenith et vecu leur äge d'or, n'ont 

eu qu'ä d'eperir. Ce sont d'esormais des unites linguis- 

tiques severement limitees, auxquelles manque le caractere 

essentiel de tout langage litteraire - le dynamisme. Pour 

les besoins de la poesie, une langue doit etre ä meine de 

se renouveler sans cesse, de d"epasser sa propre conven- 

tionnalite, de se varier infiniement. La neeessite 

61. Ibid I, vi., (Ed. Chamard, pp. 40-41). Cf. Castor, 
op. cit., p. 66. 
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d'enrichir le franjais et l'abandon du latin proviennent 

donc de la meme source: 

I1 est fort difficile d'escr. ire bien en :: 
nostre langue, si elle n'est enrichie 
autrement qu'elle n'est pour le present 
de mots et de diverses manieres de parler. 
Ceux qui escrivent journellement en eile, 
sgavent bien a quoy leur en tenir: car 
c'est une extreme geine de se servir 
tousjours d'un mot. 62 

Dans le cas des langues anciennes, malgre leur richesse, 

la contrainte ou gene est encore pire, car on a affaire ä 

un nombre d'elimite de structures et de mots, et les 

conventions sont d'ejä fixees et doivent etre respectees. 

Tout ceci empeche l'innovation et encourage au contraire 

1'artifice et 1'affectation: 

C'est autre chose d'escrire en une langue 
florissante qui est pour le present receUe 
du peuple, villes, bourgades et citez, 
comme vive et naturelle, approuvee des Roys, 
des Princes, des Senateurs, marchands et 
trafiqueurs, et de composer en une langue 
morte, muette et ensevelie sous le silence 
de tant d'espaces d'ans, laquelle ne s'ap- 
prend plus qu'ä l'escole par le foüet et 
par la lecture des livres, ausquelles langues 
mortes il nest licite de ne rien innover, 
disgraciees du temps, sans appuy d'Empereurs, 
ny de Roys, de Magistrats ny de villes, 
comme chose morte, laquelle s'est perdue par 
le fil des ans, ainsi que font toutes choses 
humaines, qui perissent vieilles, pour faire 
place aux autres suivantes et nouvelles: 
car ce n'est la raison que la nature soit 
tousjours si prodigue de ses biens ä deux 
ou trois nations, quelle ne veuille conserver 
ses richesses aussi pour les derniers comme 
les premiers. 63 

62. Laum. XVI, p. 348. 
63. Ibid., pp. 349-350. Cf. Peletier: 'Puis les Languts, 

eins tout0s chosts du mondd, n'ont gl6s pas leurs 
sieclOs? Qu6 voulons nous? anrichir la Latinite? Mgs 
commant 1i6 ferons nous, quand ceus qui la suýoýt d6 la 
nourric6, i ont fgt leur dgrnier effort? 'ip"1 3. On sait 
d'ailleurs quel a ete le role du purisme latin dans le 
succes des langues vulgaires. La concurrence des langues 
et le d'ebat ciceronien sont en effet deux aspects du meme 
probleme, et se rattachent a la question fondamentale de 
la nature et de l'art. 
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S'obstiner ä ecrire en latin, c'est done s'opposer 

ä la condition humaine et a la fatalite. Les langues, 

inventions humaines et arbitraires, sont contingentes et 

doivent perir. Or, cette conception historique des 

langues s'op"pose ä: la conception non-historique de la 

poesie que nous avons relevee au debut du present chapitre, 

et nous met encore une fois en face des tensions de la 

theorie poetique et la separation de la poesie et du 

vehicule qui 1'exprime. Le resultat positif de cette 

theorie, qui prevoit d'ejä la d'echeance inevitable d'une 

poesie nationale a peine commeneee, c'est la necessite 
64 

absolue 'd'escrire en sa langue'. Paradoxalement encore, 

la poesie qui cherche ä s'eloigner du vulgaire depend de 

1'existence d'une langue vulgaire vigoureuse. Au centre 

du raisonnement de Ronsard nous retrouvons l'id'ee de la 

contrainte. Puisque la poesie ne supporte point la 

contrainte, tout ouvrage en latin sera par consequent 

mediocre. 

Malgre des affinites evidentes avec les arguments 

de la Deffence, cette position extreme appartient unique- 

ment ä Ronsard. Tous les autres poetes de son-cercie, 

ceux qui ont participe au renouveau annonce en 1549, et 

notamment du Bellay lui-meme, ont d'ailleurs ecrit en latin 

aussi bien qu'en franbais; il n'y a que Ronsard qui 'n'a 

fait aucune infid'elite a la muse frangaise'. 
65 

Quoiqu'il 

64. Cf. E. Pasquier, Choix de Lettres sur la litterature, 
la langue et la traduction, 6d. D. Thickett, Geneve, 
19567, P. 66. 

65. P. de Nolhac, Ronsard et 1'humanisme, (Paris, 1921), P. 7. 
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s'inspire librement des poetes neo-latins et prescrive 

sans hesiter la connaissance du grec et du latin pour les 

besoins de l'imitation et de 1'enriehissement de la langue 

(a ce second titre, les langues classiques ont le meme 

statut que les dialectes du frangais, 1'espagnol et 1'ital- 

ien; a la difference de du Bellay, Ronsard evite pourtant 

de conseiller l'imitation des op etes Italiens) on trouvera 

done difficile de croire qu'il ait reconnu l'egalite de la 

poesie vulgaire et de la poesie neo-latine qui caracterise 

selon P. de Nolhac 1'attitude des poetes franýais ses 

contemporains. Le refus d'ecrire en latin temoigne de la 

rigueur avec laquelle Ronsard poursuit ses principes 

esthetiques, comme aussi de sa fid'elite envers les criteres 

qu'il a formules en concevant la renaissance de la poesie. 

Cette rigueur peut surprendre dans une theorie si pleine 

de contradictions et de paradoxes, mais eile est constante. 

Peut-etre la rigueur est-elle meine la cause des contradic- 

tions. 

(iv) Le langage poetique et la correction des vers 

Dans ce refus absolu du latin, la consideration 

centrale est encore une fois celle de la liberte du poete, 

liberte preconiseepar Horace, et partagee, selon 1'Art 

poetique, avec le peintre. Mais Horace conseille aussi 

la moderation, par 1'emploi de la raison, de 1'imagination 

liberee; il faut done d'ecider a quel point le langage et 

les images du poete doivent etre contröles par le critere 

horatien de la convenance. On trouve ainsi chez tous les 
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theoriciens franiais un mouvement de liberation et un 

mouvement complementaire de restriction. Comme nous 

1'avons vu, aucune langue n'est a proprement parler capable 

d'exprimer la divinite perdue de la poesie, mais en 

particulier les langues mortes empechent par leurs conven- 

tions figees l'essor de 1'imagination poetique. En 

revanche, le plus humble des dialectes vivants peut servir 

a la poesie, car seul est important 1'usage que le poete 

fait de son vehicule choisi. 
66 

Toute langue vivante 

laisse au poete la possibilite de deformer, et ainsi de 

transformer, ses conventions; eile sera poetique dans la 

mesure oil eile se d'epasse pour donner un aperp de la 

naivete premiere. C'est precisement ce depassement que du 

Bellay entend par l'illustration et l'amplification du 

frangais. Dans ce cadre, la poesie se d'efinit par la 

puissance ereatrice du langage et par la richesse des 

images: 

Sur toutes choses, prens garde que ce genre 
de poeme soit eloigne du vulgaire, enrichi 
et illustre de motz propres et epithetes 
non oysifs, orne de graves sentences, et 
varie de toutes manieres de couleurs et 
ornementz poetiques. 67 

I1 s'agit de Tode, que caracterisenE, selon du Bellay, la 

densite figurative et le ton eleve et soutenu. Ronsard 

explique son choix de Tode par 1'id'ee centrale de la 

66. Voir le Suravertissement au Lecteur de 1550: 'Tant 
s'en faut que je refuze les vocables Picards, Angevins, 
Tourangeaus, Mansseaus, lors qu'ils expriment un mot 
qui fait defaut en nostre Francois, que si j'avoi 

parle le naif dialecte de Vandomois, je ne m'estimeroi 
bani pour cela d'eloquence des Muses: (Laum. It p. 57. ) 

67. Deffence et Illustration II, iv. (Ed. Chamard, 

p. 1i'4. ) 
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liberte. On satt que du Bellay avait rejete avec mepris 

les formes fixes de la tradition poetique franýaise en 

vituperant leur formalisme vide, mais pour mettre a leur 

place la forme fixe du sonnet. Ronsard est plus cate- 

gorique; pour lui, le sonnet est tout aussi conventionnel 

et meprisable que les episseries des Franjais, d'une part 

parce qu'il est 'petit' et ne permet pas l'epanouissement 

de 1'imagination et le d'eveloppement figuratif, et d'autre 

part parce qu'il impose au poete la contrainte d'une poesie 

etroitement conventionnelle, celle des petrarquistes: 

Je ne fais point de doute que ma Poesie tant 
varie ne semble facheuse aus oreilles de 
nos rimeurs, et principalement des courti- 
zans, qui n'admirent qu'un petit sonnet 
petrarquize, ou quelque mignardise d'amour 
qui continue tousjours en son propos. 68 

Par la liberte qu'elle offre au poete, tant dans 

le choix des sujets que dans leur elaboration, Tode est 

donc, 'apres l'epopee, le genre le plus poetique qui soft. 

Pour du Bellay, "'l'ode peut courir par toutes manieres de 

vers librement, voyre en inventer a plaisir. 
69 

Peletier 

reunit la liberte prosodique et la puissance imaginative: 

L'Odd ýt 16 g'anr6 plus spacieus pour 
s'ebatrt, qui soýt au dessous dý 
1'euvr6 Heroiqut, an cas dd touto 
libgrte Poetiqut: comm6 Fablts; 
Figurds, e autrts naiuttez. 70 

Ronsard prescrit pour lode une liberte quasi totale; la 

68. Laum. I, p. 47- 
69. Deffence et Illustration, II, iv. (Ed. Chamard, 

pp. 121-122 
70, Boulanger, P-179. Cf. aussi la note de 1'editeur, 

qui accorde un sens trop moderne a 'naiuetez', com- 
mentant que ce sont des 'produits spontanes de 
1'imagination et de la fantaisie du poete'. 
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seule contrainte formelle, c'est la regularite exigee 

par l'accompagnement musical de ce genre 'lyrique' - 

'Quant aux vers lyriques, tu feras le premier couplet a 

to volonte, pourveu que les autres suyvent la trace du 

premier'. Chez Ronsard parait encore plus clairement 

que chez Peletier l'id'ee que Tode est un apprentissage 

du poete epique, oü il s'agit du developpement soutenu 

et figuratif d'une 'fable'. C'est ainsi que la poesie 

se distingue de la prose: 

Les autres petitz poesmes veulent estre 
abruptement commencez, comme les odes 
lyriques, ä la composition desquelz je 
to conseille premierement d'exerciter, 
to donnant de garde sur tout d'estre plus 
versificateur que poete: car la fable et 
fiction est le subject des bons poetes, 
qui ont este depuis toute memoire recom- 
mandez de la posterite: et les vers sont 
seulement le but de l'ignorant versifica- 
teur, lequel pense avoir faict un grand 
chef d'oeuvre, quand it a compose 
beaucoup de carmes rymez, qui sentent 
tellement la prose, que je suis esmerveill'e 
comme noz Francois daignent imprimer telles 
drogueries, ä la confusion des autheurs, et 
de nostre nation. 71 

On pergoit ici une certaine evolution dans 1'attitude 

critique de Ronsard. Le lyrisme devient en 1565 une sorte 

d'exercice de licence poetique, obligeant le poete 

d'utiliser son imagination - c'est-ä-dire sa puissance 

d'invention - et l'eloignant du piege de la virtuosite 

71. Laum. XIV, p. 9 et pp. 16-17. Sebillet lui aussi 
caracterise 1'ode par la liberte: 'le chant Lyrique, 
ou Ode (car autant vaut a dire), se faqonne ne plus 
ne moins que le Cantique, c'est a dire autant vari- 
ablement et inconstamment'. Mais 1'ode pour 
Sebillet se limite aux sujets legers, et sa liberte 
prosodique sert a reproduire les inconstances de 
1'amour. (Ed. Gaiffe, p. 147. ) 
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prosodique. Le ton nouveau et plutot, negatif corres- 

pond ä des circonstances differentes; en 1550 Ronsard 

envisage joyeusement, dans un manifeste ouvertement 

pol'emique, l'affranchissement de la poesie, tandis qu'en 

1565 ii commente sa propre experience de 1'ode. 

Les Odes font eclater les cadres formels de la 

poesie pour permettre 1'eelosion de 1'image et pour donner 

naissance ainsi a la variete qui a une valeur a la fois 

esthetique et metaphysique en ce qu'elle reproduit la 

variete et done la beaute du monde. Cette idee, toujours 

moins systematique chez Ronsard que chez Peletier, fait 

place au debut des annees 1560 ä une variete relative, et 

plutöt gratuite. 

Les 'couleurs et ornementz poetiques' ont done une 

place permanente et centrale dans la conception 

ronsardienne de la poesie, meme si leur valeur est 

variable. Tout ce qui sert a rehausser le langage est 

acceptable, et it est important de remarquer ici que la 

metaphore, devenue depuis le XIXe siecle la principale 

figure poetique, n'avait pas au XVIe siecle ce statut 

privilegie. Ainsi, du Bellay d"ecrit l'eloquence: 

dont la vertu gist aux mots propres, usitez, 
et non alienes du commun usage de parler, 
aux methaphores, alegories, comparaisons, 
similitudes, energies, et tant d'autres 
figures et ornemens, sans les quelz tout 
oraison et poeme sont nudz, manques et 
debiles... 72 

Du Bellay a meme un certain penchant pour la figure qu'il 

appelle energie, figure que nous avons d'eja rencontree, 

0 

72. Deffence et Illustration II, i. (Ed. Chamard, pp. 35-36) 
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et qui cherche ä rendre ä l'esprit du lecteur, dune 

maniere vivante et animee, une scene ou un objet, et qui 

est done le contraire de la concision metaphorique. 

C'est une figure qui s'accorde bien avec la puissance 

emotive qui est pour du Bellay le propre du poste. Ni 

du Bellay ni Ronsard ne se soucie d'enumerer ou de decrire 

les figures; c'est pourtant que le travail avait dejä 

ete fait par les arts de rhetorique. 
73 Puisque le poste 

correspond a 1'orateur par son emploi d'un langage 

figuratif, it ya d'ailleurs une tendance a distinguer 

le poste par 1'intensite figurative de son langage. 

En meme temps et par un mouvement en partie 

contraire, on accorde certains privileges a la metaphore, 

figure qui fait ressortir un rapport entre deux choses 

de maniere a en degager une signification. Une poesie 

qui avait subi 1'influence du neo-platonisme florentin - 

ne füt-ce que d'une manierefort generale et diluee - ne 

pouvait qu'etre sensible aux attraits de cette figure. 

Ciceron lui accorde une place de choix, d'ailleurs, tant 

pour sa concision (brevitas) que pour sa clarte ( ers i- 

cuitas). La metaphore se recommande done au poete qui 

cherche ä donner forme dans ses poesies a l'abstrait. 

Pour Peletier, la metaphore est la figure poetique par 

excellence; il parle des 'Metafor0s et Alegorids: 

lesquelts st peuu4t toutts deus comprandr4 sous c6 mot de 

Tranlacion' et voit dans leur frequence un temoignage de 

73. Ibid., II, i (Ed. Chamard, pp. 87-88). Cf. plus 
loin, p. 170. 
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leur utilite, car 'quasi n'i a figur4 plus frequantt an 

tout0s sort6s d'Auteurs, fors parauanturb es Historiens, 

qui cont6t leur fgt nu6raant e par moz d6 primitivt 
74 

sinification'. Le souci de signifier, et le principe 

de clarte qui preside a la pensee poetique de Peletier, 

interdisent la metaphore qui est 'cherchee de trop loin', 

car 'an sommý, les Metafores sO font sus chos0s connues 

et general s'. Pour la meme raison, Peletier conseille 

d'eviter 1'image qui attire trop l'attention sur soi-meme, 

et obfusque la signification; la metaphore est ä preferer 

aux comparaisons, car meme si celles-ci 'donnet unO grand' 

lumier6ý. au, -Poemjf', 'd'autant plus qu'gl4s sont apgrcdu- 

ablOs, e d6 plus dý comprisd: tant moins dogvOt ýtr6 

frequantts qut les communts Figur0s. 75 On voit encore 

tout ce qui separe l'esthetique de Ronsard de celle de 

Peletier. La theorie poetique du XVIe siecle met en 

face Tune de l'autre l'expansion stylistique et la 

contraction metaphorique; voila encore un aspect de cette 

tension constante dont nous avons releve d'autres traces 

dans l'oeuvre critique de Ronsard, et qui caracterise plus 

generalement la relation du texte et de 1'image visuelle. 

La recherche dune poesie significative, qui 

s'exprime avec economie, semble sous-tendre l'attitude de 

tous les poetes envers la correction de leurs oeuvres. 

Mais malgre les apparences, c'est ici que Ronsard s'eloigne 

le plus de ses contemporains. En general, on peut dire 

74. Boulanger, pp. 128-9. 
75. Ibid., loc. cit. 
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que, pour les poetes de la Renaissance, 1'exposition pub- 

lique d'un ouvrage constitue une etape importante de la 

creation litteraire, en d'epit de la sentence citee par 

Ronsard lui-meme dans 1'elegie A son livre, selon laquelle 

'sans espoir de retour s'4chappe la parole'. 
76 Le role 

critique de 1" emendation' est pourtant tres variable. 

Du Bellay, suivant Horace, conseille au poete de soumettre 

ses ecrits au jugement bienveillant mais ferme d'un ami: 

Sur tout nous convient avoir quelque 
savant et fidele compaignon, ou un 
ami bien familier, voire trois ou 
quatre, qui veillent et puissent 
congnoitre noz fautes, et ne craignent 
point blesser nostre papier avecques les 
ungles. 77 

On retrouve le meme conseil chez Ronsard, a cette differ- 

ence pres que les amis du, poete sont des poetes aussi: 

Tu converseras doucement et honnestement 
avecque les poetes de ton temps. Tu 
honoreras les plus vieux comme tes peres, 
tes pareilz comme tes freres, les moindres 
comme tes enfans, et leur communiqueras 
tes escritz: car tu ne dois jamais rien 
mettre en lumiere qui n'ayt premierement 
este veu et reveu de tes amis, que tu 
estimeras les plus expers en ce mestier, 
afin que par telles conjonctions et 
familiaritez d'espritz [:.. I tu puisses 
facilement parvenir au comble de tout 
honneur. 78 

Ronsard ne precise pas les buts de cette revision, et la 

d'efinit2öri.. offerte par du Bellay reste assez generale. 

La correction consiste pour lui ä 'ajouter, oter, ou muer 

a loysir ce que cete premiere impetuosite et ardeur 

d'ecrire n'avoit permis de faire'. C'est A Peletier 79 

que nous devons le seul d'eveloppement systematique de 

76. Laum. VII, p. 315. 
77. Deffence et Illustration, II, xi. (ed. Chamard, PP-171-2). 
78. Laum. XIV, p. 7. 
79. Deffence et Illustration, II, xi. (ed. Chamard) p. 170). 
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l'idee de la correction. Je cite en entier ce passage, 

qui est au coeur de fart poetique de Peletier, et qui 

nous met de nouveau en face de l'analogie avec la peinture: 

Savogr ýt, qu'il faut 1gsser r6frogdir 
la chaleur dt notre inuancion. Car 
nous nous plgsons tousjours an c6la qu4 
nous inuantons. Autr6mant nous n6 
1'ecririons m&t point. Puis aprgs 
longu4 surseanct, faut r4tourner sus 
notre b¢sogn¢. E lbrs pour la nouu2l0- 
deliberacion qut nous i aport4rons, il 
nous sambl6ra qu6 ct stra un imagt 
tout neuf: comm4 nous voyons que font 
les Peintr6s, lequez mgt4t leur tableau 
a part, ct pandant qu'iz pans6t a un 
autrt labeur. Puis quand leur avis 
les prand, iz s4 vien4t r4mgtrt dýssus: 
e sont tous ebahiz qu'a la prOmiert vu6 
qu'iz get4t dessus, iz rýcono2ss6t leurs 
trgz pour tous autr6s qu'iz nO les avoýt 
lgssez, s'ebahic6t commant telý e_tel6 
fautO leur etoýt echape4, e comm6 iz n4 
s'etoýt auisez d'un tel trgt et d'un tel: 
corrig4t, acoutr4t, r6donn6t 16 jour, 
r6trac6t les ombr6s: e an fin parfont 
leur ouuragO: Einsi 16 Poet6 lqssOra 
reposer sa Composicion: afin qu'aprgs 
s'ýtre rdfreschi du prOmier labeur, il 
st mgtt an r4connoýssanct, la ou le 
prOmier sOra, d'auiser si 1'ordrO ýt bon 
ou preposterO. 80 

Ce passage est en effet d'un grand interet, poesie 

et peinture y etant rapprochees par la force expressive 

et significative qu'elles cherchent a atteindre. En 

revenant ä'l'ordre' de son ouvrage, pour voir s'il est 

'bon ou preposterd' l'artiste veut creer une identite 

totale du fond et de la forme. Le besoin d'un effort de 

revision implique done en premier lieu la separation du 

sens et du style; le sujet existe avant sa formulation 

litteraire ou picturale et it faut que le style 's'accom- 

80. Boulanger, pp. 92-3. 
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mode ä 1'oeuvre entrepris'. 
81 

A la limite done, la 

correction vise une neutralisation et une destylisation 

du texte en faveur de la transparence. Pour Peletier 

d'ailleurs, les 'lautes' ne sont pas forcement le produit 

d'une imagination malsaine, mais resultent tout naturelle- 

ment de l'enthousiasme de l'artiste et de la 'chaleur de 

notro inuancion'. I1 est interessant de remarquer le 

role variable de 1'imagination dans ce jeu du style et 

de la signification. Selon Alberti, critique de tendance 

rationatiSte , l'oeuvre d'art doit d'abord titre concue 

selon les preceptes du jugement et de la raison, pour titre 

execute ensuite d'un seul elan, sans reprise ni correction-. 
82 

Peletier fait de 1'imagination la puissance motrice de la 

creation artistique, mais s'en mefie, et laisse a la raison 

le soin d'al. tenuer par le jugement ses extravagances et" 

ses imprecisions. Pour du Bellay aussi, la cogitation 

de 1'ouvrage concerne l'excitation, sous des conditions 

propices, de 1'imagination du poete, et s'exprime en termes 

platoniciens - la solitude au sein de la nature et 1'etude 

purifient l'esprit et le preparent pour 1'infusion de la 

fureur divine - tandis que la correction, comme nous l'avons 

vu, corrige les produits de la 'premiere impetuosite et 

ardeur d'ecrire' en les referant a des principes de 

propriete et de bienseance. I1 faut pourtant signaler 

que le d'eveloppement serre de Peletier au sujet de la 

81. L'expression est de Louis le Caron (cf. plus loin, 
p. 205) mais eile est typique. 

82. L-B. Alberti, La Pittura (trad. Domenichi, 1547), 
f. 42v. 
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correction des vers suggere un controle beaucoup plus 

stricte que l'attitude legere de du Bellay, qui compare 

le poete ä fours qui leche ses petits, en insistant qu"il 

ne fault pourtant y estre trop supersticieux, ou (comme 

les elephans leurs petiz) estre x. ans a enfanter ses 

vers'. 
83 

En tout cas, il est certain que le besoin de 

corriger, si vivement ressenti par les poetes, est un 

symptöme du conflit d'interets qui resulte de la conjonc- 

tion de 1'inspiration neo-platonicienne et de la tradition 

rhetorique. D'une part, 1'imagination est absolue et ne 

peut faire erreur; d'autre part, la responsabilite du 

poete envers son public lui impose un souci de clarte qui 

engage le jugement et la raison. Les sentiments des 

poetes ä ce sujet s'inspirent d'ailleurs de Quintilien, 

et dans la mesure oil ils ont recours a lui, ils trahissent 

1'instabilite de leur poetique. 
84 

Quoique Ronsard accepte (et recommande a Delbene) 

de soumettre ses ecrits a 1'examen des poetes ses amis, 

et quoiqu'il ait, comme on sait, modifie continuellement 

ses propres poesies, sa theorie semble l'eloigner de 

1" emendation' teile qu'elle est d'ecrite par Peletier et 

par du Bellay. L'Abbrege semble approuver un processus 

de correction rigoureuse: 

Tu seras laborieux a corriger et limer 
tes vers, et ne leur pardonneras non 
plus qu'un bon jardinier a son ante, 
quand it la voit chargee de branches 

83. Deffence et Illustration, II, xi. (Ed. Chamard, p. 171. ) 
84. Institutio oratoria, X, 4. 
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inutiles ou de bien peu de prouffict. 85 

Mais pour Ronsard, la poesie est un acte simple et unique, 

oil conception et expression se reunissent sous le seul 

titre d'invention. Et si 1'invention est bonne, la 

disposition et l'eloeution, ainsi que les aspects plus 

techniques de l'activite poetique, suivront tout naturelle- 

ment: 

.. ne fault point douter, qu'apres avoir 
bien et haultement invente, que la belle 
disposition de vers ne s'ensuyve, d'autant 
que la disposition suit 1'invention mere 
de toutes choses, comme l'ombre fait le 
corps. 86 

Et encore: 

... tu seras plus songneux de la belle 
invention et des motz, que de la ryme, 
laquelle vient assez aisement d'elle 
mesme apres quelque peu d'exercitation. 87 

85. Laum. XIV, pp. 6-7. Laumonier remarque que. Ronsard a lui- 
meme suivi ce conseil 'avec un esprit de sacrifice digne 
de tous eloges, que l'on a meme parfois trouve excessif, '. 
Sur les corrections de Ronsard, cf. L. Terreaux, 
Ronsard correcteur de ses oeuvres, (Geneve, 1968). Les 
conclusions de Terreaux mettent en avant un Ronsard 
assagi, soucieux justement de rendre plus comprehensible 
ses poesies, s'eloignant done du langage 'poetique' 
pour 'se rapprocher le plus possible de la langue 
commune', cherchant a '(restreindre) la liberte de 
1'imagination au profit de la logique, de la raison, 
exergant sur lui-meme une censure parfois surprenante 
de rigueur' et s'aeheminant vers 'des principes qui 
allaient triompher au siecle suivant'. (p. 699) Tout 
ceci est tres juste, d'une maniere generale, et atteste 
le statut ambigu de 1'imagination. Mais nest-il pas 
trop negatif de voir dans 1'ind"ecision de Ronsard 
seulement des 'repentirs'? I1 faut accepter avec 
Ronsard l'id'ee dune oeuvre en mouvement, oil les 
variantes produisent de nouveaux poemes et intensifient 
ainsi la 'variete'du tout. Cf. R. A. Sayce, 'Epilogue: 
a sonnet by Ronsard' daps Ronsard the Poet, p. 321. 
Pour un exemple precis de la valeur creatrice des 
corrections de Ronsard, cf. G. Castor, 'Ronsard's 
variants', MLR 59 (1964), pp. 387-390. 

86. Laum. XIV, p. 13. 
87. Ibid., p. 18. 
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Cette confiance theorique reflete sans doute la 

fecondite de 1'inspiration ronsardienne; ses remarques 

sur 1"emendation' ne constituent done pas une theorie 

d'eveloppee de la correction comme celle de Peletier. 

Ronsard n'en reste pas moans conscient de son public, de 

cet 'un chascun' pour lequel ses ecrits doivent etre 

comprehensibles. On retrouve l'expression dans une courte 

preface qua a paru avec la Franciade dans l'edition de 1573: 

J'ay, Lecteur, ä la facon d'Apelle, expose 
mon ouvrage au public, afin d'entendre le 
jugement et l'arrest d'un chascun, qu'aussi 
volontairement je recoy, que je le pense 
estre candidement prononce. Et ne suis 
point si opiniastre, que je ne vueille, au 
premier admonnestement d'un homme docte, 
non passionne, et bien verse en la poesie, 
recevoir toute aimable correction: car 
ce n'est pas vice de s'amender, mais c'est 
extreme malice de persister en son peche. 
Pource, par le conseil de mes plus doctes 
amis j'ay change, mue, abrege, alonge 
beaucoup de lieux de ma Franciade pour la 
rendre plus parfaite, et luyAdtoynn «rýsa 
derniere main. Et voudrois4que noz 
Francois daignassent faire le semblable, 
nous ne verrions-tant d'ouvrages avortez, 
lesquels, pour n'oser endurer la lime et 
parfaicte polissure requise par temps, 
n'aportent que deshonneur a 11ouvrier, et 
ä nostre France tres mauvaise reputation. 88 

Le ton est d'efensif et la confiance de 1565 a disparu. 

Mais Ronsard se defend en attaquant. Au premier abord, il 

semble vouloir agrandir le nombre des lecteurs dont 

l'opinion lui est precieuse en offrant sa Franciade ä 'un 

chacun', mais ce nombre se reduit tres rapidement, et le 

droit de critiquer se reserve au lecteur 'docte, non 

passionnB, et bien verse en la poesie'. Que le lecteur 

88. Laum. XVI, p. 3" 
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s'examine donc avant de juger, afin de s'assurer qu'il 

en est Bien capable. C'est d'ailleurs le sens de 

1'histoire d'Apelle et du chausseur ä laquelle Ronsard 

fait allusion au debut de sa preface, dans une reference 

oblique qui rapproche encore unefois la poesie et la 

peinture. 
89 

Or, le besoin d'un lecteur 'docte', et surtout 

'bien verse en la poesie' peut etre associe au 'mepris 

du vulgaire' qui ne cesse jamais de caracteriser la pensee 

de Ronsard, meme s! il perd assez tot la vehemence des 

premieres annees. Ce lecteur sera celui qui aura etudie 

et maitrise les mecanismes de la poesie et ses conventions. 

Dans la mesure oü il s'agit d'une poesie faisant partie 

de la rhetorique, et attachee par 1ä ä la dialectique, il 

saura reconnaitre les liens qui existent entre les choses 

et que le poete s'efforce de rendre clairs par son emploi 

figure du langage. 90 Dans la mesure oü ce langage figure 

d'epend de 1'imitation des anciens et des fondements 

mythologiques de la poesie, le lecteur 'docte' saura 

retracer le chemin intellectuel du poete et jouir du jeu 

des allusions. La poesie exige done un rehaussement du 

langage pour correspondre aux conceptions elevees du poete, 

mais ce rehaussement depend ä son tour de 1'existence d'un 

89. L'anecdote est racontee par Pline (Historia Naturalis, 
XXXV, 85) et fournit selon lui le sujet d'un proverbe 
latin. Les critiques italiens ne manquent pas de la 
citer a l'appui dune censure instruite et objective. 

90. Cf. R. Tuve, op. cit., ch. X, pp. 251-180, et G. Castor, 
99. op. cit., pp. 96 - 
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schema conventionnel, que ce soit dans les manuels de 

rhetorique, dans les listes des To pica, ou dans les 

travaux des mythologues. Le lecteur doit travailler s'il 

veut comprendre. 

Dans la preface de la Franciade de 1587 Ronsard 

souligne encore cette idee. Apres avoir decrit comment 

les episodes de l'epopee doivent s'enchainer de maniere 

A former une structure unifiee, Ronsard affirme_que 'telles 

facons d'escrire, et tel art plus divin qu'humain est 

particulier aux poetes, lequel de prime face est-cache au 

lecteur, s'il n'a l'esprit bien ruse pour comprendre un 

tel artifice'. 
91 On aboutit done a l'id'ee d'un jeu savant, 

qu'il faut encore rattacher au compromis de 1'Abbrege, dans 

lequel Ronsard veut que les inventions des poetes puissent 

91. Laum. XVI, p. 337. Lodovico Dolce propose un argument 
analogue, selon lequel seuls ceux qui sont capables 
de comprendre et d'apprecier les mecanismes et les 
techniques de la peinture - il songe en particulier 
au raccourci - peuvent vraiment voir un tableau. 
Dolce contraste la jouissance des yeux. et le plaisir 
tout intellectuel qui est reserve ä l'elite, et qui 
ne cesse d'augmenter: 

Essendo la Pittura trovato principalmente per 
dilettare, sell Pittor non diletta, se ne sta 
oscuro e senza nome. E questo diletto non 
intendo io quello, che pasce gli 'occhi del 
volgo, o anco de gl'intendenti la prima volta, 
ma quello, che cresce, quanto piu 1'occhio di 
qualunque huomo ritorna a riguardare: come 
occorre ne' buoni poemi: che quanto piu si 
leggono, tanto piu dilettano, e-piu accrescono 
il desiderio nell'animo altrui di rileggere le 
cose lette. Gli scorti sono intesi da pochi: 
onde a pochi dilettano, e anco a, gl'intendenti 
alle volte piu apportano fastidio, che dilet- 
tatione. 

(Dialogo della Pittura, f. 37r) Alberti'lui aussi 
distingue entre le plaisir procure par le tableau et 
celui qui provient de l'inventiön. 'Mais pour lui ee 
second plaisir. n'appartient, pas ä-la peinture = 
1'allegorie existe'avant sa representation picturale. 
(La Pittura, f. 38r. ) 
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etre. 'facilement conceues et entendues par un chascun' 

mais aussi qu'elles 'semblent passer celles du vulgaire'. 

La presence du mot sembler est importante. C'est en 

fin de compte cette apparence qui renferme ee qu'il ya 

d'unique dans la poesie, ce qui la distingue des autres 

emplois du langage. La tension ici, c'est non seulement 

celle qui provient du d'esir d'ecrire pour soi-meme, face 

au besoin de plaire a un public ignorant - e'est-ä-dire 

celle qui oppose 1'integrite artistique aux realites 

economiques et qui fait par exemple le sujet du Vorspiel 

du Faust de Goethe. I1 s'agit d'un conflit plus fonda- 

mental encore, dont le 'mepris du vulgaire' n'est qu'un 

seul symptöme, et qui existe chez Ronsard sous une forme 

plus critique que chez aucun de ses contemporains (sauf 

peut-etre du Bellay). Le besoin de liberer 1'imagination 

s'oppose aux contraintes de la forme; le d'esir de recreer 

le langage s'oppose a la conventionnalite exigee par une 

poesie 'utile'. Ce conflit se resout chez Ronsard dans 

la recherche de la variete - des sources, des sujets, des 

themes, des formes - par laquelle il combat la convention- 

nalite et impose sa propre originalite. Le meme instabilite 

critique produit de tout autres, resultats chez du Bellay 

avec le triomphe des Regrets. Les nombreuses corrections 

de Ronsard peuvent done etre associees directement ä 

la variete qui est au coeur de son esthetique, dans ce 

qu'on pourrait appeler une dynamique de 1'instabilite. 

Dans les editions successives, Ronsard s'imite, reprend 

et refait ses propres poesies de la meme maniere qu'on 
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imitait les anciens, dans une recherche permanente de la 

perfection qui ne pourra jamais aboutir. 

Ainsi, tous les aspects de la theorie poetique que 

nous avons consid'eres dans le present chapitre soulignent 

1'instabilite et les contradictions d'une poesie qui cherche 

A reconcilier 1'art et la nature. Cette instabilite 

semble d'ailleurs particulierement caracteristique de 

Ronsard, et 1'eloigne notamment de Peletier; eile derive 

d'une attitude ambivalente envers 1'imagination et son 

role dans la creation poetique, et s'exprime dans les 

hesitations des poetes devant les insuffisances du langage, 

et surtout dans la juxtaposition de 1'expansion et de la 

restriction. Dans le prochain chapitre nous examinerons 

la crise provoquee par une imagination A laquelle on ne 

peut pas faire confiance, et par un langage irremediable- 

ment d"efectueux, mis au service tous les deux d'une poesie 

chargee de communiquer la verite. 
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Chapitre IV 

La crise des valeurs 

(i) Inspiration et rhetorique 

La tradition critique heritee par la Renaissance 

derive d. 'une part de l'Ars poetica d'Horace, et d'autre 

part de la rhetorique ancienne, ou plus exactement romaine, 

puisque ce sont les ecrits de Ciceron et de Quintilien qui 

en fournissent les principes de base. 1 Au XVIe siecle, 

la tradition rhetorique investit encore tous les aspects 

de la theorie poetique. Ainsi, passant de la 'deffence' 

de la. langue franqaise a son 'illustration', du Bellay 

pretend que la poesie et la rhetorique sont 'comme les 

deux piliers qui soutiennent 1'edifice de chacune Langue'. 
2 

Ii n'a pas besoin de s'excuser de ne pas examiner 1'orateur 

et son röle; il affirme que les deux arts sont si proches 

1. 'un de 1'autre que ce qu'il dit du poete peut egalement 

etre attribue a 1'orateur, car 'les vertuz de l'un sont 

pour la plus grand' part communes a l'autre'. D'ailleurs, 

le fondement de la rhetorique a d'ejä ete traite par 

d'autres; il ne lui reste done qu'ä preciser ce qui 

appartient uniquement a la poesie. Dans ces remarques, 
3 

1. Cf. G. Castor, Ple'iade Poetics: A Study in, Sixteenth 
Century Thought and Terminology, (Cambridge, 1964), p. 99. 

2. La Deffence et Illustration de la langue fran o se II, 1 
ed. Chamard, p. 87). 

3. Ibid. I, 12 (ed. Chamard, pp. 85-86). 
. 
L'Orateur francoys 

de Dolet, auquel du Bellay se refere-ici, est reste 
inacheve. Voir la note de Chamard et cf.. C. Longeon, 
Bibliographie 'des oeuvres d'Etienne Dolet' ecrivain, 
editeur et imprimeur, Geneve, 19'80), pp. 191-192. 
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on d'ecele d'ejA le probleme qui se presentait aux poetes: 

il fallait se distinguer du prosateur, tout en acceptant, 

et en confirmant, 1'importance de la rhetorique. 

La notion de bien parler suppose en effet la coexis- 

tence harmonieuse de quatre elements dont les interets 

individuels sont souvent difficiles a accorder, surtout 

lorsqu'on les transpose a la poesie. D'un cote il ya 

1'orateur, et le public auquel il s'adresse; de 1'autre 

cote il ya le sujet dont il parle et le langage dont il 

se sert. Ces quatre preoccupations du rhetoricien sont 

transferees integralement A la poesie lorsque s'effectue, 

vers la fin de 1'antiquite, la confusion des deux disci- 

plines. Ainsi, au XVIe siecle, le poete doit toujours 

rester conscient du public auquel seront livres ses 

ouvrages, et il ne pourra qu'etre sensible aux reactions 

et aux critiques des lecteurs. Meme s'il reduit son vrai 

public - celui dont les remarques sont välables - au nombre 

tres limite des doctes, taxant tous les autres de gros- 

sierete et d'incomprehension, le succes et 1'estime lui 

restent absolument indispensables. Indispensables du 

point de vue materiel d'abord, et qu'il ne faut certes 

pas sous-estimer; mais indispensables d'une maniere beau- 

coup plus fondamentale aussi. Car dans une situation oü 

les relations entre poete et lecteur correspondent a 

celles de 1'orateur avec son public, le poeme devient un 

instrument de communication dont le poete seul est finale- 

ment responsable . En se proposant de persuader son 

lecteur, ou de lui communiquer une verite quelconque, il 
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se condamne a etre juge pour 1'efficacite de son oeuvre 

et pour la nature de la verite exprimee (il s'agit done 

generalement dune efficacite morale) et non plus unique- 

ment pour ses qualites inherentes et proprement artistiques. 

Le poete a beau se mefier du public, 'ce monstre testu, 

divers en jugement'; 4 
les livres exigent d'etre imprimes. 

Ainsi Ronsard, dans 1'elegie A son livre qui sert d'epi- 

logue a la Nouvelle Continuation"., des Amours, attribue A 

ses poesies une volonte independante. I1 essaye de 

retenir son 'fils' en 1'avertissant de 1'accueil que lui 

reservent les Frangais, lecteurs qui 'ont le nez plus 

subtil qu'Elephans'. Mais le livre refuse de rester 

'enclos en (un) poulpitre'; une fois termine, il est en 

effet maitre de son propre destin: 

Ma parole c'est toy, a qui de nuict et jour 
J''ay eonte les propos que m'a tenus Amour, 
Pour les mettre en ces vers qu'en lumiere tu portes, 
Crochettant, maugre moy, de mon escrin les portes... 
Quoy? tu veux done partir, et tant plus je te cuide 
Retenir au logis plus tu hausses la bride. 
Va done, puis qu'il te plaist; mais je te suppliray 
De respondre A chacun ce que je te diray, 
Afin que toi (mon fils) gardes bien, en 1'absence, 
De moy le pere tien 1'honneur et 1'innocence. 5 

Le ton moqueur ne fait en fin de compte que souligner le 

besoin que ressent le poete de s'expliquer et de se 

justifier, sachant que ses lecteurs ne voudront pas dist- 

inguer entre la realite et la convention litteraire. 

C'est pourtant une confusion profond'ement enracinee que le 

poete n'hesite pas ä encourager ailleurs dans ses ecrits. 

4. Laum. VIZ pp. 115-116. 
5. Ibid., pp. 315-316. 
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Du cote du langage, l'etude de la rhetorique devient 

au cours du Moyen Age surtout un effort de codification, 

portant sur l'analyse et l'enumeration des figures. Cette 

preoccupation presque hermetique avec le langage a ses 

sources dans la rhetorique alexandrine, et quoique le 

penchant plus speculatif de la Renaissance, ainsi que 

1'humanisme renove, mettent fin a sa domination, eile 

continue a se faire sentir jusqu'au milieu du XVIe siecle: 

le Grant et vray art de pleine Rhetorique de Pierre Fabri 

est en effet reedite jusqu'en 1544.6 Or, en faisant de 

l'etude des figures une fin en soi, on risque d'aboutir ä 

Tabus du langage, au gout de 1'exagere et de 1'excessif. 

A la limite, la litterature peut se reduire a un jeu 

linguistique sans intention serieuse. 
7 En France, cette 

virtuosite verbale se rattache d'ailleurs a la primaute 

de la versification dans la theorie poetique avant 1549. 

La seconde rhetorique ne se distinguant de la premiere 

que par son emploi de la forme strophique, du vers et de 

la rime, ces aspects de la poesie deviennent tout naturel- 

lement l'objet d'une attention d'emesuree, et c'est par 

l'eclat prosodique que les poetes cherchent ä s'imposer. 

Cette situation persiste jusqu'ä l'avenement des thebries 

de 1'inspiration au milieu du siecle; meine Sebillet, qui 

devance du Bellay sur bien de points, d'efinit le poete 

par la contrainte que lui fait subir 1'emploi du vers. 

L'id'ee de contrainte rappelle celle de la difficulte 
. 

vaincue par laquelle on jugeait 1'excellence des vers: 

6. Cf. Castor, op. cit., p. 99. 
7. Cf. E. R. Curtius, European Literature and the Latin 

Middle Ages, tr. W. R. Trask, (London, 1953), ch. 15 et 
surtout pp. 273-282. 
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Et sont 1'0rateur et le Poete tant proches 
et conjoinz, que semblables et egaux en 
plusieurs choses, different principalement 
en ce, que l'un est plus constraint de 
nombres que 1'autre. 8 

I1 faut pourtant souligner que la rhetorique 

ciceronienne eile-meine s'efforce d'embrasser tous les 

elements relatifs a l'art de bien parler. Sujet et 

langage sly trouvent etroitement lies, car la notion des 

trois styles - grave, moyen, et bas - prescrit la fusion, 

ou du moins l'interaetion, du fond et de la forme, la 

nature essentielle de la matiere reglant le choix du style 

le plus convenable, et mod'erant he langage du discours. 

La theorie des styles, ainsi que la notion de convenance, 

est dune importance fondamentale dans toutes les poetiques 

de la Renaissance; eile entre ouvertement, d'ailleurs, dans 

la carriere de Ronsard avec l'abandon en 1555 du 'style 

hautement grave' en faveur du 'beau stille bas' et dans 

celle de du Bellay a la meme epoque avec la decision d'ecrire 

en un genrejmineur. Meme en 1549, la Deffence et Illus- 

tration, qu'on considere generalement - et non sans raison - 

comme un manifeste impetueux, avec tous les d'efauts d'un 

document polemique, prodigue les conseils de prudence, 

soulignant constamment la necessite d'etre convenable en 

tout dans fart. 

D'autres aspects de la theorie ciceronienne tendent 

pourtant a encourager une separation de la matiere et du 

style. Teiles sont par exemple les divisions de la 

rhetorique, transmises ä la poesie sous la forme trinitaire 

8. T. Sebillet, Art poetique francoys, ed. F. Gaiffe, 
(Paris, 1932), pp. 21-22. 
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invention-disposition-elocution. (On laissa a 1'orateur 

la diction et la memoire. ) Dans le cadre de la rhetor- 

ique judiciaire, 1'invention est d'efinie comme la recherche 

des arguments, qui sont par la suite tries et rassembles 

par la disposition afin d'assurer la presentation la plus 

efficace. Invention et disposition se rapportent done 

principalement A la matiere, et leur reussite depend de 

la science de l'auteur, de ce qu'il a pu apprendre par 

l'experience etpar la lecture. L'elocution, pour sa 

part, depend du genie naturel, et doit par consequent 

titre reconnu comme le seul element de son activite 

permettant de distinguer 1'individualite d'un orateur: 

son style, en un mot. Ciceron, lui-meme un styliste 

convaincu, prise done beaucoup l'eloquence et le style 

elegant, qu'il defend contre les attaques des Atticistes 

dans son Orator ad Brutum, le dernier de ses ouvrages sur 

la rhetorique, presque entierement consacre a des ques- 

tions de style. 

Les problemes qui gravitent autour de cette notion 

de style ont ete grandement debattus au cours du XVIe 

siecle. Dans le domaine de la prose, c'est en effet une 

question litteraire de la plus brülante actualite au moment 

oil commence l'activite poetique de du Bellay et de. 'Ronsard. 

L'autorite de Ciceron fait de lui un modele a suivre, et 

ses effets de style se font 1'objet d'une imitation exces- 

sive et surtout gratuite. Erasme lance le d'efi aux 

Ciceroniens en 1527 avec son Ciceronianus, et le d'ebat se 

prolonge tout au long du siecle. Pour nous, it suffit 
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de constater l'existence de ce d'ebat comme une indication 

supplementaire de la tension entre le fond et la forme. 

Ronsard ne s'est pas mele de facon directe ä cette affaire, 

mais il a ete amene par ses relations avec Pierre Paschal 

ä se prononcer sur l'eloquence et son role. Comme le 

suggere P. de Nolhac, ce sont sans doute les 'elegances 

purement verbales' du discours prononce a Venise en faveur 

des Mauleon qui ont attire Ronsard et lesautres poetes de 

son cercle au futur historiographe du roi. 
9 Ronsard 

d'ecrit en termes hyperboliques le discours contre les 

assassins de Jean de Mauleon, evoquant Paschal debout 

devant les senateurs venitiens: 

Lorsqu'au meilleu des Peres vieus 
Degorgeant le present des Dieus 
Par les torrens de sa harangue 
I1 embla l'esprit des oians 
Comme epics 9a et lä ploians 
Dessous le dous vent de sa langue. 10 

La divinite de la poesie se reunit ici aux qualites 

emotives de la rhetorique. Remarquons qu'il ne s'agit 

aucunement de persuader par un raisonnement quelconque; 

au contraire, 1'eloquence doit investir totalement l'esprit 

de l'auditeur de maniere a lui enlever son jugement. C'est 

le sens de l'image du torrent, generalement reservee aux 

poetes les plus inspires. Le texte de 1550 est change 

en 1555, et la variante ('I1 embla' devient 'D'eroba') 

souligne encore que 1'eloquence ne s'adresse point a la 

raison. La louange passe toutes les bornes, car Paschal 

9. P. de Nolhac, Ronsard et 1'humanisme, (Paris, 1921), 
p. 294. Sur Paschal, voir toute la derniere partie 
de 1'etude de Nolhac. 

10. Laum. II, p. 85. 
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est ici compare ä Jesus-Christ enseignant dans le temple, 

entoure des sages. 
11 Retenons finalement que c'est par 

la douceur de sa langue que Paschal flechit la volonte de 

son public. En effet, jusqu'ä la d'ecouverte de sa 

supercherie, les poetes ne cessent pas de louer en lui 

be continuateur moderne de Ciceron; pour eux, le style 

de Paschal 'egalle la douce eloquence'12 de ce 'mieux 

disant Romain'. 13 

Les choses semblent bien differentes en 1567. 

Dans un sonnet qui a paru comme piece liminaire dans la 

traduction par Chomedey de 1'Histoire d'Italie de 

Guichardin, Ronsard se declare pour les anti-ciceroniens 

dans la mesure oil ils s'oppbsent au formalisme vide dune 

imitation purement stylistique: 

Non ce n'est pas le mot, Chomedey, c'est la chose, 
Qui rend vive 1'Historie a la posterite: 
Ce n'est le beau parler, mais c'est la verite 
Qui est le seul Tresor dont 1'Histoire est enclose. 
Celuy qui pour son but ces deux poincts se propose 
D'estre ensemble eloquent et loing de vanite: 
Victorieux des ans, celuy a merite 
Qu'au giron de Pallas son Livre se repose. 
Meint homme ambitieux a mis au paravant 
Pour mieux flater les Roys son Histoire en avant, 
Discourant a plaisir dune vaine merveille, 
Sans 1'ouir, sans la veoir, et sans preuve de soy: 

11. L'image ne disparat qu'en 1584, les trois premiers 
vers cites devenant 'Lorsqu'au milieu des Senateurs/ 
Passant les premiers inventeurs: D'eloquence par sa 
harangue... '. 

12. Olivier de Magny, Ode sur son partement de France, 
citee par Nolhac, op. cit., p. 304. 

13. Du Bellay, 'Oeuvres poetiques, ed. Chamard, II, p. 281. 
Docte Paschal, honneur de la Garonne, 
Qui retragant dune divine main . Les plus beaux traits du mieux disant Romain 
T'es mis en chef la plus docte couronne. 
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Mais ton vray Guicciardin merite plus de foi, 
D'autant que l'oeil temoin est plus seur que 

l'oreille. 14 

La vituperation de Paschal est sans doute le principal 

souci de Ronsard dans ce sonnet, qui n'a done qu'une valeur 

limitee en tant qu'indication des id'ees critiques du poete 

a cette epoque. Neanmoins, l'id'eal de la juste mesure 

et de la moderation stylistique correspond A la doctrine 

'assagie' qu'il avait exposee dans 1'Abbrege de fart 

poetique deux ans plus tot. Mais la position de Ronsard 

reste ambigue: en commentant ce sonnet, Laumonier suggere 

un rapprochement A la doctrine aristotelicienne sur la 

difference entre poesie et histoire, et il est en effet 

interessant de comparer le sonnet aver les id'ees de Ronsard 

lui-meme a ce sujet. I1 ya une certaine Ironie dans le 

fait que le premier tercet d'efinit fort bien i'epopee 

teile que Ronsard la con9oit, le discours 'a plaisir' 

correspondant a l'elaboration etA la decoration du poeme, 

qui s'oppose a la nature 'enclose' de 1'histoire et au 

style d'epouill"e qui lui convient. 
15 

Si pour Ciceron 1'elocution constitue la preuve du 

genie individuel de chaque orateur (invention et disposi- 

tion se reduisant a une serie de preceptes et etant a la 

disposition de tous), 16 Quintilien pour sa part souligne 

1'influence de la formation de l'orateur - tant philoso- 

phique que litteraire - sur tous les aspects de son metier. 

14. Laum. XV, pp. 375-376. 
15. Voir plus loin, pp. 235-237. 
16. Cf. G. Castor, op. cit., pp. 97-99; I. Silver, The 

Intellectual Evolution of Ronsard, vol. II, Ronsard's 
General Theory of Poetry, (St. Louis, 1973), PP. 332-333" 
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Cette notion s'exprime au XVIe siecle par le concept du 

poete 'docte' et 'vertueux', et s'attachant ä la doctrine 

neo-platonicienne de la fureur, donne naissance a une 

image composite du poete, faisant de lui un etre exception- 

nel, separe du vulgaire, favorise par la divinite et 

tendant lui-meme vers le divin par 1'effort moral et par 

l'etude qui le preparent pour 1'infusion de la grace 

divine. En France, cette theorie est elaboree surtout 

dans le Solitaire Premier de Pontus de Tyard. Parmi les 

poetes de la Plelade, Tyard seul expose dans ses poesies 

et dans ses ouvrages en prose un platonisme systematique 

ä la maniere de Marsile Ficin, mais on trouve partout 

dans les oeuvres des poetes des images tirees de ce melange 

caracteristique d'effort individuel et d'inspiration. 17 

C'est d'ailleurs avec un compromis fond'e sur ce melange 

qu'ils resolvent - chacun de sa maniere, et avec l'accent 

qui lui convient dans une situation donnee - le probleme 

permanent des roles respectifs dans la creation litteraire 

de la Nature et de l'Art. 

Dans ce contexte, le genie naturel - 1'ingenium de 

Ciceron et d'Horace - se confond avec 1'inspiration 

divine. Or, etant donne que la critique litteraire au 

XVIe. siecle - du moins jusqu'ä 1'integration (imparfaite) 

de la Poetique d'Aristote dans ses theories - devait juger 

un poeme moins pour ses merites intrinseques que par 

17. Cf. K. M. Hall, Pontus de T yard and his 'Discours 
Philosophiques, (Oxford, 1963), et aussi l'analyse 
du Solitaire dans F. A. Yates, The French Academies 
of the Sixteenth Century, (London, 1947), pp. 7 - 
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l1application de certains criteres extra-litteraires, 

1'importance de cette fusion est evidente. A une epoque 

oü la poesie devait constamment repondre ä des charges de 

faussete et d'immoralite, il est en effet manifestement 

avantageux de postuler pour le genie du poete des origines 

non simplement psychologiques mais celestes. Une fois 

acceptee la theorie neo-platonicienne, une multitude de 

soup7ons, ainsi que des siecles de mefiance eccl"esiatique, 

auraient dü s'effacer d'un seul coup, car le poete, en se 

declarant inspire, renie toute responsabilite morale et 

met le contenu de ses oeuvres au compte de la divinite dont 

il n'est que le prophete et 1'instrument. D'esormais la 

poesie ne peut absolument pas nuire aux moeurs; il 

incombe au lecteur de bien comprendre la verite cachee 

dans les allegories des poetes. La moralite de la 

poesie est d'ailleurs sauvegard'ee par la vertu qui seule 

vaut la recompense de 1'inflatus. En meme temps, 

1'inspiration permet au poete de s'attribuer une situation 

exaltee dans 1'ordre cosmique, et par consequent de 

revendiquer une position digne de son metier dans une 

societe trop prompte ä le negliger. 
18 

Meme si on fait abstraction des considerations 

metaphysiques, morales, et sociales qui gravitent autour 

de l'oeuvre litteraire, on doit reconnaitre que la fusion 

18. Sur la condition sociale des poetes, cf. H. Weber, 
La Creation poeti ue au XVIe siecle en France, 

Paris, 1956), pp. 3-10 . Pour Weber, 'le chpix des 
elements empruntes a des sources diverses est deter- 
mine par les courants intellectuels dominant a 
l'epoque de la Renaissance et par les exigences de 
la condition sociale du poete' (p. 108). 
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de 1'inspiration et de 1'ingenium ne fait que confirmer 

1'ambiguite fonciere dans la maniere dont on envisageait 

le poeme. Pour le neo-platonicien 1'individualite du 

poete provient d'une puissance d'invention litteralement 

surnaturelle, tandis que le rhetoricien voit dans 1'in- 

vention (et dans la disposition) quelque chose qui peut 

s'apprendre, tandis que 1'individualite se laisse voir 

dans le style. Poetes et theoriciens s'evertuent au 

XVIe siecle ä reunir nature et art sans renoncer ni aux 

avantages de la fureur, ni ä celles du genie et de 1'effort 

personnels, et ils creent ainsi une diversite de solutions. 

Plus important est le fait que la confusion theorique, et 

en particulier la situation ambigue du style d'une part 

et des conceptions exprimees de 1'autre, influe d'une 

maniere importante sur le poeme individuel, et jusque sur 

la fonction et la nature de chaque image. S'il s'agit 

de communiquer la verite revelee au poete dans un moment 

d'inspiration, le poeme sera attire vers 1'abstraction, 

et la valeur plastique de 1'image devra s'effacer le plus 

possible. De 1'autre cöte, 1'image s'affirmera, et 

tendra vers une autonomie decorative. En outre, lorsque 

1'invention s'exerce en cherchant chez les poetes de l'an- 

tiquite les images qui conviennent au sujet qu'on traite, 

le danger d'une imitation purement stylistique est 

toujours present - du Bellay doit d'ejä se d'efendre contre 

des accusations de plagiat en 1550, ce qu'il fait par 

1'id'ee de 1'imitation inconsciente. l9 

19. Oeuvres poetiques I, pp. 19-20. 
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Ciceron encourage davantage-_,. la separation du fond 

et de la forme par sa definition des fins de la rhetorique. 

Pour reussir, 1'orateur doit a la fois docere, delectare 

et movere. Le premier de ses buts se rapporte done 

principalement a la matiere, aux arguments que 1'orateur 

presente pour appuyer son cas. La valeur de la matiere 

sera d'eterminee par le jugement et la raison, et surtout 

par la philosophie morale. Le delectare ressort entiere- 

ment d'elements stylistiques et de la puissance des paroles; 

it resulte d'un effort conscient de la part de 1'orateur 

d'influencer ses auditeurs en faisant appel A leur sensi- 

bilite esthetique. Ses liens avec le sujet sont par 

consequent tres faibles. Le cas du movere est plus 

probl'ematique, du moins quand on veut le transposer au 

domaine de la poesie. Dans le cadreýjuridique, Ciceron 

signifie par movere la presentation du caractere du client 

sous un jour qui le rendra sympathique au public. Selon 

la theorie la plus subtile, celle d'Aristote, 1'orateur 

essaye de reproduire dans l'esprit de l'auditeur les memes 

emotions qu'il ressent dans le sien. Les commentateurs 

humanistes rattachent ceci au vers d'Horace 'Si vis me 

flere, dolendum est/ primum ipsi tibi' mais non sans perdre 

la subtilite. 
20 Pour Aristote, la matiere contient en 

outre une valeur pathetique propre, mais cette id'ee 

interessante reste sans grandes consequences au XVIe 

siecle, et le role de 1'emotion dans la poesie est en 

20. Cf. M. T. Herrick, The Fusion of Horatian and Aristo- 
telian Literary Criticism, p. 52. 
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somme tres mal d'efini, quoiqu'on ne tarde pas a reeonnaitre 

son importance. Du Bellay semble meme attribuer ä 

l'emotion une valeur absolue, en faisant une fin a 

rechercher pour son propre compte: 

saiches, Lecteur, que celuy sera veritable- 
ment le poete que je cherche en nostre 
Langue, qui me fera indigner, apayser, 
ejouyr, douloir, aymer, hayr, admirer, 
etonner, bref, qui tiendra la bride de mes 
affections, me tournant ca et la a son 
plaisir. Voyla la vraye pierre de touche, 
oil it fault que tu epreuves tous poemes, 
et en toutes Langues. 21 

La verite est en Principe sauvegard'ee par la vertu, indis- 

pensable A qui veut titre poete, mais la puissance du poete 

s'elargit ici dune maniere dangereuse. 

C'est Horace pourtant qui a donne a1 opposition 

matiere-style son expression la plus durable. Les vers 

qui suivent, tires de son Art Poetique, constituent pendant 

des siecles le point central de la critique europeenne: 

aut prodesse volunt aut delectare poetae 
aut simul et iucunda et idonea dicere vitae. (333-4) 

omne tulit punctum qui miscuit utile dulci 
lectorem delectando pariterque monendo. (343-4) 

Le melange du doux et de futile est un element constant 

de la critique au XVIe siecle, et les poetes franpais 

utilisent volontiers l'adjectif compose 'utiledoux'. Dans 

les eloges que les ecrivains s'adressent les uns aux 

autres, tout ce qui nest pas doux et utile est a la fois 

docte et plaisant. La fusion de la douceur et de l'utilite 

est pourtant tout aussi factice que l'epithete creee par les 

poetes pour d'ecrire leur art. Cette notion, si simple en 

21. Deffence et Illustration, II, xi, (ed. Chamard, pp. 179- 
1 0) . 
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apparence, nest en realite qu'une synthese instable de 

cette multiplicite d'attitudes ambigues - et souvent 

contradictoires - que nous venons d'esquisser. En tant 

que description de la poesie, futile-doux a du merite, 

dans la medure oil le concept de douceur, comme celui 

d'utilite, est assez flou pour avoir une application tres 

large. Mais des que futile-doux s'erige en principe 

imperatif, les ambiguites eclatent et des problemes de 

definition reclament d'etre resolus. Quelle est done 

l'utilite de la poesie? En quoi consiste le plaisir que 

l'on tire de la lecture? Comment la fusion doit-elle 

etre effectuee? Et laquelle des deux considerations est 

le souci principal , du poete? Pour les exegetes d'Horace, 

l'utilite correspond de maniere generale au docere de 

Ciceron: le poete indique des problemes moraux et leur 

solution, suggerant par le precepte et par l'exemple le 

bon chemin a suivre; il peut montrer aussi par ses images 

la nature du monde metaphysique et la verite spirituelle. 

Le style a une valeur variable, mais toujours secondaire. 

En soulignant ainsi l'utilite des vers, la critique 

repond -'du moins en partie - au besoin de justifier la 

poesie devant un public mefiant, ou insouciant, ou tout 

simplement materialiste. La preponderance de l'utilite 

dans les theories ne resoud pas le probleme, eile ne fait 

que le c acher . 
22 

22. En Italie, seul Castelvetro s'oppose a l'utilite, que 
les autres critiques veulent a tout prix rattacher a 
la theorie aristotelicienne. Cf. Herrick, op. cit., 
p. 146. 
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Les difficultes sous-jacentes paraissent clairement 

dans le d"ebat contemporain sur le role du poete et ses 

relations avec son public. On y per3oit aussi le röle 

important de 1'analogie entre la poesie et la peinture 

dans 1'instabilite continue de la theorie litteraire. 

Ainsi Louis le Caron, philosophe platonicien et grand 

admirateur de Ronsard, confronte dans le dialogue qu'il 

intitule Ronsard, ou de la Poesie deux 'orateurs' et deux 

poetes, et exploite constamment, dans les arguments que 

ceux-ci proposent au sujet de la poesie, l'image de la 

peinture et des arts visuels. 
23 

La thebrie la plus elevee voit dans le poete 

1'interprete de Dieu, exprimant allegoriquement par le 

moyen de la fable des verites accessibles directement aux 

inspires, et indirectement, par le moyen de la poesie, a 

un public d'elite. L'eclat de ces verites serait 

insupportable au 'vulgaire' si elles lui etaient exposees 

directement. On pergoit d'ejä une certaine ambiguite dans 

cette theorie, puisqu'il s'agit de stimuler 1'imagination 

du lecteur en cachant la verite, afin justement de la 

rendre accessible. Dans son dialogue, Louis le Caron met 

dans la bouche de Ronsard une expression neo-platonicienne 

de cette idee traditionnelle: 

Quel grand plaisir se donne 1'esprit, 

23. Le dialogue Ronsard, ou de la Poesie est le quatrieme 
des Dialogues de Loys le Caron Parisien, (Paris, J. 
Longis, 1556). Cf. B. D. Barron, 'Poet and Orator in 
Louis le Caron's Dialogue de la Poesie (1556)', French 
Renaissance Studies 1540-1575, ed. P. Sharratt, 
(Edinburgh, 1976). 
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quand ravi et abstrait des pensements 
terrestres il cherche et recherche 
franchement, invente, congoit, entend, 
traitte et designe infinis discours, 
pour trouver la verite, de laquelle la 
subtile fable lui donne quelque amorce? 24 

Les id'ees exprimees ici correspondent au systeme elabore` 

par Pontus de Tyard en 1552, oil la poesie s'avere seulement 

la premiere des quatre etapes de l'alienation d'entendement 

par laquelle 1'äme s'eleve ä Dieu, sa situation peu elevee 

dans le schema metaphysique etant une consequence de ses 

liens avec le monde des sens. Le propre de la fable est 

done d'etre subtile; eile nest apres tout qu'une amorce. 

Logiquement, 1'obscurite devient un ideal poetique, et la 

valeur du poeme croft ä mesure que s'effacent les associa- 

tions sensuelles des images. La poesie ne sert au fond 

qu'ä demarrer une dialectique interne qui est en elle-meme 

agreable. Ce penchant vers l'abstraction correspond aux 

id'ees epistemologiques de Louis le Caron, exposees ailleurs 

dans ses Dialogues, 
25 

mais on peut se demander a quel point 

Ronsard lui-meme aurait souscrit aux sentiments que son 

admirateur lui attribue. En 1561, dans 1'Elegie ä J: 

Grevin, l'image traditionnelle du voile qui cache la 

verite semble en effet appuyer cet elitisme intellectuel 

qu! on associe ä la jeunesse du poete: 

Quatre ou cinq seulement sont apparus au monde, 
De Grecque nation, qui ont a la faconde 
Accouple le mystere, et d'un voile divers 

24. Les Dialogues..., f. 133r. 
25. Voir le troisieme dialogue, intitule Valton, de la 

trap uilite de l'esprit ou du souverain bien. Cf. 
Barron, article cite, pp. 2 -25. 
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Par fables ont cache le vray sens de leurs vers, 
A fin que le vulgaire, amy de l'ignorance, 
Ne comprist le mestier de leur belle science, 
Vulgaire qui se mocque, et qui met a mespris 
Les mysteres sacrez, quand il les a compris. 
Ilz furent les premiers qui la Theologie 
Et le scavoir hautain de nostre Astrologie, 
Par un art tressubtil de fables ont voile 
Et des yeux ignorans du peuple recule. 
Dieu les tient agitez, et jamais ne les laisse, 
D'un aiguillon ardent il les picque et les presse. 
Its ont les pieds a terre et l'esprit dans les Cieux, 
Le peuple les estime enragez, furieux, 
Its errent par les bois, par les monts, par les 

prees, 
Et jouyssent tous seuls des Nymphes et des Fees. 26 

Mais ici il ne s'agit meme pas d'une amorce; les 'quatre 

ou cinq' poetes grecs dont il est question sont volontaire- 

ment obscurs et evitent la communication. Cette image 

des primitifs obscurs doit d'ailleurs etre comprise dans 

le cadre de 1'id"ee ronsardienne de la degradation historique 

de la poesie par les effets cumulatifs de 1'imitation. 
27 

Dans 1'Elegie ä J. Grevin (parue en tete du Theatre de 

celui-ci) Ronsard contraste en effet cette vision absolue 

de la poesie avec l'avilissement qu'elle a subie entre les 

mains des versificateurs. en se servant de la peinture comme 

analogie: 

Its sont comme apprentis, lesquels n'ont peu 
atteindre 

A la perfection d'escrire ny de peindre: 
Sans plus ils gastent l'encre, et broyant la 

26. Laum. XIV, pp. 196-197 (vv. 87-104). 
27. Voir plus haut, pp. 125-127. L'obscurantisme de 

Ronsard reste un element constant de sa poetique, 
comme aussi de sa philosophie sociale et religieuse. 
I1 condamne notamment les reformateurs qui mettent 
les Ecritures Saintes entre les mains de ceux - et 
de celles - qui ne sauraient pas les comprendre. 
Voir la Remonstrance au peu le de France, vv. 147-160 
et 191-210. (Laum. XI, p. 71 et PP-73-75). Sur 
11obscurite, cf. Clements, op. cit., pp. 84-121. 
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couleur 
Barbouillent un portrait d'inutile valeur. 28 

Les vrais poetes se distinguent par leur imagination; 

ils sont 'eeux qui ont la fantasieEsprise ardentement du 

feu de Poesie'. Il s'agit bien dune vision absolue 

pourtant, car le debut du poeme affirme l'impossibilite 

d'atteindre la perfection dans la poesie: 

Car la Muse icy bas ne fut jamais parfaicte, 
Ny ne sera, GREVIN: la haulte Deite 
Ne veult pas tant d'honneur a nostre humanite 
Imparfaicte et grossiere... (vv. 8-11) 

Ses pratiquants sont done des 'artisans' de la rhetorique, 

dont les grands poetes sont les 'mieux disans'. 

L'Elegie A J. Grevin n'a jamais figure dans les 

Oeuvres de Ronsard du vivant de 1'auteur. Le poete 

revient pourtant sur le theme du voile en 1563, dans 

1'Hymne de 1'Hiver. Le d"eveloppement qu'il y consacre 

A sa philosophie de la poesie fait pendant a l'elaboration 

des aspects plus personnels de l'art dans 1'Hymne de 

l'Automne - 1'inspiration du poete, la discipline A 

laquelle it doit se soumettre, et son exclusion de la 

societe du commun des hommes. L'Hymne de 1'Hiver continue 

ce theme en distinguant entre une philosophie 'divine', 

reservee aux seuls inspires, qui connaissent les secrets 

de la Nature et dominent ainsi 'Fortune et le Destin', 29 

et une philosophie 'humaine', qui a pour objet les sciences 

naturelles et morales. Elle s'exprime dans la poesie: 

Puis afin que le peuple ignorant ne mesprise 
La verite cognue apres l'avoir a prise, 

28. Laum. XIV, p. 196 (vv. 79-82). 
29. Laum. XII, p. 71 (vv. 43-58). 
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D! un voile. bien subtil (comme les paintres font 
Aux tableaux anim ez ) luy couvre tout le 

front, 
Et laisse seulement tout au travers du voile 
Paroistre ses rayons comme une belle estoille, 
A fin que le vulgaire ait desir de chercher 
La couverte beaute dont it nose approcher. 

Tel j'ay trace cet hymne... (vv. 71-79) 

Comme c'est le cas dans le discours que lui prete 

Le Caron en 1556, Ronsard voit ici dans la poesie le point 

de depart d'une exploration personnelle par le lecteur d'un 

monde de significations. Mais ce monde est divorce de son 

contexte metaphysique et platonicien; la poesie appartient 

ici a la philosophie qui 'habite soubs la nue' et 'ä qui 

tant seulement cette terre est cognue' (vv. 59-60). 

Ronsard reconnait done le plaisir esthetique et intellec- 

tuel procure au lecteur par le besoin de deviner une 

signification derriere le voile, mais. ce nest point une 

signification celeste, du genre puise par les poetes divins 

'dans le sein de la Nature sacree' (v. 52). Et si dans 

1'allegorie ronsardienne 1'importance de la signification 

est variable, la relation entre signification et forme 

signifiante le sera aussi. Nous reviendrons lä-dessus plus 

tard. 30 Pour le moment, it suffit de remarquer que le 

voile de Ronsard a beau se qualifier de subtil, il reste 

beaucoup plus solide que l'amorce de Le Caron. La notion 

du voile fabuleux s'oppose nettement d'ailleurs au lieu 

commun - egalement repandu - qu'il faut representer la 

verite nue. Et meine dans 1'0de a Michel de 1'H5pital, 

sans doute la plus platonicienne de ses definitions de 

30. Voir plus loin, pp. 297-299. 
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la poesie, Ronsard ne se soucie point de l' hierarchie 

precise des quatre fureurs. 31 

Lorsque le Ronsard fictif de Louis le Caron rattache 

a 1'id'ee du voile celle de la douceur horatienne, les 

choses se compliquent encore davantage. L'image du peintre 

se double de celle de 1'apothicaire, et une certaine 

ambiguite se glisse dans l'argument: 

Nous voions les medecins quand ils veulent 
presenter au malade facheus et difficile 
un bruvage de saveur amere, avoir de 
coustume de le deguiser par quelque douce 
liqueur. En mesme maniere l'ancienne 
philosophie a gaigne son premier honneur 
par le voile et couverture des fables, des 
carmes et des chants desquels eile fardoit 
la gravite de ses sentences. 32 

Cette fonction de la fable est encore ä comparer avec celle 

de la couleur dans la peinture: 

Aucuns escrivent, la fable estre en la 
poesie, ce que la couleur en la peinture, 
laquelle a plus de force que la ligne, 
pour faire regarder 1'image bien tiree: 
aussi en l'euvre poetique cete vraisem- 
blance ornee de fables rend aucunement 
estonnez ceux qui 1'oient, ou lisent: 
et avec meilleure grace, qu'une trop 
recherchee elegance de sentences et de 
vers. 33 

31. Laum. III, p. 1143. Notons pourtant que Frances Yates 
declare que toutes les fureurs sont en un sens 
poetiques, tous les furieux ayant tendance a s'exprimer 
poetiquement. (French Academies, p. 82) Sur les images 
d'inspiration platonicienne, cf. Merrill and Clements, 
Platonism in French Renaissance Poetry, New York, 1957. 
Cf. aussi les conclusions de H. Weber, selon lequel les 
poetes frangais 'sont peu portes a la contemplation 
mystique de la beaute... (ils) ont puise surtout chez 
Platon ou chez Ficin des images et des mythes'. 
('Platonisme et sensualite dans la poesie amoureuse 
de la Pleiade', dans Lumieres de la Pleiade, (Paris, 
1966), p. 176. ) 

32. Op. cit., f. 133v. Sur les id'ees de Le Caron sur 
1'emploi de la fable, cf. G. Demerson, La Mythologie 
classique dans l'oeuvre lyrique de la Pleiade, pp. 503-7. 

33. Op. cit., f. 133v. 
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L'abstraction fait place a 1'eclat de 1'image; le ravis- 

sement neo-platonicien de l'esprit devient un etonnement 

tout esthetique. 

La difference entre ces deux images - celle du 

voile et celle du fard ou du deguisement - est decisive. 

Le propre du voile devrait etre en effet de piquer la 

curio site du lecteur et de stimuler son imagination; 

toute la valeur du style qui voile est done dans sa discre- 

tion. et sa subtilite, et l'oeuvre nest que le point de 

depart dune dialectique interieure qui n'a aucun besoin 

des blandissements du style pour se rendre agreable. La 

poesie devient un prelude a l'activite intellectuelle, un 

reseau de signes et de conventions accessibles aux seuls 

inities, aux bien-nes qui, ayant beaucoup lu, sont les 

seuls a savoir lire. C'est le cite obscurantiste et 

neo-platonicien de la theorie litteraire. 34 L'image 

du medicament sucre, ainsi que celle de la couleur, met 

en avant les elements stylistiques de 1'ouvrage et la 

valeur plastique ou sensuelle des images au d'epens de leur 

signification, refoulant 1'utilite de la poesie, qui se 

confond en quelque sorte avec la secheresse philosophique 

si repugnante au vulgaire tant qu'elle n'est pas 'fard'ee' 

34. Le raisonnement de Le Caron est typique ici. On 
n'estime pas ce qu'on obtient facilement; aussi les 
oeuvres des poetes, expression de secrets divins, sont 
dune intelligence difficile. Le voile poetique 
repond done ä une verite profonde de la psychologie; 
celle qui voit dans l'effort intellectuel le plus 
grand plaisir. C'est d'ailleurs ce plaisir qui est 
le fondement de la mimesis ar. istotelicienne. Pour 
Le Caron comme pour Tyard, la poesie nest logiquement 
qu'une premiere etape. 
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par la douceur du style. La lejon doit se glisser 

imperceptiblement dans 1'esprit du lecteur, qui n'est 

conscient, dans 1'immediat, que de 1'aspect litteral et 

colore de la fable. En meme temps cet exterieur brillant 

a une puissance d'attraction tres sure; le lecteur, avide 

du plaisir qu'il trouve dans la poesie, apprend quasi 

incidemment et approuve sans le vouloir les sentiments 

exprimes. C'est ä la fois la fonction civilisatrice de 

la poesie associee avec Amphion et le cote rhetorique de 

l'art. Car, comme c'est le cas du delectare ciceronien, 

la fonction du style est ici d'amadouer le lecteur, non 

pas de l'aiguillonner. Le poete cherche a tromper les 

oreilles de son public, et l'utilite devient une sorte 

d'indoctrination. 
35 

Il est vrai que Le Caron reussit a sauvegarder la 

valeur significative de la poesie en faisant appel au 

critere de la convenance. I1 ne tarde pas a souligrier 

que le 'lard' poetique doit etre d'elimite par la matiere 

qu'il orne; les beautes de style ne sont acceptables que 

dans le cadre de leur 'propriete' - mais elles n'en sont 

pas moins necessaires. 

Tant soit la beaute belle, si elle n'est 
paree de riches ornements, de nul sera 

35. Cf. dans les Dialogues de Tahureau (ed. Lemerre, 1870, 
pp. 157-158) la condamnation de la rhetorique. Le 
Cosmophile pose la question 'n'est-ce pas 1'office d'un 
vrai orateur de faire sembler bon et mauvais un mesme 
sujet par diverses preuves et raisons' et le Democritic 
lui repond que 'Si une chose d'elle-mesmes est bonne, 
eile ne sqauroit estre mauvaise, ni au contraire, quoi 
qu'ils jappent et caquettent avecques toutes leurs 
fleurs, fleurettes, et couleurs bigarees de leur 
rhetorique'. Cf.. plus haut, p. 183. 
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cognue et estimee: aussi tant soit la 
sentence excellente, si elle n'est 
enrichie d'inventions bien agensees et 
appropriees au sujet, qui lui donnent 
grace, couleur, et autorite, ne faut 
esperer qu'elle soit recueillie de teile 
faveur, que paraventure eile merite. 36 

Les fables qui ne sont que de jolies histoires 

apparemment d'epourvues de toute dimension edifiante sont 

par consequent a exclure. Manquant de signification, 

elles sont inutiles et vaines: 

Je rejette avec Pindare les fables bigarrees 
de variables mensonges, d'inutiles et 
vaines moqueries: celles me plaisent 
seulement qui ont une exquise imitation de 
la nature des choses, et avec la delectation 
1'utilite conjointe. 37 

Avec 'l'exquise imitation de la nature des choses' nous 

nous eloignons de nouveau du plaisir proprement esthetique 

pour rejoindre l'au-delä significatif et la realite 

transcendante des neo-platoniciens. L'id'ee de la conven- 

ance ou de la propriete reste pourtant assez floue. Dans 

la mesure oü le voile et le fard sont des images antithe- 

tiques de la pratique litteraire, marquant deux tendances 

contradictoires vers l'abstraetion et la decoration, la 

convenance marque un terme moyen. Mais c'est une moyenne 

mal d'efinie et done instable. Non pas quelle soft 

uniquement une question subjective, se rapportant au gout 

personnel - au contraire, eile se rattache solidement au 

processus d'invention et par la a la logique38 - mais en 

36. Le Caron, op. cit., f. 133r. 
37. Ibid., f. 133v. 
38. Cf. Castor, op. cit., pp. 126-136; R. Tuve, Elizabethan 

and Metaphysical Poetry, 9th impression, (Chicago, 1972), 
chap. X. L'invention de figures appropriees se confond 
avec 1'imitation d'auteurs, et peut done revetir, ä la 
limite, un caractere purement stylistique. 
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essayant de la fixer, en insistant tant lä-dessus, la 

theörie litteraire accuse 1'insuffisance de ses propres 

ressources ainsi que ses contradictions et ses tensions 

interieures. Ainsi le poete du voile fixera son atten- 

tion sur le trefonds conceptuel que ses images incitent a 

explorer, et son style pourra rester plutöt sobre, tandis 

que son collegue du fard, sans perdre de vue la significa- 

tion ä illustrer, et tout en tenant compte de la propriete 

de ce qu'il fait, cherchera surtout ä rehausser l'eclat 

de ses images afin d'etonner son lecteur. L'image- 

voile, dont le but est precisement de se d'epasser, plaira 

justement par sa convenance (c'est-A-dire par les relations. 

logiques qui paraissent apres un peu d'effort de la part 

du lecteur erudit - 1'obscurite se resout en clarte). 

L'image-fard plaira egalement comme signe indicatif d'un 

au-delä abstrait, mais s'affirmera surtout par sa couleur, 

par sa propre force, et par la presence sensuelle qu'elle 

evoque. 

La tension qui existe entre signification et 

expression, fond et forme, donne naissance ainsi a un 

double critere en ce qui est du jugement des oeuvres 

poetiques. Des que le poste se declare propagandiste de 

teile ou teile verite, la convenance ne suffit plus pour 

apprecier son oeuvre. Meme une epoque qui s'attache 

autant que le XVIe siecle a l'id'ee dune verite humaine 

relative et multiforme doit en fin de compte mettre en 

question le bien-fond'e de la verite proposee par un poste. 
a 

La penetration allegorique et metaphorique du monde des 
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valeurs ne sera admirable que dans la mesure oü ces valeurs 

elles-memes sont dignes de 1'estime et de 1'emulation. Le 

mouvement contemporain vers une poesie d'inspiration 

entierement ehretienne est done non seulement un phenomene 

de reaction contre le paganisme des humanistes, mais aussi 

un signe de la crise des valeurs litteraires et de 1'insuf- 

fisance de la theorie poetique. En effet, selon les 

preceptes de cette theorie elle-meme, seule la poesie 

chretienne serait ä proprement parler poetique. Ronsard 

lui-meme a etc tente par la Muse de sa religion en ecrivant 

son Hercule chrestien, publie en 1555 dans le premier livre 

des Hymnes. 39 I1 est capable d'y soutenir que le poete 

chretien doit chanter son Dieu, laissant aux anciens les 

leurs: 

Le payen sonne une chanson payenne 
Et le chrestien une chanson chrestienne: 
Le vers payen est digne des payens, 
Mais le chrestien est digne des chrestiens. (vv. 7-10) 

Ce poeme a valu a Ronsard un sonnet elogieux de Nicolas 

Denisot, oü le poete des Cantiques rend grace ä Dieu pour 

avoir d'etourne son ami de la poesie 'vaine' et de l'amour 

'miserable'. 
40 Mais Ronsard nest evidemment pas 

convaincu de la necessite de se faire si ouvertement ou 

si exclusivement le 'Harpeur du Dieu'. Ainsi, cinq ans 

plus tard, dans son Elegie a Louis des Masures, 
41 ii 

exprime le mepris qu'il sent pour ses adversaires protes- 

tants, partisans dune telle conception etroite de la 

39. Laum. VIII, p. 207- 
40. Le sonnet est reproduit dans Laum. VIII, p. 206. 

Cf. plus haut, pp. 36-38. 
41. Laura. X, pp. 362-370. 
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poesie chretienne: 

Je m'estonne de ceulx de la nouvelle foy 
Qui pour me hault louer disent toujours de moy, 
Si Ronsard ne cachoit son talent dedans terre, 
Or parlant de l'amour, or parlant de la guerre, 
Et qu'il voulust du tout chanter de Jesuchrist, 
I1 seroit tout parfaict, car it a bon esprit, 
Mais Sathan l'a seduict, le pere des mensonges, 
Que ne luy fait chanter que fables et que songes. 

0 pauvres abusez! que le cuider sgavoir 
Plus que toute 1'Eglise, a laisse decevoir: 
Tenez-vous en vos peaux, et ne jugez personne, 
Je suis ce que je suis, ma conscience est bonne, 
Et Dieu, a, qui le coeur des hommes apparoist, 
Sonde ma volunte, et seul it la connoist. 

(vv. 35-48) 

Ronsard repond ä ses adversaires en attaquant - dune 

maniere caracteristique - leur orgueil intellectuel, et 

en les accusant de ne pas savoir distinguer entre la 

poesie et la vie. Ceci est important; it est d'ailleurs 

significatif que Ronsard ne fait pas appel ici ä ses 

theories de la theologie allegorique oil de la verite 

cachee. D'ejä en 1560 it choisit de justifier les vers 

par le seul plaisir qu'ils peuvent procurer. 

Une theorie didactique ne peut done pas justifier 

dune maniere absolue fart de la poesie. Qui plus est, 

une discipline qui se dit capable de disseminer la verite 

et la vertu, ne sera-t, -elle pas tout aussi efficace dans 

la propagation du mensonge et du vice? Le critere de 

'l'utilite, suppose, en effet, une infinite de questions 

supplementaires. Comment peut-on savoir que le poete 

vise le bien public? Qui doit decider quel est le bien 

public? S'agit-il de 1'orthodoxie sociale et religieuse? 

En fin de compte, le Principe de l'utilite se revele non 

seulement inutile, mais aussi une source d'embarras pour 
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le poete qui revendique en meme temps la liberte de 

1'imagination et les privileges de 1'inspire. La crise 

des valeurs oblige la poesie de chercher ailleurs sa 

justification. Et c'est a ce moment que commence ä 

paraitre dans la critique - timidement, it est vrai, et 

seulement dans le cadre des arguments conventionnels - la 

notion que l'oeuvre d'art est sa propre raison d'etre, 

qu'elle a une valeur esthetique unique, et que cette valeur 

est la seule justification dont eile a besoin. On n'aban- 

donne pas tout de suite ni tout ä fait le concept de 

l'utilite (il faudra des siecles encore pour cela) mais 

on peut au moins dire que, daps le jeu du fond et de la 

forme quest au XVIe siecle le mouvement kal'eidoscopique 

des multiples doctrines poetiques, l'essence se revelant 

instable, 1'inessentiel jouit d une importance nouvelle. 

Ou plutöt, le jeu devient lui meme la matiere de la 

litterature, comme le Prologue du Gargantua donne le ton 

a tout le livre et le 'langage en fete' devient lui-meme 

la realite qu'il cherche a exprimer. 

Deja en 1556, Louis le Caron cherche a exposer ces 

difficultes de la critique. Son dialogue Ronsard: ou de 

la Po©sie, malgre les id'ees platoniciennes qui y sont 

exposees, et quelle que soit l'admiration de l'auteur 

pour Ronsard, ne peut guere etre consid'ere comme une 

simple apologie de fart qu'il a lui-meme pratique. 
42 

42. Cf. La Poesie de Loys le Caron parisien, Paris, 1554. 
Sur la poesie de Le Caron, 'eleve savant de Ronsard et 
de Sceve' et 'versificateur d'occasion' voir M. Raymond, 
L'Influence de Ronsard sur la poesie Fran aise, (Geneve 
1965), I, pp. 2 9-25 . Selon M. Raymond, le Dialogue de 
la poesie 'atteste la promptitude avec laquelle se 
repandirent les doctrines de l'inspiration', (Ibid., 
PP"314-31E. ). 
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Le mouvement dialectique du dialogue expose au contraire 

la faiblesse des valeurs esthetiquescourantes, et l'an- 

alogie avec la peinture joue un role essentiel dans cet 

expose. 

Au lieu de commencer par l'enumeration des object- 

ions traditionnelles a la poesie, pour les reprendre ensuite 

une a une dans 1'intention de les d"etrui e, Le Caron donne 

d'abord la parole a Ronsard.. Celui-ci, suivant 1'habitude 

des theoriciens italiens, tant de la peinture que de la 

poesie, evoque immediatement les origines celestes de son 

art, qui lui donnent une influence profond'ement morale - 

Orphee et Amphion ont cree par leurs vers une 'societe 

politique'43 et qui en font un aiguillon mystique ä la 

maniere des neo-platoniciens: 

Ainsi leurs chants (ceux des poetes de 
l'Age d'or) estoient une vraie doctrine 
de bienvivre, ou plustost une Sainte 
fureur qui inspiroit les hommes ä 
cognoistre le lieu de leur celeste 
origine, et dresser a ce but toutes 
leurs pensees. (f. 129v) 

En poursuivant sa description de la poesie en tant qu'art 

divin Ronsard revient a plusieurs reprises sur 1'analogie 

avec la peinture. Il s'en sert notamment afin de faire 

une distinction fort interessante: 

Et (la poesie) n'est grandement diverse de 
la peinture de Polygnote ou Zeusis non 
moins doctes es autres arts, qu'excellents 
en leur profession: Lesquelz se proposoient 
deux choses, 1'une de leur art, et 1'autre 
qui dependoit de la vertu en cognoissance 
des autres choses. C'etait bien de leur 

43. Cf. F. Joukovsky, Orphee et ses disciples dans la 
oesie franýaise et neo-latine du Me siecle, 
Geneve, 1970). 
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art de representer au vif 1'image du corps, 
qu'ilz designoient de peindre, mais il 
venoit de leur vertu et plus haulte 
science d'exprimer la perfection dune 
beaute en toutes ses graces et bienseances. 
En teile splendeur faut veoir la poesie: 
car outre le sujet qu'elle se propose a 
imiter, eile doit comprendre tout ce qui 
est d'exquis, de rare et de parfaict ec 
sciences non indignes de sa gravite. (f. 130v) 

L'artifice est pourtant nuisible; la meilleure poesie 

sera celle qui idealise le plus, celle qui supprime les 

accidents de style et de maniere pour ne laisser subsister 

que l'essentiel. Encore une fois, cette conception est 

illustree par une comparaison avec la peinture: 

Phidias se proposant de faire 1'image de 
Jupiter ou de Minerve n'adressoit son 
projet ä aucun, pour en tirer de lui la 
semblance: ains une Idee de la souver- 
aine beaute estoit engravee en son esprit, 
a 1'imitation de laquelle it dressoit 
fart et la main. (f. 134r) 

L'art, c'est done la representation sensible dune beaute 

naturelle, a laquelle s'allie, et par laquelle s'exprime, 

un au-delä ideal perdu par 1'intellect et par 1'imagination 

de l'artiste. Mais Ronsard, en poussant vers les limites 

logiques de son propre principe, est oblige de conclure 

que la vraie poesie sera celle qui se dispense, comme 

l'art de Phidias, de la precision concrete pour se faire 

signe pur. Tant que Von ne considere l'artiste que dans 

ses rapports avec l'id'eal dont lui seul est conscient, 

ceci peut passer. La contradiction eclate pourtant 

quand on met l'artiste en presence de son public, et le 

poete inspire devient rhetoricien. D'une part c'est 

cette 'Idee de is. souveraine beaute', d'autre part ce 

sont les 'couleurs' de rhetorique qui, comme celles du 
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peintre, veulent 'etonner' et attirer"l'attention et 

1'interet du public. 

Apres Ronsard, Le Caron fait parler Jodelle. Son 

discours approfondit la notion de la fureur divine par 

laquelle le poete accede au monde ideal, reliant poesie, 

philosophie et musique, qui ne sont au fond que la meme 

chose: 

Si plus diligemment nous voulons regarder, 
la Musique est la vraie philosophie, et 
la philosophie la vraie Musique: mais 
l'une et l'autre ont leur commencement 
de Poesie, ou plustost sont la mesme 
Poesie. (f. 138v-139r) 

Le ton esoterique est maintenu tout au long du discours, 

qui est un commentaire theorique sur les points de 

doctrine indiques par Ronsard. La fonction sociale, 

civilisatrice et morale de la premiere poesie s'explique 

ainsi non seulement par 1'id'ee dune musique consolatrice 

et apaisante (f. 138v) mais aussi par l'argument que la 

discipline de 1'harmonie est le modele tant pour l'accord 

social que pour la paix interieum ou psychologique - la 

'convenance des actions humaines temperees par un consente- 

ment des desirs corporelz obeissants a la raison' - et la 

musique se revele 'le plus excellent exercice de l'esprit 

pour accorder, composer, et moderer les moeurs de lame 

en une gracieuse convenance, a 1'imitation de fame de 

l'Univers' (f. 138r). Jodelle, comme Ronsard (il s'agit 

des personnages fictifs de Le Caron) est un partisan 

fervent de 1'obscurantisme litteraire; pour lui, le statut 

avili de la musique est dü a la degradation qu'elle a 

subie en voulant 'complaire a une sotte multitude' (f. 139r). 
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En d"eveloppant l'analogie avec la musique (aux d'epens de 

la peinture favorisee par Ronsard) Jodelle souligne 

d'ailleurs les qualites abstraites de la poesie. 
44 

La parole passe maintenant aux sceptiques, Pasquier 

et Fauchet, qui, reprenant les arguments des deux poetes, 

et meme leurs paroles precises, cherchent a demolir la 

conception elevee de la poesie. Etant 'orateurs', ils 

font tout naturellement intervenir les elements rhetoriques 

de la theorie litteraire, et font eclater ainsi les 

contradictions inherentes A la poetique contemporaine. 

Tout en pretendant avoir ete fortement impressionne par 

l'argument de Jodelle, Pasquier le d'etruit - ou le met en 

doute - en soutenant que les anciens avaient cru litterale- 

ment que le mouvement des corps celestes produisait des 

sons, tandis que pour les modernes, ce n'est plus qu'une 

image. Autrement dit, la poetique de 1'inspiration 

repose sur des croyances - ontologiques et religieuses - 

depuis longtemps disparues. Pasquier demande aussi 

pourquoi Platon a voulu exclure Homere de sa Republique, 

ce meine Homere qui, selon l'argument de Ronsard, prefigure 

la pensee de Platon lui-meme, et exprime dans ses vers 

l'harmonie celeste, politique et sociale. C'est que 

Platon a imagine une republique ideale, tandis qu'Homere 

a imite dans ses oeuvres les choses de ce monde et les 

hommes comme ils sont. Si, süi. vant Ronsard. on accepte 

que la poesie s'attache a l'expression de 1'id'eal, c'est 

44. Cf. plus loin, pp. 239-2142. 
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done Platon le veritable poete. Et Pasquier d'exploiter 

a son tour, mais aussi a sa maniere, l'analogie avec la 

peinture: 

(Platon) n'a point imite les vulgaires 
imagiers, lesquelz de toutes pars 
recueillent les fleurs et traits de 
beaute, et ingenieusement les enrichissent 
de diverses couleurs: afin que de plus- 
ieurs portraits ilz tirent une beaute 
entiere et accomplie. Mais rejettant 
toutes les autres polices et choses- 
publiques il a trouve au ciel le moule 
et patron de la sienne. (f. 143r) 

A 1'unite de 1'id'eal s'oppose done la diversite de tout 

ce qui est humain. La poesie teile qu'on la connait 

decrit 'les moeurs et manieres de vivre des hommes en ce 

monde qui tombe sous les sens'; eile est par consequent 

incapable d'atteindre le but qu'elle se propose, et meme 

les poetes les plus graves 'souvent se bigarrent selon 

les diverses opinions du vulgaire'. 
45 

Par ses liens avec 

le particulier, et done avec la diversite, la poesie - 

telle, du moins, que Ronsard et Jodelle viennent de la 

d'efinir -. est vouee d'avance a l'echec. 

La justification metaphysique de la poesie ayant 

etc bouleversee par Pasquier, Fauchet porte son attention 

sur des questions d'ordre moral. Renversant tout a fait 

l'argument de Ronsard selon lequel la poesie serait 

l'expression all'egorique de la verite, il propose une 

censure severe, surtout en ce qui concerne les lectures 

des jeunes: 

45. Le verbe 'bigarrer' accompagne souvent la notion de 
diversite lorsqu'elle a un sens pejoratif. Cf. plus 
haut, p. 192, note 35. 
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.. si quelques fables doivent etre racontees 
a la jeunesse, il faut reciter celles qui 
sont pleines d'exemples des faits vertueux 
et memorables. , 

Quant aux autres, on ne 
les sgauroit tant farder et deguiser 
d'allegories, qu'elles doivent etre apprises 
par les enfants, qui ne les peuvent discerner. (f. 144v) 

I1 ne s'agit pas d'un didacticisme facile ou d'une 

litterature ouvertement edifiante; Fauchet fait remarquer 

tout simplement que les poetes doivent choisir entre 

l'esoterisme et le grand public. I1 renverse d'ailleurs 

1'image du fard; dans son argument, ce n'est plus le 

style qui rend acceptable la lecon, c'est en inventant 

une 'lecont que le poete cherche a justifier son 'style'. 

Ainsi, dans un passage qui rappelle les sentiments de du 

Bellay tout en les renversant, la puissance emotive de 

la poesie se revele dangereuse: 

Si teile est la force de la Poesie, que 
si vivement eile exprime les moeurs et 
affections des hommes, que nul tant 
soit-il grave et seure, ne pourroit 
flechir ailleurs sa pensee, qu'en cete 
part, a laquelle la vehemence poetique 
1'aurait emeu et attire: il me semble 
que par eile la raison est grandement 
offencee. (f. 1145v) 46 

La critique de Fauchet peut etre resumee ainsi: en 

46. Cf. plus haut, p. 183. On pourrait, bien entendu, faire 
le meme reproche a 1'orateur. Dans sa Philosophie, 
(Paris, 1555) Le Caron oppose au vrai orateur le 
sophiste: 'La Rhetorique nest autre chose, qu'une 
industrie de bien dire, laquelle par 1'ornement de 
sa gracieuse faconde, se propose de flechir le courage 
des escoutans en teile part, quelle veult. Ie dirai 
en passant, qu'aucuns abusent, et du nom, et de 
1'autorite de l'eloquenee, se reputans disers, si par 
legierte de paroles, et fardee elegance, ilz peuvent 
persuader de ce qu'ilz dient: lesquelz doivent estre 
plustost appelez sophistes, et mercenaires de leurs 
langues, qu'orateurs'. (f. 19r). 
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affirmant l'utilite de son art, le poete pretend influencer 

ä son gre l'esprit de son lecteur, et meme jouir d'une 

puissance absolue sur lui. I1 doit done exercer cet art 

dune maniere responsable; la censure devient necessaire, 

et it est preferable que ce soit une auto-censure. 'Si 

toutes choses meritoient d'estre honorees', ecrit-il, 

'on pourroit reputer 1'imitation d'elles indifferente'; 

ce n'est pas le cas pourtant, et ainsi 'le bon poete qui 

rapporte son estude au bien public, ne se doit accommoder 

ä autres descriptions, qu'ä celles qui sont les vraies 

images de 1'honnestete'. Les poetes, en reelamant la 

liberte d'inspiration, se revelent indignes de leurs 

responsabilites morales, les nient meme. 'Les poetes 

ne trouvent rien, qui ne soit convenable a leur imitation: 

et ne donnent moins aux choses vituperables leur grace 

et bienseance, qu'aux louables et vertueuses'. (f. 145r 

et f. 146r) 
47 

Devant les ruines de la theorie didactique Jodelle 

(le neo-platonicien) repond brusquement en se refugiant 

dans une conception purement esthetique de la poesie, 

dont la 'grace et bienseance' ne doiventse referer a aucun 

entere externe. Seules sont a reprouver 'les fables 

mal inventees, mal disposees, et mal accommod'ees a 

1'oeuvre entrepris'. (f. 146v) Pasquier reprend et 

souligne cette idee; la nature du sujet n'a rien ä voir 

47. Cf. f. 132v, les paroles de Ronsard: 'Les Poetes 
donc... n'ont rien oublie en leurs vers de ce qui 
pouvoit estre cogneu en cette grandeur de 1'univer- 
selle nature'. 
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avec le mer. ite de l'oeuvre: 

Quand done les poetes descrivent quelques 
choses horribles, quelques faits tristes 
et miserables, quelques moeurs et affec- 
tions vehementes, il ne faut tant regarder 
au sujet, qu'ä la bienseance de 1'art qui 
l'a diligemment exprime. Quelle grace 
auroit ou la peinture, ou le discours de 
la chose laide, si elle n'estoit peinte 
ou descrite selon son naturel? On doit 
considerer en la Poesie ou les excellentes 
et admirables sentences desquelles eile 
est toute pleine, ou 1'agencement et 
convenance des personnes et des choses 
accommod'ees a 1'argument propose. (f. 147r) 

Par l'attention qu'il accorde ä la poesie sentencieuse, 

Pasquier montre qu'il n'a pas abandonne tout a fait 

1'utilite de la poesie (il ajoute d'ailleurs l'argument 

traditionnel que la description de ce qui est laid ou 

immoral provoquera tout aussi faeilement le d'egoüt que 

l'emulation), mais il n'en touche pas.. moins a une concep- 

tion de la litterature oü la poesie se revele un jeu oil 

doivent participer franchement et volontairement un 

poete-artiste et un lecteur bienveillant et averti. 

Ronsard conelut en repetant la theorie elevee de 

la poesie, confondant encore les questions morales et 

ontologiques, mais faisant tout de meme quelques 

concessions a ses adversaires: 

Je ne peux aucunement douter, que les 
inventions inspirees de Dieu ne soient 
incomparablement plus rares, exquises, 
perfaites et admirables que edles 
lesquelles 1! imagination humaine feint 
et concoit a son plaisir... Cette 
poesie done laquelle est inspiree d'une 
sainte fureur, ne peut rien imiter qui ne 
soit tout celeste, illustre et accompli: 
a l'exemple de laquelle je voudrois que 
nostre vulgaire ne se proposat que les .. sujets dignes de quelque honnorable 
grandeur et vertueuse noblesse. (f. 149r) 
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Il ne sert plus a rien, pourtant, d'eviter le probleme 

central par 1! appel a la divinite- La conclusion ne 

fait que nous reporter au debut du dialogue et a 1'id'ee 

absolue de la poesie - cette meme id'ee absolue dont le-, 

vrai Ronsard regrette si souvent 1'impossibilite. Le 

Ronsard fictif avait d'ailleurs devalorise lui-meme sa 

theorie de 1'inspiration dans son tout premier discours, 

oü il laisse echapper des propos qui mettent en avant une 

separation tres nette du fond et de la forme. La poesie 

procure deux genres de plaisir, l'un provenant de la 

matiere, et reserve aux doctes, 1'autre provenant du 

style, et ä la portee de tous: 

J'admire non sans cause les poetes, 
lesquelz se proposoient de contenter 
et les plus excellents et le commun. 
Car si les secrets cachez et enveloppez 
de leurs rares inventions ne pouvoient 
estre de chacun entendus: au moins le 
plaisir du discours chatouilloit et les 
uns et les autres, se rendant digne 
d'estre embrasse de touts. (f. 133r) 

I1 n'y a donc pas moyen d'accorder heureusement 1'inspir- 

ation et la moralite, la 'fureur' et la rhetorique, sans 

avoir recours ä une conception plus proprement esthetique 

de la poesie. Et la principale difficulte, c'est la 

perte de la divinite du poete, et 1'instabilite qui en 

resulte pour son imagination, qui 'feint et conSoit a 

son plaisir'. C'est 1'imagination, et le röle qu'elle 

joue dans la poetique de Ronsard, qui doivent nous 

concerner maintenant. 
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(ii) Le vrai et le vraisemblable: Ronsard et Aristote 

Par son exposition de la crise des valeurs prov- 

oquee par 1'utilite et 1'inspiration, le dialogue de 

Louis le Caron se situe ä un tournant de la critique 

contemporaine. Or, en lisant correctement la Poetique 

d'Aristote, texte qu'on venait tout recemment de red"ecouv- 

rir, et qui avait ete accueilli avec enthousiasme, 

1'humanisme avait a sa disposition une solution d'ejä 

approfondie du probleme du fond et de la forme, comme aussi 

de celui de l'imagination, que 1'inspiration neo-platon- 

icienne n'arrive pas ä resoudre. Pour Aristote, en 

effet, la fonction essentielle de l'art est d'imposer sur 

la multiplicite de 1'experience une unite formelle qui 

permet d'atteindre ä la beaute et ä la verite universelles. 

Dans le domaine des poetiques en langue vulgaire, 1'in- 

fluence de la Poetique se fait d'abord sentir dans la 

Poetica de Giangiorgio Trissino, dont les quatre 

premieres divizioni ont ete publies en 1529. La poesie 

y est d'efinie, d'apres Aristote, comme une imitation des 

actions de 1'homme. 4$ 
Ajoutons pourtant que Trissino, 

ayant donne cette definition, passe tout de suite a des 

questions pratiques, etles moyens d'imiter (paroles et 

rimes) remplissent les quatre 'divisions' du premier 

volume. Les deux dernieres divisions, contenant la 

discussion de 1'imitation et des genres - done la partie 

proprement aristotelicienne de 1'ouvrage - n'ont paru 

48. G-G. Trissino, La Poetica, (Vicenza, 1529), IIv. 
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qu'en 1563. La traduction latine de la Poetique et le 

commentaire de Robortello datent de 1548; la premiere 

version en italien, celle de Segni, est de 1549.49 

Pendant toute la deuxieme moitie du XVIe siecle 1'influ- 

ence du traite ira en croissant, de maniere a se repandre 

partout dans la critique italienne. On croit generale- 

ment trouver dans les Poetices libri septem de J-C. Scaliger 

la premiere expression par un Fran7ais des principes 

d'Aristote. 50 A. L. Gordon a pourtant d'emontre que des 

ides nettement aristoteliciennes s'expriment d"ejä en 

1560 - et en franýais d'ailleurs - dans les Dialogues de 

Daniel d'Auge. 51 On peut encore faire remonter 1'intro- 

duction de certaines notions, ou plutöt de certaines 

attitudes inspirees par une connaissance de la Poetique, 

a la publication en 1556 des Dialogues de Louis le Caron. 

I1 est certain que le dialogue de celui-ci est loin 

d'etre un traite aristotelicien dans le meme sens que les 

poetiques de Daniello, de Scaliger, de Minturno ou de 

Castelvetro; Le Caron reste au contraire un partisan 

acharne du 'divin Platon'. Mais nous venons de voir chez 

lui la creation d'une theorie esthetique de la poesie dans 

laquelle 1'analogie de la peinture joue, comme dans le 

49. Bernardo Segni, La rettorica e poetica d'Aristotele, 
tradotte di Greco in lingua vulgare fiorentina, 
(Firenze, 1549). 

50. JTC. Scaliger, Poetices libri septem, (Lyon, 1561). 
Cf. Castor, op. cit., p. 5. 

51. A. L. Gordon, 'Daniel d'Auge, interprete de la poetique 
d'Aristote en France avant Scaliger et plagiaire 
d'Alessandro Lionardi', B. H. R. XXVIII, (1966), pp. 377- 
392. Cf. aussi son Ronsard et la Rhetorique, (Geneve, 
1970), p. 19. 
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texte d'Aristote, un role important. La valeur et 

1'importance critique de l'analogie s'associant d'ailleurs 

aux fortunes de la Poetique, it est significatif que Le 

Caron est le seul critique francais qui fait exploitee 

d'une maniere consciente et systematique. L'exposition 

de la theorie esthetique contient en effet une analyse du 

plaisir que procure la mimesis dans laquelle nous ne 

sommes pas loin des sentiments exprimes par Aristote dans 

le chapitre IV de la Poetique: 

Je ne puls estre tant difficile ä 
1'imitation, que je reprouve celle 
laquelle artificieusement exprime ce 
qui est laid et difforme de nature. 
En quoi le jugement commun fait pour moi. 
Car non sans grande volupte et admiration 
nous voions 1'image et figure des choses, 
lesquelles vives et naturelles n'aurons a 
grand' peine regarder: comme des bestes 
cruelles et sauvages, des hommes defigurez, 
et autres semblables: non que telles 
choses apparoissent belles: mais par ce 
que naivement depeintes et representees de 
leurs vraies et non feintes couleurs elles 
semblent avoir quelque vie, et enseigne 
celui qui s'arreste a elles de leurs 
formes et figures, lesquelles autrement it 
ne voudroit ni ne pourroit congnoistre, 
sans grand desdain et facherie. Teile est 
1'imitation de la poesie, laquelle nous 
appelons la vive ou parlante peinture, et 
cette-ci la muette poesie. (f. 147r) 52 

Le role epistemologique de l'imitation est vieie lei, Mais 

la presence d'Aristote n'en est pas moins claire. En 

insistant sur l'analogie avec la peinture par 1'introduc- 

tion de 1'opposition pictura loquens: muta poesis Le Caron 

penche pourtant vers une appreciation surtout de 1'eclat 

52. Ce d'eveloppement precede directement le passage 
'Quand donc les poetes... ' cite plus haut, p. 205. 
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du style ('admiration') et de la verisimilitude ('vives 

et naturelles'; 'semblent avoir quelque vie'). I1 

d'eveloppe ainsi la separation du fond et de la forme qui 

est latente dans 1'image d'Aristote et qui se reflete 

ailleurs dans le dialogue de Le Caron. 53 

Louis le Caron prend A son compte un autre aspect 

capital de la pensee esthetique d'Aristote en mettant dans 

la bouche de Ronsard la distinction suivante: 

Le poete se doit encores moans asservir 
ä quelque sujet, pour entierement le 
reciter tel qu'il a este fait, ains comme 
rapportant ses conceptions ä i'universite 
des choses discourir ce qui a peu estre 
fait, ou a este vrai-semblable, ou grande- 
ment necessaire, et le descrire de teile 
perfection, que rien ne soit en lui qui 
n'ait sa bienseance tant"admirable, que 
la verite semble plutost l'avouer que le 
fait mesme. (f. 134r) 

Faisant suite dans le texte a l'eloge de fart id"ealisant 

de Phidias, ce passage est pourtant bien loin du sens pur 

de ses origines, et '1'universite des choses' se refere 

sans aucun doute a une metaphysique nettement platonicienne. 

La seule mention explicite d'Aristote accompagne d'ailleurs 

une singuliere corruption de sa doctrine: Fauchet, 

evoquant 1'hostilite de Platon envers les arts imitateurs, 

confronte et confond imitation platonicienne et imitation 

aristotelicienne: 

... si (la poesie) exprime les choses qui 
sont en nature, eile ne suit que fart, 

53. Cf. f. 133r (cite plus haut, p. 206). Voir aussi plus 
haut, p. 12. I1 est evident que cette separation est 
'implicite' dans Aristote seulement dans la mesure 
oil Pon divorce les arguments de la Po6tique de leur 
contexte epistemologique. 
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lequel est seulement 1'image de la verite: 
mais si elle feint et controuve les choses 
lesquelles ne sont, ou n'est possible 
d'estre (comme ecrit Aristote) qu'est-ce 
qu'elle se propose, sinon de corrompre et 
obscurcir la verite? (f. 145v) 

Les supports metaphysiques de la theorie esthetique restent 

done imparfaitement assimiles, et Le Caron n'est pas 

capable d'approfondir une theorie du possible qui approch- 

erait tant soit peu du sens d'Aristote. 54 Cependant, on 

peut au moans dire que la lecture d'Aristote permet a 

Louis le Caron de d'egager de sa juxtaposition de 1-'inspira- 

tion et de l'utilite une certaine autonomie des preceptes 

litteraires. La verite que le poete cherche a imiter 

reste instable et mal d'efinie, mais la consequence en est 

que l'attention du critique se d'eplace pour se fixer sur 

les moyens et les techniques d'imitation - sur le style, 

en un mot. Et c'est un style qui se d'efinit par son 

adhesion au principe horatien du decorum, un style dans 

lequel toute chose a sa 'bienseance' et dans lequel tout 

est 'accommod'e a l'argument propose'. 
55 Si Le Caron 

semble s'acheminer vers Aristote, c'est done pour revenir 

en fin de compte a Horace. 

D'epourvus dune intelligence profonde de la mimesis 

aristotelicienne, les critiques du XVIe siecle ont meconnu 

la subtilite des relations entre sujet et forme dans 

l'esthetique du philosophe. La theorie litteraire etait 

entravee par ses propres prejuges, ses speculations etant 

54. Cf. Castor, op. cit., pp. 61-62. 
55. Cf. plus haut, p. 205. 
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limitees, dirigees, et formees par l'ensemble parfois 

malaise de traditions qui en fournissait les principes et 

le vocabulaire. 
56 Or, la principale autorite litteraire 

etait en effet 1'Ars poetica d'Horace, qui, restee supreme 

tout au long du Moyen Age, avait garde sa situation exaltee 

dans la critique renouvelee de la Renaissance (et bien 

longtemps apres). En 15k4 Jacques Peletier du Mans 

traduit en francais ce I. livre trop plus precieux que grand', 

afin de montrer ä la poesie francaise, alors dans l'ascend- 

ant, le chemin de la perfection. 
57 Peletier apprecie 

surtout chez Horace la valeur pratique de son traite; en 

exposant les vices de la poesie, it indique la bonne 

technique ä suivre dans la composition. Mais paradoxale- 

ment, la theorie horatienne, vantee comme un point de 

repere stable pour qui veut se faire poete, est importante 

au XVIe siecle surtout pour sa souplesse. Le texte 

horatien est ä vrai dire le centre et le moteur des 

theories litteraires de la Renaissance. Par ses affinites 

avec la rhetorique ciceronienne d'un cote, et par 1'import- 

ance qu'il accorde de 1'autre cöte ä 1'inspiration et au 

genie individuel, Horace se trouve en effet ä mi-chemin 

entre deux extremes, qu'il reunit en offrant, dans le 

56. Cf. Trattati di Poetica e Retorica del cin uecento, 
ed. B. Weinberg, Bari, 1970), p-561- 

57. L'Art Postique d'Horace traduit en vers Frangois. La 
premiere version, de 1544, a ete perdu. Nous avons 
encore L'Art Poetique d'Horace traduit en vers Fran- 

ois rencognu par 1'auteur depuis la premiere 
impression, (Paris, Vascosan, 1545). La preface de 
1'edition de 1545 est reproduite dans 1'edition 
Boulanger de 1'Art Poeti ue de Peletier (pp. 227-230). 

gI' ýAe Gea, P°' owt b ++V týA 0-4' a c. ap, ý oý do 4 s41 ed"a, Jt*, "*V' 

tý f, l. awt%l"ý -49R , 
X, ý 1294 - 30o, 
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cadre si peu formel d'une 'lettre', une masse amorphe de 

principes et de conseils de bon sens. 

Ce caractere amorphe se prete aux tendances 

eclectiques de 1'humanisme, et donne naissance ä un nombre 

impressionnant de commentaires erudits qui formalisent les 

conseils d'Hörace et plaquent sur son texte des elements 

fort disparates, puises pour la plupart ehez Platon et 

chez Ciceron, mais aussi, dans la deuxieme moitie du XVIe 

siecle, chez Aristote. Un seul vers d'Horace contient 

donc en germe une multiplicite de nuances critiques. 

L'aventure du topos 'ut pictura poesis', dont la formula- 

tion est horatienne mais dont les fortunes sont si etroite- 

ment liees A celles de la Poetique d'Aristote, n'est qu'un 

seul exemple de ce qu'on peut appeler la disponibilite 

d'Horace. L'humanisme, conservateur au point de vouloir 

tout garder, met a profit sa souplesse en fondant dans une 

unite malaisee les traites d'Aristote et d'Horace, voyant 

simplement dans le texte grec la confirmation d'une doctrine 

poetique eternelle. Aussi Ronsard semble-t-il identifier 

les deux autorites antiques dans son Abbrege de 1'. Art 

poetique fran2ois de 1565, lorsqu'il conseille a son 

correspondant Delbene la lecture 'de Part pobtique 

d'Horace et d'Aristote, ausquelz je te cognois assez 

mediocrement verse '. 58 Dans la Deffence et Illustration 

du Bellay avait d"ejA'rapproche Aristote et Horace pour 

avoir 'Si diligemment traite... (les) vertus et vices du 

58. Laum. XIV, p. 17. 



214. 

poeme'. I1 ajoute aux noms des autprites antiques celui 

du theoricien moderne Vida, qui figure encore avec 

Aristote et Horace dans le Poete Courtisan de 1559.59 

Or, la presence du nom d'Aristote dans ces textes (et ail' 

leurs) ne saurait en elle-meme constituer une preuve que, 

des 1549, Ronsard et du Bellay aient connu l'oeuvre 

critique du philosophe grec. 
60 

I1 faut y voir plutöt 

encore une manifestation de l'id"ee commune dune seule 

poesie (et done dune seule theorie poetique) dans 

l'antiquite et a l'epoque moderne, resurgissant en divers 

temps et en divers lieux, mais restant essentiellement la 

meme, et planant au-dessus des accidents du temps et des 

particularites de lieu et de langue. Si le genie de la 

poesie peut se d'eplacer, si ses manifestations individuelles 

n'ont qu'une duree tres courte, il n'en est pas moins 

eternel, et sa nature essentielle ne change jamais. La 

permanence de la poesie est en outre un precepte fondamental 

de la poetique d'Horace lui-meme. 

Du cote de la theorie, il ya done la trinite 

Aristote-Horace-Vida, representants de la Grece, de Rome, 

et de 1'Europe moderne dans un phenomene suivi, quoique 

interrompu, comme on croyait, par l'ignorance de l'äge de 

fer et de l'epoque medievale. Ainsi, malgre l'attention 

59. Du Bellay, Deffence et Illustration, ed. Chamard, 
p. 159, et Oeuvres completes, ed. Chamard VI, p. 130. 
Le poeme critique de Vida, intitule Poeticorum ad 
Franciscum Francisci Regis Franciae Filium, Delphinum, 
libri tres, fut publi'e d Rome en 1527. 

60. Sur les mentions d'Aristote chez Ronsard, cf. J. von 
Stackelberg, 'Ronsard und Aristoteles', B. H. R. XXV 
(1963), p. 351. 
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qu'on leur accordait, Aristote et Vida ont etc mal lus 

en France. Ceci n'a rien pour nous surprendre. Horace 

reste bien le centre de la trinite; Vida merite une 

mention comme l'expositeur moderne d'Horace, tout comme 

Aristote est son predecesseur grec. On s'attend a 

trouver chez eux la confirmation de la doctrine horatienne, 

et c'est done une teile confirmation qu'on y trouve. Henri 

Chamard remarque fort justement que fart poetique de Vida 

fut 'mis par les auteurs de la Renaissance sur le meme 

pied que celui d'Horace'; paradoxalement, c'est la raison 

pour laquelle il semble avoir exerce si peu d'influence. 
61 

De meme, 1'autorite d'Horace etant absolue, la seule 

originalite que 1'on puisse attribuer a Aristote sera de 

completer par certains points de detail la pensee du poete 

romain. C'est un processus que nous avons deja repere 

dans le premier chapitre de la presente etude. L'esthe- 

tique d'Aristote est par consequent non seulement isolee 

de ses supports methodiques et metaphysiques, mais aussi 

assujetie ä un morceuement impitoyable qui lui öte toute 

sa valeur. On a en effet tendance a ne voir dans la 

Poetique que ce dont on a besoin. Ceci explique 1'appar- 

ence indigeste de certains elements aristoteliciens dans 

1'oeuvre critique de Ronsard; dans la troisieme preface 

de la Franciade, par exemple, la notion de l'unite du temps 

(tant dans 1'epopee que dans les ouvrages dramatiques) est 

intercalee sans preambule ni explication, et cötoie une 

61. G. Castor (op. cit., p. 69, n. 2) commente que la Pleiade 
'did not read Vida with any great care'; cf. Chamard, 
ed. de la Deffence, p. 159, note 2. 
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definition du genre theätral qui s'inspire manifestement 

de la theorie didactique de Donat. C'est un point 

secondaire, sans doute, mais qui illustre bien 1'attitude 

de Ronsard envers ses sources critiques. 

Plus important, dans le cadre du d'eveloppement 

epoetique de Ronsard lui-mme, est la maniere dont il traite 

le principe de la vraisemblance, car les transformations 

ronsardiennes de cette doctrine, telles qu'elles paraissent 

dans les ouvrages critiques, revelent l'evolution de sa 

pensee esthetique, mettant en valeur les tensions qui y 

subsistent, et aidant a expliquer i'echec de la Franciade. 

I1 s'agit de d"efinir 1'objet de 1'activite imitatrice du 

poete. En 1565, Ronsard donne la description suivante de 

1'invention, le 'principal poinct' de la poesie, qui 'vient 

tant de la bonne nature, que par la lejon des bons et 

anciens auteurs': 
62 

L'invention nest autre chose que le bon 
naturel d'une imagination concevant les 
Id'ees et formes de toutes choses qui se 
peuvent imaginer tant celestes que 
terrestres, animees ou inanimes, pour 
apres les representer, descrire et inviter: 
car tout ainsi que le but de l'orateur est 
de persuader, ainsi celuy du Poete est 
d'imiter, inventer, et representer les 
choses qui sont, qui peuvent estre, ou que 
les anciens ont estime comme veritables. 63 

L'essentiel ici, c'est la liberte de l'imagination dont 

doit jouir le poete. Cette liberte est au coeur meme 

de la poetique de Ronsard, et se lie etroitement a son 

62. Laum. XIV, pp. 5-6. Sur l'imitation de la 'nature' et 
celle des 'bons et anciens auteurs' cf. Castor, 
op. cit., chs. 5 et 6. 

63. Laum. XIV, pp. 12-13. 
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idee de 1'inspiration, ä tel point que 1'on peut soutenir 

que 1'image de 1'inspiration devient chez lui,. une conse- 

cration mythique de la liberte revendiquee par le poetef 

Le poesie consiste done entierement en images ideales, 

qui peuvent correspondre plus ou moins exactement aux 

choses concretes, particulieres, et percevables par les 

sens, mais qui ne sont aucunement obligees de se conformer 

a la realite du monde sensible. L'importance de la 

liberte remonte a 1'Art poetique d'Horace; il est par 

consequent legitime de rapprocher ce passage au chapitre 

III de la theorie litteraire de Peletier, oil eelui-ei 

d'efinit cette liberte de 1'imagination en rassemblant pour 

son lecteur les divers elements de 1'analogie horatienne 

entre poesie et peinture: 

La Poesi6 bien proprOmant ýt compareo a la 
PeinturO5 pour beaucoup d6 conut6nancts 
qu'e16s ont ansambl6: L'un6 qu6 16 Peintr6 
peat libr4mant fantpsier sus son ouuragO an 
ordonnanc6, an habiz, an qualitez dý pgrsonn6s: 
an paisag6s, arbrts, fleurs e autrts ambglicb- 
mans: Comm6 aussi 10 Poete an disposicion, 
discours, digressions, e tant dý sort0s 
d'orn6mans. E aussi conuienift tout6s deus an 
c6la, qut ehacun6 s6 jug6 d6 prgs ou d6 loin, 
d6 primit vu6 ou a lopsir, an 1'obscur ou au 
jour, diuprstmant. Mps 1'unb des plus 
euidant6s rtssemblanc6s qui soýt antrt les 
deus, ýt qu4 commO le Tableau ýt suseeptiblt 
U toutits sort0s de protrpz, einsi 14 Poýmý 
dO tous Suggz. 64 

Liberte done d'abord dans le choix des sujets, liberte 

aussi dans 1'elaboration ou 1'amplification de ces sujets. 

Notons pourtant que pour Peletier, comme pour Horace, 

cette liberte a comme contre-partie 1'id'ee d'une poesie 

64. Boulanger, p. 80. 
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polyvalente, qui se juge sous diverses perspectives. La 

liberte - et la diversite de reactions qu'elle peut 

provoquer - est le privilege exclusif de la poesie et de 

la peinture, et Peletier poursuit, avec l'autorite de 

Quintilien, en la refusant a la rhetorique et ä l'histoire: 

Einsi voyla Punt des principalts 
diferancOs qu'il iä antrO 1'0rateur 
e: l0 PoetO, qui6 cetuici peat s'ebatr6 
an tous g'anrýs d'argumans, cbtuila 
ýt astreint aus chos0s particulier6s. 65 

Ainsi, le choix des sujets ne peut pas titre divorce de 

la liberte stylistique, et dans l'Art poetique de Peletier, 

comme aussi dans l'Abbrege de Ronsard en 1565, ce sont 

surtout les questions de style qui attirent l'attention 

des deux poetes. En effet, tout sujet est bon pourvu 

qu'on puisse l'amplifier. Dans la perspective generale 

dune metaphysique transcendante, on ne choisit pas ses 

sujets dans la realite, on les eleve au niveau de la 

realite par le d'eveloppement propre ä la poesie. La 

liberte permet done au poete d'introduire dans son texte 

des discussions philosophiques, des fables, des descrip- 

tions naturelles et scienticiques, et autres telles 

'beautez d'Ecriz'. L'orateur doit songer avant tout aux 

interets de son client, et non pas aux questions plus 

generales que le poete se plait ä consid'erer; son dis- 

cours sera par consequent limite aux exigences du cas 

particulier, et laissera peu ou point de place aux 

digressions. L'orateur produit un raisonnement soigneux 

65. Ibid., p. 83. 
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et suivi; le poete, ayant expose 'succinctOment' son 

id'ee, passe tout de suite a 1'elaboration de cette id'ee 

par une riche variete`d'arguments et d'images: 

Car lui qui parlO a unO etoýrnite, do't 
seulýmant toucher 16 neu, 10 sOgrgt e 
16 fons d'un argumant, e parler plus 
resolumant, lgssant les m6nu6s naraccions. 
L'Orateur, qui par16 aus hommes presans, e 
1ý plus souuant au peuple, fit assez s'il 
a unO action, e une facon cbuenable a pouuotr 
gagner ses grans seulemant pour une heure. 
Pour ces rgsons, 1'Histogre ýt 16 Suggt U 
moins propre pour 16 Poete: d'autant que 
la log historique ne recoýt pas grans 
ornemans ni digressions: eins la faut 
suiure dO drogt fil, e mime la commancer 
par ie premier bout: qui ýt contre la 
dinite du Poýmt. 66 

Ronsard ne developpe pas la distinction entre poete 

et orateur dans 1'Abbrege, mais son attitude est semblable 

ä celle de Peletier. Le 'principal poinct' est 1'inven- 

tion, comprenant le choix de sujets et le developpement 

de ces sujets, mais pour Ronsard c'est la nervosite 

stylistique qui est proprement poetique: 

... car tout ainsi qu'on ne peult veritable- 
ment dire un corps humain beau, plaisant et 

. 
accomply s'il n'est compose de sang, venes, 
arteres et tendons, et surtout d'une 
plaisante couleur: ainsi la poesie ne peut 
estre plaisante ny parfaicte sans belles 
inventions, descriptions, comparaisons, qui 
sont les ners et la vie du livre qui veult 
forcer les siecles pour demourer de toute 
memoire victorieux et maistre du temps. 67 

66. Ibid., p. 84. Cf. I. Silver, Ronsard and the Hellenic 
Renaissance in France, vol. I, (Washington, 1961), 
P"35. Silver commente ce passage, et le fait que 
l'attention de Peletier se fixe sur le 'noeud', en. 
parlant des 'hidden tensions of dramatic narrative'. 
Cette interpretation neglige la presence essentielle 
de l'amplification - le detail fait place a 1'image. 

67. Laum. XIV, p. 10. 
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L'opposition du poete et de 1'orateur est done implicite 

dans l'Abbrege. Le passage relatif chez Quintilien etait 

devenu d'ailleurs presque un lieu commun, et assez bien 

connu pour rendre superflue toute precision supplementaire, 

surtout dans une exposition abregee de la poesie. 
68 

La 

question n'est pourtant pas sans importance, car nous 

avons vu a quel point le poete, en tant qu'artisan du 

langage, est redevable ä la rhetorique, et comment aussi 

la justification morale de la poesie rapproche poete et 

orateur. Lies par leur etude et par leur exploitation 

commune du langage, les deux arts s'opposent nettement 

par leurs buts et leur public, au point de devenir 

mutuellement exclusifs. Ainsi La Croix du Maine, parlant 

de Robert Garnier, pretend que la technique oratoire est 

tellement differente de la poesie que les deux ne se 

rencontrent que rarement dans une seule personne: 

Je diray de lui ce que peut-estre tous 
n'ont pas cogneu aussi bien que moy, c'est 
que oultre la perfection qu'il a de composer 
en toutes sortes de vers, it a encore ce 
rare et excellent don d'orateur, qui est une 
chose fort peu commune, de voir un bon poete 
et excellent orateur tout ensemble. 69 

Oblige de prononcer un discours 'des Vertus morales et 

intellectuelles', Ronsard proteste egalement qu'il est 

peu habile a fart de bien dire, 'comme mon principal 

mestier a tousjours este la poesie'. 
70 

Ainsi, meme si Ronsard ne d'eveloppe dans l'Abbrege 

68. Cf. Boulanger, p. 83, n. 16. 
69. La Croix du Maine, Premier volume de la Biblioth6que, 

(Paris, 1584), p. 444. 
70. Laum. XVIII, p. 452. 
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ni': la distinction qui oppose le poete a 1. 'orateur, ni la 

parente qu'il a avec le peintre, la liberte preconisee 

par Horace pour la poesie et pour la peinture se retrouve 

au centre de 1'esthetique du poete frangais. La question 

de 1'objet de 1'imitation poetique se rattache fermement 

a celle des moyens d'imitation; 1'objet se d'efinit par 

le refus des contraintes propres A 1'orateur et a 

1'historien, tandis que les moyens - il s'agit du d'eveloppe- 

ment par 1'image - se reclament de la liberte que le poete 

partage avec le peintre. Ii faut surtout choisir des 

sujets qui se pretent a 1'amplification, et c'est donc 

dans ce contexte qu'il faut comprendre les fortunes de la 

vraisemblance aristotelicienne pendant la deuxieme moitie 

du XVIe siecle en France. 

En 1565, Ronsard accorde au poete une liberte 

totale; il faut simplement que le sujet se prete a 

1'imitation, e'est a dire au travail d'elaboration par 

1'image. En 1567 le poete change le texte primitif de 

son Abbrege, et nous lisons desormais que le but du poete 

est 'd'imiter, inventer, et representer les choses qui 

sont ou qui peuvent estre vraisemblables'. Cette modifi- 

cation suggere tout au plus une plus grande familiarite 

avec le vocabulaire critique, mais nullement avec 

l'esprit essentiel de la Poetique. 71 
La veritable 

importance du changement reside dans la suppression des 

choses 'que les anciens ont estime comme veritables'. 

71. Cf. Castor, op. cit., p. 58; J. von Stackelberg, 
article cite, pp. 358-359. 
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Ceci trahit d'une part une nouvelle attitude envers le 

mythe et la verite qu'elle enferme, et indique d'autre 

part que Ronsard veut mettre en valeur le principe 

horatien de la verisimilitude, dont la fonction est de 

mod"erer la puissance de 1'imagination, dangereuse en 

elle-meme, par 1'emploi de la raison. La seconde partie 

de la description de 1'invention reste en effet sans 

modification dans le texte de 1567, sauf qu'elle se place 

d"esormais sous le signe de la vraisemblance, ou apparence 

du vrai. Le jugement rationnel de l'oeuvre d'art se 

refere finalement ä la realite terrestre et a l'experience 

commune: 

Quand je te dy que tu inventes choses belles 
et grandes, je n'entends toutesfois ces 
inventions fantastiques et melencoliques, 
qui ne se rapportent non plus l'une ä 
l'autre que les songes entrecoupez d'un 
frenetique, ou de quelque patient extreme- 
ment tourmente de la fievre, ä 1'imagina- 
tion duquel, pour estre blessee, se 
representent mille formes monstrueuses 
sans ordre ny liayson: mais tes inventions, 
desquelles je ne te puis donner reigle pour 
estre spirituelles, seront bien ordonnees 
et disposees: et bien qu'elles semblent 
passer celles du vulgaire, elles seront 
toutesfois telles qu'elles pourront estre facilement conceus et entendues d'un 
chascun. 72 

Ce sont les creations fantaisistes et chimeriques que 

le poete, selon Horace, doit eviter a tout prix. L'imagi- 

nation, qui permet de voir plus clair dans la realite 

qu'elle rehausse par l'eclat des images poetiques, a 

tendance aussi de confondre le vrai et le faux. En 

72. Laum. XIV, p. 13. Cf. Castor, op. cit., pp. 172-173. 
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effet, 1'aspect negatif de 1'imagination semble predominer 

au XVIe siecle; c'est sans doute pour cette raison que 

Ronsard, en abordant sa discussion de 1'invention, a soin 

de preciser qu'il s'agit du 'bon naturel d'une imagination 

qui congoit'. 
73 

Si la theorie de Ronsard avait evolue vers une 

intelligence plus profonde des principes d'Aristote, il 

aurait pu resoudre sans doute les tensions et les instabi- 

lites de sa propre theorie, en s'acheminant plus sürement 

vers une regulation de 1'imagination par la raison. Mais 

sa lecture d'Aristote etant conditionnee non seulement 

par une formation semblable a celle que nous avons relevee 

plus haut, mais aussi par le besoin de justifier sa propre 

epopee, il ne prend chez le philosophe grec que ce qui 

lui sera utile dans sa besogne d'apologiste. La discus- 

sion du vraisemblable se presente done toujours dans le 

73. L'Hymne de la Mort de 1555 condamne 1'imagination qui 
remplit l'esprit humain d'images terrifiantes de 
l'enfer et l'eloigne de la confiance chretienne. On 
trouve une attitude semblable dans le De Imaginatione 
de Gianfrancesco Pico della Mirandola (oncle du 
celebre neo-platonicien). Selon La Croix du Maine 
(Premier volume de la Bibliotheque, p. 199) Baif publia 
en 1557 une traduction frangaise de ce traite. Avec 
un sujet aussi large, et dune teile generalite, it 
serait dangereux de supposer une relation precise 
entre 1'hymne et l'entreprise de Balf. Celle-ei 
permet tout de meme de constater 1'interet accord'e 
a 1'imagination par Ronsard et son cercle ä cette 
epoque. Sur le livre de Pic, of. H. Caplan, 
Gianfrancesco Pico della Mirandola on the Imagination, 
(New Haven, 1930); C. B. Schmitt, Gianfrancesco Pico 
della Mirandola, 1469-1533, (The Hague, 1967). Ces 
auteurs indiquent l'existence d'un exemplaire de la 
traduction dans la Bayerische Staatsbibliothek A 
Munich. 
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cadre de la distinction entre poesie et rhetorique, ou 

poesie et histoire. Ainsi, des 'el'ements horatiens sont 

encore bien en evidence dans la premiere preface de la 

Franciade (1572), mais ils s'allient d'esormais a une 

distinction aristotelicienne: 

Encore que l'Histoire en beaucoup de 
sortes se conforme a la Poesie, comme 
en vehemence de parler, harangues, 
descriptions de batailles, villes, 
fleuves, mers, montaignes, et autres 
semblables choses oil le Poete ne doibt 
nonplus que 1'0rateur falsifier le vray, 
si est-ce quand ä leur sujet ils sont 
aussi eslongnez l'un de 1'autre que le 
vraysemblable est eslorigne de la verite. 
L'Histoire regoit seulement la chose 
comme eile est, ou fut, sans desguisure 
ny fard, et le Poete s'arreste au vray- 
semblable, a ce qui peut estre, et a ce 
qui est desja receu en la commune opinion. 74 

L'attitude de Ronsard ici semble contredire les sentiments 

qu'il avait exprimes en 1565 et en 1567, et renverser 

1'opinion de Quintilien reprise et d'eveloppee par 

Peletier, selon lequel le poete devait simplifier la 

realite afin de 1'amplifier (done une veritable stylisation). 

En 1572, Ronsard est moins clair: le poete partage une 

certaine virtuosite stylistique avec le prosateur, et 

c'est done par la nature de son sujet qu'il se distingue; 

ce sujet se caracterise ä son tour par sa faussete et 

par ses associations avec la 'deguisure' et le 'fard'. 

Ronsard hesite pourtant de se'soumettre tout a fait a la 

rigueur de la distinction aristotelicienne teile qu'il 

la comprend: 

74. Laum. XVI, PP. 3-4. 
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Je ne veux conclure qu'on doive effacer 
du rang des Poetes un grand nombre de 
Grecs et Latins, pour honnorer d'un si 
venerable tiltre Homere, Virgile, et 
quelques autres pareils d'invention et 
de sujet: j'ose seulement dire (si mon 
opinion a quelque poix) que le Poete qui 
ecrit les choses comme elles sont ne 
merite tant que celuy qui les feint et 
se recule le plus qu'il luy est possible 
de 1'historien. 75 

I1 faut d'abord remarquer ici que Ronsard rattache 

1'imitation du vraisemblable ä son idee d'une poesie 

absolue ou 'divine' que les 'humains' ne peuvent plus 

atteindre. Le poete humain ne peut eviter dlecrire Iles 

choses comme elles sont'; c'est une consequence inevitable 

de son 'art'. Deuxiemement, la distinction introduit 

d'idee de la liberte dont doit jouir le poete dans la 

disposition de son poeme. L'antipathie de la poesie pour 

les sujets historiques releve du fait que 1'histoire est 

tenue de respecter totalement la verite, et notamment la 

suite chronologique des evenements d'ecrits, tandis que 

le poete ne saurait supporter une teile contrainte, sa 

creation devant repondre surtout a des exigences esthe- 

tiques, et la structure de son oeuvre etant imposeepar 

des principes de construction internes. En 1555 Peletier 

avait d'ejä insiste sur ce point, citant le principe horatien 

qu'il faut commencer in medias res. 
76 Sans vouloir 

limiter l'activite du poete par des regles precises, 

Ronsard exige pour l'epopee une forme fortement structuree, 

et, s'elaniant de nouveau dans la querelle des anciens et 

75. Ibid., p. 4. 
76. Boulanger, p. 84. 
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des modernes, il se prononce contre 1'Arioste et la 

fantaisie capricieuse. Le poete doit feindre: 

. non toutesfois pour feindre une Poesie Kntastique 
comme celle de l'Arioste, de 

laquelle les membres sont aucunement 
beaux, mais le corps est tellement contre- 
faict et monstrueux qu'il ressemble mieux 
aus resveries d'un malade de fievre 
continue qu'aux inventions d'un komme bien 
sain. I1 faut que 1'Historien de poinct 
en poinct, du commencement jusqu'ä la fin, 
deduise son oeuvre, oü le Poete s'achem- 
inant vers la fin, et redevidant le fuzeau 
au rebours de 1'Histoire, porte de fureur 
et d'art (sans toutes^fois se soucier 
beaucoup des reigles de Grammaire) et sur 
tout favorise dune prevoyance et naturel 
jugement, face que la fin de son ouvrage 
par une bonne liaison se raporte au 
commencement. 77 

En 1572 dönc, la notion de vraisemblance renferme 

un principe somme toute negatif, et meme quelque peu 

contradictoire. Le vraisemblable s'oppose en effet ä la 

verite historique dans la mesure oil celle-ci impose sur 

le poete des contraintes antipathiques ä 1'epanouissement 

de son art et ä 1'elaboration stylistique du sujet. Sa 

fonction ici est precisement de sauvegarder la liberte 

de 1'imagination poetique. En meme temps, eile s'associe 

aux considerations de structure et de coherence qui 

doivent temperer les exces de 1'imagination. Ronsard 

ajoute peu de chose a 1'argument formule par Peletier des 

1555, et il est evident que la vraisemblance n'a rien de 

la subtilite de la potentia aristotelicienne. Elle 

signifie tout simplement le possible, et la demi-verite 

de la legende. Le 'ce qui est desja receu en la commune 

77. Laum. XVI, p. 4. 
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opinion' vise sans doute le 'mythe' de Francus, mais 

rappelle aussi I'Abbreg6 dans le texte de 1565 (c'est-ä- 

dire avant l'introduction du mot 'vraisemblable') et les 

'choses que les anciens ont estime comme veritables'. 

Ronsard suit encore le conseil horatien 'aut famam sequere 

auf sibi convenientia finge'. 78 

Le temoignage de la troisieme preface, publiee en 

1587, deux ans apres la mort du poete, par son biographe 

Claude Binet, demontre que Ronsard n'a jamais cesse de cher- 

eher dans la Poetique et les commentaires quelle a inspires 

une justification de sa propre imitation des epopees de 

l'antiquite. Son attitude fondamentale envers la vrai- 

semblance ne change pas, pourtant, meme si l'application 

des principes que Ronsard en tire est beaucoup plus 

rigoureuse qu'en 1572. Le poete: 

a pour maxime tresnecessaire en son art, 
de ne suivre jamais pas ä pas la verite, 
mais la vray-semblance, et le possible: 
Et sur le possible et sur ce qui se peut 
faire, it bastist son ouvrage, laissant".., 
la veritable narration aux Historiographes, 
qui poursuivent de fil en esguille, comme 
on dit en proverbe, leursubject entrepris 
du premier commencement jusques ä la fin. 79 

La distinction entre vrai et vraisemblable est par conse- 

quent dessinee avec beaucoup plus de nettete en 1587, mais 

le contexte reste negatif. Si le poete veut incorporer 

des evenements ou des personnages historiques dans son 

ouvrage, la presentation qu'il en fait doit rester fidele 

a la realite connue. La liberte du poete ne lui permet 

78. Ars poetica, v. 119. Cf. Castor, op. cit., pp. 58-61. 
79. Laum. XVI, p. 336. 
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pas de 'mentir contre la verite de la chose', et cela 

malgre 1'exemple de Virgile lui-meme, qui est condamne 

pour avoir fait vivre dans une meme epoque Enee et Didon. 

(Notons tout de meme que Ronsard reconnait une certaine 

valeur poetique dans cette rencontre anachronique, fausse- 

ment amenagee par Virgile 'pour gratifier Auguste et le 

peuple romain vainqueur de Carthage, donnant-par les 

imprecations de Didon commencement de haine et de discorde 

mortelle entre ces deux florissantes nations'. ) 80 
Or, 

puisque le poete ne peut pas changer ä volonte la verite, 

le plus sür est d'eviter tout simplement les sujets vrais, 

ou meme verifiables. La rigueur nouvelle oblige Ronsard 

de rayer de la liste des poetes le poete-philosophe 

Lucrece. Parmi les Romains, Virgile est le seul des 

poetes 'humains' qui ait su atteindre la divinite primitive: 

Et n'en cherche plus d'autres, Lecteur, 
en la langue Romaine, si ce n'estoit de 
fortune Lucrece; mais parce qu'il a 
escrit ses frenesies, lesquelles it 
pensoit estre vrayes selon son secte, et 
qu'il n'a pas basti son oeuvre sur la 
vray -semblance etst e possible, je luy 
oste du tout le nom de Poete, encore que 
quelques vers soient non seulement excel- 
lents, mais divins. 81 

Lucrece n'est pas poete, non pas pour avoir ecrit ses 

'frenesies', mais pour avoir ecrit ce qu'il croyait 

sincerement etre vrai. On voit quelles sont les implica- 

tions de cette idee; le poete, pour eviter toute contrainte, 

doit etre totalement convaincu de 1'irrealite de son sujet. 

80. Ibid., p. 337. 
81. Ibid., p. 338. 
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I1 se d'etourne d"eliberement du vrai et du verifiable pour 

creer, en pleine connaissance de cause, tine litterature 

entierement imaginee et volontairement mensongere. La 

vraisemblance est le mensonge, et se mele a 1'inspiration 

et ä la 'fureur divine'; le vrai, au contraire, s'associe 

a1" invention humaine': 

Tu noteras encores, Lecteur, ce poinct qui 
to menera tout droict au vray chemin des 
Muses: c'est que le Poete ne doit jamais 
prendre l'argument de son oeuvre, que trois 
ou quatre cens ans ne soient passez pour le 
moins, afin que personne ne vive plus de 
son temps, qui le puisse de ses fictions et 
vrayes semblances convaincre, invoquant les 
Muses qui se souviennent du passe, et 
prophetisent l'avenir, pour 1'inspirer et 
conduire plus par fureur divine que par 
invention humaine. 82 

C'est un corollaire bizarre de 1'image de 1'inspiration 

qui rehausse 1'imagination du poete et le soustrait ä 

1'influence de tout ce qui est 'vrai' ou 'humain', de tout 

ce qui appartient a la realite sensible ou a la verite 

contingente. 

Feru de cette doctrine, Ronsard croit meme necessaire 

de trouver des arguments pour discrediter la verite 

historique que le lecteur serait tente d'attribuer aux 

oeuvres 'divines' de 1'antiquite. Lucain ne compte pas 

parmi les poetes, car lui et Silius Italicus ont seulement 

'couvert 1'histoire du manteau de poesie', et ils auraient 

mieux fait d'ecrire en prose. 
83 

Le sujet du poeme 

heroique dolt au contraire titre fond'e 'sur quelques 

vieilles annales du temps passe, ou renommee inveteree, 

laquelle a gagne credit au cerveau des hommes'. Virgile 

82. Ibid., p. 3145. 
83. Ibid., pp. 338-339. 
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a suivi cette methode en creant son Eneide 'encores que 

ledict Aenee ne vint jamais en Italie, mais il n'estoit 

pas impossible qu'il y peust venir. Sur teile opinion 

desja receue du peuple il bastist son livre... '. Le poete 

ne se fait pas de doute quant ä 1'irrealite fonciere, ou la 

vraisemblance, de son poeme; il cherche done a tromper. 

Le lecteur, face a la vraisemblance, que vient appuyer la 

'commune opinion', se laisse tromper volontairement. Nous 

revenons done a 1'id'ee d'un jeu litteraire dont il faut 

connaitre les regles. Puisque 1'inspiration se confond 

avec la vraisemblance, nous ne nous etonnons point de 

retrouver chez Homere le meme point de depart et la meme 

incredulite-: Le fait que ses Troyens portent des noms 

grecs 'forgez au plaisir d'Homere' est selon Ronsard une 

preuve suffisante que 'ee n'est fiction que toute l'Iliade, 

et non verite'. La preface posthume reprend ici un 

argument d'ejä d'eveloppe en 1572, dans lequel Ronsard 

entreprend de d'emontrer la vraisemblance de 1'Iliade en 

enumerant ce que nous appelerions plus volontiers ses 

invraisemblances: 

... pour ne dissimuler ce qu'il m'en semble, 
je, nýe, tsggaurois croire qu'une armee Grecque 
ayer, ýcombatu dix ans devant Troye: le combat 
eust este de trop longue duree, et les 
chevaliers y eussent perdu le courage, absents 
si longtemps de leurs femmes, enfans et 
maisons; aussi que la coustume de la guerre 
ne permet qu'on combate si longuement devant 
une forte ville, en un pals estranger. Et 
davantage je ne sjaurois croire que Priam, 
Hector, Polydame, Alexandre, et Mille autres 
tels ayent jamais este, qui-ont tous les noms 
Grecqs inventez par Homere: car si cela 
estoit vray, les chevaliers Troyens eussent 
porte le nom de leur pals Phrygien, et est 
bien aise a cognoistre par les mesmes noms, 
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que la guerre Troyenne a este feinte 
par Homere, comme quelques graves auteurs 
ont fermement assure; les fables qui en 
sont sorties depuis sont toutes puisees 
de la source de test Homere, lequel, comme 
fils d'un Daemon, ayant l'esprit surnaturel, 
voulant s'insinuer en la faveur et bonne 
grace des Aeacides, et aussi (peut estre) 
que le bruit de teile guerre estoit receu 
en la commune opinion des hommes de ce 
temps lä, entreprit une si divine et 
parfaite Poesie pour se rendre, et ensemble 
les Aeacides, par son labeur a jamais tres- 
honorez. 84 

Nous aboutissons done a une situation oü, pour etre 'divine' 

la poesie doit etre mensongere, car c'est le seul sens qu'on 

puisse attribuer a la vraisemblance ronsardienne. Le poeme 

heroique est d'ailleurs le seul qui permet d'acceder a la 

divinite: - 

Done Lecteur, ce'luy qui pourra faire un 
tel ouvrage, et qui aura une bouche sonnant 
plus hautement que les autres, et toutes- 
fois sans se perdre dans les nues, qui aura 
l'esprit plus plein de prudence et d'avis, 
et les conceptions plus divines, 'et les 
paroles plus rehaussees et reeherchees, 
bien assises en leur lieu par art et non a 
la volee, donne luy le nom de Poete, et 
non au versificateur, composeur d'Epigrammes, 
Sonnets, Sätyres, Elegies, et autres tels 
menus fatras, oil l'artifice ne se peut 
estendre: la simple narration enrichie d'un 
beau langage, est la seule perfection de 
telles compositions. 85 

La hierarchie des genres est fondamentale auX 

poetiques de la Renaissance, et Ronsard n'a jamais cesse 

de soutenir que seul le poeme heroique prouvait le genie 

et donnait droit au titre de poete. La preface des Odes 

84. Ibid., PP. 5-6. Ronsard est conscient qu'il soutient 
cette these contre 1-'opinion de 'la plus grande partie 
des Historiens et des Poetes'. 

85. Ibid., pp. 3145-3146. 
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de 1550 exprime dejä le mepris de Ronsärd pour les 'petits' 

poemes, et les odes elles-memes constatent que le poete 
86 

les a d'ejä d'epassees. L'Abbrege reaffirme que Ronsard 

ne voit dans le lyrisme des odes et des hymnes qu'une 

preparation pour l'ehtreprise epique. 87 
Si done les 

genres mineurs relevent de 1 "invention humaine', quelles 

sont les`'conceptions plus divines' qui caracterisent 

l'epopee? I1 s'agit d'abord, sans doute, de la grandeur 

meme de l'entreprise, et du fait qu'il faut soutenir pen- 

dant longtemps le ton eleve. On fait ainsi preuve de la 

continuite dune inspiration qui, en general, ne s'offre 

plus au poete que par saccades. Voila pourquoi Peletier 

et Ronsard, en parlant de 1 opposition poete-orateur ou 

poete-historien, insistent sur la disposition de l'oeuvre 

et la vision tres large qu'elle exige. Le 'grand poeme' 

permet d'ailleurs de reunir dans un seul ouvrage la variete 

de themes et de sujets qui est un element constant dans la 

poetique de Ronsard, meme s'il ne d'eveloppe pas, comme 

Peletier du Mans, l'idee du microcosme. 
88 

On s'attendrait 

pourtant ä ce que le poeme heroique, par sa 'divinite', 

nous ramene aux debuts 'naifs' de la poesie, a la prisca 

theologia, et a l'expression allegorique et mythologique 

de la verite transcendante aperque par le poete en fureur. 

Ceci correspondrait a 1'image du voile elaboree par Ronsard 

dans l'Hymne de l'Hiver, et aussi a 1'enseignement de 

86. Cf. par exemple, Odes I, xx, (Laum. I, p. 164). 
87. Cf. Laum. XIV, p. 16. 
88. D'une maniere generale, tous les critiques s'accordent 

sur la portee:. encyclopedique de la poesie; cf., p. ex., 
Le Caron, Les Dialogues, p. 132v. 
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Dorat que cette image caracterise explicitement. 
s9 

, 
Or, 

P. de Nolhac, apres avoir etudie les methodes d'enseigne- 

ment de Dorat, et en particulier le symbolisme moral et 

metaphysique que 1'humaniste a d'egage de l'Odyssee, con- 

clut que Ronsard revele '1'ind"ependance de son esprit ä 

1'egard de 1'enseignement qu'il a regu' par 'l'absenee de 

preoccupations allegoriques dans son poeme' (la Franciade) 

et par 'le silence observe ä ce sujet dans la theorie 

complete qu'il formule de l'epopee'. 90 Neanmoins, la 

Franciade est allegorique dans un sens tres important; 

pour Ronsard, c'est en effet une conception divine que 

d'avoir invente ce mensonge epique pour celebrer la gloire 

de la France et la dynastie des Valois. 

A la corruption de 1'id'ee de la vraisemblance vient 

donc s'ajouter 1'avilissement que subit 1'epopee dans ses 

rapports avec la poesie encomiastique. D'une part, la 

confusion sort directement de la theorie; la hierarchie 

des genres encourage le poete a ne voir dans le lyrisme 

que l'apprentissage du poete heroique, et 1'epopee devient 

en revanche une sorte d'ode soutenue. D'autre part, la 

realite sociale et la condition du poete se refletent dans 

ses theories; a cause du long travail qu'elle necessite, 

l'epopee est litteralement inconcevable sans 1'appui d'un 

89. Laura. XII, p. 50 et P-72. 
90. P. de Nolhac, Ronsard et 1'Humanisme, (Paris, 1921), 

pp. 69-73. Cf. I. Silver, Ronsard and the Hellenic 
Renaissance in France, PP-3-67-41. Sur 1'etonnante 
complexite allegorique des inventions de Dorat lui- 
meme, of. F. A. Yates, Astraea: The Imperial Theme 
in the Sixteenth Century, (Harmondsworth, 1977), 
pp. 14-0--144. 
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prince, et la gloire dynastique se precise done comme 

premier but du poete. Ayant passe la premiere partie de 

sa carriere poetique a solliciter le secours du roi Henri 

II, Ronsard se retrouve done en 1572 avec Ile faix de 

soixante et trois rois sur les bras' et un roi (Charles IX) 

qui ne lui permet pas de selectionner. 
91 Ronsard n'hesite 

pas, comme nous l'avons vu, a attribuer a ses illustres 

pred'ecesseurs des fins-semblables ä la sienne. L'Eneide 

est done avant tout 1'histoire symbolique de Rome, chantee 

a la gloire de la maison d'Auguste. Voilä pourquoi 

Ronsard justifie l'anachronisme dont il a ete question plus 

haut non pas par les possibilites narratives et esthetiques 

de l'episode amoureux, ni meme par l'argument moral (Enee 

oblige de vaincre sa passion et d'obeir a son destin), 

mais par sa puissance symbolique en tant que cause premiere 

des guerres avec Carthage. 92 Stil ya beaucoup de justesse 

91. Laum. XVI, p-5- 
92. Cf. du Bellay, dans la preface de sa traduction du 

livre IV: 'Je diray seulement qu'oeuvre ne se trouve 
en quelque langue que ce soit, oil les passions amour- 
euses soyent plus vivement depeinctes, qu'en la 
personne de Didon'. (Oeuvres poetiques, ed. Chamard, 
VI, p. 249. ) Remarquons que cet anachronisme figure 
comme illustration de la 'faussete' de la poesie dans 
le Naugerius sive de intellectione de Girolamo Fracos- 
toro (1555). Dans ce dialogue, Navagero repond a 
cette charge de faussete: ayant d'ejä soutenu que ce 
que les poetes et les peintres ajoutent ä la realite 
sensible n'est pas gratuit, mais confere au contraire 
la perfection et la vie sur 1'objet imite, il distingue 
entre les hyperboles ridicules (p. ex. le fleuve seche 
par les flammes d'amour) qui s'opposent manifestement 
au vrai, et les inventions ayant l'apparence de la 
realite, ayant une signification allegorique, ou etant 
communement reques. I1 ajoute pourtant celles qui 
s'accordent avec l'universel, 1'idee simple et belle, 
et non pas avec le particulier. Cf. B. Hathaway, 
The age of criticism; the late Renaissance in Italy, 

New York, 19b2), PP-316-317- 
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dans cette attitude a 1'egard de Virgile, c'est tout de 

meme un curieux revirement que de faire d'Homere un Ronsard 

afin de faire de Ronsard un Homere. On sait qu'un sens 

de 1'histoire manquait aux hommes de la Renaissance; cette 

attitude n'est d'ailleurs qu'un corollaire tout a fait 

logique de l'image ronsardienne de la permanence de la 

poesie. 

Au coeur de l'epopee de Ronsard, monument a la 

gloire des Valois, it ya done un mensonge, un vide. Le 

poete lui-meme en est conscient, et desormais la notion 

des 'conceptions divines' se confond avec la virtuosite 

narrative et descriptive. Ronsard conseille done au 

'lecteur apprentif' de ne jamais laisser passer l'occasion 

de d'ecrire a outrance quoi que ce soit: 

tant pour embellir ton oeuvre par lä, et 
le faire grossir en juste volume, que pour 
to donner reputation et servir de marque a 
la posterite : 93 

Cette ambiguite domine la definition de l'epopee en 1587. 

L'oeuvre heroique devient une improvisation soutenue sur un 

theme fabuleux. Les poetes choisissent un sujet irreel 

(c'est-ä-dire vraisemblable),. puis, jouissant de la liberte 

accord'ee ainsi a leur imagination, 'd'une petite scintille 

font naistre un grand brasier, et d'une petite cassine font 

un magnifique Palais'. Et Ronsard de d'ecrire une construc- 

tion somptueusement d"ecoree et volontairement baroque, oü 

le plan general s'efface derriere une multiplicite de 

details dont chacun reclame pour soi l'attention du lecteur 

93. Laum. XVI, p. 341. 
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et cherche a imposer sa propre puissance plastique et 

sensuelle. I1 s'agit d'un palais que les poetes: 

... enrichissent, dorent et embellissent 
par le dehors de marbre, Jaspe et Porphire, 
de guillochis, ovaIles, frontispices et 
piedestals, frises et chapitaux, et par le 
dedans de Tableaux, tapisseries eslevees 
et bossees d'or et d'argent, et le dedans 
des tableaux cizelez et burinez, raboteux 
et difficile a tenir 6s mains, a cause de 
la rude engraveure des personnages qui 
semblent vivre dedans. 94 

Ainsi, la precision concrete et le detail sensuel et 

colore eclatent; Ronsard reussit malgre tout a capter 

l'essence de la poesie narrative, qu'il designe encore 

par 1'image de la peinture: 

Tu imiteras les effects de la Nature en 
toutes tes descriptions, suyvant Homere. 
Car s'il fait bouillir de l'eau en un 
chaudron, tu le verras premier fendre son 
bois, puls l'allumer et le soufler, puis 
la flame environner la panse du chaudron 

9 14. Ibid., p. 3140. Cf. plus loin, p. 311i. Des 1556, 
Ronsard reunit les conditions materielles peu 
favorables, les difficultes inherentes a la poesie 
epique, et 1'image du Palais qui caracterise l'arti- 
fice dans son Epistre a Charles Cardinal de Lorraine, 
(Laum. VIII, P-344). 

Ha", bons Dieux! qui mettroit la Franciade a fin 
Sans le bien faict d'un Roy? je vous le dis affin 
Que vostre sainctete quelquesfois luy redie, 
Pour rendre ä bien chanter ma Muse plus hardie. 
Virgille n'eust jamais si bravement chante 
Sans les biens de Caesar: j'ay experimente 
Qu'un pauvre ne scauroit entreprendre un grand oeuvre: 
Volentiers le marteau d'un soufreteux manoeuvre 
Ne faict un grand Palais, car plus il monte hault, 
Plus la faim le rabaisse, et le coeur luy default: 
Une ode, une chanson, se peut faire sans pene, 
Mais une Franciade, oeuvre de longue halene, 
Ne s'accomplist ainsy, il me fault esprouver 
La longueur de dix ans avant de l'achever, 
Car un livre si grand, et si plain d'artifice 
Ne part ainsy des mains sans qu'on le repolice. 
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tout a l'entour, et l'escume de l'eau se 
blanchir et s'enfler a gros bouillons 
avec un grand bruit, et ainsi de toutes 
les autres choses. Car en teile 
peinture, ou plustost imitation de la 
nature consiste toute fame de la 
Poesie Herolque. 95 

Essayons maintenant de rassembler les divers fils 

que nous avons d'egages de la trame complexe de la poetique 

ronsardienne. Le premier souci du theoricien est de se 

liberer de la condamnation morale et metaphysique de 

Platon, ce qu'il fait en insistant sur la furor poeticus 

et le nascuntur poetae d'Horace. Cette idee tree autant 

de problemes qu'il n'en resout, etant donne le statut 

surtout negatif de 1'imagination. L'originalite de Louis 

le Caron c'est d'avoir donne des 1556 une expression 

nettement aristotelicienne ä l'apologie de la poesie. En 

d'emontrant que la justification par 1'inspiration nest 

en fin de compte qu'un argument circulaire qui ecrase de 

nouveau le poete sous le poids de sa responsabilite morale, 

il reunit Platon et Aristote et met en valeur les principes 

esthetiques de structure et de coherence. Le poete imite 

pour imiter, pour le plaisir que peut fournir une imitation 

bien faite, et le caractere essentiel de 1'imitation n'a 

par consequent rien a voir avec le caractere de 1'objet 

imite. Une mauvaise action peut titre le sujet d'un beau 

poeme. Ce qui manque a Le Caron, c'est un sens de la 

potentia d'Aristote; on remplace done les relations peu 

favorables qui existaient entre fart naturaliste et la 

realite dans la theorie de Platon par une doctrine instable 

95. Laum. XVI, p. 345. 



238. 

oü, si on l'examine bien, fart n'a aucune relation precise 

avec la realite. Le Caron nous fait remarquer que la 

poesie se distingue par ses fictions, et est essentiellement 

mensongere, puisqu'elle prend comme sujet 'les choses les- 

quelles ne sont, ou n'est possible d'etre'. Ronsard, 

surtout lorsqu'il reprend en 1572 et en 1587 la doctrine 

qui prescrit 1'imitation du vraisemblable, aboutit ä la 

meme conclusion que son admirateur, et, confondant fiction 

aristotelicienne et inspiration, finit par limiter les 

sujets du poete epique a ce qu'il croit fermement etre 

faux. 
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Chapitre 

Conclusion de la premiere partie. 

Les discours de 'Ronsard' et de 'Jodelle' dans le 

Dialogue de la Poesie de Louis le Caron, meme s'ils semblent 

partager une conception neo-platonicienne de la poesie, 

soulignent les tensions fondamentales de la theorie poetique 

en exploitant d'une part 1'image de la peinture (Ronsard) 

et d'autre part la relation de la poesie et de la musique 

(Jodelle). La peinture s'associe en effet a 1'elaboration 

stylistique, a la suprematie de 1'image et du langage, 

tandis que la musique souligne le mouvement d'abstraction 

et le ravissement de 1'esprit. Cette confrontation 

resume done les problemes critiques dont il a ete question 

dans la premiere partie de cette etude; nous allons d'ail- 

leurs la retrouver des le debut de notre analyse de la 

poesie elle-meme dans la deuxieme partie. 

L'union de la poesie et de la musique semble avoir 

interesse les poetes de la Renaissance du moins autant 

que la relation avec la peinture. 
1 Cette union a une 

1. Cf. plus haut, p. 45. Sur Ronsard et la musique cf. C. 
Comte et P. Laumonier, 'Ronsard et les musiciens du 
Me siecle', Revue d'Histoire litteraire, VII (1900), 
pp. 341-381; J. Tiersot, Ronsard et la musique de son 
temps, (Paris, 1903); C. Photiades, Ronsard et son luth 

Paris, 1925). Parmi des etudes plus modernes, voir 
F. A. Yates, The French Academies of the Sixteenth Century 
(London, 1947), chapitres III, IV et VII; R. Lebegue, 
'Ronsard et la musique' dans Musique et poesie au XVIe 
siecle (Paris, C. N. R. S., 1954 ; G. Gadoffre, Ronsard par 
lu m me (Paris, 1960), surtout pp. 88-91; F. Joukovsky, 
Orphee et ses disciples dans la poesie fran aise et neo- 
latine du XVIe siecle Geneve, 1970); B. Jeffery, 'The 
idea of music in Ronsard's poetrya dans Ronsard the Poet, 
ed. Cave (London, 1973). Ronsard lui.. meme a ecrit sur 
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dimension philosophique; d'origine neo-platonicienne, 

eile s'accomplit dans le domaine abstrait des mathematiques, 

le nombre des poetes et de musiciens refletant 1'harmonie 

divine qui est egalement perceptible dans la beaute de la 

nature, c'est-a-dire dans le cosmos. (Les critiques 

italiens evoquent l'idee de la proportion et le fondement 

mathematique de la perspective pour associer les peintres 

a ce schema. ) L'unite de la poesie et de la musique 

correspond done a 1'intelligence parfaite de la nature, et 

s'associe au theme de 1'age d'or. Baif, qui est parmi 

les amis de Ronsard celui qui s'interesse le plus a la 

musique, evoque la fragmentation de 1'unite primitive et 

anticipe la restauration du 'bon siecle': 

Jadis Musiciens et Poetes et Sages 
Furent mesmes auteurs: mais la suitte des ages 
Par le tems qui tout change a separe les troys. 
Puissions-nous, d'entreprendre heureusement hardie, 
Du bon siecle amener la coustume abolie, 
Et les trois reunis sous la faveur des Roys! 2 

Ceci est le cadre philosophique du rapprochement de la 

poesie et de la musique, rapprochement qui s'integre 

totalement dans le vocabulaire du poete. 

Mais l'union mystique des deux arts se fonde sur 

1. (cont. ) la musique dans sa Preface au Roy Francois II 
en tete du Livre de Meslanges contenant six vintz 
chansons des plus rares et plus industrieuses qui se 
trouvent, soit des antiques, soft des plus memorables 
de nostre temps, (Paris, 1560)-. Pour une discussion 
de cette preface et de son contexte historique, cf. 
N-: C. Carpenter, 'Ronsard's Preface sur la musi ue', 
Modern Language Notes LXXV, 19 0, pp. 12 -133. Le 
texte de Ronsard est reproduit dans l'edition Cohen 
des Oeuvres completes (Paris, Pleiade, 1950), Vol. 2, 
pp-978-981. 

2. Poeme prefatoire public dans la Musique de Guillaume 
Costeley (1570) et cite par Yates, French Academies, p. 43. 
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1'id'ee que la musique et la poesie ont un but en commun, 

qui serait de se perdre dans 1'abstraction et d'acceder 

ainsi ä la beaute et a la verite divines. Dans ce cadre, 

la musique est superieure; sa puissance ethique et 

emotive vient completer le processus commence par la 

signification poetique, tandis que la poesie reste attachee 

ä la nature concrete de la parole et de 1'image. Les deux 

images - celle de la peinture et celle de la musique - 

tirent done le poete en deux sens opposes, et leur juxta- 

position confirme les contradictions de la poesie. D. P. 

Walker remarque que la musique de Goudimel pour 1'0de a 

Michel de 1'H5pital 'rendrait [... Idifficile la comprehen- 

sion du textel", 3 
et on constate en effet que la valeur 

musicale de la forme triadique s'oppose constamment a un 

texte poetique qui d'eborde ses contraintes formelles. 

Ronsard prise surtout chez Pindare la liberte, la vigueur 

et le mouvement impetueux du fleuve en eru (pour reprendre 

1'image d'Horace et de du Bellay). Souvent done les 

unites de sens dans 1'0de ä Michel de l'Höpital d'epassent 

largement les strophes, et meme les triades individuelles. 

L'enjambement, non seulement d'un vers a lautre, mais 

aussi entre strophe et antistrophe, antistrophe et epode, 

et meme entre triades, souligne la separation du texte 

d'avec la partition musicale. Les contraintes formelles 

ne sont lä que pour titre rompues, et la structure regu- 

liere ne fait que mettre en relief l'elan de 1'imagination 

3. 'Le chant orphique de Marsile Ficin' dans Musi ue et 
poesie au XVIe siecle, (Paris, C. N. R. S., 1954), 
PP. 17-2b. 
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qui est incapable de la respecter. Les tensions creees 

par les exigences contradictoires dune forme et d'un 

texte font en fin de compte la force dune poesie qui en 

est la seule resolution possible. 
4 

Chez Ronsard done, la valeur de la musique est celle 

d'une metaphore qui s'oppose a celle de la peinture, mais 

d'une maniere qui finit par mettre en valeur le langage 

et 1'image poetique. Ainsi, malgre les experiences 

musicales de la premiere periode de Ronsard, les textes 

critiques reduisent la relation des deux arts ä la notion 

generale de la musicalite des vers. La musique plait a 

1'oreille, et rend la poesie agreable, mais la parole 

anime la musique. 
5 L'image des beaux-arts, en revanche, 

devient toujours plus importante dans les reflexions 

theoriques de Ronsard jusqu'ä dominer la definition de la 

poesie dans la preface posthume de la Franciade. L'autonomie 

de 1'image et du langage se declare, et la richesse decora- 

tive semble constituer l'äme de la poesie. 

Or, cette suprematie de 1'image se rattache, comme 

nous l'avons vu, a une conception d'efectueuse de la vrai- 

semblance aristotelicienne, que Ronsard partage avec Louis 

le Caron. Le mouvement timide vers une theorie proprement 

esthetique de la poesie qu'on pergoit dans le Dialogue de 

la Poesie prevoit la definition de 1'image poetique donnee 

en 1587 par le critique italien Mazzoni. 
6 

Cette definition 

4. Voir plus loin, pp. 286-291. 
5. Laum. XIV, p. 9. 
6. B. Hathaway, The Age of Criticism: the late Renaissance 

in Italy, (New York, 1962), pp. 390-391. 
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constitue une veritable apotheose. Mazzoni separe le 

poete des autres usagers du langage en exploitant la 

distinction platonicienne entre imitation fantastique et 

imitation icastique, entre les pures creations de l'esprit 

et la representation d'objets perps par les sens. Le 

meilleur poete est celui qui choisit la fantaisie et prend 

le faux comme sujet, selon le conseil d'Aristote. Ceci 

correspond plus ou moins a ce que dit Ronsard en 1572, mais 

Mazzoni, jouissant d'un sens plus sür de la vraisemblance, 

soutient qu'un poete qui imite inconsciemment la verite 

doit etre mis au rang des poetes fantastiques, tandis que 

Ronsard, en essayant de raccommoder la vraisemblance et 

1'inspiration, est oblige d'etre plus severe. Le poete 

icastique, 'ecrit Mazzoni, est moins digne de l'estime que 

celui qui feint, mais il n'en est pas moins different de 

1'historien. Chacun qui exprime des concepts par le 

moyen de la parole fait des idoles, puisque chaque concept 

est 1'image de la chose qui y correspond, et les substantifs 

sont, selon le dire de Platon et d'Aristote, 'Idoli, e 

imitationi delle cose'. I1 s'ensuit que tous les ecrivains 

sont par definition imitateurs. L'imitation icastique du 

poete n'en a pas moins un caractere unique: 

Dobbiamo sapere, che... l'Idolo e quello, the 
non ha per se stesso altr'uso, the di rappresent- 
are, e di rassomigliare. E perö li concetti 
della philosophia, dell'arte, e dell'historia 
non sono veri, e perfetti Idoli, poiche non sono 
fatti solamente per rappresentare: ma per 
insegnare, e per iscoprire la verita delle cose. 
Adunque possiamo dire, the 1'historico, e 
qualunque altro insegni cosa, the sia vera, se 
bene per mezo de' suoi concetti, e delle parole 
forma Idoli, non li forma perö in quanto, the 
sono Idoli, cioe non si ferma in questo solo, di 
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voler rappresentare, o rassomigliare 
qualche cosa: ma trapasso a un altro modo, 
e ad un altra ragione d'oggetto, cioe di 
voler dire il vero delle cose avenute, o di 
voler insegnare qualche dottrina. Ma 
l'Imitatore fabbrica l'Idolo perfetto, cioe 
1'-Idolo, inquanto ch'egli e Idolo, che vuol 
dire (come dichiara Platone nel Sophista) 
l'Idolo, inquanto ch'egli rappresenta, e 
rassomiglia altro. Si che possiamo conclud- 
ere, che 1'historico, et il Poeta, c'havra 
per soggetto del suo Poema 1'historia, saranno 
in questo differenti, che 1'historico raccon- 
tera le cose fatte per lasciar memoria 

. 
del vero:, ma il Poeta le scrivera per imitarle, 
e per lasciarne un Simulaero, inquanto, ch'egli 
e Simulacro. 

,E perö sara eontretto il Poeta 
di scriverle con maggior diligenza dell'hist- 
orico, e d'ornare questa sua scrittura con 
molti lumi, e molti colori Poetici, acioche 
il Simulaero, ch'egli vuol formare sia meglio 
visto, e conosciuto da ciaseuno, che sia per 
leggere il suo Poema. 7 

On ne peut evidemment parler d'influence, dans le cas 

d'un texte qui n'a paru qu'en 1587, mais j'ai voulu 

reproduire ce long passage, dont 1'interet intrinseque 

est considerable, parce qu'il marque le point vers lequel 

tend la critique de Ronsard. 

Chez Aristote, les notions de la vraisemblance et de 

l'universel assurent 1'unite de 1'oeuvre d'art; en sup- 

primant les accidents-du monde sensible et en rehaussant 

par le langage ou par la couleur 1'objet pergu, le poete 

et le-peintre creent"une realite superieure. D'epourvu 

d'une intelligence de cet aspect de la Poetique, Ronsard 

a tendance a separer le fond et la forme-,., malgre 1'import- 

ance qu'il accorde a la 'convenance', ou: 'propriete' 

7. G. Mazzoni, Della Difesa della Comedia di Dante, (Cesena, 
1587), P. 397. Sur Mazzoni, cf., Hathaway, 

_op. cit., pp. 
355-389. Selon Hathaway (p. 76) ce passage constitue 
'one. of the-high points of critical theorizing in the 
Renaissance,. if�not of all time'. 
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horatienne. Dans sa theorie epique, 1'absenee des bases 

metaphysiques rend inaccessible la synthese necessaire du 

particulier et de 1'universel, et la conception essentiel- 

lement d'efectueuse que Ronsard se fait de la poesie 

serieuse finit par mettre en avant surtout ses qualites 

descriptives. Sur un fond mensonger, les images se 

multiplient; Ronsard sly complait beaucoup, evoquant 

avec enthousiasme le scintillement des armures, et allant 

meme jusqu'ä d'efinir de tels passages comme 1'äme meme de 

la poesie heroique. Cette tendance est renforcee par le 

contact de 1'epopee avec le lyrisme elogieux; Ronsard 

semble souvent ne voir dans l'epopee qu'une ode encomias- 

tique prolongee. (En 1550,1'ode est d'ailleurs earacter- 

isee par la meme image de 'riche bastiment'). 
8 

Dans ce 

genre lyrique, les images n'ont souvent que des relations 

tres faibles avec le sujet, et tendent done tout naturel- 

lement vers l'exageration et l'autonomie. 

Dans ce contexte, la notion dune poesie 'serieuse' 

qui serait essentiellement allegorique - c'est la doctrine 

de Dorat - contribue ä la concurrence du fond et de la 

forme en laissant eclater les contradictions inherentes 

a 1'image du voile et ä celle du fard qui la commente. 

Ces contradictions, d'ejä presentes dans l'Abbrege, passent 

dans les prefaces de la Franciade, oü elles viennent 

compliquer la notion de la vraisemblance, et renforcer sa 

relation avec le faux. Dans la Franciade, it n'y a 

d'ailleurs aucun voile ä ecarter, puisque Ronsard donne 

lui-meme la clef de son poeme, et souligne son caractere 

8. Odes II, i., (Laum. I, p. 167). 



246. 

'fabuleux' et mensonger dans la preface de la premiere 

edition. C'est peut-etr. e parce qu'il a reconnu cette 

contradiction que Ronsard supprime la preface de 1572, et 

met a sa place le court avertissement de 1573. Cet avertis- 

sement, avec son allusion a Apelle et la reponse qu'il 

donne au chausseur, rappelle au lecteur simplement qu'il 

faut savoir lire la poesiet, et indique comment 1'obscuran- 

tisme allusif des premieres theories s'est transforme en 

un elitisme plus general, oü le lecteur 'docte, non pas- 

sionne, et bien verse en la poesie' - celui, c'est-A-dire, 

qui reconnait le caractere et les conventions de la poesie 

et 1'accepte pour ce qu'elle est - s'oppose A ceux qui ne 

savent pas, ou ne veulent pas, distinguer entre la litte- 

rature et la vie. 
9 Ce que Ronsard cherche dans le mensonge 

poetique, c'est done 1'occasion 'd'estendre son artifice', 

et c'est egalement cet artifice que le lecteur'doit 

apprendre a apprecier, comme Ronsard lui-meme apprecie la 

'curieuse diligence de Virgile' qui est paradoxalement le 

seul chemin ouvert au poete qui veut s'approcher de la 

'naive facilite d'Homere'. Le sens qu'il a de ce paradoxe 

amene Ronsard a une conscience du caractere essentiellement 

ludique de la poesie. 

Rappelons done que la seule collaboration vraiment 

systematique qui reunissait au XVIe siecle poetes, peintres 

et musiciens avait lieu dans un domaine eminemment ludique 

- celui des fetes royales. 
10 La transformation de Paris 

9. Tels sont les adversaires protestants (cf. p. ex. la 
Responce aux Injures, Laum., XI, p. 160) mais aussi 
Helene de Surgeres, contre qui Ronsard s'impatiente 
pour n'avoir 'jugement ny raison en nostre poesie' 
(Lettre a M. de Sainte-Marthe; cf. Laum. XVIII, p. 499). 

10. Cf. plus haut, pP. 45-50. 
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(ou du moans de la route suivie par le cortege royal) 

lors des entrees de Charles IX et d'Elizabeth d'Autriche 

en 1571 montre bien le cote serieux des fetes; l'assimila- 

tion du roi et de sa reine aux figures fabuleuses de la 

Franciade, et la serie de tableaux sur le theme de Cadmus, 

executes par Niccolö dell'Abbate d'apres les instructions 

de Dorat, produit en effet un jeu symbolique dune eton- 

nante complexite, lourde de resonances politiques, 

sociales et religieuses. En meme temps, it n'y a rien 

de plus illusoire que ces fetes, non seulement dans la 

perspective historique du regne des derniers Valois, mais 

aussi dans l'existence precaire et ephemere de la realisa- 

tion artistique. La collaboration elle-meme etait tres 

loin des ambitions universalistes de 1'humanisme; le 

role des poetes y etait celui d'inventeurs erudits de 

decors de theatre, et les vers qu'ils faisaient pour 

accompagner les tableaux et les groupes sculptes n'etaient 

que des explications versifiees. 

Ainsi meme si l'analogie avec la peinture ne se 

rencontre que rarement sous une forme explicite dans la 

poetique de Ronsard, it est clair que les differentes 

manifestations du topos ut pictura poesis s'integrent dans 

1'instabilite fonciere de la theorie artistique et litte- 

raire de l'epoque. Une grande partie de cette instabilite 

peut meme etre mise directement au compte de l'analogie. 

La critique s'achemine vers un classicisme oü la poesie 

et la peinture seraient regularisees de maniere a faire 

transparaitre l'universel aristotelieien, et oil la valeur 
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surtout spirituelle et significative des arts serait 

assuree par une application rationnaliste -a tous les 

niveaux de la creation - du principe de la convenance ou 

du decorum, et par la clarte qui en resulterait. Des 

tendances syncretistes, venant appuyer une intelligence 

imparfaite de la Poetique d'Aristote, encouragent en meme 

temps la confusion de 1'universel aver les id'ees platon- 

iciennes. Dans le contexte du neo-platonisme florentin, 

celles-ci ont l'avantage de conferer sur l'artiste - 

qu'il soit poete ou peintre-une puissance visionnaire et 

magique a laquelle it est naturellement tres attache, et 

qu'il ne saurait pas facilement abandonner. La critique 

analytique et rationaL'iste ., se nourissant d'Horace avec, 

de plus en plus au tours du XVIe siecle, l'appui d'Aristote, 

se double done du culte du poete et de 1'inspiration, dans 

le d'ebat prolonge sur fart et la nature. 

En meme temps, l'association de la poesie et de la 

rhetorique en tant quarts du langage, aussi bien que le 

concept dune poesie 'permanente', ä l'äme universelle, 

renforce la division critique entre le fond et la forme. 

D'une part, 1'imitation d'auteurs-modeles (en commun avec 

les tendances crudites de 1'humanisme) encourage une 

poetique de l'expansion, oü les sentences et les figures 

se multiplient afin d'elucider une verite qui ne peut 

s'exprimer directement. Ici, la clarte de la poesie est 

un reflet de l'eclat de l'expression figuree, du voile, 

ou du fabuleux manteau. D'autre part, le melange des 

traditions critiques, qu'on peut simplifier sous les 
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titres d'inspiration (Platon), de proportion (Aristote), 

de propriete (Horace) et de rhetorique (Ciceron, et la 

longue tradition medievale) finit par mettre en valeur 

l'elocution. C'est en effet seulement par son style - 

par l'eclat de son style - qu'un poete se distingue de 

ses predecesseurs et de ses contemporains. Dans ces 

conditions, le style tend constamment vors l'autonomie; 

le poete s'eloigne de la clarte classique - celle qui 

provient dune certaine conventionnalite - et la splendeur 

de la verite voilee se confond avec ce que la critique - 

et non seulement la critique hostile - appelle le fard 

de la poesie. 

En effet, meme si pour Ronsard 'le principal poinct 

est l'invention', et meme si les inventions des poetes 

'desquelles je ne to puls donner reigle pour estre 

spirituelles' ne peuvent etre separees de leur expression 

dans 'une propriete et splendeur de paroles', des tensions 

subsistent dans le mariage de la propriete et de la 

splendeur, paraissant justement dans les modalites des 

images de la lumiere et des pierres precieuses qui font 

reluire les vers, et se rassemblant dans les ambiguttes 

de l'analogie avec la peinture. Pour l'elocution, le 

'divin exemple' est Homere, 'sur lequel tu tireras au vif 

les plus parfaictz lineamens de ton tableau'. 11 Mais tout 

langage est une d'evalorisation de la verite, et l'analogie 

vient s'attacher a une autre image ronsardienne, volontaire- 

11. Laum. XIV, Pp. 5-6, p. 13 et p. 15. 
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ment ambigue - celle de la theologie all'egorique et de la 

degradation de la poesie, qui commence meme avec les 

'Poettes divins' qui 'emplifioyent, coloroyent et augment- 

oyent' l'expression pure de la divinite. 12 La plenitude 

de la parole, la recherche de la copie qui accompagne 

celle de la variete thematique, metrique et stylistique, 

et qui reproduit sur le plan litteraire les ambitions 

encyclopediques de 1'humanisme, est aussi une 'repletude' 

de la parole, un 'verbalisme' ou une 'intemperance du 

discours', 13 

L'analogie se retrouve ainsi au coeur de la tension 

constante entre un mouvement de compression qu'on peut 

associer äla necessite de signifier, et une expansion 

stylistique debordante et irresistible. L'image de la 

musique confronte ici Celle de la peinture. A la source 

de ces tensions, it ya 1'impossibilite foneiere dune 

poesie qui s'attache a l'expression de l'id"eal et qui 

devrait logiquement se dispenser du langage; paradoxalement, 

cette poesie s'efforce de capter par un langage contingent 

et instable, par un langage en train de devenir, une 

realite supposee stable et fixe. Cette contradiction 

fondamentale se double dune autre. Au XVIe siecle, au 

moment oü la crise religieuse va eclater, le point stable 

et fixe est Dieu, et la verite se retrouve dans la vie 

du Christ et la Bible qui la raconte. On en vient done 

I 

12. Ibid., p. 5. 
13. Cf. A. Chastel, La Crise de la Renaissance, 1520-1600, 

(Geneve, 1968), pp. 23-2 . 
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a opposer a la verite biblique le paganisme de la poesie 

renaissante et le mensonge des fables, oil il faut comprendre 

'mensonge' au sens absolu. La verite biblique, rigour- 

eusement poursuivie, exclut ainsi le d'eveloppement stylist- 

ique et se mefie du moins autant de la representation 

picturale. Ronsard accepte cette id'ee du mensonge au 

sens absolu, et contraste christianisme et paganisme dans 

son Hymne de la Mort. Mais il accueille et d"eveloppe 

la notion d'une poesie mensongere. L'instabilite-dune 

poesie qui s'attache a un ideal et cherche A 1'exprimer 

avec un langage toujours insuffisant finit par refleter 

la verite contingente et humaine, reproduisant 1'instabi- 

lite de la vie elle-meme. Les tensions deviennent ainsi 

le süjet meme de la poesie, et lui assurent ses plus 

belles reussites. 

Dans la mesure oil 1'analogie exprime une concurrence 

aussi bien qu'une interference des arts, la confrontation 

de 1'image et du texte vient soutenir les tensions et 

accuser leurs contours. L'image peut se faire schematique 

et provoquer un jeu symbolique. A la concision intel- 

lectuelle de 1'embleme, A comparer dans le domaine 

litteraire avec la metaphore, on oppose le caractere 

generalement dilue de la parole. De 1'autre cote, 

l'image peinte a la puissance de fixer, ou d'enclore, et 

peut ainsi procurer au spectateur une experience directe 

et stable de la beaute. La poesie se donne aussi comme 

but une teile realisation de la beaute; dans ce contexte 

1'ekphrasis porte au plus haut point un langage qui cherche 
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a se depasser, mais ne reussit enfin qu'une intensifica- 

tion du mensonge litteraire, mensonge qui se fait double 

en cherchant a rendre par la parole une experience qui 

n'a d'autre realite qu'artistique. 

Tout concourt en effet ä 1'id"ee d'un jeu poetique. 

En d'efinissant le manierisme, Marcel Raymond evoque le 

theme de 1'illusion dans la poesie de Ronsard: 

Le mensonge peut donc etre le lieu de la 
beaute, de la grace. Ou je me trompe, ou 
nous assistons a la formation d'une 'cate- 
gorie' de 1'esprit qui est celle de 
1'esthetique. 14 

C'est cette meme categorie qui cherche a se d'efinir 

dans les ecrits theoriques de Ronsard, et qui se d'efinit, 

en effet, dans la juxtaposition de forces contraires d'oü 

sortent les tensions propres a la poesie. 

14. La poesie fran2aise et le manierisme, p. 24. 
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Chapitre VI 

L'image de la peinture dans la poesie 
elogieuse de Ronsard 

Dans le cadre precis de 1'oeuvre de Ronsard, et dans 

le contexte historique plus general, la notion de la poesie 

elogieuse est elle-meme d'une teile generalite qu'elle a. 

tout de suite besoin de definition et de precision. En. 

effet, pour le poete de la Renaissance, toute poesie est 

eloge, ou 'laus', et les vers se font le vehicule d'un 

rehaussement thematique et stylistique de la realite 

quotidienne qui permet d'acceder a une realite et a une 

verite plus pures, et plus süres. La contre-partie de 

1'eloge existe aussi, bien entendu; a la louange corres- 

pond. donc la vituperation, au blason le eontre-blason. 
1 

Pour les besoins du present chapitre, nous nous limiterons 

pourtant a ce qu'on pourrait appeler le lyrisme elogieux 

de Ronsard dans son etat pur, c'est-ä-dire au lyrisme qui 

entreprend, sans arriere-pensee, et sans scrupules, de 
. 

'celebrer jusques a l'extremite' son sujet. 
2 I1 s'agit 

donc surtout des cinq livres d'Odes telles que Ronsard 

les elabore entre 1550 et 1555, de ce aines pieces qui 

s'apparentent aux Odes par l'esprit, mais qui ne sont pas 

classees parmi celles-ci pour des raisons formelles, et 

du prolongement de certains aspects de ce lyrisme dans les 

Hymnes. L'importance de l'image de la peinture dans cette 

1. Cf. R. Tuve, Elizabethan and Metaphysical Imagery, 
pp 85-87. 

2. Laum. I, p. 48. 
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premiere periode de l'activite poetique de Ronsard justifie 

en elle-meme une teile limitation; notre examen des pro- 

blemes esthetiques que Ronsard y explore par le moyen de 

cette image servira d'ailleurs d'introduction au chapitre 

suivant, consacre a la poesie mythologique. I1 y sera 

question de l'evolution plus large de 1'image mythologique 

de Ronsard, et duröle que joue dans cette evolution la 

metaphore de la peinture. Enfin, notre dernier chapitre 

prendra comme sujet cette metaphore teile qu'elle parait 

dans la poesie amoureuse. Limiter le present chapitre ä la 

premiere periode de Ronsard, c'est egalement respecter le 

recensement de sa vie et de son esthetique que le poete 

s'est impose vers 1560, et qui se prolonge dans les premieres 

annees de la nouvelle decade, pour mieux faire ressortir 

l'evolution de son attitude envers l'imagination poetique. 
3 

L'analogie de la poesie et des beaux-arts parait 

explicitement dans l'oeuvre de Ronsard des le debut de son 

activite poetique. Le poete evoque les deux arts cote ä 

cote dans une celebration de la nouvelle floraison artis- 

tique. C'est un veritable age d'or qua s'annonce avec le 

regne de Henri II: 

France sous Henri fleurit comme 
Sous Auguste fleurissoit Romme, 
Elle nest pleine seulement 
D'hommes qui animent le cuivre, 
Ni de peintres qui font vivre 
Deus ensemble eternellement: 
Mais grosse d'Apollon enfante 
Des fils dont eile est triumphante, 
Qui son nom rendent honnore: 
L'un en beaus sonnets la decore, 
Lautre en haus vers, et lautre encore 
Sur les cordes du luc dore. 4 

3. Cf. plus haut p. 134 et plus loin pp. 341-344. 
4. Odes III, XIV, A Joachim du Bellai Angevin, Laum. II, p. 39. 
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C'est donc dans le cadre d'un art elogieux et immor- 

talisant que Ronsard rapproche la poesie et la peinture. 

En 1550, les choses ne pouvaient pas etre autrement. Le 

contexte du passage que nous venons de citer est en effet 

une ode adressee ä du Bellay, dans laquelle Ronsard cherche 

a justifier la poesie elogieuse en pretendant, d'apres 

Pindare, que c'est Vart qui fait 'vivre' la vertu. Cette 

puissance immortalisante semble d'abord appartenir egale- 

ment a la poesie et a la peinture. Le mecenat est recom- 

mand'e ä tous ceux qui veulent survivre, et peu importe 

s'ils choisissent le poete ou le peintre: 

Que celui qui s'estudie 
D'estre pour jamais vivant) 
La main d'un peintre mandie 
Ou 1'encre d'un ecrivant! 5 

Dans le cadre de ce theme, Ronsard semble meme se 

faire un devoir de degager le parallelisme des deux arts: 

D'Homere grec la tant fameuse plume) 
Ou de Timante un tant fameus tableau, 
Durant leurs jours avoient une coutume 
D'arracher vifs les hommes du tumbeau. 

Je vous di ceus qui leur plaisoit encores 
Resusciter en depit de leur nuit 
Oblivieuse, ores par 1'encre, et ores 
Par la couleur, eternisant leur bruit. 6 

S'inspirant encore de Pindare, Ronsard est pourtant 

amene, des 1550, a opposer directement la poesie et la 

peinture. Ainsi 1'ode A Rene d'Urvoi contraste la vitalite 

de la poesie et le caractere 'paresseus' de la muta poesis: 

Je n'ai pas les mains apprises 
Au metier muet de ceus, 

5. Odes IV, ii, A Bouju Angevin, Laum. II, p. 88. 
6. Odes II, xx, Epitaphe de Fran ois de Bourbon, Conte 

d'Angüien, Laum. I, p. 234. 
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Qui font une image assise 
Sus des piliers paresseus. 

Ma painture nest pas mue 
Mais vive, et par l'univers 
Guind'ee en fair se remue 
De sus l'engin de mes vers. 7 

Dans ce poeme la metaphore de la peinture continue a 

designer le travail du poete - 'Urvoi m'a dit (- veut) 

que je paigne / Ses vertus en ce tableau' - mais afin 

precisement de distinguer la superiorite de la poesie. 

Elle s'integre notamment dans le theme horatien de 1'exe i 

monumentum, et la fin de 1'ode a Rene d'Urvoi s'inspire 

en effet d'Horace. Cette ode est d'ailleurs 1'avant- 

derniere du quatrieme livre, et precede done directement 

la celebre priere a la Muse qui termine le recueil en 1550, 

renvoyant directement au vers d'Horace ('Plus dur que fer, 

j'ai fini mon ouvrage') et lui empruntant encore l'image 

de la vigueur de la poesie ('Je volerai tout vif par 1'uni- 

vers'). 
$ 

Dans le recueil des Odes tel qu'il parait en 1555, 

Ronsard souligne davantage cette difference essentielle 

qui separe le poeme et les arts visuels. C'est d'esormais 

la concurrence, et non pas l'union des arts qui s'impose. 

I1 s'agit en premier lieu dune concurrence tout a fait 

pratique, qu'on peut sans doute mettre au compte des pre- 

ferences artistiques du roi Henri II. En 1555, la 

premiere ode du troisieme livre est dediee au roi. Ronsard 

donne une ebauche de la Franciade, et rappelle au roi qui 

7. Odes IV, xvi, Laum II, p. 148. 
8. Laum. II, p. 152. 
9. Cf. J. Plattard, article cite. 
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46 

fait construire le nouveau Louvre la valeur dune teile 

entreprise poetique: 

Les palais, les cites, l'or, l'argent et le cuivre 
Ne font les puissans Rois sans les Muses revivre. 10 

Seule la poesie confere la vie a son sujet, et eile s'oppose 

done directement aux arts visuels qui sont par leur nature 

'morts' et 'vains': 

Donques pour engarder que la Parque cruelle 
Sans nom t'ensevelisse en la nuit eternelle, 
Toujours ne faut avoir a gage des masons 
Pour transformer par art une rocke en maisons, 
Et toujours n'acheter avecques la main pleine 
Ou la medale morte, ou la peinture vaine. 
Mais il faut par�bienfaits et par caresse d'yeus 
Tirer en to maison les ministres des Dieus, 
Les Poetes sacres, qui par leur ecriture 
Te rendront plus vivant que maison ni peinture. 11 

La concurrence comporte un fort element de jalousie person- 

nelle et professionnelle, que vient renforcer aussi un 

certain nationalisme: 

Je ne scaurois penser que des peintres estranges 
Meritent tant que nous, les postes des loüenges 
Ny qu'un tableau basty par un art otieux 
Vaille une Franciade, oeuvre laborieux. 12 

Mais la comparaison de la poesie et de la peinture 

touche sur des questions plus fondamentales que ne laisse 

supposer la concurrence qui oppose les poetes et les 

peintres dans la recherche des secours materiels. L'im- 

10. OdesIII, i (ed. de 1555) Au Roi, Laum. VII, p. 31. 
i1, Ibid., p. 32. On-n'aurait, donc pas tort de voir dans 

la celebration du mecenat du roi, ainsi qu'elle parait 
dans 1'Hymne de Henri II (de 1555 lui aussi), une 
certaine ironie. Le roi semble en effet manquer de 
discrimination dans l'attribution des benefices4- 

On ne voit Artizan, en son art excellant, 
Mayon, Peintre, Poete, ou Escrimeur vaillant 
A qui to plaine main, de grace, n'elargisse 
Quelque digne present de son bel artifice. 

(Laum. VIII, p. 19). 
12. Epistre de Pierre de Ronsard ä tresillustre Prince 

Charles, Cardinal de Lorraine, Laum. VIII, p. 3 . 
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mortalite que confere la poesie, sa capacite de faire 

vivre son sujet, se rattache directement a sa propre 

vitalite, a ce qui fait qu'elle vole 'tout vif par 1'univers'. 

Par cette qualite, la poesie se distingue de la 'morte 

peinture''et de sa 'vanite'. Dans son exploitation du 

theme horatien du monument perdurable, Ronsard se plait 

donc. ä evoquer la nature materielle, et done perissable 

des monuments faits pour les yeux'. Mais meme avant 1555, 

1'image de la 'morte peinture! peut indiquer un aspect 

essentiel de fart, dont les implications sont plus pro- 

fondes qu'une simple concurrence d'artistes. Ronsard, 

s'adressant aux filles du roi, compare la qualite transi- 

toire de la beaute physique a la peinture, qui reunit dune 

maniere precaire et paradoxale la vie et la mort. L'illu- 

sion s'impose momentanement, puls se dissipe: 

Peu de tans la beaute dure 
Et le sang qui des Rois sort 
Si de 1'esprit on n'a cure: 
Autant vaut quelque peinture 
Qui nest vive qu'en son mort. 13 

La 'vie', au contraire, s'exprime directement dans la 

poesie et dans la nature. Ronsard caracterise done les 

beaux-arts par 1'image dune decoration grandiose et gratu- 

ite, qui s'eloigne de la nature et ainsi de la poesie. 

Cette image a d'ailleurs une dimension sociale qui sera 

d'eveloppee plus tard dans la poesie de Ronsard.: les Muses 

d'etestent l'artifice, et fuient done les Palais des rois: 

Ces riches maisons sumptueuses, 
Ces grand' villes presumptueuses 

13. Odes V, vi, A mes dames, Laum. VII, p. 78. 
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Par 1'orgueil d'un mur s'elevant, 
Ne sont les lieux oü elles dansent, 
Et leurs pas serrent et avancent, 
Le Cynthien sonnant devant. 

Mais bien par les fleurs recul"ees 
Loing a l'escart, par les valees 
Au fond de deux tertres bossus, 
Ou parmi les forestz sauvages,. 
Ou par le segret des rivages, 
Ou dans les antres bien moussus. 14 

Ceux qui meritent plus les louanges des poetes sont done 

ceux qui se d'etournent de la beaute transitoire - que ce 

soit celle du corps ou celle de fart - pour s'adonner 

entierement ä 1'esprit et aux Muses. C'est le cas de 

Marguerite de Valois, dedicataire de ce poeme: 

Aussi ces maisons tant prisees 
D'un or d'Affrique lambrissees 
Fontainebleau, Chambourg, ne sont 
Les sejours oü tant tu t'amuses, 
Que parmy les antres des Muses, 
Compaigne des sautz qu'elles font. 15 

La vitalite de la poesie est comparee encore aux 

monuments funeraires architecturaux; ainsi 1'Hymne trium- 

phal sur le trespas de Marguerite de Valois pretend que le 

'riche tombeau/Blanc de neige Parienne', que fit elever la 

'veufe Carienne' ne vaut pas la 'Tumbe animee' qui est 

lode de Ronsard. 16 Lode pastorale qui suit, intitulee 

en 1550 Aux cendres de Marguerite de Valois, developpe ce 

theme en refusant pour la reine de Navarre 'L'airain le 

Marbre et le Cuivre' d'un tombeau qui 'enserre' ou d'une 

'sepulture' qui 'Presse soubz mesme closture/Le corps, la 

Vie, et le nom'. A ce tombeau, que caracterise l'oubli, 

14. Odes V, iii, A Madame Marguerite, Laum. III, p. 100. 
15. Ibid., p. 102. 
16. Laum. III, p. 77. 
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Ronsard oppose une sepulture au sein de la nature, recou- 

verte de 'gazons' et pres d'un ruisseau 'murmurant'. Site 

des festivites des bergers, qui y font sonner leur corne- 

muse et dansent, et qui y 'assemble[nt] sous la nuict brune/ 

1leurs] Naiades et 
[leurs] Dieux', le tombeau est egalement 

visite par les abeilles, dont le miel est compare a la 

'parolle' de la d'efunte'. 17 Dans cette description, les 

images evoquant le son et le mouvement, ainsi que la fonc- 

tion conventionnelle des 'bergers' et 1'image du miel qui 

caracterisera plus tard la theorie poetique de Ronsard, 

-consacrentl'unite profonde de la nature et de la poesie, et 

assurenten meme temps sa eontinuite, faisant du site un 

nouvel Helicon. 

La vitalite qui caracterise la poesie se rapporte donc 

a la sonorite et au mouvement qu'elle partage avec la nature. 

Ce sont le silence et 1'immobilite des arts visuels qui 

font que ceux-ci restent toujours morts. Le mot 'animer', 

quoique Ronsard 1'emploie parfois pour d"esigner la crea- 

tion de formes artistiques visuelles - on peut 'änimer 

par un outil/La toille muette, ou le cuivre'1$". se reserve 

generalement a la poesie, et se rapporte aux qualites 

musicales et rythmiques qui la earacterisent. L'anima- 

tion chez Ronsard concerne en effet le souffle vital qui 

inspire l'äme dans ce qui ne serait autrement qu'un corps 

17. Ibid., pp. 79-80. Ce poeme rappelle Tode plus connue 
De 1'election de son sepulcre. (Laum. II, pp. 97-103). 

18. Odes V, ix, Laum. III, p. 169. Cf. Odes I, vii. 
(Laum. I, p. 99) et Odes III, xiv. (Laum. II, p. 39) 
cite plus haut, p. 254. 
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inanime. Elle s'associe ainsi a 1'inflatus neo. platon- 

icien. Dans Tode A Michel de 1'H8pital, c'est par le 

souffle que Jupiter transfere aux Muses sa puissance divine, 

don qui accompagne d'ailleurs celui de 1'instrument de 

musique qui devient le symbole de la poesie. L'epode qui 

raconte ces dons aboutit ä 1'image d'un mouvement vigoureux 

et sonore: 

A-tant Jupiter enfla 
Sa bouche rondement pleine, 
Et du vent de son halaine 
Sa fureur il leur souffla, 
Apres leur avoir donne 
Le luth qu'avoit faqonne 
L'aile Courier Atlantide, 
D'ordre par 1'eau s'en revont, 
Et trenchant 1'onde, elles font 
Ronfler la Campaigne humide. 19 

C'est plus tard le meme souffle qui 'anime' Michel de 

1'Hopital, qui aurait etc cree expres par Jupiter pour 

preparer le retour des Muses. La description reflete 

exactement l'id'ee ronsardienne de l'animation de 1'image 

morte par la sonorite de la poesie; la naissance de Michel 

de 1'H5pital est aussi la renaissance de la poesie.: 

Luy adonques print une masse 
De terre, et devant tous les Dieux, 
Dedans it feignit une face, 
Un corps, deux jambes, et deux yeulx, 
Deux brat, deux flancz, une poictrine 
Et l'achevant de 1'imprimer 
Soufla dans sa bouche divine 
Le sainct filet pour l'animer. 20 

L'image de 1'animation caracterise d'ailleurs toutes 

les etapes de 1'experience poetique: le souffle divin, 

d'abord inspiration, devient expression, et constitue 1'äme 

19. Laum. III, p. 147. 
20. Ibid., p. 155. 
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de la poesie, devenue chanson: 

Elles ouvrant leur bouche pleine 
D'une doulce Arabe: : moisson 
Par l'esprit d'une vive haleine 
Donnerent 1'5me ä leur chanson. 21 

Le don de Jupiter etant double, 1'image du souffle s'accom- 

pagne de celle de 1'instrument a cordes, qu'on 'anime' en 

la faisant 'sonner' ou 'fredonner'. Enfin, l'animation 

provenant de la divinite par 1'intermediaire des Muses et 

du poete se communique a ceux qui ecoutent, et qui sont 

'animes' ä leur tour. Ici, la puissance affective de la 

musique, echo lointain des modes grecs, s'associe etroite- 

ment a la puissance emotive de la rhetorique, provenant, 

comme nous l'avons vu, de l'accumulation des figures et 

des douceurs du style. 
22 Ainsi le due FranVois de Guise, 

dans la 'Harangue' que Ronsard lui fait prononcer aux 

'Soudars de Mez', utilise des vers pour inspirer son armee: 

Branlant la pique au poin, aiguisa la vertu 
De ses nobles Soudars, et d'un Coeur magnanime 
Par ces vers Tyrteans au conbat les anime... 23 

Malgre la frequence chez Ronsard de l'image de la 

'morte peinture' ou de la 'peinture vaine', et malgre aussi 

1'importance qu'a pour lui l'image de la musique et celle 

de la lyre, 'laquelle ... seule doit et peut animer mes 

vers'. la peinture reste un element important dans la 

21. Ibid., p. 128. 
22. Cf. plus haut, pp. 176 et 183. 
23. Laum. V, p. 209. La poesie, comme la musique, est 

tout aussi capable d'apa iser les Coeurs sauvages. 
C'est le mythe d'Orphee. Curieusement, la guerre 
epique des dieux et des geants, chantee par les Muses 
devant Jupiter 'sur la plus grosse Corde' de la lyre, 
a l'effet paradoxal d'endormir le dieu de la guerre. 
(Laum. III, p. 137, vv. 323-5. ) 
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d"efinition ronsardienne de son art. L'id'ee de 'peindre' 

s'associe d'abord ä la riche variete naturelle que le 

poete doit imiter dans ses oeuvres; comme nous l'avons vu, 

c'est le sens du passage qui d"esigne Ronsard et du Bellay 

'vrais peintres de la nature'. Dans ce contexte, 1'image 

de la peinture a une valeur double , 
evoquant d'abord 1'objet 

de 1'imitation poetique, la Nature elle-meme, ainsi que 

les principes de proportion et de structure qui la gouvern- 

ent, et se rattachant aussi aux moyens de 1'imitation, aux 

images et aux 'couleurs' puisees par le poete dans son 

experience du monde ou dans ses lectures. L'image reunit 

done les principes de la coherence et de la convenance 

d'un cote (c'est ä dire les principes qui figurent dans 

toutes les theories et qui d'erivent directement du debut de 

1'art poetique d'Horace et de 1'exploitation de 1'analogie 

entre poesie et peinture qu'on y trouve) et de l'autre cöte, 

le principe de 1'abondance et de la richesse decorative. 

La structure 'artistique' du monde est surtout 

visible dans le ciel. Ainsi Ronsard, projetant un voyage 

en Italie, fait l'eloge du voyageur qui s'est acquis une 

intelligence profonde du monde: 

Celui, la grand peinture 
Du ciel n'ignore pas 
Ne tout ce que nature 
Fait en haut et 9a bas. 24 

I1 loue aussi les connaissances mathematiques et astrolo- 

giques de la reine Catherine de Medicis. Mais cette fois- 

ci 1'image de la peinture se complique de celle de la 

24. Odes IV, iv, Laum. II, pp. 95-96. 
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musique afin d'evoquer un univers structure et donc intel- 

ligible. Peinture et musique se confondent, et la 

coherence visible se double de 1'id'ee de 1'harmonie, par 

le moyen d'un jeu sur les sens du verbe 'entendre': 

Et quelle Roine entent mieus 
Du grand monde la peinture, 
Les chemins de la nature, 
Ou la musique des cieus. 25 

Du cote des moyens que le poete doit utiliser dans 

son exploration et dans son imitation de la Nature, 'peindre' 

indique 1'invention d'images, evoquant done la puissance 

figurative de la poesie et l'amplification du sujet. 

L'image de la peinture exprime souvent l'extension du 

langage qui preoccupe les poetes, et aussi l'id'ee parallele 

de 1'imitation d'auteurs. Le contexte du vers 'vrais 

peintres de la nature' est en effet la virtuosite linguis- 

tique que le poete s'acquiert par la frequentation de gens 

de divers metiers qui lui est conseillee en outre par tous 

les arts poetiques, et notamment par la Deffence et Illus- 

tration. L'image reparait dans le celebre debut de Tode 

A Michel de 1'Hopital, oü les lectures du poete lui four- 

nissent les 'couleurs' et-les 'fleurs' qu'il utilisera 

dans ses propres creations: 

Errant par les champs de la Grace 
Qui peint mes vers de ses Couleurs) 
Sus les bords Dirceans j'amasse 
Le tesor des plus riches fleurs... 26 

Au niveau le plus profond, oü fart rejoint la nature, 

25. Odes I, ii, Laum. I, p. 69. 
26. Laum. III, pp. 118-119. Cf. l'analyse de Tode par 

T. C. Cave dans Ronsard the Poet, pp. 187-190. 
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l'image de la peinture reunit le sujet et le style par les 

notions paralleles de la variete naturelle et de la copieuse 

diversite qui la reproduit. L'amplification, loin d'etre 

une decoration gratuite, permet au langage de s'elever au 

niveau du sujet; la valeur decorative ou stylistique 

s'assimile a la valeur significative du texte. 

Or, l'introduction a 1'ode A Michel de 1'H8pital se 

poursuit en developpant une image qui, si elle reste dans 

le domaine du visuel et n'introduit pas explicitement 

l'id"ee de la musique, n'en exprime pas moins un mouvement 

complexe et rythme, mouvement circulaire qui cristallise 

celui du poeme triadique lui-meme, et met en valeur la 

perfection formelle de l'oeuvre: 

Affin qu'en pillant je faVonne 
D'une laborieuse main, 
La rondeur de ceste couronne 
Trois fois force d'un ply Thebain... 27 ' 

Voulant faire l'eloge de la poesie et mettre au point sa 

propre conception du lyrisme, Ronsard a donc recours a un 

ensemble d'images qui reunit la musique et la peinture. 

Or, deux poemes de 1550 confrontent d'une maniere 

directe et systematique la musique et la peinture, afin 

d'explorer leurs rapports et leur contribution a la poesie. 

L'ode A sa guiterre (Odes II, xix)2ß met au compte de la 

musique l'apaisement du mal de l'amoureux, puis passe a la 

description du 'fust' de 1'instrument, qui est 'Peint dessus 

en mile lieus'. La decoration presente d'abord la conjonc- 

27. Laum. III, p. 119. 
28. Laum. I, p. 229. 
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tion ideale du poete et de sa maitresse dans l'enchevetre- 

ment de leurs noms. Les trois scenes mythologiques qui 

constituent le centre du poeme figurent Apollon qui se 

baigne dans le Loir, Orphee qui attire apres lui les vents, 

et les forets qui l'ombragent, et Jupiter qui, metamorphose 

en aigle, se met ä enlever Ganymede. Une certaine unite 

provient de la suite des images; le laurier d'Apollon, et 

le vent qui le fait 'siffler', font place aux forets et 

aux vents maitrises par Orphee, qui deviennent ä leur tour 

'Ide la branchue', oü a lieu le rapt de Ganymede. La 

cohesion des images sous-tend la signification complexe 

qui s'en degage - 1'union profonde de la poesie et de la 

nature, la valeur therapeutique de la poesie - et met en 

valeur la juxtaposition de l'apaisement (Apollon et Orphee) 

et du d"esir (Jupiter et Ganymede) qui fait de la guitare un 

instrument doublement utile, consacre a la fois aux 'dames 

pensives' et aux 'jeunesses lascives'. Suivant l'exemple 

d'Horace, le poete cherche a 'mettre heureux fin' a 'la 

douleur qui m'oppresse' en chantant les beautes de sa 

Dame; le poeme se termine par une evocation des yeux, de 

la chevelure, et enfin du sein, dont le mouvement rappelle 

1'image du vent et le theme de l'apaisement. Le poete se 

perd dans une reverie erotique qui reunit la couleur, le 

son, et le mouvement: 

Et son sein, rose naive, 
Qui va et vient tout ainsi, 
Que font les flots a leur rive 
Souffles d'un vent adouci (vv. 85-88) 

La poesie cree done par l'image et par le rythme un equi- 

libre parfait entre le d'esir et son apaisement. 
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Cette resolution de tendances contraires qui s'ac- 

complit dans l'union de la poesie et de la musique est 

aussi le sujet de 1'ode A son Luc, qui est publiee pour la 

premiere fois dans le Bocage de 1550. Le poeme est une 

celebration des arts, qui se reunissent dans la personnalite 

du poete qui se dit 'aime-musique, ensemble aime-peinture'. 

Se confondant 1! une avec 1'autre dans la poesie, la musique 

et la peinture partagent et echangent les qualites qui leur 

sont naturelles. Ainsi la musique, dont le propre est de 

faire fondre 1'äme, est en meme temps capable d'eveiller 

1'amour dans le coeur d'une dame, 'Au vif lui representant 

/L'aime par ce qu'elle entend'. De l'autre cote, la 

peinture met en marche un mouvement d'abstraction spiritu- 

elle: 

Sus Muses sus, celebrez-moi le nom 
Du grand Apelle immortel de renom, 
Et de Zeuze qui paignoit 
Si au vif, qu'il contraignoit 
L'esprit ravi du pensif regardant' 
A s'oublier soi mesmes, ce pendant 
Que l'oeil humoit a long trais 
La douceur de leurs portrais. 29 

Les deux arts se presentent done comme la contre-partie 

Pun de lautre; ils se caracterisent tous les deux par 

leur puissance emotive, quoique les mouvements qu'ils 

d'eclenchent tirent dans des sens contraires. La musique 

prepare l'äme par un effet affectif direct, et cree ainsi 

les conditions propices pour la representation au vif de 

l'objet desire, tandis que les representations au vif de 

la peinture produisent un mouvement vers le ravissement et 

29. Laum. II, p. 160. 
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la douceur. Ces qualites se rencontrant dans la poesie, 

celle-ci devient la resolution de mouvement contradictoires, 

et les tensions qui s'en degagent sont propres ä la nature 

composite de la poesie ainsi conque. 

Nous pourrons voir plus clairement la nature de ces 

tensions en examinant un poeme dans lequel Ronsard entre- 

prend precisement de rendre par la parole 1'oeuvre d'un 

peintre - ou plutöt dans lequel l'effet poetique provient 

de 1'image d'un 'tableau' qu'il faut d'ecrire, c'est-ä-dire 

de la confrontation de 1'image et de la parole. Il s'agit 

du poeme qui est intitule en 1550 Des peintures contenues 

dedans un tableau (la nature explicite du titre n'est pas 

d'epourvue d'interet), et a partir de 1555 Les peintures 

d'un paysage. (Le poeme est retranche dans 1'edition de 

1584. )30 

La premiere remarque qui s'impose, c'est que le poete 

ne perd jamais de vue le fait qu'il s'agit d'un tableau, et 

non pas dune scene reelle. L'illusion nest jamais to= 

tale; on n'entre pas dans ce tableau, et le fait meme de 

souligner la perfection des figures empeche que ce tableau 

devienne autre qu'une surface peinte. En evoquant con- 

stamment la presence d'un lecteur/spectateur, Ronsard 

indique a la fois que ces figures sont tres proches de la 

vie, et qu'elles en sont tres loins. Dans les vers 

suivants par exemple, la force des verbes 'ahanent'et 

'suent' ne parvient pas a effacer la 'mise entre paren- 

30. Laum. I, pp. 259-264. 
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theses' par le conditionnel 'diriez': 

Vous les diriez qu'ils ahanent et suent 
Tant obstines leur labeur continuent. (vv. 17-18) 

Dans le contexte de ce jeu du reel et de 1'irreel, on 

notera la variante qui parait dans les editions de 1555 et 

de 1560 - 'Tant peint au vif leur labeur continue'. 

L'artifice eclate par le rappel du caractere eint de la 

scene, et de tels rappels jalonnent le poeme entier: on 

voit 'l'image empreinte' de 1'0cean (v. 67) qui est 'peinte' 

d'azur et qui est aussi 'l'onde imprimee' (v. 73). La 

presence continuelle du tableau se reflete aussi dans la 

secheresse du ton, que vient soutenir la formalite du metre. 

Les d6casyllabes en couplets ferment chaque strophe, et 

l'octosyllabe ne permet pas de grands d'eveloppements. Ce 

caractere ferme des strophes, s'associant aux rappels de 

l'artifice, souligne ä quel point les scenes sont figees, 

et 1'immobilite se declare encore dans la precision avec 

laquelle le poete entreprend de presenter la disposition 

des scenes et dans la nature analytique d'un poeme oQ les 

indications spatiales abondent ('un peu plus haut'; 'entre 

forage et la nuit'; 'A couste gauche'; 'Au meilleu de 

l'onde'; 'Tout au bas'). 

I1 en resulte pour les 'peintures' une concision 

qu'on peut appeler emblematique. Dans ce poeme, ce sont 

en effet les d'eveloppements de la parole et les explica- 

tions qui manquent. La discipline de la description 

juxtapose des images metaphoriques, chacune etant 'contenue' 

dans une seule strophe, et la signification se d"egage de 

la juxtaposition des images, tout comme dans un tableau 
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allegorique reel. Les elements mythologiques - la forge 

de Vulcain, la foudre de Jupiter, sa seduction par Junon 

(notons en passant la presence d'un tableau a 1'interieur 

du tableau, avec le 'baudrier' decore que Junon emprunte 

a Venus) - confrontent les elements 'reels', historiques 

ou souhaites - forage, la flotte imperiale, la d'efaite de 

l'empereur, le triomphe du roi Henri II. Le poete nous 

presente sans commentaires une realite et l'extension 

mythologique de celle-ei dans un texte qui reproduit par 

la parole, mieux que tous les efforts descriptifs et toutes 

les 'mignardises' de Belleau, les techniques dune peinture 

qui confond le reel et l'id'eal. 

L'immobilite, et les juxtapositions qu'elle permet, 

accusent donc la nature essentiellement allegorique du 

tableau. Mais il ya autre chose dans ce poeme. L'im- 

mobilite nest pas celle qui provient dune vision stable 

et calme de la realite. Au contraire, eile resulte de 

Popposition de forces contraires, dune puissance 

destructrice et dune puissance generatriee, de Jupiter 

et de Junon-Venus, de forage et du printemps, de l'empereur 

et du roi. Les tensions thematiques qui se creent ainsi 

sont rehaussees par des tensions paralleles du cote du 

style. Le caractere figs de l'ensemble allegorique est 

harcele constamment par la vigueur et par le mouvement 

que le tableau semble vouloir communiquer, et qui s'exprim- 

ent avec d'autant plus de force dans he poeme que ce sont 

des qualites naturelles de la poesie. Renforcee par le 

sens de la couleur et de la lumiere, et aussi par l'emploi 
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typiquement ronsardien du participe present, cette tension 

est essentiellement celle qui oppose la description ä la 

narration, la peinture morte a la vive poesie. La narra- 

tion - oü peuvent se d"eployer les avantages de la poesie 

(tant musicaux que d'ecoratifs) tend done a dominer le 

poeme, et remplit en effet dix strophes (vv. 7-66). Cette 

narration mythologique est pourtant contenue - encadree, 

en effet - par l'image de 1'ocean qui rappelle avec force 

la nature artificielle de la scene: 

De 1'0cean 1'image emprainte 
Contraint ses portraits finissans... (vv. 67-68) 

Ce couplet se rattache ä. celui qui termine la premiere 

strophe, et introduit la narration en annonjant les deux 

mouvements contraires, la vitalite et 1'immobilite; le 

tableau est digne d'Apelle: 

Tant la couleur heureusement parfaite 
A la Nature en son mort contrefaite. (vv-5-6) 

La juxtaposition dans ce couplet dune idee positive et 

dune idee negative resume 1'image de la peinture teile 

que Ronsard l'exploite pour attester le paradoxe de la 

poesie et les tensions qui en font la force. La peinture 

implique la creation dune forme signifiante, est c'est 

dans ce sens que les arts visuels 'animent' la matiere 

morte, que ce soit la toile, la pierre ou l'airain. Mais 

cette forme reste illusoire et d'ecevante, puisqu'elle nest 

'vive' que par sa 'mort'. C'est le paradoxe de la peinture. 

En voulant signifier, eile rend necessaire une reduction de 

la realite, s'imposant une stylisation et une convention- 

nalite. Les signes du zodiaque qui sont 'peints' au ciel 
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sont 1'exemple le plus pur de cette aspect de la peinture. 

En meme temps, la peinture est attiree par un mouvement 

contraire, qui 1'eloigne de la simplicite all"egorique et 

1'encourage ä d'ecorer la forme signifiante dans une styli- 

sation destinee ä agrandir et a rehausser la realite. 

Chez Ronsard, 1'image de la peinture sert ä cristalliser 

1'importance de ce double mouvement dans la creation de la 

poesie. La notion d'une impulsion decorative slattache, 

dans la conception ronsardienne de la poesie, ä 1'id6e 

complementaire d'une poesie musicale, dans laquelle la 

vitali"te du monde se reproduit par le mouvement et-le 

rythme. C'est ce tissu complexe qui s'exprime dans le 

poeme Des peintures par la confrontation-de la description 

et de la narration. Pour Ronsard, la poesie est une 

activite precaire, oü il s'agit d'imposer sur ces impulsions 

contradictoires un equilibre esthetique. 

Les poemes elogieux les plus reussis exploitent ces 

tensions fondamentales en cherchant, chacun de sa maniere, 

ä les resoudre. On se rendra compte de 1'importance de 

ces tensions chez Ronsard, et de leur relation avec 1'image 

de la peinture, en comparant deux poemes consacres a la 

gloire des nobles familles de France, et fond"es sur la 

'description' d'ouvrages d'art. I1 s! agit de La Harangue 

que fit Monseigneur le Duc de Guise aus soudars de Mez, 

publiee en 1553 dans la deuxieme edition du Cinquiesme 

Livre des Odes, et du Temple de Messeigneurs le Connestable, 

et des Chastillons, qui parait dans les Hymnes de 1555, et 

y garde sa place (dans le deuxieme livre) jusqu'en 1578, date 
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ä laquelle Ronsard choisit de le supprimer, sans doute 

pour des raisons politiques. La Harangue, au contraire, 

passe dans les Poemes en 1560 et y reste dans toutes les 

editions successives. 
31 

La Harangue commence par une longue description des 

armures du Due de Guise, et ne passed son discours qu'apres 

103 vers. Comme dans 1'ode Des peintures, le texte est 

ponctue de rappels explicites de la nature artistique et 

done fausse de ce qui est d'ecrit. Ronsard se plait encore 

a juxtaposer ces rappels et des verbes exprimant le mouve- 

ment. Les scenes figurees sur les armures evoquent 

1'histoire glorieuse de la maison de Lorraine. Ainsi le 

corselet montre la croisade prechee par le Pape Urbain II, 

et les gestes de Godefroy de Bouillon: 

I1 a d'un corselet son cors environne 
De fils d'or et d'argent par sillons raionne 
Oposes l'un ä l'autre, et dedans cete armeure 
Vivoit, miracle grand, une riche engraveure. 
Aupres du hausse-col le Pape Urbain etoit 
En longue barbe peint, qui, grave, amo'nnetoit 
Les Rois chretiens de faire aus Sarrazins la guerre 
Et de Hierusalem le saint roiaume aquerre: 
Sa robe etoit de pourpre, & de replis bossus 
Fait d'argent treluisoit son rochet par dessus: 

A petits plis ondez de lin de couleur blanche 
Qui empoise pendoit du col jusqu'A la hanche . Vis-a-vis de ce pape engraves en or fin 
Tressailloient d'alegresse Eustace & Baudouin 
Et le Comte de Flandre, & faisoient de leur teste 
Un sine d! obeir a si juste requeste. 

LA le Duc Godefroi d'un art laborieus 
Enbosse dans lacier vendoit devocieus 
Verdun, Mez & Buillon, & d'un brave courage 
Ainsi qu'une tenpeste amenoit un orage 
De Soudars tous armes; le fer qui gemissoit 
Sous le pie des chevaus, d'efroi se herissoit. 

Au milieu des Soudars la sanglante Bellonne 
D'un fer rouille portraite horriblement felonne 

31. Laum. V, pp. 203-219, et VIII, pp. 72-84. 
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Erroit avec Discorde, & d'un foet sonnant 
Aloit de ses Guerriers les coeurs epoin9onnant. 

Autour du corselet dessus les faintes Plaines 
De 1'0cean, vaguoient trois cens navires pleines 
De Chevaliers croises, & de la juste mort 
Du paten Corborant rougissoit l'autre bord. 

Lä, vainqus s'elevoient en graveure bossee 
Les grans murs d'Antioche, & ceus-la de Niece, 
Ceus de Tyr & Sidon: & lä, ce Godefroy 
De toute la Jude etroit eint comme'Roi. (vv. 141-714) 

On retrouve done les techniques de 1'ode Des peintures 

dans ces descriptions oü 1'histoire des Guise se mele ä la 

mythologie, et oil les aieux du duc cötoient des figures 

allegoriques. La valeur poetique de l'eloge reside encore 

dans la tension constante qui se d'egage du caractere fige 

de la representation artistique, souligne ici par le fait 

qu'il s'agit d'un art 'enbosse dans l'acier' et de scenes 

'en graveure bossee', et de la vigueur narrative. Encore 

une fois, ces tensions se cristallisent dans le vers qui 

introduit la descripton - 'Vivoit, miracle grand, une riche 

engraveure'. La narration s'evertue ä briser les contraintes 

que lui impose le pretexte du poeme - c'est-ä-dire les 

articles decores et 'peints' - mais revient toujours ä 

l'idee de l'artifice. L'impression est encore celle de 

l'energie contenue, et dans le cas de ce poeme, cette 

impression est renforcee par le passage rapide d'un article 

ä l'autre; la structure et le mouvement du poeme sent 

dictes par faction d'habiller le duc. Nous avons done 

une narration ä 1'interieur dune narration; le resit des 

faits heroiques des ancetres du duc, rehausse par les ele- 

ments mythologiques et par la presentation artistique, se 

raconte dans le cadre de - et meme par le moyen de - la 
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narration d'un autre fait historique, tout recent celui- 

ci, et qui se transforme devant les yeux du lecteur 

(c'est-ä-dire au rythme de sa lecture) par les associations 

litteraires et mythologiques dont Ronsard 1'investit. Avec 

cette idealisation a deux niveaux, la louange se fait 

multiple. En entreprenant de d'ecrire les armures du duc, 

Ronsard fait d'ailleurs une allusion litteraire des plus 

transparentes. Frangois de Guise s'habille litteralement 

de sa propre gloire, se. transformant en heros de 1'antiquite. 

C'est d'ailleurs a ce heros, et non pas ä un homme du XVIe 

siecle, que Ronsard prete les 'vers Tyrteans' du discours. 

De heros, il devient meme le Dieu de sa guerre; a la fin 

de la description, Ronsard evoque sa 'dague guerriere', 

qui 'Plus que 1'astre de Mars ependoit de lumiere' (vv. 

107-108). Cette image est reprise apres la harangue, 

qui anime le duc heroique autant que ses soldats, et fait 

de lui une force de la nature: 

Plus que devant, le rond de son ardent boucler 
Ecartoit parmi l'aer un monstrueus eclair, 
Non autrement qu'on voit une rouge comette 
Flamer sanglantement sous une nuit muette: 
Ou tout ainsi qu'on voit flamber le Sirien 
Au plus chaud jour d'este, quand la gueule du Chien 
Alumant tout le ciel dune flame trop forte, 
Aus hommes et la soif et les fievres aporte. 

(vv. 297-3014) 

Le Temple de 1555 est un poeme beaucoup plus simple 

- et done moins satisfaisant - que la Harangue. Le jeu 

des tensions ne sly declenche pas. L'ensemble architec- 

tural decrit par Ronsard, et les decorations de l'interieur 

(qui restent assez floues, - Ronsard semble hesiter entre la 

statue et le tableau) sont encore une fois une glorification 
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des Coligny. Le temple en effet est assimile a celui. 

de Jupiter et doit e-tre'le site de nouveaux jeux olympiques. 

Mais dans ce cas, la description des objets d'art ne s'in- 

tegre pas dans une narration, mais devient un projet seule- 

ment. Le Temple, artieule par 1'imagination du poete, 

s'avere imaginaire, et sa nature figurative eclate. La 

description, situee comme eile est dans un avenir hypothe- 

tique, que souligne la repetition de formules telles que 

'je veux', 'je ferai voir', 'je peindrai' et par 1'emploi 

du temps futur, fait done ressortir le caractere abstrait 

des representations artistiques du Temple. Ce ne sont 

que des projets. Le style aussi atteste la domination 

de l'abstrait. Lä oü, dans la Harangue, les figures 

gravees voulaient se defaire de leur nature figee et 

cherchaient a vivre, a se d'egeler,. ä s'animer, le Temple 

rehausse la gloire des Coligny par l'evocation de figures 

allegoriques. Ainsi Gaspard de Coligny devient Neptune: 

A ton dextre toste je veux faire portraire 
Sus un Terme dore nostre Admiral, ton Frere, 
Nostre Francois Neptune, ayant le mesme, port, 
Et le front, de celuy qui la Mer eut en sort. 
Je le peindray dessus une coche emaillee 
De bleu, que trois dauphins ä: 1'echine escailiee 
Traineront sous le joug, et Glauque qui fera 
Semblant de lies brider, tant bien paint il sera... 

(vv. 117-124) 

On voit encore une fois la presence du rappel de l'artifice, 

mais 11absence de 1'impulsion narrative est assez en elle- 

meme pour assurer 1'immobilite de 1'image. D'ailleurs le 

dieu est nomme avant d'etre d'ecrit, et les images visuelles 

deviennent ainsi une simple liste des attributs convention- 

nels du dieu de la mer. 
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D'une maniere semblable, l'evocation de la campagne 

d'Avignon en 1536 produit la figure allegorique du Rhone 

qui 'ehantera' la louange du connetable Anne de Montmorency: 

Dessus 1'autre pillier, vivement imprimee 
Se verra d'Avignon la furieuse armee 
Dont il fut conducteur, avec tel jugement 
Qu'il chassa 1'Empereur de France sagement, 
Et sans perdre les siens meit en fuitte le reste 
Des Espagnolz mattez de famine et de peste. 
Les chevaux et les gens y seront si ken faictz, 
Et les murs d'Avignon si au vif contrefaictz, 
Et luy si bien grave d'un visage semblable, 
Qu'on ne le dira feint, mais chose veritable. 

Le Rhosne d'autre part dedans ses eaux couche, 
Lächant la bride longue a son fleuve epanche, 
D'une ruche versee, ayant la dextre mise. 
Au menton herisee d'une moustache grise, 
Et portant une rame en la senestre main, 
Et une grand' fonteine au meillieu de son sein, 
Chantera sa loüenge, accordant sous les ondes 
A 1'hymne triomphal des Nymphes vagabondes, 
Qui feront ses vertus de 9a de lä semer 
Aux ventz par 1'univers, entrans dedans la mer, 
A fin qu'il n'y ait terre en ce monde, ny rive 
Oü de Mommerency la victoire n'arrive. (vv. 53-74) 

Par le moyen de l'all'egorie, le poeme de Ronsard s'associe 

iei, daps un mouvement d'expansion infini, au fleuve et au 

bruit de la mer. Mais_c'est un mouvement fige, comme le 

geste du Rhone lui-meme; en effet, le caractere universel 

et eternel de la louange depend de son immobilite allegor- 

ique. I1 n'est point question d 'un elan narratif comme 

celui qui caracterise La Harangue, et meme l'expression 

au vif ne fait dans son contexte que confirmer 1'immobilite 

essentielle: 

A part, vers la main dextre, appuye sur sa lance 
Ton Pere, qui jadis fut Marechal de France, 
Sera vivant en marbre, et tellement le traict 
De sa face premiere au vif sera portrait, 
Qu'on luy recongnoistra vivement en la pierre 
La mesme audace au front, qu'il eut jadis en guerre. 

(vv. 17, -22) 
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I1 s'agit seulement de reconnaitre; les images s'en 

tiennent a donner des renseignements, et ainsi les juxta- 

positions 'vivant en marbre' et'vivement en la pierre' 

restent plutöt neutres. La meme remarque s'impose pour 

la description du siege d'Avignon. Dans la narration de 

la Harangue, c'est le fait meme d'armer le Due qui assure 

sa victbire; ici, la victoire se raconte assez platement, 

dans un style qui commente tout le temps la qualite artis- 

tique du monument, et qui continue a souligner son caractere 

artificiel dans des expressions comme 'Si bien faictz', 'si 

bien grave', et surtout 'si au vif contrefaictz'. 

Les elements de la description constituent done dans 

ce poeme ce qui nest qu'une enumeration. Les indications 

spatiales, au lieu d'etablir une serie de juxtapositions 

avec les tensions qu'elles entrainent, se contentent 

d'evoquer un ensemble architectural fort simplifie. Les 

liens spatiaux deviennent en effet de plus en plus läches, 

se reduisant enfin a l'emploi ambivalent d'apres (vv. 75, 

141,158). La description du Cardinal, qui est par le 

sens de la couleur un haut point du poeme, reste a cet egard 

typique de l'ensemble: 

Je peindray sur ton chef un chappeau rougissant 
Puls au tour de ton col un roquet blanchissant 
Sur l'esclat crambisy d'une robe pourpree, 
De mainte belle histoire en cent lieux diapree: 
Lä, d'un art bien subtil j'ourdiray tout au tour 
La Verite, la Foy, 1'Esperance et l'Amour, 
Et toutes les Vertuz qui regnerent a 1'heure 
Que Saturne faisoit au monde sa demeure. 
Sur ceste robe apres sera portraict le front 
De Pinde, et d'Helicon, et de Cirrhe le mont, 
Les autres Thespiens, et les sacrez rivages 
De Pimple, et de Parnasse, et -les divins bocages 
D'Ascre, et de Libetrie, et de Herne le val, 
Et Phebus, qui conduit des neuf Muses le bal: - 
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Les Muses y seront elles-mesmes empraintes 
Que to Vertu garda, lors qu'ell' estoient contraintes 
La France abandonner, ne prenant ä-dedain, 
Quand plus on les moquoit, de leur tendre la main, 
Caressant leur present, voire et de leur promettre 
(0 nouvelle bonte! ) quelque fois de les mettre 
En paisible repos, pour les faire chanter 
Je ne stay quoy de grand qui to doit contenter. 

(vv. 95-116) 

La richesse du manteau (encore un exemple d'une oeuvre d'art 

a 1'interieur d'une autre) figure encore une fois la gloire 

de celui qui le porte, mais les 'belles histoires' ne sont 

pas d"eveloppees, et Ronsard se contente de simples allus- 

ions mythologiques avant de passer a la question de la 

protection qu'il faut accorder aux Muses si on veut etre 

celebre. 

On peut done distinguer deux tendances dans l'emploi 

que Ronsard fait de 1'image de la peinture dans sa poesie 

elogieuse. D'une part, 1'image 'peinte' se fait - ou 

reste - immobile et abstraite, d'autre part eile cherche 

ä devenir vivante, a s'epandre dans la narration. L'image 

immobile correspond a 1'allegorie, 1'image animee a la 

mythologie. Dfun cöte, il s'agit du noyau significatif 

du poeme - la representation au vif des murs d'Avignon, 

ainsi que 1'allegorie du Rhone, donnent au lecteur-specta- 

teur des renseignements essentiels. De 1'autre cote, nous 

avons affaire a 1'elaboration poetique de ce noyau, elabo- 

ration qui prend dans le Temple la forme emblematique de 

1'hymne que chantera le fleuve en s'accordant aux sonorites 

du monde. Mais cet hymne ne se realise pas, et quoique 

1'allegorie constitue deja une stylisation et un rehausse- 

ment de la realite, eile ne suffit pas seule a la creation 
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de la poesie. I1 faut que 1'image s'anime, car c'est par 

l'elaboration stylistique et narrative qu'on d"ecouvre 

1'äme de la poesie. 
32 Chez Ronsard done, la 'significa- 

tion' du poeme se trouve au centre dune expansion stylis- 

tique, et les rapports du sens et du style sont variables. 

L'allegorie tend constamment A se faire mythe, et c'est 

precisement l'effort de mobilisation et de liberation des 

formes qui est atteste par 1'image de la peinture. 

Ronsard exploite ce processus, et les tensions qui 

en resultent, dans certains de ses hymnes oü it s'agit de 

celebrer des abstractions. Ces poemes se construisent 

autour du jeu de l'allegorie et de la narration mytholo- 

gique, de 1'immobilite et du mouvement. Au coeur de 

l'Hymne de la Justice, par exemple, on trouve une image 

all'egorique, emblematique meme, et son explication: 

Comme it [ Jupiter] disoit telz motz, de 
Justice entourna 

Les yeux d'un bandeau noir, et puis it luy donna 
Une balance d'or dedans la main senestre, 
Et un glaive tranchant au millieu de la dextre: 
Le glaive, pour punir ceux qui seront mauvais, 
La balance, A poiser egalement les faictz 
Des grands et des petits, comme Equite 1'ordonne, 
Le bandeau, pour ne voir en jugement personne. 33 

Cette description (A la verite, it s'agit dune 

32. En 1550, Ronsard ecrit que ' la lire seule doit et 
peut animer les vers'; en 1565 que ' les belles 
inventions, descriptions 'et comparaisons ... sont 
les ners et la vie du livre', et encore que 1'elabora- 
tion stylistique constitue 'les plus parfaits linea- 
mens du tableau (c'est-ä-dire du poeme). Enfin, 
en 1587, c'est le mouvement de la narration qui 
constitue 1'äme de la poesie. (Laum. I, p. 48; 
XIV, p. 10 et p. 15; XVI, p. 343. ) 

33. Laum. VIII, pp. 66-67. Sur 1'Hymne de la Justice, 
voir 1'analyse de G. Lafeuille, Cinq Hymnes de Ron- 
sard, (Geneve, 1973), pp. 83-126. 
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narration - Jupiter investit la Justice de ses attributs 

allegoriques - mais les indications spatiales n'en donnent 

pas moans le sens visuel) intervient au moment oü la Justice 

va redescendre sur la Terre. C'est ä ce point qu'elle se 

d"efinit, et ces quelques vers donnent l'essentiel du sujet 

qui est annonce dans le titre. Mais it ne s'agit pas de 

d'efinir. Il faut faire la louange de la Justice, et la 

definition doit s'integrer dans un hymne de 544 vers et 

dans une narration qui embrasse toute 1'histoire (mytholo- 

gique) du genre humain et qui reussit a unifier le pagan- 

isme et le christianisme. De l' age d'or, pendant lequel 

la Justice, a la fois naturelle et divine, vivait en accord 

parfait avec les hommes, on passe a la degradation de 

l'humanite a 1' age de fer, et au depart de la Justice. La 

colere de Jupiter, dans un role de dieu vengeur, qui, 

ayant deja envoye le deluge, se prete a dechainer l'apoca- 

lypse, est suivi par son debat avec sa fille Clemence, et 

par la prophetie du nouvel age d'or sous Henri II, age 

propice pendant lequel la Justice pourra reintegrer la 

Terre en s'incarnant dans le Cardinal de Lorraine, d'edica- 

taire du poeme. L'hymne se termine par le discours 

prononce par le Cardinal devant le Roi, un second niveau 

de louange qui est aussi une Institution du Prince. Il 

ne s'agit pas ici de refaire l'analyse de ce dessein 

grandiose et des particularites de sa realisation. Ii 

suffit de constater la disproportion entre le noyau 

emblematique et l'elaboration narrative et mythique - 

mythique plutöt que mythologique puisque Ronsard y reussit 
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a creer de nouvelles formes et a fondre des traditions 

multiples dans une vision originale. Cette disproportion 

souligne l'envergure de la vision de Ronsard et la puissance 

de son imagination. 

On peut comparer 1'Hymne de la Justice a 1'Hymne de 

. Ce poeme se propose un sujet encore 1'Eternite de 1556 
3 

plus immense, comme Ronsard le souligne dans 1'introduction 

du poeme, oü il invoque la puissance de 1'Eternite elle- 

meine. Mais malgre l'ampleur du sujet, Ronsard 'jattaintl 

a la louangeIde 1'Eternite en 142 vers, ce qui fait de ce 
35 

poeme un des hymnes les plus courts qu'il ait ecrits. 

Ici, Ronsard ne quitte pas le niveau de 1'allegorie, 

et c'est en effet 1'embleme de 1'Eternite qui se d'eveloppe 

pendant une quarantaine de vers (vv. 27-68). Or, 1'embleme 

s'impose parce que le sujet existe hors du temps et la 

narration est donc impossible. Ronsard exploite donc le 

caractere fige de 1'image en insistant sur la disposition 

spatiale des divers elements de 1'all'egorie. Par son 

immobilite, celle-ci exprime parfaitement la nature du 

sujet: 

Je veux, s'il m'est possible, attaindre'a la louange 
De celle qui jamais pour les ans ne se change, 
Mais bien qui faict changer les siecles et les temps, 
Les moys, et les saisons et les jours inconstans 
Sans jamais se muer, pour n'estre point sujecte, 
Comme Royne et maitresse, a la loi quelle a faicte. 

(vv. 5-10) 

314. Laum. VIII, pp. 2146-"2514. 
35. Si 1'on excepte les ouvrages (epitres, epitaphes et 

elegies) qui figurent parmi les Hymnes en 1555-56, 
mais qui sont transferes tous des 1560 dans les 
Poemes, seul 1'Hymne du Ciel est plus court que 
1'Hymne de 1'Eternite, avec 122 vers. Sur 1'Eternite, 
of. G. Lafeuille, op. cit., pp. 141-60. 
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La stabilite de 1'Eternite evoque done inevitablement sa 

contre-partie, qui est 1'inconstance de la vie humaine 

assujetie au temps, et le mouvement lyrique de 1'ode se 

fonde sur cette juxtaposition. 

Mais les tensions propres ä 1'opposition du mouvement 

et de la stabilite se retrouvent dans 1'image allegorique 

de 1'Eternite elle-meme. Elles se d'ecelent surtout dans 

1'emploi ambigu du temps present, qui se situe a mi- 

chemin entre la description et la narration. D'un cote, 

les verbes exprimant le mouvement ne manquent pas dans cette 

evocation allegorique, mais 1'emploi du present dans ce 

contexte a 1'effet de les neutraliser: ils expriment done 

des mouvements figes, comme dans la peinture. De 1'autre 

cote, ce sont des gestes qui se figent, soit qu'ils 

representent un processus eternel, soit qu'ils sont eter- 

nellement prets a s'aceomplir. Voyons d'abord la relation 

symbolique de 1'Eternite et de la Jeunesse: 

Cette Jeunesse ayant le teint de roses franc, 
D'une boucle d'azur ceinte de sur le flanc, 
Dans un vase dore to donne de la dextre 
A boire du nectar, afin de to faire estre 
Tousjours saine et disposte, et afin que ton front 
Ne soit jamais ride comme les nostres sont. 
De l'aultre main senestre, avec grande rudesse 
Repoulse l'estomac de la triste Vieillesse, 
Et la chasse du Ciel a coups de poing, afin 
Que le Ciel ne vieillisse, et qu'il ne prenne fin. 

(vv. 43-52) 

La conjonction du temps present et des details d'ordre 

spatial eloignent ces vers du lineaire poetique en suggerant 

un dessin emblematique. (Ce passage s'insere, bien 

entendu, dans l'embleme total de 1'Eternite; la Jeunesse 

se tient par exemple 'A [son) dextre coste'. ) 
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Regardons aussi la protection accord'ee ä 1'Eternite 

par la Puissance (que Ronsard appelle aussi la Vertu): 

A ton aultre coste la Puissance eternelle 
Se tient debout plantee, armee ä la mamelle 
D'un corselet grave qui luy couvre le sein, 
Branlant de nuict et jour une espee en la main, 
Pour tenir en seurte les bordz de ton empire, 
Ton regne et to richesse, afin quelle n'empire 
Par la fuitte des ans, et pour donner lä mort 
A quiconque vouldroit favoriser Discord, 
Discord, ton ennemy, qui ses forces assemble 
Pour faire mutiner les Elementz ensemble 
A la perte du Monde, et de ton doulx repos, 
Et vouldroit, s'il pouvoit, rengendrer le cahos. 
Mais tout incontinent que cet ennemy brasse 
Trahison contre toy, la Vertu le menasse, 
Et l'envoye lä bas aux abysmes d'Enfer, 
Garote piedz et mains de cent liens de fer. 

(vv. 53-68) 

Tandis que dans Des peintures et la Harangue la tension 

provenait d'images qui cherchaient a briser leurs con- 

traintes formelles pour se faire narration, la description 

allegorique dans 1'Hymne de 1'Eternite tend a combattre le 

mouvement naturel de la poesie, et veut reproduire l'im- 

mobilite et la simultaneite de la peinture. La tension 

est celle de 1'equilibre; ici 1'equilibre poetique de la 

description et de la narration reproduit l'equilibre des 

forces de la nature, illustrant 'les secretz de Nature et 

des Cieux' que Ronsard se donne comme sujet au debut du 

poeme. La nature et la poesie se refletent, se situant 

toutes les deux au point critique oü l'ordre et le chaos se 

rencontrent. Le paradoxe de 1'Eternite, force immobile de 

laquelle depend le mouvement continu du monde, est aussi le 

paradoxe de la poesie. C'est ce paradoxe qui est consacre 

dans la culmination de la louange de 1'Eternite, oü Ronsard, 

suivant le desir qu'il avait enonce au debut du poeme, 
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accomplit 1'impossible en exprimant par le rythme et par 

le mouvement ce qui se caracterise par l'immobilite. I1 

est d'ailleurs significatif que ce celebre passage aboutit 

a l'id'ee de 1'imagination, faculte qui, en figurant par 

1'image, transpose a Pechelle humaine ce qui est infini- 

ment trop grande pour la comprehension des hommes, et ce 

qui est precisement la resolution de toutes forces con- 

traires: 

Tu es toute dans toy, to partie, et ton tout, 
Sans nul commencement, sans meill'ieu, ne sans bout, 
Invincible, immuable, entiere, et toute ronde, 
N'ayant partie en toy, qui dans toy ne responde, 
Toute commencement, toute fin, tout meillieu,, 
Sans tenir aucun lieu, de toutes choses lieu, 
Qui fais to deite du tout par tout estandre, 
Qu'on imagine bien, et qu'on ne peult comprendre. 

(vv. 127-134) 

La narration 'entravee' de 1'Hymne de 1'Eternite 

et les ressources poetiques que Ronsard en tire sont a 

tous les egards exceptionnelles. Elles dependent pour- 

tant de la meme opposition de la peinture morte et de 

1'animation 'musicale' et narrative qui fait la force de 

ses meilleures poesies elogieuses. La tentation d'ampli- 

fier le sujet par une narration mythologique, et d'animer 

la description par le rythme, se rattache a 1'emploi 

frequent de triomphes, oü 1'allegorie se met litteralement 

en mouvement, et surtout a I'image des Bacchanales qui 

fascine Ronsard. 36 

36. Sur ce sujet, of. T. C. Cave, 'The triumph of Bacchus 
and its interpretation in the French Renaissance; 
Ronsard's Hinne de Bacus', dans Humanism in France 
at the end of the Middle Ages and in the early 
Renaissance, ed. A. H. T. Levi (Manchester, 1970), 
pp. 29-270. 
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On voit donc a quel point la juxtaposition de la 

description et de la narration, commentee et intensifiee 

par 1'image de la peinture, peut enrichir et approfondir 

les themes et les mouvements elogieux chez Ronsard. Cette 

confrontation et ses tensions ne caracterisent pas sans 

doute toute sa production poetique ä. cette epoque, mais 

la realisation de la confrontation, et la resolution des 

tensions qui en resultent, constituent un ideal poetique 

formule explicitement par le poete des 1550, et carac- 

terisent en effet les meilleures pieces elogieuses. C'est 

sans aucun doute dans l'Ode ä Michel de 1'H5pital que 

Ronsard atteint le sommet de son lyrisme elogieux. Le 

mythe de la poesie qui y est d'eveloppe se caracterise par 

l'enchevetrement d'images visuelles et sonores qui font 

du poete a la fois un peintre et un musicien. Cette 

fusion, annoncee comme nous l'avons vu dans la strophe 

d'ouverture, s'accomplit surtout dans la gigantomachie 

chantee par les Muses - poeme epique en miniature a 

1'interieur de 1'eloge_de la poesie - et dans 1'image de 

la mer qui domine la premiere phase de Tode. 

Les trois chants des muses procedent par une serie 

de juxtapositions et se caracterisent par une violence 

croissante que Ronsard presente comme un crescendo musical, 

passant de 'la chanterelle', ou la corde la plus petite 

de la lyre, a 'une voix plus violente' et enfin a 'la plus 

grosse chorde' (vv. 175,183 et 217),. Ce mouvement se 

reproduit dans le recit que le poete fait de chacun des 

trois chants. Pour le premier, consacre a 'La conten- 
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tieuse querelle/De Minerve et du Cronien' pour savoir qui 

aurait le patronage d'Athenes, Ronsard se contente d'une 

simple juxtaposition de symboles contraires, opposant 

1'olivier de Minerve au 'Cheval hanissant' de Neptune. 

La narration manque, et nous avons encore ici la concision 

de l'embleme. Le deuxieme chant reprend cette opposition 

emblematique et la d'eveloppe dans le cadre dune vision 

cosmogonique. L'image centrale est ici celle d'Atlas, qui 

exprime avec force 1'idee des tensions qui president a la 

continuite du monde, separant eternellement le Ciel et 

1'Enfer: 

Lä, tout debout devant la porte 
[de 1'Enfer] 

Le filz de Japet, fermement 
Courbe dessoubz le firmament 
Dresse son poix dune main forte. (vv. 191-194) 

Cette separation se raconte au temps present. 

L'assaut des geants s'accomplit eternellement, et la main 

de Jupiter lance eternellement 'Son fouldre pirouettant' 

dans le present fige d'un tableau allegorique. Cette 

allegorie, et la juxtaposition du haut et du bas qui la 

caracterise, se completent par 1'image de l'alternance de 

la nuit et du jour, exprimee ici par la presentation simul- 

tanee du soir et de l'aurore qui s'impose dans une vision 

unie du cosmos: 

Dedans ce gouffre beant 
Hurle la trouppe heretique 
Qui par un assault bellique 
Assaillit le Tugeant. 
Lä, tout aupres de ce lieu, 
Sont les garrisons du Dieu 
Qui sur les mechans elance 
Son fouldre pirouettant, 
Comme un Chevalier gettant 
Sur les ennemys sa lance. 
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Lä. ' de la Terre, et lä de 1'0nde 
Sont les racines jusqu'au fond 
De la gorge la plus profonde 
De ce ventre le plus profond. 
La nuict d'estoilles accoustree. 
Lä, salue a son rang le jour, 
D'ordre parmy la mesme entree 
Se rencontrant de ce sejour; 
Soit lors que sa noire carriere 
Va tout le Monde embrunissant, 
Ou quand luy, des eaux jaillissant, 
Ouvre des Indes la barriere. (vv. 203-216) 

Enfin, il ya le troisieme chant, le plus bruyant, 

oü l'allegorie se fait narration. Dans ce contexte, 1'im- 

mobilite de la presentation allegorique devient d'abord un 

combat egal qui dure dix ans (v. 224) et qui s'exprime par 

1'emploi de 1'imparfait et le parallelisme des construc- 

tions dans l'antistrophe qui lui est consacree, (vv. 217- 

228). Les dieux se retirent momentanement et s'habillent 

de leurs attributs mythologiques; Jupiter, en particulier 

'arma d'un fouldre terrible/Son bras qui d'eclairs rougis- 

soit'. La bataille reprend, remplissant l'univers de bruit: 

Un cry se faict, Olympe en tonne 
Othyre en bruit, la Mer tressault, 
Tout le Ciel en mugle lä hault 
Et lä bas l'Enfer s'en estonne. (vv. 281-284) 

Jupiter lance son foudre: l'equilibre est rompu, et les 

Muses terminent leur narration avec la vision apocalyptique 

du chaos: 

Du feu, les deux pilliers du Monde 
Bruslez jusqu'au fond chanceloyent, 
Le Ciel ardoit, la Terre et 1'0nde 
Tout petillantz etincelloyent... (vv. 307-310) 

Or l'ocean, qui figure ainsi tout a la fin du recit 

interieur, devient, dans le cadre mythologique plus large 

de 1'ode, le sejour des dieux et la source de la vie. 

L'evocation du 'Palais eternel' de l'ocean se caracterise 
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encore par la juxtaposition de la stabilite'qui appartient 

a une puissance eternelle, et le, mouvement incessant par 

lequel cette puissance s'exprime. La verticalite immobile 

des 'Colonnes haultaines' se double done de l'elan des 

'vives fontaines' qui 'sourdoient' (vv. 127-129). Cette 

image de la fecondite est d'eveloppee par celle d'une puis- 

sance generatrice infinie, mais enclose, et par celle d'un 

mouvement d', alternance eternel qui figure encore une fois 

l'energie contenue de l'univers: 

Lä, sont divinement encloses 
Au fond de cent mille Vaisseaux, 
Les semences de toutes choses, 
Eternelles filles des eaux: 
Lä, les Tritons chassant les Fleuves 
Dans la terre les escouloient 
Aux canaux de leurs rives neuves, 
Puis soudain ilz les r'appelloient. (vv. 137-11t3) 

L'ordre harmonieux des profondeurs de la mer 

s'oppose au caractere effrayant de sa surface: 

L'eau qui j allit jusques aux cieulx 
Grondant sus elles se regorge, 
Et frizant dep et delä 
Mille tortiz, les avala 
Dedans le gouffre de sa gorge. (vv. 110-11t) 

L'enchevetrement des images sonores et vcsuelles 

rend ä la mer sa nature el'ementaire et chaotique, et 

rejoint ainsi. l'image par laquelle les Muses finiront leur 

gigantomachie. Mais le bruit qui appartient au chaos se 

transfere aux Muses au cours de leur sejour chez les dieux. 

Lors de leur retour, ce sont elles qui creent les sonorites 

naturelles: 

D'ordre par l'eau s'en revont, 
Et trenchant l'onde, elles font 
Ronfler la Campaigne humide. (vv. 508-510) 

Ceci correspond d'ailleurs au don qu'elles avaient demand"e 
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a Jupiter; par l'image des Muses, la poesie s'identifie 

totalement ä la nature: 

Donne nous, mon Pere, dit-elle, 
Qui le Ciel regis de tes loix, 
Que nostre chanson immortelle 
Paisse les Dieux de nostre voix: 
Fay nous Princesses des Montaignes, 
Des Antres, des Eaux, et des Bois, 
Et que les Prez, et les Campaignes 
S'animent dessoubz nostre voix: 
Donne nous encor davantage, 
La tourbe des Chantres divins, 
Les Poetes, et les Devins, 
Et les Prophetes en partage. (vv. 3141-352) 

A ce qu'on peut appeler 1'harmonisation des bruits 

elementaires par l'agence des Muses s'ajoute la transform- 

ation du mouvement. La descente s'etait caracterisee 

par le d"esordre et par un mouvement involontaire: 

En cent facons de mains ouvertes, 
Et de pieds voultez en deux pars, 
Sillonnoient les Campagnes vertes 
De leurs braz vaguement epars. 
Comme le plomb, dont la secousse 
Treine le filet jusqu'au fond 
Le desir qui les pousse et pousse 
Avale contre bas leur front... (vv. 115-122) 

Lors du retour, le mouvement des Muses, 'trenchant' l'eau, 

est au contraire un mouvement volontaire et vigoureux. 

La narration exterieure rejoint done la narration 

interieure, et le retour des Muses sur la terre y inaugure 

1'equilibre divin des forces de la nature. Le succes de 

la poesie, comme la continuite de 1'univers, depend de la 

resolution de tensions contradictoires, et du sens de 

l'energie contenue qui menace toujours de deborder et 

d'engendrer - comme dans la narration des Muses - le chaos. 

Cette analyse dune ode qui est l'expression la plus 

parfaite du nouveau lyrisme, confirme done que 1'image de 
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la peinture, et 1'emploi que Ronsard en fait dans ses 

poemes elogieux, atteste et commente un probleme fonda- 

mental de ce lyrisme. Au fond, ce n'est d'ailleurs 

qu'un aspect du probleme critique plus general qui s'est 

pose A Ronsard comme a tous ses contemporains, et que 

nous avons examine dans la premiere partie de Bette etude. 

I1 s'agit de la relation precise du sujet et de son 

elaboration poetique ou stylistique, du fond et de la 

forme. Chez Ronsard, les differentes modalites de 1'image 

de la peinture, teile qu'elle se presente pendant cette 

periode de sa creativite, permettent de d'egager les impul- 

sions contradictoires dune verite qui veut s'exprimer 

d'une maniere allegorique ou emblematique, et qui tend 

done vers la concision et 1'immobilite, et une verve natur- 

eile qui tend a s'epanouir dans l'elaboration mythologique 

et dans la narration. Parfois, les tensions se font 

meme le noyau d'un poeme entier, comme c'est le cas de 

1'Hymne de 1'Eternite ou de Tode Des peintures. Mais 

dans tous les cas la presence des tensions se fait expli- 

cite, rappelant au lecteur - et au poete lui-meme - la 

nature'precaire dune activite oü il s'agit d'imiter la 

nature. 
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Chapitre VII 

Peinture et mythologie 

L'impulsion vers une poesie tout en mouvement s'in- 

tegre chez Ronsard a un parti-pris lyrique plus large, 

qui refuse tout ce qui est fige ou conventionnel. 

Paradoxalement, ce refus se justifie par 1'imitation d'un 

modele antique. Ainsi, prevoyant la charge de flatterie 

dont on va accabler ses Odes, Ronsard se defend vigoureuse- 

ment en renvoyant ses lecteurs aux 'saintes conceptions 

de Pindare, et ses admirables inconstances', c'est-ä-dire 

aux conventions lyriques qu'il ne fait que suivre, car 

'c'est le vrai but d'un poete Liriq de celebrer jusques 

% a 1'extremite celui qu'il entreprend de louer'. 1 I1 sou- 

ligne d'ailleurs que, dans le contexte franýais, il 

accomplit une veritable renaissance de la poesie en offrant 

au public une serie de poemes dont les conventions, et 

principalement la 'eopieuse diversite' de Pindare, sont 

encore inconnues, surtout des 'courtizans', qui s'en tien-ý 

nent a la conventionnalite etroite et monotone du petrar- 

quisme, et qui 'n'admirent qu'un petit sonnet petrarquise 

ou quelque mignardise d'amour qui continue tousjours en 

son propos'. 
2 Ronsard se vante donc de 1'originalite 

(soit 1'originalite tout relative d'un art qui imite) et 

de la priorite du 'premier auteur Lirique Franjois'. 3 

1. Laum. I, p. 148. 
2. Ibid., p. 47- 
3. Ibid., p. 43. 
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Neanmoins, it hesite a accepter pleinement les conventions 

qu'il/ propose d'imiter. Ainsi la notion pindarique que 

seul l'art - et en particulier la poesie - peut conferer 

a la vertu 1'immortalite qu'elle merite, notion qui 

parait frequemment dans les Odes, comme nous l'avons vu, 

provoque 1'idee contraire. Si 1'Epitaphe de Fran ois 

de Bourbon reunit Homere et Timante qui ont l'art 'D'ar- 

racher vifs les hommes dutumbeau', c'est seulement pour 

pretendre que dans cecas, leur art est inutile, car la 

vertu suffit a assurer la gloire du sujet: 

Mais telles gens devoient leur second vivre, 
L'un au Papier, 1'autre a la toile, et non. 
A la vertu, qui sans l'aide du livre, 
Ou d'un tableau, consacre son renom. 4 

Par un tel renversement, le texte atteste sa propre 

conventionnalite en meme temps qu'il cherche a s'en 

liberer, faisant l'eloge du sujet en declarant qu'il n'a 

pas besoin d'eloge. 

Dans Tode A Jan Martin ce theme se rattache a celui 

du mensonge mythologique: 

La fable elabouree 
Decrite heureusement 
Par la plume doree 
Nous trompe doucementt 
A l'un donnant la gloire 
Qu'il n'a pas merite, 
Faisant par le faus croire 
Qu'on voit la verite. 5 

La 'fable', et l'effort de style qui se caracterise par 

les adjectifs 'elabouree' et 'doree', comme par l'adverbe 

'heureusement', s'associent done ä 1'insincerite et a 

4. Ibid., p. 235 (vv. 9-12). 
5. Ibid., p. 131 (vv. 1-8). 
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1'illusion. I1 s'agit de tromper doucement. Martin 

n'a pas besoin d'un tel eloge: 

I1 ne faut que j'honore 
Ton renom, o MARTIN, 
De fables prises ore 
Du Grec, or du Latin: 
Ta vertu treluisante 
Comme les feus des Dieus, 
Me sera sufisante 
Pour to loger aus cieus. (vv. 15-22) 

Dans ce contexte, 'peindre' s'associe ä 'feindre', 

Nous avons dejA constate la presence dd cette idee ambigue 

dans les descriptions de 'peintures', ainsi que la contri- 

bution quelle fait aux tensions qu'on y d"ecele. Les 

tensions et l'ambiguite d'ecoulent; bien entendu, de 1'idee 

de faussete qui vient rendre instable le sens plus neutre 

de 'feindre'. Tout comme ce qui est peint a l'apparence 

de la realite. mais nest pas reelle, tout ce qui est feint 

a l'apparence de la verite mais nest pas vrai. 
6 

Par la 

'peinture' et la 'fiction' les peintres et les poetes 

realisent momentanement une'id'ealisation qui s'avere fausse 

en meme temps qu'elle s'impose sur la conscience du lecteur. 

Dans un renversement de 1'image des armures par laquelle 

il a chante le duc de Guise, Ronsard refuse donc des arm- 

ures mythiques au roi Henri II: 

Adonque toy vestu, non des armes que feint 
Homere ä son Achille, oü tout le ciel fut peint, 
Ains arme de bon coeur, de force et de proUesse . (Hymne de Henri II, vv. 589-61) 7 

Le poete se fait un plaisir de d'emontrer le carac- 

tere conventionnel du mythe, et des attributs mythologiques 

6. Cf. G. Castor, Pleiade Poetics, pp. 117-125. 
7. Laum. VIII, P-36. 
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et allegoriques. L'all'egorie et le mythe ne presentent 

pas des images immuables de la verite, mais des ensembles 

de signes arbitraires qu'on peut - qü'on. doit meme - changer 

%ä volonte. Ainsi, s'adressant a la Fortune et lui 

demandant ses faveurs, Ronsard lui promet de la recompenser 

en detruisant les faussetes disseminees par les poetes: 

Et si tu fais cela dont je to prye, 
Tu n'auras plus de boule sous tes pieds 
Comme devant, ny les deux yeux liez, 
Le voile en main, ny au front la criniere, 
Ny ton rouet, ny des ailles derriere, 
Ny tout cela dont furent inventeurs 
En to peignant les vieux peintres menteurs, 
Pour demonstrer que tu n'es plus volage 
Comme tu fus, mais Deesse bien sage. 

(Priere ä la Fortune, vv. 292-300)8 

Il en est de meine pour l'iconologie de l'amour. 

Ronsard peut encore ecrire, dans des vers publies pour la 

premiere fois en 1578, que 
fit 

Le peintre, qui premierld'Amour le tableau, 
Et premier le peignit plumeux comme un oiseau 
Cognut bien sa nature, en luy baillant des ailes... 

(Les Amours d'Eurymedon et de Calliree 
vv. 55-5 9 

mais ces vers rappellent ceux de 1569 qui pretendent le 

contraire, en opposant une image conventionnelle ä l'ex- 

perience du poete: 

Quiconque soit le peintre qui a fait 
Amour oiseau et lu* a feint des aesles 
Celuy n'avoit au paravant portrait 
Comme je troy sinon des Arondelles. 10 

I1 serait sans doute faux d'insister trop sur cette 

confrontation; ce ne sont apres tout que des concetti 

8. Ibid., p. 114. 
9. Laum. XVII, p. 146. 
10. Laum. XV, p. 120. 
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qui font partie du 'badinage' alexandrin du poete amoureux. 

Mais en reconnaissant que 1'allegorie est une invention 

humaine, que la verite est relative, tandis que 1'embleme 

est fixe, de tels vers contribuent a 1'instabilite qui 

caracterise les rapports du langage et de la verite. Comme 

les personnifications allegoriques, les dieux et les 

d"eesses de la mythologie classique sont aussi des creations 

litteraires, et doivent leur eclat a l'eloge: 

Ceres n'a paseste D'eesse renommee 
Pour avoir de son bled nostre terre semee 
Ny Pallas pour avoir monstre 1'art de filler, 
Escarder les toisons, ou 1'huile distiller: 
Les, livres seulement, de mortelles Princesses 
(Et non pas leurs mestiers) les ont faites D'eesses. 

(Complainte a la Royne, vv. 145-50) 11 

Ces temoignages appartiennent a une periode du 

d'eveloppement poetique de Ronsard dans laquelle 1'oeuvre 

est souvent marquee d'un cynisme desabuse. Mais ce 

melange du scepticisme evhemeriste et de 1'immortalisation 

pindarique ne constitue pas un nouveau depart, et encore 

moins une 'theorie' systematique du mythe, chez Ronsard. 

C'est une manifestation particuliere d'une tendance con- 

stante de 1'oeuvre - celle qui cherche a mettre en question 

des valeurs symboliques repes - et c'est un#aspect seule- 

ment d'une vision mythologique qui confronteconstamment 

1'humain et le surnature1,12 

1 1. Laum. Xll, p. 180 . 12. Cf. par exemple L'Hinne de Bacus (1555) vv. 87-92 
():, aum. VI, p. 181 . Dans sa consideration de 
1'humanisation ronsardienne du mythe, T. C. Cave 
rattache l'attitude legere, teile qu'elle paralt dans 
les annees 50, a 1'imitation des elegiaques latins et 
du pseudo-anacreon. (Ronsard the Poet, p. 202). 
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On peut done soutenir que le d"eveloppement des themes 

mythologiques s'attache chez Ronsard au besoin que ressent 

le poete de faire eclater la nature artificielle - conven- 

tionnelle et done contraignante - du langage poetique. 

La mythologie doit contribuer a l'extension du langage qui 

caracterise la poesie; il faut done qu'elle se mette au 

service du poete, qu'elle soit capable de s'adapter selon 

ses besoins, qu'elle ne soit jamais un systeme fige de 

references abstraites et d'allusions toutes faites. I1 

s'agit done de d"etruire afin de'construire; d'ebranler un 

systeme simpliste et sans poesie et en meme temps de 

renouveler le mythe, de lui rendre son eclat. Le poete 

ne peut ni se d'efaire du systeme ni partir de zero; il 

doit done le maitriser totalement afin de pouvoir le re- 

inventer. C'est la theorie ronsardienne de 1'innutrition 

et de 1'imitation composite. 

Dans le contexte de ce renouvellement de la mytholo- 

gie, 1'image de la peinture vient s'attacher a la descrip- 

tion mythologique de maniere ä faire ressortir la nature 

problematique de la relation entre le mythe et la verite. 

Cette relation se caracterise, dans les ecrits 'theoriques' 

de Ronsard par deux images. D'un cöte,, il ya le 

'fabuleux manteau dont elles 
C les chose s] sont encloses', 

image qui resume la methode enseignee par Dorat, qui 

'M'apprist la poesie'. De 1'autre cöte, c'est 1'image du 

peintre, et du 'voile bien subtil' qui laisse paraitre les 

'rayons' de la verite 'comme une belle estoile'. L'image 

du 'fabuleux manteau' figure dans le d'eveloppement qui 
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introduit 1'Hymne de 1'Automne, celle du 'voile' dans le 

passage analogue de 1'Hymne de 1'Hiver. 13 On n'a pas 

insiste suffisamment sur les differences qui separent ces 

deux images. En particulier, elles s'opposent par le 

mouvement d'interiorisation qui caracterise le 'fabuleux 

manteau' et celui d'expansion qui se d'egage du 'voile': 

I1 s'agit d'une part d'un corps significatif qu'il faut 

reveler en enlevant une surface mythologique plus ou moins 

decorative; d'autre part la relation entre ce qui couvre 

et ce qui est couvert ne se laisse pas d'efinir aussi 

facilement, et 1'experience poetique est comparee a un 

eblouissement (ou plutöt ä un quasi-eblouissement) qui se 

commente d'ailleurs par une reaction complexe de la part 

des lecteurs, reaction a la fois positive et negative, 

comprenant le d'esir et la crainte. Le voile est necessaire: 

Afin que le vulgaire ait desir de chercher 
La couverte beaute dont il n'ose approcher 

(vv. 77-78) 

Dans la mesure oü le 'fabuleux manteau' indique un 

-systeme d'allusions, une mythologie all'egorique et invari- 

able, ce d"ecalage semble indiquer 1'inquietude du poete 

devant un mode d'interpretation. et de composition qu! il 

trouve etroit et done repugnant. La confrontation des 

deux textes 'theoriques' attesterait done la progression 

et la maturation d'une vision personnelle de la poesie, en 

passant du recit biographique a la reflexion philosophique. 

C'est d'ailleurs seulement dans 1'Hymne de 1'Hiver que la 

13. Laum. XII, p. 50 et pp. 71-72. 
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pratique se rattache explicitement a la theorie ('Tel j'ai 

trace cet hymne... '). Ronsard n'abandonne pourtant pas 

le 'fabuleux manteau'; au contraire, c'est une image qu'il 

exploite beaucoup dans sa poesie. Mais c'est une image 

qui ne suffit pas seule a caracteriser la vision mytholo- 

gique de Ronsard. Le 'fabuleux manteau' est un point de 

depart seulement, et c'est a mesure que le manteau se 

transforme en voile, se faisant a la fois transparent et 

opaque, que la poesie peut se reintegrer dans la mythologie. 

Cette transformation, c'est encore celle qui permet ä un 

art qui enclot de devenir un art qui se repand comme la 

lumiere; dans ce contexte, 1'image de la peinture joue un 

role central dans la poesie de Ronsard en initiant la 

remise en valeur de la mythologie. 

Deux odes de 1550 cristallisent, par 1'image de 1'art 

visuel, les problemes et les possibilites d'un langage 

poetique essentiellement mythologique. Le 'fabuleux 

manteau' figure explicitement dans le Ravissement de 

Cephale, prenant la forme du vetement brod'e pour Neptune 

par ses Naiades lors du mariage de sa fille Thetis avec 

Pelee. 14 Le poeme est divise en trois 'pauses'. Dans 

la premiere, les Naiades creent le manteau que Neptune va 

revetir dans la troisieme en menant sa fille devant la 

'grand' pretresse', qui, elle, predit la naissance d'Achille. 

La 'pause' centrale est consacree au Ravissement' du titre. 

Le manteau de Neptune est une compression emblematique 

14. Laum. II, pp. 133-147. Sur ce poeme, cf. T. C. Cave, 
op. cit., pp. 160-161 et p. 165. 
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du monde, que fart des Naiades reduit a Pechelle humaine, 

c'est-a-dire a Pechelle de la personnification qui sera 

'enclose' par le vetement: 

Au vif traitte i fut la terre 
En boule arrondie au tour, 
Avec la mer qui la serre 
De ses braz tout alentour, (vv. 25-28) 

Suit la description d'un orage, que la figure alleg-, 1. 

orique de Neptune apaise; la description de la broderie 

se termine par une evocation de l'arc-en-ciel, dont les 

couleurs font un lien avec l'evocation de 1'aurore dans la 

seconde 'pause'. Ici, la description mythologique ne se 

refere qu'A elle-meme. Le manteau est doublement meta- 

phorique, car il exprime sous les formes figees de 1'art 

une personnification des forces de la nature; la qualite 

ambigue de la peinture s'impose de sorte que la reduction 

implique la grandeur et 1'immobilite le mouvement. En 

meme temps, 1'ouvrage s'accomplit sous nos yeux, et le 

monde mythologique se referme. sur lui-meme, nous ramenant 

A 1'eveil du temps et aux 'palais humides/OÜ les Dieus 

dormoient enclos'. Nous retrouvons done le mythe au 

moment oü il se cree, dans toute la fraicheur de ses 

rapports avec le monde naturel. Ainsi, le recit du 

ravissement de Cephale se revele, dans le dernier vers de 

la seconde pause, une explication mythique de 1'arrivee 

tardive de 1'aurore, et renvoie au debut du poeme, qui 

situe dans le temps la creation du manteau: 

L'iver, lors que la nuit lente 
Fait au ciel si long sejour, 
Une vierge vigilente 
S'eveilla davant le jour ... 

(vv. 1-4) 
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A la compression mythologique et artistique de la 

mer dans le manteau de Neptune se succede donc la narration 

de Cephale et de 1'Aurore, narration qui se prolonge ä 

mesure que celle-ci se fait attendre. La 'tierce pose' 

renverse le mouvement de compression et d'interiorisation, 

et, celebrant 1'union de 1'humanite et de la divinite, 

s'ouvre sur la perspective d! un Age heroique et de la 

poesie qu'il engendrera: 

Ains que soft la lune entiere 
Dix fois, tu dois enfanter 
Un qui donnera matiere 
Aus Poetes de chanter. (vv. 265-268) 

La structure tripartite de ce poeme, et la confron- 

tation des phenomenes naturels (la mer, l'aürore) et de 

leur manifestation fabuleuse, et meme doublement fabuleuse 

(le manteau brod'e de Neptune, la chanson qu'une Nalade 

adresse a 1'aurore) brouillent donc les frontieres entre 

1'art et la realite. I1 ne reste au lecteur que 1'instab- 

ilite de 1'illusion, et c'est a ce point, oü 1'humain et 

le divin se confondent, que la poesie peut se produire. 

Dans La Defloration de Lede (qui precede le Ravisse- 

ment de Cephale dans la serie des Odes de 1550) le role 

de 1'image peinte est encore plus complexe. 
15 I1 s'agit 

de la description du panier d'ecore qui remplit la deuxieme 

'pose'; la premiere recite la metamorphose de Jupiter, la 

troisieme est le recit de la seduction, et dans la quatri- 

eme le dieu se revele. La decoration s'impose par sa 

diversite; le panier est 'Paint de diverses couleurs/Et 

15. Laum. II, pp. 67-79. Cf. Cave, loc. cit. 
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paint de diverses sortes'. La richesse des peintures, 

ainsi que les associations mythologiques des fleurs que 

Lede cueille et met dans le panier, font entrer le lecteur 

dans un monde insolite, un monde en miniature, oil le 

'grand ventre' de la mer se confond avec le panier lui- 

meme (ce processus de concentration se prolonge avec 1'im- 

age du berger et le detail de la limace). Le temps aussi 

se comprime, au point de s'abolir; le symbolisme peint de 

l'au, be represente le parcours du soleil et figure simul- 

tanement son lever et son coucher. Dans le cadre de ce 

'jour' peint, et done fige, les autres motifs juxtaposent 

dune maniere d'econeertante des images d'immobilite et de 

mouvement vigoureux ou violent: 

Sur le sourci d'un rocher 
Un pasteur le loup regarde, 
Qui se haste d'aprocher 
Du couard peuple qu'il garde: 
Mais de Bela ne lui chaut, 
Tant un limas lui agree, 
Qui lentement monte en haut 
D'un lis, au bas de la pree. 
Un Satire tout follet 
En folatrant prend, et tire 
La panetiere, et le lait 
D'un autre follet Satire. 
L'un court apres tout ireus, 
Lautre defend sa despouille, 
Le laict se verse sur eus 
Que sein, et menton leur souille. 
Deus beliers qui se hurtoient 
Le haut de leurs testes dures, 
Portrets aus deus boits estoient 
Pour la fin de ces paintures. (vv. 97-116) 

Ces images deconcertent aussi en ajoutant a cet 

aspect d'ecoratif, et generalement evocateur, une dimension 

emblematique plutöt obscure. L'image du berger semble 

avoir un lien symbolique avec le theme principal du poeme 
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(comme aussi plus tard 1'image des jeunes filles qui, 

'pigliardes', cueillent 'Les vers tresors de la plaine')16 

niais cette valeur significative reste tres generale, et 

plus on l'examine, plus eile devient floue. On aboutit 

done a une sorte de d"esequilibre intellectuel devant une 

image qui semble Zetre faite pour d"econcerter. Ronsard 

renforce le malaise du lecteur en insistant sur la presence 

du panier, et en le juxtaposant aux evenements du jour: 

Tel panier en ses mains meit 
Lede qui sa trouppe excelle, 
Le jour qu'un oiseau la feit 
Femme en lieu dune pucelle. (vv. 117-120) 

En revanche, le panier est superflu du point de vue 

de la narration, et Lede le jette lorsque, dans un mouve- 

ment preeipite qui rappelle celui du cygne qui 'fond' sur 

l'etang, el le 'Fuit par l'herbe d'un pie vite' (v. 142) 

pour aller 'Ouir l'oiseau douloureus' (v. 139). Ces deux 

mouvements se suivent, dans la narration proprement dite, 

interrompue par la description du panier. Cet objet 

d'ecore a done un töte positif et un cote negatif qui se 

rejoignent pour creer les conditions propices ä la nais- 

sance de la poesie. Dune part, les ambiguites de la 

peinture inaugurent 1'illusion et favorisent ainsi la 

conjonction de 1'humain et du divin; d'autre part, la 

mystification intellectuelle met en doute 1'idee d'une 

relation simple entre l'image et la 'verite'. La concen- 

tration s'impose a qui veut entrer dans le monde enclos 

oü 1'illusion peut jouer, mais il ne faut pas sly laisser 

16. vv. 125-130. 
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enfermer, ou se faire prendre dans un cercle de signifi- 

cations toutes faites. Paradoxalement, 1'image du berger 

peut ainsi titre consideree comme un avertissement rappelant 

au lecteur que celui qui se laisse fasciner par le detail 

risque de manquer l'essentiel. 

Le panier allegorique s'interpose en effet dans un 

dessin mythologique plus large. Le veritable 'manteau 

fabuleux' ici, c'est le plumage de cygne sous lequel Jupiter 

'cache sa deite'. La metamorphose inaugure le mouvement 

de concentration qui est prolonge par 1'image du cygne qui 

'fond' sur l'etang, et par le panier; le plumage, et la 

chaine que Porte le cygne, contiennent des espaces beau- 

coup plus vastes, suggerees par 1'image de la lumiere. et 

de son epanouissement. La splendeur comprimee du dieu 

cherche ä se repandre, et le 'manteau' devient le 'voile': 

En son col meit un carcan, 
Avec une cheine, oü l'oeuvre 
Du laborieus Vulcan 
Merveillable se d'equeuvre. 
D'or en etoient les cergeaus 
Piol'es d'aimail ensemble, 
A 1'arc qui verse les eaus 
Ce bel ouvrage ressemble. 
L'or sus la plume reluit 
D'une semblable lumiere, 
Que le clair oeil de la nuit 
Desus la nege premiere ... (vv. 41-52) 

La blancheur du plumage reparait apres la seduction, 

dans 1'interpretation etroitement morale de Lede, qui 

reproche au 'trompeur vollant' (v. 181) de n'avoir pas le 

eoeur 'Semblable a 1'habit qu'il porte'. En lui repondant, 

Jupiter revele sa divinite, et le poeme se termine sur 

1'image de la fecondite mythologique et poetique qui 
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resultera de leur union. Au mouvement d'interiorisation 

correspond un mouvement d'ouverture, souligne par l'image 

de 1'eclosion, et par une acceleration du temps qui 

s'oppose au caractere fixe de l'anse du panier: 

Et si tu pondras deus oeufs 
De ma semance feconde, 
Aincois deus triumphes neufs 
Futurs ornemens du monde: 
L'un, deus jumeaus eclorra, 
Pollux vaillant ä l'eserime, 
Et son frere qu'on loura 
Pour des chevaliers le prime. 
Dedans lautre germera 
La beaute au diel choisie, 
Pour qui un jour s'armera 
L'Europe contre l'Asie. 
A ces mots ell' se consent 
Recevant teile avanture, 
Et ja de peu a peu sent 
Haute elever sa ceinture. (vv. 217-232) 

La Defloration de Lede et le Ravissement de Cephale 

nous rapportent done a la creation meme du mythe. C'est 

sans doute la meine recherche de la naivete et le meine 

d'esir du renouvellement qui explique la faveur dont 

jouissent chez Ronsard les heros de la premiere generation 

mythologique - les argonautesd'Apollonios de Rhodes. 

L'Hymne de Calais et de Zetes, et 1'Hymne de Pollux et de 

Castor (parus dans le Second Livre des Hymnes en. 1556) 

montrent bien le refus d'une mythologie fixe, ou etroite- 

ment allegörique, en faveur d'un epanouissement de la 

narration. 
17 Cet epanouissement qui, dans le cas de 

Pollux et Castor accomplit la promesse faite par Jupiter 

a Lede dans la Defloration, se voit deja dans la longueur 

des deux hymnes (de 740 et de 784 vers). De plus, I 

17. Laum. VIII, pp. 255-293 et pp. 293-327. 
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Ronsard les relie l'un ä l'autre, annonpnt Pollux et 

Castor a la fin de Calais et Zetes, et faisant ainsi des 

deux hymnes deux episodes dune narration Ala fois suivie 

et discontinue. (Ronsard souligne cette discontinuite 

en separant les deux hymnes dans toutes les editions a 

partir de celle de 1560. ) On pourra ajouter qu'en 

choisissant de celebrer des jumeaux, Ronsard se donne la 

possibilite de doubler sa narration, et c'est en effet 

une narration double qu'il nous offre avec Pollux et Castor. 

L'enthousiasme du poete veut meme le porter plus loin encore 

vers une narration multiple: 'Sus donq! chanton deux fois, 

voire trois, voire quatre/Ces deux masles garsons... ' 

(vv. 45-46). En meme temps, la primaute de la narration 

est rehaussee: par la d'esinvolture avec laquelle he poete 

evoque les interpretations possibles. Dans he salut, a 

Calais et a Zetes, Ronsard offre deux explications qui se 

neutralisent 1'. une l'autre; he poete peut done laisser 

ses heros dans le present eternel de leur navigation 

litteraire: 

Or'adieu Chevalliers, fils des Dieux excellants, 
Adieu noble Jason, adieu freres vollans. 
Ou soit que vous soyez gens de tresbones vies, 
Philosophes constans, qui chasses les harpies 
De la table des Rois, les flateurs, les menteurs 
Qui devotent leur bien, et de leurs serviteurs, 
Ou soit que vous ayez la plante si legere 
Que l'on ait faint de vous la fable mensongere 
Que vous passez les vents (car la viste Millon, 
Cellenon, et sa soeur ne denottent sinon 
Les sofflets ravissants des vents et des orages), 
Voguez heureusement aux Colchides rivages. 
Vostre Hymne est acheve, je ne vous loüray plus 
Je me veux souvenir de Castor et Pollux ... (vv. 707-720) 

Cette d'esinvolture s'attaehe ä la question plus large 
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de la presence de Ronsard a 1'interieur de son oeuvre, 

a celle de la 'fable mensongere', et par eile ä la 

relation du poeme et du d'edicataire. L'Hymne de Calais 

et de Zetes est d'edie a Marguerite de Valois, dont le 

merite rend superfiues les comparaisons mythologiques: 

Je scay que je devrois, princesse Margarite, 
Tousjours d'un vers entier chanter vostre merite, 
Sans loüer autre nom, et des Grecs mensongers 
N'emprunter desormais des sujets estrangers... 

(vv. 9-12) 

La flatterie etant repugnante a la Princesse, qui n'aime 

pas qu'on la loue, le sujet du poeme et son d"edicataire 

se separent tout a fait; il faut 'suyvre son sujet sans 

vous panser complaire/Par loüanges, ainsy qu'on plaist au 

populaire' (vv. 25-26). Ceci donne au poete la liberte 

de mener a bien le projet annonce au premier vers - 'Je 

veux donner cet hymne aux enfants de Boree... ' Par la 

suite un passage flatteur (supprime pourtant en 1578) 

renverse la separation en pretendant que 'Je vous loüray 

tousjours quelque vers que je face' (v. 41). Vers la fin 

de 1'hymne, Ronsard revient au theme des louanges, en 

ajoutant la notion compl'ementaire du mecenat. Ii pre- 

tend vouloir passer directement a 1'hymne de Pollux et de 

Castor, plutöt qu'ä la louange des 'Seigneurs nonchal- 

lantz' (v. 724), c'est-ä-dire ceux qui ne font pas de cas 

de la poesie. I1 renonce donc a chanter les grands 

personnages de la cour: 

Laisson les donque lä, puis qu'ils veulent mourir 
Sans gloire et sans renon: et faisons refleurir 

. 
L! honneur de ces jumeaux ... 

(vv. 735-737) 

Dans le contexte de 1'eloge, 1'Hymne de Pollux et 
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de Castor""presente pourtant un revirement total. Ronsard 

y va jusqu'ä definir 1'hymne comme une epreuve seulement 

des forces d'un poete qui veut par la suite chanter la 

gloire de l'Amiral de Coligny, a qui 1'hymne est dedie. 

Sujet et d"edicataire se rencontrent d'ailleurs dans le 

developpement preliminaire sur le role protecteur des deux 

freres lors des batailles, et surtout lors des orages en 

mer. Nous nous retrouvons ainsi en presence d'un poete 

capricieux, dont les caprices sont destines a d'econcerter 

le lecteur et ä ebranler ses prejuges. Faisant de la 

poesie une activite essentiellement variable et mouvante, 

oü la valeur du mythe. change selon la volonte du poete, 

la presence de 1'auteur sert ä d'esequilibrer le poeme, 

eloignant le lecteur de toute interpretation fond'ee sur 

un systeme fixe de signes ou de conventions. Ou plutöt, 

c'est le contexte culturel de la lecture qui est d'esequi- 

libre, ce qui a 1'effet de porter 1'attention du lecteur 

sur le poeme lui-meme, c'est-ä-dire sur la narration des 

heros. Des interventions egalement capricieuses et arbi- 

traires soulignent cette primaute de la narration: 

Donques, lequel de vous loüray-je le premier, 
Ou Pollux l'escrimeur, ou Castor l'escuier, 
Vous celebrant tous deux? Ta loüenge premiere 
0 Pollux je diray, puls celle de ton frere. 

(Pollux et Castor, vv. 83-86) 

Or sus je t'ay chante, Pollux, it fault encor 
Chanter (comme le tien) le combat de Castor. 
Certes je le feray, ma chanson it merite, 
Je la luy ay promise, it fault que je m'acquitte. 

(Pollux et Castor, vv. 575-78) 

Mme cette notion de 'narration' peut etre plus 

complexe qu'elle ne parat au premier abord, et c'est la 

ý1 
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complication de la narration qui nous ramene a 1'image de 

la peinture ou de fart visuel. Ronsard nous donne en . 

effet une description du 'fabuleux manteau' porte par 

Pollux et par son frere Castor. Par leurs vetements, les 

jumeaux sont bien engages dans le chemin de 1'immortalite. 

L'effet de la lumiere sur leurs 'beaus moryons' (en forme 

de toques d'oeuf) prevoit leur installation dans le Zodiaque, 

et sur les manteaux tisses par leur mere Lede se rencontrent 

des images evoquant leur provenance divine, et d'autres qui 

anticipent leur avenir herolque. Ce vetement merveilleux, 

comme le dit T. C. Cave, contribue a la densite de la con- 

texture mythologique, et permet en meme temps aux jumeaux 

de s'inscrire dans leur destinee. 18 Mais la vision 

concentree qui est celle de l'image peinte, et encore plus 

1'image a moitie abstraite des casques etincelants, s'op- 

posent nettement par leur concision et par leur simultan- 

Bite embl'ematiques au d'eveloppement de la narration. I1 

est done significatif que le 'fabuleux manteau', embleme 

de Castor et de Pollux, s'integre non pas dans leur propre 

hymne, mais dans celui de Calais et de Zetes. 

On peut meme soutenir que Ronsard s'attache d'elibere- 

ment a souligner l'absence du 'fabuleux manteau'. La 

robe de Pollux - qu'il ote d'ailleurs, afin de combattre 

nu - fait ressortir non pas sa divinite, mais son humanite, 

et symbolise 1'initiation du jeune homme qui passe de 

l'adolescence et ses passetemps jusqu'ä la virilite et a 

14. Laum. II, pp. 133-1147. Sur ce poeme, cf. T. C. Cave, 
op. cit., pp. 160-161 et p. 165. 
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1' heroisme : 

Pollux d'autre coste une robbe despouille 
Faicte d'un drap fille, sur la mesme quenouille 
De sa belle maistresse (alors que les Heros 
Baizerent par amour les filles de Lemnos), 
Qu'en partant luy donna pour avoir souvenance, 
En vestant cest habit, de leur doulce acointance. 

(vv-377-382) 

I1 parait ainsi a son adversaire: 

... ce jeune garson, qui de soye nouvelle 
Commencoit a couvrir son menton damoyseau, 
Comme un jaulne duvet couvre un petit oyseau. 

(vv . 390-39 2) 

La narration s'efforce done de rejoindre le mythe au 

moment oü il se cree, de reintegrer la nalvete premiere 

de la poesie. L'hymne se termine en effet en evoquant 

les rapports des heros et des poetes dans 1'antiquite, ce 

qui sert ä son tour a rappeler au heros moderne, Gaspard 

de Coligny, la valeur du continuateur moderne d'Homere. 

Dans le contexte de 1'Hymne de Cala'is et de Zetes, 

la description des manteaux contribue a une proliferation 

du discours poetique qui est 1'aspect le plus frappant du 

poeme. Le combat qui oppose Calais et Zetes aux Harpies, 

et la fuite de celles-ci, constitue l'episode central de 

1'hymne (quelques 120 vers), mais plus de la moitie de la 

narration se raconte pendant leur absence. Ils ne 

paraissent qu'au vers 163, sortant 'les derniers du bateau' 

apres que Ronsard a esquisse rapidement les traits, et 

les attributs mythiques, de tous leurs compagnons de 

voyage. De meme, pendant que Calais et Zetes donnent 

qhasse aux Harpies, les autres ecoutent les predictions de 

Phinee sur la future conduite de leur entreprise (vv. 453- 

666). En outre, 121 vers (vv-173 a 294) sont consacres 
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a la description de Phinee et a son histoire, racontee 

d'abord a la troisieme personne, puls reprise par lui-meme 

a la premiere personne. Tous ces d'eveloppements s'encad- 

rent en outre dans une narration plus large, qui raconte 

le d"ebarquement des Argonautes au debut, et leur depart a 

la fin, les suivant meme jusqu'ä ce que la terre ait disparu: 

Le rivage s'en fuit, et rien n'est manifeste 
A leurs yeux, que la Mer, et la voute Celeste. 

(vv. 705-706) 19 

19. L'image du diel vient symboliser la divinisation des 
heros, processus par lequel ils s'integrent effective- 
ment dans un 'systeme', un tout harmonieux oü la pleni- 
tude du mythe se confond avec la plenitude de la poesie. 
Dans l'Orphee de 1563 on retrouve la narration double 
de Pollux et Castor, et les deux phases de la narration 
confrontent deux attitudes envers le mythe. Le 
Centaure Chiron raconte une metamorphose fabuleuse, 
et la narration se presente comme 1'elaboration d'une 
sentence: 

L'homme perd la raison qui se moque des Dieux: 
Ils sont de nostre affaire et de nous soucieux, 
Et du ciel ont lä haut toute force et puissance 
Sur tout cela qui vit et prent icy naissance. 
Jadis vivoit en Crete un homme... 

(Laum. XII, p. 130, vv. 71-75) 
Orphee choisit comme sujet sa propre descente aux 
enters, et cette participation personnelle a l'effet 
de brouiller les frontieres entre la realite et la 
fable. Avec le chant d'Orphee, que Ronsard prend 
soin de distinguer de celui du Centaure ('A tant se 
teut Chiron, et d'une autre fa on/Orphee en souspirant 
commence une chanson' (vv. 207-208). (C'est moi qui 
souligne. ), nous assistons done a la creation du mythe 
et du poete, comme le d'emontrent les derniers vers du 
poeme, qui laissent le lecteur encore une fois avec 
1'image du ciel, et d'un ciel etoile, car en faisant 
dormir ses Argonautes toute la journee (vv. 9-22), 
Ronsard situe tr. es d"eliberement ce concours poetique 
dans la nuit ( vv . 23- 24 ): 

A tant se teut Orphee, et les bestes sauvages 
Erroient devant la porte: oyseaux de taus plumages 
Volletoient de sur luy, et les pins, -qui baissoient 
Les testes pour 1'oyr, devant 1'Antre dansoient, 
Tant leur plaisoit le son d'une si douce Lyre, 
Que depuis dans le Ciel les Dieux ont fait reluire. 

(vv. 345-350) 
Si cette elegie d'Orphee nous eloigne de 1'image de 
la peinture - il n'y a en effet aucun objet peint, 
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L'hymne reproduit done la structure tripartite du 

Ravissement de Cephale et (si l'on excepte la digression 

du panier) de la Defloration de Lede', 20 
oil seul L'episode 

central concerne directement le sujet annonce dans le 

titre, et les deux phases du 'cadre' ajoutent a la narra- 

tion d'eveloppee la dimension supplementaire d'un recit 

dense et allusif, qui exploite la concision propre aux 

arts visuels, et souvent 1'image de ces arts eux-memes, 

et qui embrasse l, 'avenir par le truchement de la prophetie. 

La valeur poetique de 1'Hymne de Calais et de Zetes ressort 

donc directement d'un jeu de la concision et de l'expan- 

sion analogue ä celui g'ue nous avons d'ecerne dans certains 

poemes elogieux. Le present raconte par le poete 

renvoie ä un systeme mythologique complexe qui le depasse, 

et la densite allusive du systeme cree les conditions 

propices pour transformer en mythe - c'est-ä-dire en 

poesie - des gestes humains. La transformation amene 

ä son tour une troisieme phase, prevoyant d'autres gestes, 

et d'autres transformations mythiques. La narration 

mythologique atteste donc a la fois la puissance de la 

poesie et sa faiblesse. En faisant emerger 1'episode 

du systeme, Ronsard reussit a capter le mythe au 

19. cont. aucun 'fabuleux manteau' dans ce poeme - c'est 
que l'artifice de Ronsard, tout en creant l'atmosphere 
chargee propre au mythe, presente au lecteur une situa- 
tion imaginee qui precede la formulation des conventions 
et de l'iconologie d'Orphee. Voila pourquoi le dernier 
vers precise que son signe est venu se fixer au ciel 
depuis. Sur Orphee, of. F. Joukovsky, Orphee et ses 
disciples, E. Kushner, 'Le personnage d'Orphee chez 
Ronsard', Lumieres de la Pleiade, (Paris, 1966), pp. 271- 
302. Cf. aussi les remarques de B. Jeffery, 'The idea 
of music in Ronsard's poetry' dans Ronsard the Poet, 
pp. 226- 228 . 

20. A partir de la revision de 1555, le panier et la 
seduction font une seule 'pause'. 
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moment de sa creation, et a lui rendre ainsi l'eclat de 

la nouveaute. En revanche, la presence du systeme, qu'il 

ne peut evoquer que srhematiquement, souligne la nature 

episodique de la narration chez Ronsard, et atteste le 

d"esir d'une plenitude impossible. 21 

Le jeu de la concision'et de 1'expansion se fait meme 
A 

double, car c'est paradoxalement par la concentration 

emblematique et allusive que le poete arrive ä evoquer le 

schema plus large, tandis que l'effort artistique necessaire 

pour faire revivre l'episode, pour d'ecrire (c'est-ä-dire 

pour circonscrire, ou pour enclore) amene inevitablement 

l'accumulation linguistique qui caracterise les 'tableaux' 

des poetes. C'est en effet ce mouvement double qu'on 

retrouve dans la preface posthume de la Franciade, oü il 

faut dune part que le poete illustre son oeuvre 'de 

paroles recherchees et choisies et d'arguments renforcez, 

tantost par fables, tantost par quelques vieilles histoires, 

pourveu qu'elles soient briesvement escrites et de peu de 

discours', et d'autre part qu'il s'efforce d'atteindre la 

plenitude narrative et descriptive en imitant la maniere 

dont Homere 'fait bouillir de l'eau en un chaudron', 'car 

en teile peinture, on plutost imitation de la nature con- 

siste toute fame de la Poesie Heroique'. 22 La meme 

21. Les tensions de cette forme tripartite eclatent dans 
1'Hylas (1569), oü le recit central de la mort d'Hylas, 
serviteur d'Hercule, fait partie d'une celebration 
d'Hercule lui-meme. Hylas mourant predit la fin 
d'Hercule, permettant ainsi une vision totale du heros. 

22. Laum. XVI, p. 334 et p. 345. Cf. plus haut, pp. 236-237. 
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distinction, et la meme idee fondamentale d'encadrement, 

reparaissent däns la description du palais qui caracterise 

le poeme heroique. Un exterieur richement d'ecore y contient 

un 'dedans' que les poetes enrichissent: 

... de tableaux, tapisseries eslevees et 
bossees d'or et d'argent, et le dedans des 
tableaux cizelez et burinez, raboteux et 
difficiles a tenir es mains, a cause de la 
rude engraveure des personnages qui semblent 
vivre dedans. 23 

En passant par les niveaux successifs d'un art qui s'impose 

par une declaration effrontee de son caractere artificiel, 

on accede, par un processus d'interiorisation oü les con- 

tours de la realite se perdent, a 1'illusion de la vie, 

oü l'art s'echappe de ses contraintes, et devient difficile 

'a tenir es mains'. 

Dans ce contexte, la metaphore de la peinture joue 

done un role essentiel, tant dans la theorie que dans la 

poesie elle-meme. La Defloration de Lede et le Ravisse- 

ment de Cephale inaugurent une technique qui sert a renou- 

veler les materiaux de la poesie en leur rendant leur 

opacite; 1'image et le langage perdent la transparence, 

des symboles faciles et des id"ees toutes faites et s'eloig- 

nent de la banalite en attirant 1'attention du lecteur sur 

eux-memes. ýý Dans les hymnes mythologiques, cette tech- 

nique s'elargit, et Ronsard exploite a la fois 1'energie 

23. Ibid., p. S1+0 
24. Lette notion de 1'opacite du langage, qui s'accorde 

avec le 'voile bien subtil' de Ronsard, a ete 
d'eveloppee, dans le cadre dune litterature burlesque, 
par R. Lanham dans The Motives of Eloquence, (New 
Haven and London, 1976). 
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de la narration et la complexite toute conventionnelle 

des allusions dans un processus d'enrichissement reci- 

proque. Meme si la presence explicite de la peinture se 

fait plus rare dans la poesie mythologique apres les Odes, 

c'est la metaphore des arts visuels qui est a 1'origine 

de la technique. 

On peut se demander pourtant si le sens de la realite 

ne finit pas par se perdre tout ä fait, dans cette poesie 

qui s'examine et qui se renouvelle en faisant eclater ses 

propres conventions. La mythologie embl'ematique ou 

symbolique se met facilement au service du bien public, 

de la moralite, et meme de la religion. Un tel service 

constitue meme toute sa raison d'etre. Apprivoisee et 

schematisee, la mythologie, en suggerant des relations 

et des equivalences qui sont au fond tretsimples, parvient 

a. illustrer l'abstraction par l'image, iou la Bible par le 

mythe. En revanche, la mythologie ne peut 'colorer' ou 

'habiller' la verite ainsi qu'ä force de pälir et de se 

d'epouiller elle-meme. En donnant a la poesie mytholo- 

gique le but de remonter au-delä de son role symbolique, 

l'effort poetique de Ronsard ne sert-elle done pas avant 

tout a eloigner la poesie de la vie politique, morale et 

religieuse de son epoque? 

Dans une certaine mesure - et surtout lorsqu'il 

repond a ses critiques protestants - Ronsard semble sou- 

tenir lui-meme l'id'ee dune separation nette de la vie et 

de fart, comme nous l'avons vu en examinant son attitude 
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envers la variete. 
25 Les. concepts que nous avons degages 

de la poesie mythologique - presence d'un auteur d"esin- 

volte, d'esequilibre du lecteur, 'opacite' retrouvee du 

langage, fragmentation et discontinuite du texte - sont 

d'ailleurs caracteristiques d'une litterature burlesque, 

dont le but permanent serait de. se mettre en question, de 

faire prevaloir sa nature fausse et fictive. On trouve 

constamment chez Ronsard une certaine tendance burlesque 

qu'il sera en effet utile d'examiner. C'est une tendance 

qui parcourt toute l'oeuvre, se faisant voir souvent dans 

la presence meme de l'auteur capricieux, et dans le dia- 

logue qu'il engage avec le d'edicataire, ou le sujet de son 

poeme. I1 est pourtant rare que le burlesque domine un 

poeme entier. 

Deux poemes de 1569 font exception a cet egard. 

Dans 1'0mbre du Cheval Ronsard remercie son ami Belot 

d'un tableau, figurant un cheval, qu'il lui aurait envoye. 
26 

Le poeme entier se construit autour de la qualite illusoire 

de ce cheval qui, etant '1'ombre vain d'un cheval seule- 

ment, /Queýpar esprit je comprens' permet au poete de dire 

tout ce qu'il veut ä son sujet, sans avoir a s'inquieter 

de la realite. Ronsard etale done son erudition, multi- 

pliant les allusions ä 1'histoire antique et a la mytholo- 

gie; il finit par diviniser le cheval, en le comparant 

non seulement a Pegase, mais aussi a Minerve, a Apollon 

et a Mars. L'ombre du cheval, inspiration du poeme de 

25. Cf. plus haut, pp. 133-134. 
26. Laum. XV, pp. 142-147. 
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Ronsard, s'assimile ainsi ä la source de toute inspiration 

poetique; le sens de la disproportion qui en resulte est 

un trait typique du burlesque. L'humour provient ici du 

renversement du processus ronsardien dans lequel 1'illusion 

doit s'installer au milieu du poeme afin de d'eclencher 

1'experience poetique. Ici, oü la qualite illusoire du 
, 

sujet est soulignee explicitement, le mouvement createur 

change de direction; lä oü il s'agit generalement de 

creer par 1'image et par les moyens allusifs de Part les 

conditions propres a la poesie, ici 1'illusion arrive toute 

faite, et le poete lui attache par la suite les images qui 

lui conviennent. Il ne s'agit pourtant pas de rire, sans 

plus. Dans un changement de ton plutöt soudain Ronsard 

introduit dans le poeme 1'id'ee de sa propre maladie (cette 

maladie domine d'ailleurs le Sixiesme Livre des Poemes, 

d'oü 1'0mbre du Cheval est tire) et termine le poeme en 

evoquant la valeur recreative et therapeutique du rire 

dans une vie oü il faut accepter 'et les biens et les 

maux' (v. 111). 

Le poeme intitule le Satyre, qui parat dans le meme 

recueil que 1'0mbre du Cheval, choisit un sujet qui con- 

vient bien a un poeme burlesque oü 1'intention de faire 

rire est annoncee des le premier vers. 
27 I1 s'agit du 

travestissement. Or, on peut dire que le 'burlesque' 

dans 1'0mbre du Cheval consiste a confronter une realite 

(le tableau) avec ce qui est ailleurs son extension 

metaphorique (1'image de la peinture); le Satyre exploite 

1 

27. Ibid., pp. 67-76. 
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d'une maniere semblable 1'id'ee du fabuleux manteau. Pour 

complaire a Iole, Hercule echange contre sa robe de femme 

la peau de lion qu'il porte, et qui est le signe emblem- 

atique de sa prouesse: 

Luy, herisse desoubz la peau velue 
Du grand Lion, empoignoit sa massue 
Ferme en ses doigtz, grosse de clouz d'airain. 

(vv. 21-23) 

Iole, mecontente de son role de femme (vv. 96-98) veut se 

faire plus masculin en essayant 1'habit d'Hercule: 

Or si j'avois vestu tant seulement 
Deux ou trois fois ton rude accoutrement, 
Je deviendrois Amazone premiere, 
Et to serois compagne plus guerriere. 
Donques Seigneur, pour prendre passetemps, 
Ton fier habit preste moy pour un temps, 
Ton bran Terre, to peau Cleoneenne, 
Robe d'Hercule, et tu prendras la mienne. 

(vv. 99-106) 

L'identification du heros et de son 'manteau' s'accomplit 

ici avec 1'emploi du nom 'Hercule' dans le vers 106; la 

rechute du reste du vers indique ä quel point 1'echange 

est comique. Le d'eveloppement qui suit fait ressortir 

le ridicule de ce travestissement. La robe s'ajuste mal 

sur Hercule, 'ce grand Geant', qui en fait eclater toutes 

les coutures, tandis qu'Iole ne peut guere se tenir debout, 

tellement la peau de lion et la massue sont lourdes. Le 

satyre amoureux, qui se trompe de victime en se fiant trop 

ä ce qu'elle porte, semble ainsi exemplifier, dans un 

contexte tout burlesque, la mise en question de la mytho- 

logie 'symbolique': Ce qui est 'enclos' dans le manteau 

ne correspond pas toujours au dehors. 

Imite des Fasti d'Ovide, comme Ronsard 1'admet dans 

les premiers vers du poeme, le Satyre se fonde sur une 
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exploitation litterale du manteau fabuleux qui trompe. 

Cette imitation, ainsi constatee, souligne que Ronsard 

s'eloigne ici de 1'imitation multiple qui caracterise 

generalement sa methode, et dont il avait reitere la 

theorie un an auparavant dans 1'Hylas. C'est donc sans 

doute le sujet du travestissement qui 1'aurait attire, 

plutöt que 1'id'ee de s'essayer au genre burlesque. I1 

est d'ailleurs significatif que Ronsard ait voulu se 

justifier de cette version d'un poeme leger en evoquant 

le devoir patriotique d'illustrer le franqais: 

Ce n'est moins fait d! honorer son langage 
Qu'au Prince arme, qui de louange a soing, 
Borner veinqueur son Empire plus loing: 
Par ces deux poincts s'augmente la Patrie. 

" (vv. 6-9) 

A la justification serieuse de 1'0mbre du Cheval, qui veut 

accorder ä Belot quelque recreation: 

Apres to charge et le soucy commun 
De conceder audience a chacun, 
Haut esleve au throsne de Justice, 
Aimant vertu et chatiant le vice. (vv. 91-94) 

correspond done une justification du Satyre tout aussi 

serieuse, quoique plus generale. C'est a dire que Ron- 

sard, meme dans deux poemes explicitement burlesques, ne 

peut pas se contenter d'une poesie qui se fonde sur la 

negation. L'illusion s'installe au coeur de la poesie, 

et la poesie s'attache a faire eclater sa propre nature 

illusoire. Mais ce processus destructeur ne suffit pas 

en lui-meme; il faut au contraire que 1'illusion, meine 

reconnue et rendue explicite, serve a des fins positives. 

Cette fois-ci, le mouvement d'interiorisation par lequel 

la poesie se d'ecouvre devient un mouvement d'exteriorisa- 
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tion par lequel eile se reporte dans le monde. 

Ronsard tente en effet une exploration simultanee 

des ressources poetiques et du monde qu'elles refletent 

dans les hymnes des Quatre Saisons de l'An, publies 

d'abord dans une plaquette de 1563, qui devient en 1564 

une partie des Trois Livres du Recueil des nouvelles 

poesies. 
28 Dans ces hymnes, que Laumonier qualifie de 

'contes burlesques', la vigueur poetique se d'egage effec- 

tivement de 1'insoucianee avec laquelle Ronsard melange 

les niveaux d'un discours multiple, - oü les contours de 

l'allegorie et de la narration se brouillent et se confon- 

dent. Des figures essentiellement allegoriques, qu'on 

supposerait done chargees de communiquer une signification 

fixe et conventionnelle, se font vivantes par le caractere 

instable que Ronsard leur confere. Cette instabilite 

provient de la juxtaposition de traits humains et sur- 

humains, juxtaposition en elle-meme d'econcertante, et qui 

permet en outre a ces personnifications d'evoluer dans une 

etendue spatiale illimitee (ils passent sans difficulte 

de la terre au ciel) et dans un schema temporel qui se 

disloque sans cesse, se prolongeant et se raccourcissant, 

accelerant et ralentissant ä souhait. Ce jeu des niveaux 

produit chez le lecteur un veritable etourdissement, oü 

la realite se perd en meme. temps qu'elle devient plus 

28. Laum. XII, pp. 27-34 (Hymne du Printemps), PP. 35-45 
(Hymne de 1'Est6), pp. 46-67 (Hymne de 1'Automne) et 
pp. 68-86 (Hymne de 1'Hiver). Sur, ces Hymnes, cf. 
D. Stone, Ronsard's Sonnet Cycles: A Study in Tone 
and Vision, (New Haven and London, 19 bb), pp. 107ff; 

ave, The Cornucopian Text, (Oxford, 1979), 
pp. 242-256. 
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claire. C'est-encore une fois 1'image du 'voile subtil' 

qui definit la poesie dans 1'Hymne de 1'Hiver. 

La dislocation du temps'est sans doute l'element 

burlesque le plus important des quatre hymnes. C'est 

eile qui permet de confronter le mouvement et la succes- 

sion dune narration et 1'immobilite allegorique dune 

verite permanente. La dislocation s'etablit dans 

1'Hymne de 1'Este, oil elle s'associe au caractere ambigu_ 

des personnages mythiques. La Nature se plaint que son 

mari le Temps la neglige 'depuis tant de siecles passes' 

(v. 23) et regrette les premiers temps de son mariage. Son 

mari a vieilli plus vite qu'elle - 'Maintenant il est vieil, 

et je ne le suis pas! ' (v. 47). De meme, une difference 

d'äge separe la Nature et le Soleil quelle choisit comme 

amant, mais ceci n'empeche pas son 'magnanime cueur' de 

's'allumer' pour eile: 

Encores qu'elle fut un peu vieille a la voir, 
Si est-il que sa grace avoit pu 1'emouvoir... 

(vv. 95-96) 

Paradoxalement, le caractere humain de la Nature 

parait lorsqu'elle allegue sa divinite pour justifier son 

adultere: 

La foy de mariage est pour les hommes faite, 
Grossiers, mal advises, et de race imperfaite, 
Assujectis aux lois: et non pas pour les dieux, 
Qui pleins de liberte habitent dans les cieux. 

(vv. 53-56) 

En revenant chez son mari apres sa nuit d'amour avec le 

Soleil, eile reprend son caractere de femme: 

Todtesfois ell' l'embrasse, ell' le touche, et le 
baise, 

Et d'une fine ruse en mentant el' l'apaise. 
Toute espouse amoureuse avecques un tel art 
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Spait doucement tromper son mary ja vieillard, 
Jaloux et sousonneux, apres qu'elle retourne 
Du lit, oü son amy avec son cueur sejourne: 

"Amour ingenieux trouve mille moyens 
"De surmonter autruy et de sauver les siens. 

(vv. 165-172) 

La 'sentence' qui s'insere ici montre bien le jeu burlesque 

des niveaux du discours poetique, et intensifie la d"esorien- 

tation du lecteur face A ce personnage qui nest ni tout a 

fait femme, ni tout a fait deesse. Une autre 'sentence' 

fait ressortir le desequilibre du temps; fete, grandis- 

sant rapidement (sans doute. pour les besoins de la narra- 

tion) atteint son adolescence en un mois, et Ronsard 

justifie cette acceleration du temps humain en insistant 

lourdement sur la difference deshommes et des dieux: 

"Les dieux tout en un coup a leur age parviennent, 
"Les hommes avec Page eri accroissanee viennent: 
"Car ils sont immortels, les hommes d'icy bas 
"Apres mille travaux sont subjects au treas. 

(vv. 177-180) 

Cette d'esorientation burlesque est done essentielle 

au renouvellement du mythe, ä la creation d'un mythe 

variable et instable, qui fait la force de ces hymnes. 

Dans ce contexte, 1'image des beaux-arts ne joue plus le 

meme role central quelle avait dans les poemes mytholo- 

giques des Odes. Elle reste presente, mais eile s'integre 

en 1563 dans des oeuvres beaucoup plus complexes. Son 

role consiste generalement a intensifier la richesse 

mythologique, qui est elle-meme une stylisation de la 

richesse natureile. Cette extension mythologique de la 

nature s'exprime tout naturellement dans la metaphore des 

beaux-arts; ainsi, dans les hymnes du Printemps, de 

1'Este et de l'Automne, Vulcain, l'artisan des dieux et 
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leur 'maneuvre industrieux' (Este, v. 138) contribue d'une 

maniere essentielle ä la narration. C'est lui qui cree 

le filet de Zephire, et le char que la Nature offre au 

Soleil (le Soleil lui donne la Jouvance: ces dieux, comme 

les Neros mythologiques de 1556, acquierent leurs attri- 

buts au cours de la narration). C'est Vulcain aussi qui 

construit le riche palais de la Nature, (Automne, vv-327- 

356) semblable a celui de 1'Ode a Michel de 1'Hopital. 

Ici, comme ailleurs, fart constitue un niveau intermed- 

iaire, entre le divin et 1'humain. 

Jusqu'ici, nous avons consid'ere ces quatre hymnes 

comme une unite. Mais comme toujours chez Ronsard, 

1'unite s'exprime par la diversite, et dans les hymnes 

des saisons, eile prend la forme d'une progression bien 

marquee, au cours de laquelle le ton et les techniques 

changent perceptiblement. I1 s'agit en effet dune pro- 

gression ä la fois thematique et technique, oü la complex- 

ite des techniques s'accroit ä mesure que le theme se 

precise et's'approfondit. Ainsi, 1'Hymne du Printemps 

est une narration mythologique assez simple, oü 1'opacite 

burlesque ne vient pas embrouiller la perception du lecteur, 

et l'equivalence des phenomenes naturels et de leur 

projection mythologique est immediatement transparente. 

La mythologie du printemps est done purement decorative 

et sans autre valeur. C'est en effet le reproche que 

Ceres. fait au printemps, hermaphrodite qui 'Ayme la Terre 

en vain' (Este, v. 1914). L'Hymne de l'Este, comme nous 

l'avons vu (et il est significatif que notre consideration 

du 'burlesque' s'est limitee ä cet hymne), sert surtout a 
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etablir le ton burlesque et les dislocations intellectuelles 

qu'i1 inaugure. Ronsard, semblant abandonner 1'Hymne du 

Printemps, nous donne done dans 1'Este une seconde version 

de la creation des saisons qui jaillit de ce jeu complexe 

du temps et de l'eternite, de 1'humain et du divin. Le 

d'esequilibre du lecteur se prolonge dans 1'Hymne de 

l'Automne et permet ä Ronsard d'y accomplir la fusion de 

deux elements contradictoires par le mariage de l'Automne 

avec Bacchus. Puissance maladive et destructice pendant 

la plus grande partie de son hymne, l'Automne. devient, 

grace ä une rencontre amoureuse qui se produit au hasard 

de la narration, le couronnement des efforts du printemps 

et de fete. (Elle ne va pas faire des propositions ä 

son amant, comme la Nature ou Ceres. ) Enfin, le theme 

de la resolution des tensions contradictoires passe dans 

1'Hymne de 1'Hiver:,, oü it prend des dimensions ä la fois 

cosmiques et politiques. L'Hiver, en osant disputer la 

puissance de Jupiter, met en marche un conflit celeste 

qui se confond avec la gigantomachie qu'on rencontre souvent 

dans la poesie de Ronsard. Cette guerre cosmique reflete en 

meme temps . larealite sociale et politique de 1563. Nous 

retrouvons le theme du chaos qui risque de revenir a tout 

moment si l'equilibre d"elicat de l'ordre cosmique (et des 

tensions qu'il resout) est perturbe. 

La complexite croissante des themes et des techniques 

est articulee par les 'arts de poesie' que Ronsard a 

voulu integrer a ses hymnes. Le Printemps, dont le r©le 

semble titre d'exemplifier une attitude et une poesie 
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traditionnelles, n'a pas besoin de preface theorique. 

Dans 1'Este, le poete se presente 'Couche dessoubz 

1'ombrage au pres d'une fontaine/Evitant la chaleur que 

1'Este nous ameine' (vv. 1-2), c'est A dire dans une situa- 

tion horatienne, propice a 1'inspiration poetique, et qui 

rappelle meme 1'ode A la Fontaine Bellerie. 29 La chaleur 

de l'inspiration s'associe a celle de la saison, et le 

debut du poeme d'eborde d'une confiance toute horatienne 

qui rappelle encore les Odes de 1550: 

Chanton donques 1'Este, et monton au coupeau 
Du Nymphal Helicon par un sentier nouveau, 
Cherchon autre chemin: celuy ne me peut plaire 
Qui suit, en imitant, les traces du vulgaire. 

(vv. 7-10) 

Cette originalite, comme nous 1'avons vu, consiste ä sup- 

primer les id"ees reques par la d'esorientation burlesque. 

L'Hymne de 1! Automne analyse davantage 1'inspiration et 

son role dans la poesie. Le reeit biographique que Ron- 

sard nous y donne insiste sur 1'ascese du poete, son 

exclusion de la societe des hommes, et sa pauvrete materi- 

elle; c'est seulement ainsi qu'il peut meriter les bien- 

faits des Muses. Le poete reunit ainsi en sa personne 

les contradictions de 1'Automne. 

L'Hiver reclame une inspiration et une originalite 

absolues. Le seul Helicon ne suffit plus: 

Je ne veux couronner mes cheveux ny mon front 
D'un Laurier qui croistra sur la cyme d'un mont: 
Je veux 1'aller chercher sur le haut d'une roche 
Difficile ä grimper, oü personne n'aproche... 

(vv. 1-4) 

Le laurier gagne ainsi resout toutes les contradictions 

29. Laum. I, pp. 203-5. 
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de. l! etat de poete, et assure meme son apotheose, lui - 

donnant une constance et une confiance absolues, 1'integ- 

rant totalement - et avec honneur - dans la meme societe 

qui 1'avait repudie dans 1'Hymne de l'Automne. Le doute 

s'installe rapidement, neanmoins; le d'eveloppement qui 

suit introduit le theme des 'deux philosophies', et la 

philosophie humaine se revele relative et ambigue: 

Elle va�desouz terre aux crevaces beantes 
Tirer l'argent et l'or, et chercher de sa main 
Le fer qui doit rougir en nostre sang humain. 

(vv. 68-70) 
I 

C'est d'ailleurs de cette philosophie qui 'habite soubs 

la nue' que s'inspire la poesie, devenue 'un voile bien 

subtil'. Le poete se propose donc un but ideal dont il 

reconnait 1'impossibilite. L'hymne decrit 1'installation 

d'un ordre relatif a 1'interieur d'un ordre absolu, et 

eternel; le poete cherche a combler le vide qui les 

separe. La presomption de 1'Hiver s'associe ä celle des 

Titans et des geants, et la guerre qu'il fait aux dieux 

se confond avec les leurs. Ailleurs' dans l'oeuvre de 

Ronsard, cette presomption est punie par la perte de la 

liberte et par l'imposition de la fatalite qui separe les 

hommes des premiers philosophes qui 'Mirent desoubs leurs 

pieds Fortune et le Destin'(Hiver, v. 58). Ici, le meme 

theme s'impose avec la creation du temps et du mouvement 

cyclique des saisons. 

Au point culminant de 1'Hymne de 1'Hiver, et done 

de toute la serie, l'image des beaux-arts revient pour 

cristalliser ce theme. Le temps qui regle toutes les 

affaires humaines, et qui s'associe A la fatalite, se 



327. 

cree par le cadeau que Jupiter donne a la Nuit en recom- 

pense des secours quelle lui donne en endormant 1'Hiver 

pour que Mercure puisse l'enchainer: 

Nuit, repos des mortels, si tu me veux complaire, 
Tu auras un present qu'autrefois je fis faire 
Ainsi qu'un beau joüet, a sept voutes, tout rond, 
Voutes qui en tournant d'elles-mesmes s'en vont 
En biez haut et bas a l'entour dune pomme, 
Et si jamais le temps leur course ne consomme. 
Un Cyclops apparoist au meileu du jouet, 
Qui tient haut esleve en sa dextre un fouet, 
En la gauche une bride, et au dessoubs du ventre 
(Chose horrible a conter) il a les pieds d'un cancre. 
Un coq de sur son front chante pour l'eveiller, 
Quand il veut au matin soubs l'onde sommeiller: 
Il a les cheveux d'or, et sa face enflamee 
Reluit comme une flame en un chaume allumee, 
Qu'un laboureur attize, et fait de peu a peu 
Sortir dune estincelle un grand brazier de feu. 

(vv. 247-262) 

Cet objet d'art (que Ronsard a emprunte ä Apollonius 

de Rhodes) a une valeur entierement emblematique. C'est 

un 'jouet', mais la reduction artistique impliquee par 

cette image vaut seulement du point de vue des dieux; 

transferee au niveau humain, 1'image devient elle-meme la 

realite quelle represente. La valeur symbolique de 

1'image est evidente; sa valeur poetique provient du jeu 

de niveaux et d'echelles qui caraeterise dune maniere 

generale toute la serie d'hymnes. Elle rend manifeste 

en meme temps le but vers lequel tendent les quatre 

hymnes, et qui est la regulation artistique de la vigueur 

naturelle par la creation des cycles du temps et de la 

nature, et la resolution des tensions contradictoires qui 

semblent opposer les saisons l'une a lautre. 

A 1'image lineaire du Temps qui vieillit eternelle- 

ment se superpose done celle d'un cycle regulier et ferme, 
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embrassant la generation et la destruction. Par la 

distinction qui s'e'etablit entre les deux 'philosophies' 

dans 1'introduction 'theorique' de 1'hymne, ce mouvement 

cyclique, symbole de la distance qui separe les hommes 

et les dieux, s'associe a 1'imperfection humaine, et a 

la polarite qui est surtout caracteristique de Ronsard 

lui-meme dans son exploitation du 'mensonge' mythologique. 

11 ne faut jamais perdre de vue 1'id6al de 1'äge d'or, oü 

la paix et 1'abondance se rattachent a l'epanouissement 

de la poesie, et oü le poete aurait un role dominant, et 

serait 'ayme des seigneurs et des Princes' (Hiver, v. 15). 

Cet ideal semble se realiser avec la fin de 1'Hymne de 

1'Hiver, oü la clemence de Jupiter (il n'emploie pas la 

foudre qui avait engendre le chaos dans 1'0de a Michel 

de 1'H5pital) et la regularisation de la suite des saisons 

inaugurent une 'heureuse concorde' (v. 388) qui coincide 

avec la fin du cycle ronsardien de quatre hymnes, et done 

1'atteinte du laurier tant convoite. Mais en meme 

temps, le poete reste conscient que l'id'eal ne s'accomplit 

que momentanement; ici, 1'ambivalence de la 'philosophie' 

humaine, oü 1'or se juxtapose au fer 'qui doit rougir en 

nostre sang humain', le rappel 'sentencieux' de la 

mortalite dans 1'Hymne de 1'Este, et surtout 1'image de 

la guerre qui s'installe au milieu du festin des dieux 

(les plats sont decores par des scenes illustrant la 

d'efaite des geants) se combinent tous pour mettre en doute 

1'optimisme de la fin. 

Tous ces fils se rassemblent dans le poeme intitule 
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A Monsieur de Belot, paru en 1569 dans le Sixiesme Livre 

des Poemes. En 1578 Ronsard donne a ce poeme le titre 

d'Elegie, sans plus, et a partir de 1584 il devient La Lyre, 

A Jean Belot Bdrdelois. 30 

Ronsard y reprend 1'image de 11instrument de musique 

richement d'ecore qui avait caracterise 1'activite synthes- 

isante du poete en 1550. La description de la lyre ne 

constitue pourtant que la deuxieme partie du poeme; 

pendant 294 vers Ronsard prepare ce d'eveloppement mytholo- 

gique en reflechissant sur sa vie et sa poesie, sur ses 

relations avec Belot, et sur 1'epoque oil ils vivent. Ces 

reflexions s'enchainent d'une maniere plutet discontinue, 

de sorte que la presence de 1'auteur ici se fait non pas 

celle du poete entier, le 'moi celebrant' de 1550, ni meme 

celle du poete gaillard, ni meme celle du 'demi-poete' de 

l'Elegie A Jacques Grevin, 31 
mais surtout celle de 1'homme. 

Cet homme fait ressortir 1'intermittence de son inspiration, 

intermittence qui fait d'ailleurs partie de la condition 

de poete, puisque le sens de la sterilite qui entoure les 

moments d'inspiration est le seul garant de 1'authenticite 

de celle-ci: 

Ainsi je sgay que Poete je suis 
Qui composer un seul vers je ne puis 
Quand je le veux, ou quand llamy me prie, 

30. Laum. XV, pp. 12-38. 

- eCf. 4 'T. C. Cave; 
'Ronsard's mythological universe', pp. 190-192, et 
B: Jeffery, 'The'idea'of music in Ronsard's poetry', 
(Ronsard the Poet, p. 230). 

31. Cf. plus haut, p. 112 et p. 140. 
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Estant force d'attendre la Furie 
Qui me saisist, puis me laisse soudain... (vv. 95-99) 

Le d'esir d'eerire ayant ete rallume par la generosite 

de Belot, Ronsard entreprend de le 'chanter' (v. 153). 

L'id"ee du mecenat de Belot amene ä son tour 1'image de 

Rome sous Auguste, et 1'identification de la paix et de 

la poesie dans un age d'or qui succede a une periode de 

guerre civile: 

Encor que Rome au temps de Moecenas, 
De Pollio, vist son siecle tout las 
Et tout sanglant des discordes civiles, 
De factions, d'embrasements de villes: 
Et toutefois le bon heur le suyvoit 
D'autant qu'en luy un Moecene vivoit, 
Un Pollio, un Messale, un Auguste 
Prince guerrier, ensemble Prince juste, 
Qui balanca d'un equitable poix 
Icy la Loy, et dela le harnois, 
Et le grand Nil fit couler sous 1'Empire, 
Qui par sept huis dedans la mer se vire: 
Nil dont la source aux homes n'aparoist, 
Et qui sans pluye en abondance croist 
Aux plus chauds mois, et dune eau limonneuse 
Rend ä foison 1'Aegypte bien heureuse. 

Ainsi ce siecle ä bon droit sera dit 
Heureux d'autant que mon Belot y vit... (vv. 259-276) 

L'image du Nil, dont les sources et les mouvements restent 

mysterieux, mais dont la puissance fecondante est indubit- 

able, se rattache a 1'image du fleuve par laquelle Ronsard 

d'efinit 1'elan de l'imagination, en ajoutant ä ce concept 

horatien 1'idee - d'esormais indispensable - de 1'inter- 

mittence (vv. 73-94). 

Entre 1'evocation de l'inspiration irreguliere (et 

d"efaillante, puisque Ronsard l'associe a la jeunesse) et 

1'integration de cette inspiration dans la realite poli- 

tique, il ya la premiere louange de Belot. Celle-ci 

presente une premiere serie d'images mythologiques, qu'elle 
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exploite d'une maniere entierement negative: 

Ta face semble et tes yeux solitaires 
A ces vaisseaux de noz Apoticaires, 
Qui par dessus rudement sont portraits 
D'hommes, de Dieux ä plaisir contrefaits, 
D'une Junon en fair des vents soufflee, 
D'une Pallas qui voit sa joue enflee, 
Se couroussant contre son chalumeau 
Que par despit eile jetta souz l'eau, 
D'un Marsyas despouille de ses veines: 
Et toutefois leurs caissettes sont pleines 
D'Ambre, Civette- et de Musq odorant, 
Manne, Rubarbe, Aloes secourant 
L'estomac foible: et neantmoins it semble 
Voyant a l'oeil ces Images ensemble, 
Que le dedans soit semblable au dehors. (vv. 181-195) 

L'exploitation de l'analogie qu'utilise Alcibiade dans 

le Banquet (et Rabelais dans le Prologue du Gargantua: 

Laumonier indique certaines imitations textuelles permet- 

tant de rapprocher le poeme de Ronsard au livre de Rabelais) 

permet d'identifier Belot avec Socrate; Belot s'anime en 

effet lorsqu'il se met a parler, et dement par son elo- 

quence son apparence exterieure. L'image des odeurs qui 

se recelent dans les boites des apothicaires, cachees sous 

des images conventionnelles sans valeur, se resout en celle 

de la corne d'abondance. La pauvrete de l'image visuelle 

et mythologique cache done l'abondance de la parole et de 

1'inspiration, la transition etant assuree par l'image 

intermediaire de la douceur, tant du parfum que du miel 

(vv. 248-254). Par un d'ecalage plutöt d'eeoncertant, cette 

serie d'images mythologiques semble aussi se referer a la 

sterilite evoquee par Ronsard dans la premiere partie de 

son poeme'. Elle reflete en effet les aspects negatifs 

de 1'experience poetique; sa nature chimerique avec Ixion 

(v. 185), la deformation de la personnalite qui resulte 
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de 1'effort poetique (vv. 186-187), et la punition de celui 

qui ose concurrencer Apollon (v. 189). 

La 'peinture' mythologique devient ainsi le noyau du 

sens de 1'aridite qui caracterise la premiere partie du 

poeme, et que vient colorer aussi 1'effort presque pedan- 

tesque qu'y fait Ronsard pour rendre sa signification 

explicite. L'image veut s'expliquer, et 1'homme vient 

entraver 1'elan du poete: 

Par quel escrit faut-il que je commence 
Pour envoyer des Muses la semence 
J'enten mes vers ... 

(vv. 177-8) 

On s'etonne en effet de trouver chez Ronsard le style plat 

des auteurs d'emblemes: 32 

32. Cf. plus haut, pp. 52-53. Pour un exemple de ce 
style platement explicatif, of. 1'Hecatomgraphie de 
Corrozet. Le poeme qui suit 'explique' par exemple 
un embleme de la Paix: 

Celluy qui m'a paincte & taillee, 
Et m'a ceste forme baillee, , 
Congnoist assez bien mes effeetz, 
Comment furent & seront faictz. 
Je suis paix, tres haulte d"eesse, 
Engendree en joye & lyesse, 
Lassus au trosne glorieulx 
De Juppiter, le roy des cieulx. 
J'ay pres de moy 1'olive verte, 
Monstrant que quand paix est ouverte, 
D'olive on porte les rameaulx. 
En laissant boucliers & cousteaulx, 
Car paix est la fin de la guerre.. 
S'on vouloit davantage en guerre 
L'effect de cette fantasie, 
Ainsi que le bl'e rassasie 
La faim, & 1'eau estrainct la braise, 
Et le feu"de quelque fournaise, 
Ainsi par quelque laps de temps, 
Je sais finer mortelz contentz, 
Noyses, querelles, & debatz, 
Et au plus grans plaisirs m'esbas. 
J'ay ung filz qui amour s'appelle, 
Qui de soy haict, chasse & expelle 
Ung aultre amour, filz de Venus, 
Duquel plusieurs maulx sont venus. 
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Lors que Pallas sortit hors du cerveau 
De Juppiter, Vulcan prist un couteau 
Dent it ouvrit ä Juppiter la teste: 
Adonc Pallas sortit a la grand creste, 
Au chef arme, ayant d'un grand pavois 
Le bras charge, et le corps d'un harnois. 
Les Muses soeurs furent les Sage-femmes: 
Quand a Vulcan c'est l'ardeur de noz Ames 
Qui nous eschaufe et ouvre vivement 

IDe 1'Esprit gros le meur enfantement: 
Quand a Pallas qui sort de la Cervelle, 
C'est de 1'Esprit l'oeuvre toute nouvelle 
Que le penser luy a fait concevoir: 
Les Muses sont l'estude et le scavoir. (vv. 127-140) 

D'une part done, nous avons une serie d'images mytholo- 

giques 'a plaisir contrefait (e]s' qui n'ont aucun rapport 

avec ce qui en est 'enclos'; d'autre part, une descrip- 

tion mythologique oil le symbolisme est transparent et 

explicite. De part et d'autre, it n'y aucune possibilite 

d'illusion, aucun 'voile subtil', et par consequent it n'y 

a pas de poesie. Le poeme devient ainsi une presentation 

vivante, et meme dramatique du processus qu'il decrit: 

Ronsard, par son contact avec Belot et l'eloquence, re- 

trouve son inspiration, tout comme 1'image mythologique, 

en venant s'associer a la lyre, symbole de la sonorite, 

commence a s'animer, ä se faire poetique. 

C'est done encore une fois ce sens de l'animation 

illusoire, et des tensions propres a la juxtaposition de 

la forme peinte et de son d'eveloppement narratif que 

Ronsard veut d'egager de 1'image de la peinture. Comme 

auparavant, les rappels de l'artifice abondent - 'portraits' 

(v. 302), 'vous diriez' (v. 305), 'faisoit semblant' (v. 332) 

etc. - et comme auparavant, c'est a mesure que la narra- 

tion se degage de 1'image figee que 1'illusion s'installe 

et que la poesie se cree. Ici, le sens de 1'illusion 
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qui se fait et se d'efait est intensifie par le rythme des 

differents developpements et par le changement deconcer- 

tant du temps du verbe. Marsyas reparait, creant un 

lien formel avec la serie des images steriles, mais 

d'esormais le mouvement meme de la metamorphose s'ajoute 

a la valeur emblematique et assure la creation de la 

poesie: 

Au naturel dans l'ivoire attache 
Est un Marsye au corps tout escorche, 
Qui de son sang fait un fleuve en Phrygie, 
Punition d'oser sa chalemie 
Plus que le Luc d'Apollon estimer. 
Vous le verriez lentement consommer 
Mourant par art, et dune face humaine 
N'estre plus rien qu'une large fonteine. 

(vv. 327-335) 

Comme dans J. 'Ode a Michel de 1'H5pital, il ne 

s'agit pas non plus d'une mythologie vivante mais. gratuite. 

Le jeu de 1'illusion s'integre a un ensemble symbolique 

qui fait du poeme a la fois 1'eloge de Belot, un hymne 

d'Apollon, une revue de la carriere poetique de Ronsard, 

et une exploration des rapports de la poesie et de la 

realite. Dans les etapes successives de la decoration, 

Apollon chante. la juxtaposition de la paix et de la guerre 

(c'est une extension narrative de 1" embleme' de 1'0de ä 

Michel de 1'H5pital); il se fait amoureux d'Admete et 

garde ses betes; il echange les betes contre la lyre 

iqYentee par Mercure, sur lequel, 'long temps apres' 

(v. 449) il 'sonna' la punition des"geants. L'image de 

la gigantomachie se revet immediatement d'une significa- 

tion exemplaire, s'associant ä 1'actualite historique 

(vv. 453-456) et rappelant aussi 1'image de Rome. 
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Le vrai centre de cette evocation mythologique de la 

poesie est pourtant la figure de Bacchus, qui porte'une 

corne d'abondance. Ce Bacchus symbolise 1'harmonie 

integrale: 

Sur 1'autre ivoire oü les cordes s'attachent 
Et d'ordre esgal dessus la Lyre marchent, 
Vit un Bacchus ... (vv. 381-3) 

A la difference des autres figures mythologiques, et malgre 

le fait qu'il 'vit', Bacchus est immobile, et son immobilite 

s'explique par la resolution des contraires qui s'effectue 

en lui: ä la fois vieux et jeune (v. 384), it se tient a 

mi-chemin entre la paix et la guerre (v. 411). Bacchus 

symbolise a la fois l'id'eal poetique et politique de 1'har- 

monie, et A 1'image de l'equilibre s'ajoute celle de la 

plenitude. 

Le poeme de Ronsard s'achemine done vers la realisa- 

tion d'un ideal poetique, oil le mouvement se resout dans 

une verite stable et integrale. Cette realisation est 

acquise avec la description de Bacchus et de l'abondance 

qui l'accompagne; en retombant par la suite dans la 

narration, avec le recit de la creation de la lyre, le 

poeme finit done par attester l'echec de la poesie, dans 

une rechute pareille a celles que Ronsard avait d'ecrites 

dans la premiere moitie du poeme. I1 est done tout naturel 

que le developpement mythologique s'efface finalement 

devant la realite de la guerre civile en France. La lyre 

elle-meme, d'ailleurs, pendue au temple d'Apollon (que 

Laumonier identifie avec Saint-Come), a done une valeur 

moins pratigüe que votive. Ce n'est plus 1'instrument 
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que le poete fait 'sonner' ou 'fredonner' pour 'voler tout 

vif par 1'univers'; s'il joue, c'est d'un 'Petit fredon' 

(v. 464). 

On peut done conclure que la metaphore de la peinture, 

teile que Ronsard l'emploie dans sa poesie mythologique, 

sert ä rehausser la nature essentiellement ambigue du 

'mensonge' de la fable. I1 ne s'agit pas pour Ronsard 

du mensonge au sens absolu, celui qui caracterise les 

techniques dune poesie paganisante par opposition a la 

verite chretienne. I1 est vrai que 1'Hymne de la Mort 

oppose nettement la vision paienne de 1'enfer et 'tout Bela 

qu'ont feint les poetes la-bas' aux paroles de Saint Paul 

et a la certitude chretienne du salut. Exception faite 

de certains poemes, dont 1'Hymne de la Mort lui-meme, oü 

Ronsard souligne l'originalite de son entreprise par rap- 

port au d'eveloppement de la poesie chez les anciens, la 

poesie ronsardienne accepte la necessite du langage myth- 

ologique, et ce langage en devient un constituent essentiel. 

I1 ne s'agit pas non plus d'un 'mensonge' relatif comme 

celui du neo-platonisme, qui justifie ses 'images' par 

leur 'symbolisme' et accorde ainsi au mensonge de fart 

une valeur morale et metaphysique trespuissante. Ce 

symbolisme reste pourtant ambigu, et hesite, comme nous 

l'avons vu plus haut dans notreexamen de l'embleme, entre 

l'esoterisme et la vulgarisation de la sagesse. De toute 

facon, il est Clair que Ronsard n'a pas voulu exploiter 

tant soit peu systematiquement le vaste systeme de refer- 

ences imagees que le neo-platonisme lui offrait, et cela 
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malgre 1'enseignement de Dorat. En effet, 1'image du 

'voile subtil' par laquelle Ronsard complete et qualifie 

celle du 'fabuleux manteau' l'eloigne du symbolisme et de 

la conventionnalite qu'il impose sur le poete. Pour 

Ronsard, la poesie s'efforce d'imiter la nature, elle- 

meme eonsubstantielle avec le Vrai et le Beau. En ce 

faisant, le poete reclame une liberte d'imagination qui 

tend, au delä de 1'imitation, vers la naivete et la 

fra4cheur d'un langage poetique originale. La liberation 

de la poesie suppose une imagination qui feint (et evite 

done la realite quotidienne et historique) et un langage 

reinvente. Dans la mesure oü le rehaussement par 1'image 

(une fonction importante de la metaphore de la peinture) 

permet d'acceder a une verite superieure, le mensonge 

poetique se revele positif et benefique. Pour rehausser, 

1'image a besoin d'etre renouvelee, et'la metaphore de la 

peinture contribue au renouvellement en attestant sa propre 

faussete et en retablissant ainsi 1'opacite du langage, 

opacite qui d'econcerte le lecteur et 1'oblige a participer 

activement au jeu poetique qu'on lui propose. Au coeur 

de la poesie se trouve la realisation momentanee et illu- 

soire d'une vision renovee, et amplifiee, de la realite. 

Le caractere partiel et imparfait de cette vision releve 

de 1'imperfection de 1'homme d'echu, et des conditions 

d'une vie soumise au temps, au 'Destin' et a la 'Fortune'. 

Dans ces conditions le mensonge qui 'trompe doucement' 

a un cote negatif, en ce qu'il ne peut ni ne pourra jamais 

atteindre 1'id"eal qu'il propose a la poesie. Le mensonge 
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se revet done pour Ronsard d'une ambiguite fondamentale, 

oil les elans de la confiance et de 1'imagination sont 

doubles par le d'ecouragement et la d'esillusion. Ou peut 

meme soutenir que c'est de cette juxtaposition, cristal- 

lisee dans 1'image de la peinture ä la fois 'vive' et 

'morte', qu'emerge la veritable conception ronsardienne 

de la poesie comme un art qui explore constamment ses 

propres ressources et qui atteste et souligne en meme temps 

ses propres linites. La juxtaposition caracterise le 

d"eveloppement general d'une oeuvre qui s'etend sur presque 

quarante ans; eile est en meme temps a 1'origine de 

tensions qui se d'ecelent dans toutes les poesies, quel que 

soit leur sujet, et quelle que soit la date de leur prem- 

iere publication. 
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Chapitre VIII 

L'imagination ambivalente: La peinture 
et la poesie amoureuse. 

(i) Le 'portrait' de Cassandre 

La poesie mythologique de Ronsard nous presente done 

un 'mensonge' poetique qui embrasse dune part la percep- 

tion du monde par une imagination rehaussee dans un mouve- 

ment d'interiorisation ou d'impression, et qui s'attache 

d'autre part ä la creation d'un langage poetique a la 

hauteur de cette perception unique dans un mouvement 

d'exteriorisation ou d'expression. Des deux cotes le 

mensonge est ambigu: 1'imagination humaine, soumise a 

1'imperfection et surtout au temps, suffit ä peine a Greer 

1'illusion et ne peut pas la prolonger, de sorte que la 

nouvelle perception du monde commence. ä se dissiper au 

moment meme oü elle se realise; le langage, cherchant ä 

se reinventer, ä devenir poetique, ne peut se liberer des 

conventions qui seules le rendent intelligible. Or, cette 

ambivalence essentielle est intensifiee par 1'instabilite 

de 1'imagination elle-meme. Seule 1'imagination permet 

de penetrer dans l'id'eal, mais c'est une faculte qui est 

etroitement liee aux sens e-t qui est done constamment en 

proie a leur influence. Toute'affection' ou emotion 

forte a done comme consequence de troubler 1'imagination 

et de fausser sa perception du monde. L'imagination 

s'associe aux faiblesses des hommes; elle peut, par 

1. Cf. Castor, PleiadePoeties, pp. 156-167 et plus haut, 
p. 223. 
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exemple, etre perturbee dune maniere tout intellectuelle, 

par l'ambition et par l'esperance: 

Cette mechante lice au soir quand je:., me couche 
Impatientement me dresse 1'escarmouche, 
Et mille vanitez dans le cerveau me peint., 
Et ce qui n'est pas vray, vray-semblable me feint, 
Et dega, et deli m'agite et me tourmente 
Sous l'espoir incertain d'une menteuse attente. 2 

Remarquons ici comment la metaphore de la peinture, utilisee 

pour illustrer les activites de 1'imagination, se met au 

centre d'un ensemble semantique embrassant le vrai, le 

vraisemblable, la fiction, le mensonge et la vanite. 

La Complainte contre Fortune (1559), de laquelle cet 

extrait est tire, s'inspire en effet de la colere du poete, 

et devient ainsi une illustration vivante de 1'imagina- 

tion d'eformee par une -'affection'. 
3 En meme temps cette 

expression de la deception et de la rancune, stylisation 

des sentiments du poete, se revet (a l'instar peut-etre des 

Regrets de du Bellay) dune valeur essentiellement thera- 

peutique, oü le poete passe, en ecrivant son poeme, du 

d"esequilibre a l'apaisement. Dans 1'envoi=. du poeme, 

Ronsard s'excuse en effet d'avoir abuse de la bonte de son 

mecene en ecrivant comme un homme 'qui resve ayant la 

fiebvre' (v. 446): 

Ainsi 1'affection, l'ambition et 1'ire, 
Mal rassis du cerveau, me font ici recrire 
Un discours fantastique, auquel je n'oserois 
Tant seulement penser, quand bien sain je serois. 
Ce pendant, Monseigneur, je sens devenir moindre, 
En chantant, le soucy qui mon cueur souloit poindre, 
Et me suis decharge de ma grieve douleur, 
De vous avoir charge d'escouter mon malheur. 

(vv. 449-456) 

2. Laum. X, p. 31. 
3. Ibid., pp. 16-38. 
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On pourra noter qu'ä partir de la revision de 

1567 ce 'discours fantastique' est qualifie au debut du 

poeme de 'tableau' sur lequel le poete 'peindra' son 

malheur: 

C'est a vous, mon Odet, a qui je me veux pleindre 
Et comme en un tableau ma fortune vous peindre. 

(vv. 1-2) 

Par la 'peinture'; ou 1'expression imagee de son emotion, 

le poete parvient a maitriser celle-ci. 

Au cours des annees 1560, dans la periode centrale 

du d'eveloppement poetique de Ronsard, 1'evocation d'une 

imagination qui d'eforme s'attache au cynisme plus general 

qui s'installe avec la perte de 1'enthousiasme de jeunesse 

et surtout avec la mort de du Bellay. Ce cynisme s'exprime 

avec intensite dans les references a 1'Eccl'esiaste qui 

colorent 1'Elegie A Robert de la Haye en 1560: 
4 

Que sert (dit Salomon) toutes choses entendre, 
Rechercher la nature et la vouloir comprendre, 
Mourir dessus un livre, et vouloir tout scavoir, 
Vouloir parler de tout, et toutes choses veoir, 
Et vouloir nostre esprit par estude contraindre 
A monter jusqu'au ciel oü il ne peut atteindre? 
Tout n'est que vanite et que pure vanite... 

(vv. 61-67) 

La notion de la 'vanite' s'attache a la conscience 

aigue du temps qui passe et de la nature provisoire de 

4. Laum. X, pp. 315-322. C'est la premiere piece du 
Troisieme Livre des Poemes. Sur la perte de 1'en- 
thousiasme et l'affaiblissement de 1'inspiration of. 
1'El ie au Seigneur 1'Huillier, (Laum. X, pp. 292-298); 
1'Elegie a Pierre 1'Eseot, Laum. X, pp. 300-307) 
evoque les deceptions du poete, en remerciant Lescot 
de la 'Renommee' du Louvre. C'est en 1560 aussi que 
Ronsard d'eveloppe, dans 1'Ele ie au Cardinal de 
Chätillon, le theme du theatrum mundi, (Laum. X, 
pp. 333-335). 
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1'existence humaine: 

Bref, ce n'est qu'inconstance, et que pure mensonge 
De nostre povre vie, ainyois de nostre songe. 

(vv. 97-99) 

D'une maniere caracteristique, pourtant, Ronsard oppose ä 

1'influenee de ('Ancient Testament celle de Robert de la Haye 

lui-meme qui, en rappelant au poete les certitudes chre- 

tiennes, reussit a 'gouverne[r) la bride' de ses passions 

(v. 116). Le poeme se termine donc sur un ton d'optimisme, 

qui est en meme temps un compliment adresse au d'edicataire 

et 1'instrument du revirement psychologique. 

L'image de la 'vanite' caracterise aussi ä cette 

epoque les mouvements de 1'imagination poetique elle-meme, 

s'associant a 1'image de 1'idole qui d"esigne le corps mort. 

Ainsi, dans 1'Elegie a Lois des Masures, 1'inspiration du 

poete, 1'image centrale de son poeme, est un songe au cours 

duquel le spectre de du Bellay parait a son ami: la source 

de la poesie devient une imagination remplie du spectre de 

la mort qui s'identifie avec la d'echeance de la poesie 

elle-meme: 
5 

L'autre jour en dormant (comme une vaine idole 
Qui dega qui dela au gre du vent s'en volle) 
M'aparut du Bellay, non pas tel qu'il estoit 
Quand son vers doucereux les Princes arrestoit, 
Et qu'il faisoit courir la France apres sa lyre, 
Qui encore sur tous le pleint et le desire: 
Mais havre et descharne, plante sur de grands os. 
Ses costes, sa carcasse, et 1'espine du dos 
Estoyent veufves de chair, et sa diserte bouche, 
Oü jadiz se logeoit la mieilliere mouche, 

5. Laum. X, pp. 362-370. Dans la Vertu amoureuse (de 
1560 egalement) le poeme est encore identifie au songe, 
et c'est le poete lui-meme qui se fait 'une, idolle 
vaine/Qui sans corps sur le bord d'Acheron se promaine' 
(Laum. X, p. 337). 
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Les Graces et Pithon, fut sans langue et sans dens, 
Et ses yeux, qui estoyent si promps et si ardans 
A voir dancer le bal des neuf doctes pucelles, 
Estoyent sans blanc, sans noir, sans clarte ny 

prunelles, 
Et sa teste, qui fut le Caballin coupeau, 
Avoit le nez retraict, sans cheveux, et sans peau, 
Point de forme d'oreille, et la creuse ouverture 
De son ventre n'estoit que vers et pourriture. 

(vv. 57-71) 

Dans la Compleinte ä la Royne mere du Roy (1564) la 

melancolie du poete, qui est incapable de vaincre son 

'Saturne ennemy' (v. 29) est directement responsable de 

l'image fausse, qui constitue le noyau du poeme. Sa 
6 

melancolie l'encourage a renoncer a la poesie; il accuse 

le destin et evoque ses 'cheveux gris' et son ami du Bellay 

qui 'Est mort pauvre et chetif, sans nulle recompense,! 

Sinon d'un peu d'honneur que luy garde la France' (vv. i9- 

50). 'Regardant vers le ciel' (v. 52), il se plaint done 

du peu de faveur dont jouit la poesie parmi les Brands: 

Ainsi, versant de l'oeil des Fontaines ameres, 
Dedans mon cerveau creux je peignois des Chimeres, 
Quand je vy arriver un Devin... (vv. 57-59) 

Ainsi 1'imagination d"eforme la verite. Ceci a pourtant 

un but positif dans ce poeme; le 'Devin', identifie a 

un certain Rembure, mort recemment mais qui a dQ appar- 

tenir a la suite de la reine-mere, permet a Ronsard d'es- 

quisser tout ce qu'il a fait pour les Valois et de se 

plaindre du peu de recompense qu'il a eu de sa peine. La 

plainte se fait done indirectement, par le moyen d'un 

'discours fantastique'; eile est d'ailleurs suivie par 

6. Laum. XII, PP-172-188. 
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une prediction, egalement indirecte, que la situation va 

certainement s'ameliorer. Compte tenu de 1'importance 

que Catherine attachait aux presages, on voit que 1'ambiva- 

lence de l'imagination s'integre ici a une sorte de jeu de 

courtisan oü le serieux, le frivole, et l'ironie se melent 

inextricablement dans un poeme qui echappe a toute cate- 

gorisation. Commengant par la 'melancolie', le poeme de 

1564 se termine donc avec 1'esperance, dans un revirement 

assez typique du cynisme de Ronsard. Dans 1'Elegie a 

Lois des Masures le poete s'offre, par la bouche de du 

Bellay, les eonseils suivants (entre autres): 

Contente toy du tien, et ne sois desireux 
De biens ny de faveurs, et tu seras heureux 

(vv. 99-100) 

en encore: 

Vy seul en to maison, et ja grison delaisse 
A suivre plus la Court, to Circe enchanteresse. 

(vv. 113-114) 

Ces conseils font partie d'ailleurs du poeme qui defend 

la poesIe contre les attaques des protestants en signalant 

sa variete. 
7 

On retrouve les memes themes, et la meme attitude 

double, dans 1'Ele ie 'ChercheCassandre, un poete nouveau' 

que Ronsard ajoute aux Amours dans 1'edition de 1560.8 

La poesie amoureuse, restee sans recompense eile aussi, 

7. Cf. plus haut, 'pp. 133-134. 
8. Laura. X, pp. 202-203. Ce poeme sert d'epilogue au 

Premier Livre des Amours de 1560 a 1678. En 1584, 
on le retrouve parmi les Amours diverses, et il est 
supprime en 1587. Comme 1'indique Laumonier, les 
vers que nous citons s'inspirent du sonnet-prologue 
de Petrarque Voi ch'ascoltate... 
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s'associe au cynisme plus general, mais devient en meine 

temps sa propre recompense: 

Or quand a moy, je pense avoir perdue 
En to servant ma jeunesse, espendue 
Delta dela dedans ce livre icy. 
Je voy ma faulte et la prends a mercy 
Comme celuy qui spait que nostre vie 
Nest rien que vent, que songe, et que folye. 

(vv. 31-36) 

Vers cette meme epoque, Ronsard approfondit le cote 

positif de 1'imagination, en examinant les relations de 

1'inspiration poetique et d'une faculte qui, rehaussee, 

deforme la realite de maniere a en donner une perception 

nouvelle. La vision du poete devient anormalement 

claire; sa perception s'aiguise pour embrasser toute la 

nature vivante, jusque dans ses plus petits details, pour 

aboutir enfin ä la realisation sensuelle de la divinite 

naive: 

Je n'avois pas quinze ans que les mons et les boys, 
Et les eaux me plaisoient plus que la court des Roys, 
Et les noires forests espesses de ramees, 
Et du bec des oyseaux les roches entamees: 
Une valee, un antre en horreur obscurcy, 
Un desert effroiable, estoit tout mon soucy, 
A fin de voir au soir les Nymphes et les Fees 
Danser desoubs la Lune en cotte par les prees, 
Fantastique d'esprit: et de voir les Sylvains 
Estre boucs par les pieds, et hommes par, les mains, 
Et porter sur le front des cornes de la sorte 
Qu'un petit aignelet de quatre moys les Porte. 9 

Cette perception du monde s'associe necessairement a son 

expression ecrite, en meme temps qu'elle eloigne le poete 

du reste des hommes 'aveugles': 

Le jour que je fu ne, le Daimon qui preside 
Aux Muses me servit en ce monde de guide, 
M'anima d'un esprit gaillard et vig o reux, 
Et me fist de science et d'honneur amoureux. 

9. Hymne de l'Automne, vv. 31-42. Laum. XII, pp. 47-48. 
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En lieu des grandsthresors et de richesses veines, 
Qui aveuglent les yeux des personnes humaines, 
Me donna pour partage une fureur d'esprit, 
Et fart de bien coucher ma verve par escrit. 
I1 me haussa le coeur, haussa la fantasie, 
M'inspirant dedans lame un don de Poesie... 10 

L'accent est plus positif, mais 1'attitude double 

reparait; la perception poetique appartient ä une jeunesse 

perdue, et Ronsard continue en effet, dans 1'Hymne de 

1'Automne, en evoquant les deceptions sociales et mater-_ 

ielles du poete, avant de revenir a 1'id'ee d'une poesie 

qui est sa propre consolation. Le renoncement, c'est 

aussi le contentement - 'tout paisible et coy/Tu vivras 

dans les boys pour la Muse et pour toy' (vv. 75-76). 11 

La metaphore de la peinture, qui exprime avec une 

frequence remarquable 1'activite de 1'imagination poetique 

chez Ronsard, se retrouve done au centre d'un reseau . 

complexe de themes, d'attitudes et d'images qui soulignent 

et qui articulent les tensions fondamentales de la poetique 

et de la poesie ronsardiennes. La complexite donne a la 

poesie un aspect essentiellement mobile, kaleidoscopique 

meme, mais on peut dire que ces tensions se resolvent dans 

le triple mouvement elan-deception-consolation. La 

poesie, en exploitant et en examinant ses propres rela- 

tions avec 1'imagination (souvent par 1'emploi de 1'image 

de la peinture) s'associe a la fiction, au songe, au 

10. Ibid., vv. 1-10. 
11. Cf., pour un d"eveloppement anterieur de. ces themes, 

1'Elegie a Pierre Lescot, oü le cynisme du pere de 
Ronsard a 1'egard de 1a poesie(vv. 17.70) confronte la 
perception speciale du poete (vv. 85-94). Laum X, 
pp. 302-304. C! est 1'epoque qui produit aussi 1'Elegie 
a Jacques Grevin (1561 - Laum. XIV, pp. 193-199). 
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mensonge, ä_la folie et a la vanite. Ce sont d'ailleurs 

des tensions non seulement ontologiques mais artistiques; 

1'impression doit trouver une expression qui lui convient, 

et la qualite unique de la perception accuse la conven- 

tionnalite du langage charge de la communiquer. 

Ronsard explore et d'eveloppe ce schema tripartite 

et les tensions qui l'accompagnent dans le cadre de sa 

poesie amoureuse. L'erotisme devient meme une projection 

metaphorique, une cristallisation des contradictions de 

l'activite poetique. A 1'investissement de 1'imagination 

par une puissance exterieure et''divine' correspond l'aban- 

don de la raison apres 1'innamoramento petrarquiste, et 

l'experience du poete amoureux devient ainsi un reflet de 

l'experience poetique plus large. La faiblesse de 

1'imagination qui se laisse 'tromper' sous l'effet de 

1'emotion amoureuse fait paradoxalement la force de la 

poesie qui en d"ecoule; si 1'impulsion erotique signifie 

la suppression de la raison, eile se fait en meme temps 

1'inauguration de 1'imagination rehaussee et ainsi de la 

poesie. L'amour s'integre moins dans is. vie affective du 

poete que dans sa carriere poetique, et l'enthousiasme de 

l'amoureux se confond avec celui du poete au point de sly 

perdre, s'associant notamment a la recreation du langage: 

Aussi tost que la Muse eut emfle mon courage 
M'agitant brusquement dune gentille rage, 
Je senti dans mon cueur un sang plus genereux, 
Plus chaut et plus gaillard, qui me fist amoureux: 
A vint ans je choisi une belle maitresse, 
Et voulant par escrit tesmoigner ma detresse, 
Je vy que, des Fran9ois le langage trop bas 
Se trainoit sans vertu, sans ordre, ny compas: 
Adonques pour hausser ma langue maternelle, 
Indonte du labeur, je travaille pour eile, 
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Je fis des mots mouveaux, je rapellay les vieux:. 
Si bien que son renon je poussay jusqu'aux cieux: 
Je fis d'autre fagon que n'avoient les antiques, 
Vocables composes, et frases poetiques, 
Et mis la poesie en tel ordre qu'apres, 
Le Franiois s'egalla aux Romains et aux Grecs. 12 

I1 est vrai que ce temoignage date de dix ans apres la 

publication des premiers Amours, et qu'il fait partie 

d! un poeme oü Ronsard se justifie en 'repondant' ä ses 

calomniateurs. Le passage n'en est pas moins une indica- 

tion tres claire de 1'attitude de Ronsard envers sa poesie 

amoureuse. Le 'courage', le 'cueur' et le 'sang plus 

genereux' se rapportent tout d'abord a 1'aptitude poetique; 

c'est cette aptitude qui '[le] fist amoureux' et qui 1'en- 

courage a choisir une maitresse. 
13 Amoureux_, fictif, 

Ronsard s'integre dans une situation oü 1'emotion et 

1'imagination sont rehaussees; en tant que poete, it se 

tient a l'ecart de cette situation, l'analyse et la 

commente. Dejadans les Amours de 1552-1553, le poete et 

l'amoureux ne s'identifient pas tout a fait, et c'est en 

effet le d'ecalage entre les deux aspects de la presence de 

Ronsard dans son oeuvre qui en constitue le plus grand 

interet. La celebration de la Dame aimee devient le 

pretexte dune exploration de la beaute et de son expres- 

12. Responce aux Injures et calomnies (1563), vv. 1011- 
10 2. Laum. XI, PP-167-1687 

13. Cf. 1'importance du coeur dans le developpement 
'theorique' de 1'Hymne de 1'Automne cite ci-dessus 
p. 345. Par cette image, 1'emotion et 1'imagination 
se confondent; il faut encore au poete du courage 
pour supporter 1'exclusion sociale qui resulte du 
rehaussement poetique, (cf. Automne, v. 56 et v. 65). 
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sion poetique. 
14 Ainsi, en explorant la valeur de l'image 

de la peinture dans la poesie amoureuse de Ronsard, on ne 

devra jamais perdre de vue que 1'amoureux est aussi - et 

meme surtout - un poete. 

Dans les Amours de 1552, et 1'edition augmentee 

publiee en 1553,1'image de la peinture parait frequemment 

sous la forme du cliche petrarquiste du portrait grave au 

coeur de i'amant. Ce portrait s'associe au bouleverse- 

mentaffectif de 1'innamoramento et a la douleur qui provient 

des 'traits' de 1'amour; le themer s'introduit dans le 

deuxieme sonnet du recueii: 

Du ciel ä peine eile estolt descendue, 
Quand je la vi, quand mon ame esperdue 
En devint folle: et d'un si poignant trait, 

Le fier destin 1'engrava dans mon ame, 
Que vif ne mort, jamais d'une aultre dame 
Empraintau cuoeur je n'auray le portraict. 15 

Le 'portrait' entraine done tout de suite une idee 

tres forte d'id'ealisation, et cette idealisation consiste 

precisement en 1'interiorisation des qualites et des 

beautes de la Dame dans 1'imagination du poete. Venue 

du ciel, eile se fixe dans le coeur de l'amant. Ces 

14. Cf. G. Castor, 'Petrarchism and the quest for beauty' 
dans Ronsard the Poet, pp. 79-120, et surtout pp. 97- 
98. Sur la poesie amoureuse de Ronsard, voir aussi 
F. Desonay, Ronsard poete de l'amour (Bruxelles, 
1952-59); H. Weber, La Creation poeti ue au XVIe 
siecle en France (Paris, 1956) vol. I, chap. 5.; 
idem., 'Platonisme et sensualite dans la poesie 
amoureuse de la Pl'eiade' dans Lumieres de la Plelade 
(Paris, 1966) pp. 157-194; D. Stone, Ronsard's Sonnet 
Cycles: a stud in tone and vision (New Haven and 
London, 1966); A. Gendre, Ronsard poete de la 
conquete amoureuse (Neuchatel, 1970). 

15. Laum. IV, p. 7. Cf. La chanson, 'Las je n'eusse 
jamais pense... (Laum. IV, p. 173). 
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tercets reproduisent le mouvement de l'id"ealisation. Le 

point de d'epar% c'est le ciel, d'oü la Dame 'descend'; 

ä partir de ce moment l'expression rythmee des etapes de 

1'innamoramento nous amene au portrait qui s'etablit ä la 

fin du sonnet. L'id'ee du portrait s'associe tout naturel- 

lement, comme chez Petrarque lui-meme, au theme de la 

fid'elite et au culte de la Dame; dans le casdesAmours 

de Ronsard on peut meme dire que le portrait de Cassandre 

domine tout le recueil par la gravure qu'on trouve en tete 

du recueil, et par le Voeu qui 1'accompagne et sert de 

preface au livre. L'invocation des Muses sly associe au 

culte de la beaute, et le portrait grave revet le caractere 

ambigu de 1'idole: 

Divin troupeau, qui sur les rives molles 
Du fleuve Eurote, ou sur le mont natal, 
Ou sur lebord du chevalin crystal, 
Assis, tenez vos plus sainctes escolles: 

Si quelque foys aux saultz de vos carolles 
M'avez receu par ung astre fatal, 
Plus dur qu'en fer, qu'en cuyvre ou qu'en metal, 
Dans vostre temple engravez ces parolles: 

Ronsard, affin que le siecle a venir, 
De pere en filz se puisse souvenir, 
D'une beaute qui sagement affole, 

De la main dextre append a nostre autel, 
L'humble discours de son livre immortel, 
Son cuaeur de 1'autre, aux piedz de ceste idole. 16 

. Lorsqu'il s'agit du portrait de l'aimee, 1'expression 

au vif, qui indique dans des contextes plus neutres un 

tableau fait d'apres la vie, s'attache A 1'id'eal, et 

caracterise aussi 1'emotion du poete pour qui cet ideal 

est une realite. La dame devient une impression, mais 

une impression tres forte: 

16. Laum. IV, p. 4. 
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Oeil, qui portrait dedans les miens reposes, 
Comme un Soleil, le dieu de ma clarte: 
Ris, qui forpnt ma doulce liberte 
Me transformas en cent metamorphoses: 

Larme, vräyement qui mes souspirs arroses, 
Quand tu languis de me veoir mal traicte: 
Main, qui mon cuoeur captives arrests 
Par my ton lis, ton ivoyre et tes roses, 

Je suis tant vostre, et tant 1'affection 
M'a peint au vif vostre perfection, 
Que ny le temps, ny la mort tant soit forte, 

Ne fera point qu'au centre de mon sein, 
Tousjours gravezen fame je. ne porte 
Un oeil, un ris, une larme, une main. 17 

La fusion du reel et de l'id'eal se voit clairement dans 

un sonnet de 1553 qui oppose 1'image que Porte 1'amant dans 

son coeur ä un portrait reel que ferait Janet: 

Teile qu'elle est, dedans ma souvenance 
Je la sen peinte, et sa bouche, et ses yeus, 
Son dous regard, son parler gratieus, 
Son dous maintien, sa douce contenance. 

Un seul Janet, honneur de nostre France, 
De ses cralons ne la portrairoit mieus, 
Que d'un Archer le trait ingenieus 
M'a peint au coeur sa vive remembrance. 

Dans le coeur donque au fond d'un diamant 
J'ai son portrait, que je suis plus aimant 
Que mon coeur mesme,. 0 sainte portraiture, 

De ce Janet l'artifice mourra 
Frape du tans, mais le tien demourra 
Pour estre vif apres ma sepulture. 18 

Faut-il rejeter ici, avec Henri Weber, l'id'ee dune 

immortalite conferee par la poesie, a comparer a la 

survivance de courte duree qu'offre la peinture? Certes, 

il s! agit tout d'abord, comme dans le sonnet II cite ci- 

dessus, dune fid'elite petrarquiste, qui fera vivre leur 

amour apres leur mort. Mais la frequente du theme de 

l'exegi monumentum chez Ronsard nous autorise a voir dans 

17. Ibid., PP-76-77- 
18. Laum. V, pp. 154-5. 
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ce sonnet du moins une certaine ambiguite-. 
19 Quoi qu'il 

en soit, un leger d'ecalage de vocabulaire suffit pour que 

le portrait se rattache explicitement ä la description 

poetique des beautes de la dame. L'experience de la 

beaute feminine correspond a la perception plus generale 

du monde, et nous retrouvons le meine jeu de 1'interiorisa- 

tion et de l'exteriorisation: 

Ces deux yeubc bruns, deux flambeaulx de ma vie, 
Dessus les miens fouldroyans leur clarte, 
Ont esclave ma jeune liberte, 
Pour la damner en prison asservie. 

De voz doulx feux ma raison fut ravie, 
Si qu'esblouy de vostre grand' beaulte, 
Opiniastre ä garder loyaulte 
Aultres yeulx voyr depuis je n'euz envie. 

D'aultre esperon mon Tyran ne me poingt, 
Aultres pensers en moy ne couvent point, - 
Ny aultre idole en mon cuoeur je n'adore, 

Ma main ne sqait cultiver aultre nom, 
Et mon papier n'est esmaille, si non 
De voz beaultez que ma plume colore. 20 

L'image de 1'idole, comme celle de 1'adoration qui 

1'accompagne, introduit ainsi une certaine ambiguite dans 

1'id"ealisation teile que Ronsard la congöit,. Cette ambi- 

guite est d'ailleurs d"ejä presente dans un des premiers 

poemes que Ronsard ait ecrits, un sonnet a sa Dame publie 

en 1549: 

Oü print Amour ceste grandeur de gloire, 
Dont vostre face heureuse il honora? 
De quelle mine estoit 1'or qui dora 
Voz blondz cheveuz, que 1'or mesme on doit croire? 

En quel jardin print il la rose, voire 
Le liz duquel vostre teint colora, 
Ou le coral duquel il decora 
Les blancs sommets de voz coutauz d'ivoire? 

Et de quel astre embla il la lumiere 
De voz beaux yeux, qui vous font la premiere 
En majeste, et en douceur d'audace? 

19. Cf. les Amours, ed. H. et C. Weber (Paris, 1963), 
p. 593, note Laumonier donne deux interpretations 
possibles. 

20. Laum. IV, pp . 28- 29 . 
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Amour vous ayme, et le ciel vous honore, 
Moy avec eux j'idolatre et adore 
Le saint pro-trait de vostre belle face. 21 

Ce sonnet (supprime apres 1553, date a laquelle il parait 

dans un. supplement aux Odes) montre bien la reciprocite 

d'une experience de la beaute qui consiste a percevoir 

et a exprimer. L'image de la peinture (ou des beaux-arts 

en general) qui revient constamment pour rehausser 1'image 

de la Dame et pour creer un niveau intermediaire oü 

1'id'eal peut se meler au sensuel caracterise bien en 1552- 

1553 les proced'es descriptifs de Ronsard. En meme temps 

le poete, en s'identifiant a la puissance id'ealisante de 

l'Amour et du 'ciel', donne A son sonnet une conclusion 

qui commente le poeme entier; les deux derniers vers 

deviennent un resume de toute la celebration qui precede. 

Nous nous trouvons en presence d'un poete qui cherche 

constamment A rehausser les ressources poetiques dont il 

dispose afin de d'ecrire une beaute qui n'existe en fin de 

compte que dans son esprit. Le verbe 'adorer' se reporte 

non seulement aux relations entre un amant et sa Dame, 

mais i 1'acte poetique lui-meme, par lequel le poete 

. 
'honore' ou 'adore' son sujet, ce qu'il fers souvent d'ail- 
leers, par une exploitation de la metaphore de la peinture, 
eh 'd'ecorant' ou en 'colorant' son sujet. Les concepts 
Se relient meme par l'assonance, et souvent par la rime. 
Cemme c'est le cas de la Poesie elogieuse et mytholo- 
g'que, l'image de la peinture permet au poete de se 
dedoubler, 

de s'insinuer dans son oeuvre afin d'en faire 
1 
21 

Laum. It P"39. 
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un commentaire. Ainsi, la notion d'un effort artistique, 

conscient et d"elibere, ". et consacre a reproduire par la 

parole une beaute qui echappe ä la definition, parcourt 

tout l'oeuvre amoureux de 1552-53. La presence du pöete 

adorateur est particulierement evidentedans le sonnet 

LXVII de 1552, qui- est en effet un blason du nombril: 

Petit nombril, que mon penser adore, 
Non pas mon oeil, qui n'eut onques ce bien, 
Nombril de qui 1'honneur merite bien, 
Qu'une grand' ville on luy bastisse encore... 22 

La nature 'imaginaire' du nombril, et le caractere erudit 

et obscur de l'allusion litteraire(Laumönier renvoie ä 

1'Hymne ä Zeus de Callimaque) soulignent la relation entre 

l'adoration et la litterature. Celle-ci devient plus 

explicite encore dans le sonnet LXXIII (1552), qui presente 

encore le double mouvement de compression et d'elargisse- 

ment qui correspond a l'experience emotive, et a son 

expression poetique: 

Pour celebrer des astres devestuz 
L'heur escoule dans celle qui me lime, 
Et pour louer son esprit, qui n'estime 
Que le divin des divines vertuz: 

Et ses regardz, ains traitz d'amour pointuz, 
Que son bel oeil au fond du cuoeur m'imprime, 
I1 me fauldro t non l'ardeur de ma rime, 
Mais la fureuý du Masconnoys Pontus. 

I1 me fauldroyt ceste chanson divine 
Qui transforma sus la rive Angevine 
L'olive palle en un teint plus naif, 

Et me fauldroyt un Desautelz encore, 
Et cestuy l qui sa Meline adore 
En vers dorez le biendisant Bayf. 23 

Le processus d'interiorisation, que presentent l'image 

22. Laum. IV, p. 68. 
23. Ibid., PP"74-75. 



355. 

du depouillement des 'astres', celle de la vertu quint- 

essentielle (v. 4), et celle de 11impression 'au fond du 

coeur', fait place ä 1'elargissement par 1'enumeration des 

poetes. On notera en particulier le jeu adorer/dorer, 

qui rattache explicitement 1'adoration de 1'amoureux a 

1'art de bien dire. Le meme jeu de mots revient en 1560 

dans un sonnet adresse a Charles d'Espinay qui, selon Ron- 

sard, d'ecrit si bien sa Dame que le lecteur ne peut s'em- 

pecher de partager son amour: 

0 que ta dame ha bien les yeuIx ardans! 
Qui seulement ne te bruslent dedans 
Quand de bien pres tu la dores si belle., - 24 

A partir de 1571 on lit '1'adores'. Laumonier garde la 

legon de 1560 et de 1567 en suggerant 'tu 1'id"ealises' 

pour expliquer 'tu la dores'. Mais meme s'il ne s'agit 

que d'une erreur typographique que Ronsard n'aurait fait 

corriger qu'en 1571, il est clair que le poete joue con- 

sciemment avec le mot 'adorer' pour suggerer une ideali- 

sation toute verbale. 
25 Deux variantes de 1578 soulignent 

24. Laum. X, p. 330. 
25. Le sonnet CXXXIX de 1552 (Je veus brusler pour m'en 

voler aux cieux) utilise le mot 'adorer' dans le con- 
texte neo-platonicien et petrarquiste de la purification 
et de la liberation de 1'äme par les feux de 1'amour. 
C'est un theme que Ronsard ne d'eveloppe pas beaucoup 
dans sa poesie amoureuse. Dans le contexte de son 
oeuvre (contexte etabli et d'efini par les Odes) le 
sens religieux de 1'adoration s'associe plu öt a celle 
de 1'inspiration et de l'accomplissement poetique. 
C'est 1'image du vol de 1'äme qui assure cette fusion: 

Net, libre, et nud, je vole d'un plein sault, 
Oultre le ciel, pour adorer lä hault 
L'aultre beaulte dont la tienne est venue. 

(Laum. IV, p. 135) 
Pour un d'eveloppement analogue., voir les derniers 
sonnets de 1'Olive de du Bellay. 
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d'ailleurs l'ambiguite fondamentale de 1'adoration. Le 

sonnet II, que nous avons d"ejä cite, se termine en 1552 

sur le theme de la fid'elite eternelle, qui devient par la 

suite un theme difficile a maintenir dans l'oeuvre. 

Ainsi, en 1578, il disparait et les vers 13 et 14 devien- 

nent 'Qu'autres plaisirs je ne sens que mes peines/Ny 

autre bien qu'adorer son portrait'. De meme, une variante 

de 1578 introduit dans le sonnet LV de 1552 (Quand j'aper- 

py ton beau chef jaunissant) le verbe 'adorer'. Le 

contexte est precisement encore le theme petrarquiste de 

1'insuffisance des vers du poete pour faire honneur aux 

beautes de la Dame. En 1552 le premier tercet se presente 

ainsi: 

Je cognoy bien que je devroy me taire, 
Ou mieux parler: mais 1'amoureux ulcere 
Qui m'ard le cuoeur, me force de chanter. 

Ceci devient en 1578: 

Je cognoy bien que je devroy me taire, 
En t'adorant: mais l'amoureux ulcere 
Qui m'ard le coeur vient ma langue enchanter. 26 

Ici l'ambiguite du concept oppose une adoration verbale 

insuffisante a la veritable adoration qui serait le silence. 

Ainsi, 1'image du portrait de la dame, et celles de 

l'idole et de l'adoration qui l'aceompagnent, comportent 

chez Ronsard un double mouvement de concentration et 

d'expansion. I1 s'agit dune part de 1'experience de la 

beaute, emotive entre toutes, par laquelle le 'portrait' 

26. Laum. IV, p. 57. I1 faut voter aussi la variante du 
vers 14 en 1578; la revision de 1578 reduit en effet 
l'id'ee d'une poesie insuffisante par ce changement et 
par celui que Ronsard introduit au vers 7 ('Sous 1'humble 
voix de ma rime si basse' devient 'Sous les accords de 
ma rime si basse'). L'image de la langue 'enchantee' 
par l'amour se fait done ambigue aussi. 



357. 

vient s'interioriser dans le poete, en se gravant 'au vif' 

dans son coeur; d'autre part, il s'agit de 1'elaboration 

poetique de cette experience, oü la poesie (empruntant 

souvent des images tirees de la sculpture ou de la peinture) 

cherche a d'ecrire cette beaute et, par le moyen des vers, 

a la renvoyer au ciel d'oü elle est venue. 

Ces mouvements complementaires s'associent a la 

dualite qui est au coeur de 1'erotisme petrarquiste. Le 

mouvement d'ouvertureou d'elargissement peut done devenir 

chez Ronsard un elan spirituel. Le sonnet LXII de 1552 

fait de la dame un soleil, source d'une chaleur et d'une 

lumiere benefiques: 

Les Elementz, et les Astres, ä preuve 
Ont faVonne les raiz de mon Soleil, 
Et de son teint le cinabre vermeil, 
Qui cä ne lä son parangon ne treuve. 

Des l'onde There oil nostre jour s'abreuve 
Jusques au lict de son premier reveil, 
Amour ne voit un miracle pareil, 
N'en qui le Ciel tant de ses graces pleuve. 

Son oeil premier m'apprit que c'est d'aymer: 
I1 vint premier ma jeunesse animer 
A la vertu, par ses flammes dard"ees, 

Par luy mon cuoeur premierement s'aisla, 
Et loing du peuple a l'escart s'en vola 
Jusque au giron des plus belles Id'ees. 27 

De meme, daps Tode Du Jour natal de Cassandre la beaute 

du ciel et des astres s'etait miree expres dans le teint 

de l'aime: 

Affin que par ses yeus 
Tout 1'imparfait de ma jeunesse folle 
Fust corrige, et qu'elle fust 1'idole 

Pour m'avoier au mieus. 28 

27. Ibid., pp. 63-64. 
28. Laum. II, pp. 117-119, vv. 13-16. Cf. aussi plus haut, 

la note 25. 
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Ce theme de la puissance transformatrice de 1'amour 

(puissance a la fois morale et metaphysique), essentiel 

chez Petrarque lui-meme, et important dans le petrarquisme 

bembiste imite par les poetes franjais vers le milieu du 

XVIe siecle, joue pourtant un role assez reduit dans 

l'oeuvre de Ronsard: 29 Tout au contraire, l'amoureux 

ronsardien a tendance a s'enfermer dans 1'obsession amour- 

euse, -incapable, comme nous 1'avons d"ejä vu, d'exprimer la 

beaute de celle qu'il aime. Le sonnet XVII de 1552 juxta- 

pose cet amour enferme et le besoin de 1'exprimer: 

Par un destin dedans mon cuoeur demeure, 
L'oeil, et la main, et le crin delie, 
Qui m'ont si fort, brusle, serre', lie, 
Qu'ars, prins, lasse, par eulx fault que je meure. 

Le feu, la serre, et le ret A toute heure, 
Ardant, pressant, nouant mon amitie, 
Occise aux pieds de ma fiere moitie 
Font par sa mort ma vie estre meilleure. 

Oeil, main et crin, qui flammez et gennez, 
Et r'enlassez mon cuoeur que vous tenez 
Au labyrint de vostre crespe voye. 

He que ne suis je Ovide bien disant! 
Oeil tu seroys un bel Astre luisant, 
Main un beau lis, crin un beau ret de soye. 30 

En commentant ce sonnet, D. B. Wilson evoque Sceve pour 

caracteriser ce 'labyrint' dans lequel le poete se perd, 

mais remarque que le dernier tercet est 'peut-etre a 

regretter'. 
31 Ceci est tresjuste, mais le tercet souligne 

precisement 1'ambivalence de 1'experience amoureuse et la 

presence explicite du poete a l'interieur de son sonnet. 

Pour Ronsard il s'agit en effet de sortir du 'labyrinthe' 

29. Cf. H. Weber, 'Platonisme et sensualite dans la poesie 
amoureuse de la Pleiades Lumieresde la Pleiade. p. 14q. 

30. Laura. IV, pp. 20-21. 
31. Descriptive Poetr in France from Blason to Baroque, 

anchester, 1967), p. 62. 
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en trouvant un langage poetique a la hauteur de son 

experience de la beaute, un langage qui lui permettra 

d'exterioriser et de styliser cette experience. En meme 

temps, Ronsard se separe d'Ovide et des stylisations 

conventionnelles que lui offre la tradition de la poesie 

amoureuse. L'angoisse de l'amoureux se confond avec 

celle du poete qui cherche a la fois a s'exprimer et a se 

liberer d'un langage conventionnel. 
32 

L'image du portrait grave, et 1'interiorisation de 

1'id'eal, viennent aussi s'associer au concept petrarquiste 

de la prison de l'amour. L'obsession amoureuse se 

revele d'esormais nuisible, et non pas salutaire: 

Devant les yeus, nuit et jour, me revient 
L'idole saint de l'angelique face, 
Soit que j'ecrive, ou soit que j'entrelasse 
Mes vers au luth, toujours il m'en souvient. 

Voies pour dieu, comme un bel oeil me tient 
En sa prison, et point ne me delasse, 
Et comme il prend mon cueur dedans sa nasse, 
Qui de pensee, ä mon dam, l'entretient. 

0 le grand mal, quand une affection 
Peint notre esprit de-quelque impression! 
J'enten alors que 1'Amour ne d"edaigne 

Suttilement l'engraver de son trait: 
Toujours au coeur nous revient ce portrait, 
Et maugre nous toujours nous acompaigne. 33 

L'id"ealisation amoureuse, devenue interiorisation et 

obsession, introduit done le verbe 'peindre' avec les 

connotations negatives que nous avons relevees plus haut. 

Elle se rattache a une imagination malsaine, d'eformee par 

32. Cf. le sonnet XXVII 'Bien mille fois et mille j'ay 
tente/De fredonner sus les nerfz de ma lyre, /Et sus 
le blanc de cent papiers escrire/Le nom, qu'Amour 
dans le cuoeur m'a plante. ' (Laum. IV, pp. 30-31. ) 

33. Laum. V, pp. 133-134. Ce sonnet est de 1553. C'est 
d'ailleurs surtout dans 1'edition augmentee des Amours 
que Ronsard exploite cet aspect de sa poesie erotique. 
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le d'esequilibre psychologique et par les incertitudes de 

1'amant. Dans la mesure oü celui-ci se confond avec le 

poete, le destin amoureux est aussi un destin litteraire: 

Tu seras faict d'un vulgaire la fable, 
Tu bastiras sur 1'incertain du sable, 

. Et vainement tu peindras dans les cieuä... 34 

Les nuages et leurs dessins chimeriques, que Ronsard 

emploie souvent pour evoquer les d'esordres et les dangers 

de 1'imagination, s'integrent a leur tour dans une defor- 

mation plus generalisee de la nature par la perception 

faussee du poete-amant. Tout devient illusoire, et nous 

aboutissons a la sterilite du songe: 

Injuste amour, fuzil de toute rage, 
Que peult un cuoeur soubmis ä ton pouvoyr, 
Quand it to plaist par les sens esmouvoyr 
Nostre raison qui preside au courage? 

Je ne voy pre, fleur, antre, ny rivage, 
Champ, roc, ny boys, ny flotz dedans le Loyr, 
Que, peinte en eulx, it ne me semble voyr 
Ceste beaulte. qui me tient en servage. 

Ores en forme, ou d'un foudre enflamme, 
Ou d'une net, ou d'un Tigre affame, 
Amour la nuict devant mes yeulx la guide: 

Mais quand mon bras en songe les poursuit, 
Le feu, la net, et le Tigre s'enfuit, 
Et pour le vray je ne pren que le vuide. 35 

Dans ce contexte, le portrait ideal de la dame se 

confond avec un portrait reel, peint par Nicolas Denisot, 

que nous pouvons, avec Laumonier, assimiler a la gravure 

qui figure en tete de la premiere edition des Amours. 

Que Denisot ait reellement ete responsable de la gravure ou 

non, le portrait, comme nous l'avons vu, domine le recueil, 

et se rattache a celui dont it est question dans les 

sonnets, si ce nest que dans le cadre de la fiction 

34. Laum. IV, p. 23, ('Avant le temps tes temples fleur- 
iront') . 35. Ibid., pp. 31-32. 
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amoureuse de Ronsard. Le portrait est tantöt imaginaire, 

tantöt reel, et le portrait reel entre explicitement dans 

les sonnets afin de cristalliser la valeur ambigue de 

1'imagination. Le sonnet dans lequel le poete invite son 

ami ä faire ce portrait souligne l'id'ee dune compression 

de la beaute ideale: c'est 1'image du vol de 1'imagina- 

tion et celle de la distillation des fleurs et des pleurs: 

Haulse ton aisle, et d'un voler plus ample, 
Forcant des ventz l'audace et le pouvoir, 
Fay, Denisot, tes plumes esmouvoir, 
Jusques au ciel oü les dieux ont leur temple. 

LA, d'oeil d'Argus, leurs deitez contemple, 
Contemple aussi leur grace, et leur siavoir, 
Et pour ma Dame au parfait concevoir, 
Sur les plus beau$X fantastique un exemple. 

Moissonne apres le teint de mille fleurs, 
Et les detrampe en l'argent de mes pleurs, 
Que tiedement hors de mon chef je rue: 

Puis attachant ton esprit et tes yeulx 
Dans le patron desrobe sur les dieux, 
Pein, Denisot, la beaulte qui me tue. 36 

Ici, le mouvement de compression et de definition accompli 

par la peinture remplit tout le sonnet, et le theme du 

mal de l'amant ne s'introduit que diseretement, au dernier 

vers. La confrontation de 1'imperatif 'pein' et dune 

beaute qui 'tue' n'en est pas moins remarquable. Ailleurs, 

le portrait, dans lequel les beautes de la dame, au lieu 

de s'echapper de. l'amant, sont encloses, comporte une 

notion tres forte de possession, et meme de possession 

sexuelle: 

Le plus toffu d'un solitaire boys, 
Le plus aigu dune roche sauvage, 

36. Ibid., pp. 104-105. Notons que le mot 'portrait' se 
rattache souvent a l'id"ee de l'exemple (v. 8). Cf. 
par exemple Sonets pour Helene II, iii: 'Voy son 
corps, des beautez le portrait et l'exemple'. 
(Laum. XVII, p. 249. ) 
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Le plus desert d'un separe rivage, 
Et la frayeur des antres les plus coys: 

Soulagent tant les soupirs de ma voix, 
Qu'au seul escart de leur secret ombrage, 
Je sens garir une amoureuse rage, 
Qui me raffolle au plus verd de mes moys. 

Lä, renverse dessus leur face dure, 
Hors de mon sein je tire une peinture, 
De touts mes maulx le seul allegement, 

Dont les beaultez par Denisot encloses, 
Me font sentir mille metamorphoses 
Tout en un coup, d'un regard seulement. 37 

Dans ce sonnet, les lieux ecartes oil le poete trouve 

son soulagement evoquent a la fois les conditions propices 

A la poesie (-Iles soupirs de ma voix') et figurent la 
, 

d'esorientation de 1'amoureux et la sterilite de 1'amour 

interiorise. 3$ Cette ambiguite fondamentale se reflete 

dans la violence du vers 10, 'Hors de mon seinje tire une 

peinture', oü la valeur de la 'peinture' est a la fois 

litterale et metaphorique, et se prolonge dans 1'ambiguite 

du mot 'seul' au vers 11. Le 'portrait' comble le d'esir 

du poete-amant en meme temps qu'il le degoit. 

Le sens de la sterilite est intensifie en 1553 dans 

le sonnet LXCVII, 'Dans un sablon la semence j'epan', ou 

le culte de la dame implique 1'abnegation de la person- 

nalite de 1'amant ('A son portrait pour un voeu je 

m'apan'). 
39 Le portrait se revele d'aussi peu de sub- 

stance que le 'souvenir' et les 'souspirs': 

37. Laum. IV, PP. 13-14. 
38. La relation des lieux sauvages et de 1'inspiration 

poetique avait ete etablie avant 1552 dans les odes 
horatiennes. Le d'eveloppement acco`rd'e a ce theme 
dans les poemes cites au debut du present chapitre, 
poemes dans lesquels Ronsard reflechit sur son art, 
date, bien entendu, du debut des annees 1560. 

39. Laum. V, pp. 132-133. 
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Las, je me plain de mille et mille et mille 
Souspirs, qu'en vain . 

des flancz je vois tirant, 
Heureusement mon plaisir martirant 
Au fond d'une eau qui de mes pleurs distille. 

Puis je me plain d'un portraict inutile, 
Ombre du vray que je suis adorant, 
Et de ces yeulx qui me vont devorant 
Le cuoeur brusle d'une flamme gentille. 

Mais parsus tout je me plain d'un penser, 
Qui trop souvent dans mon cuoeur faict passer 
Le souvenir d'une beaulte cruelle, 

Et d'un regret qui me pallist si blanc, 
Que je n'ay plus en mes veines de sang, 
Aux nerfz de force, en mes oz de moelle. 40 

L'ambiguite de 1'experience amoureuse se traduit 

souvent par 1'emploi typiquement petrarquiste de 1'anti- 

these et de 1'oxymoron. I1 faut pourtant dire que Ronsard 

est loin d'abuser de ces figures; il insiste plutöt 

explibitement sur la puissance deformante de 1'imagination, 

dont les obsessions et les idealisations ne sont en fin de 

compte que deux cotes d'un seul phenomene, qu'on peut en 

outre identifier a la fois a 1'amour et a la poesie. Le 

portrait grave au coeur de 1'amant se retrouve done au 

centre d'une vision poetique complexe. Au niveau de 

l'amour, 1'id'ealisation conventionnelle, le culte de la 

Dame, se voit confrontee par un d'esir encore plus pressant, 

qui retient le poete au niveau de la sensualite, et 1'amene 

A mettre en question la valeur de 1'id'ealisation. Trans- 

pose ä la poesie, ce d"echirement amoureux fait eclater la 

conventionnalite des stylisations poetiques de 1'experience 

erotique, et ainsi les difficultes inherentes a la recherche 

de la beaute. Une opposition qui est fondamentale a 

Petrarque lui-meme acquiert done des tonalites specifique- 

40. Ibid., pp. 37-38. 
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ment ronsardiennes par l'interaction des themes, et sur- 

tout par l'image du portrait et de la peinture, et par 

l'examen de l'imagination et de l'expression poetique que 

cette image inaugure et articule dans les Amours. 

Ainsi la stylisation de la beaute vient creer dans 

la poesie erotique les tensions propres a une confrontation 

de l'id'eal et du sensuel: 

Ce beau coral, ce marbre qui souspire, 
Et cest eb4nne ornement d'un sourci, 
Et cest albastre en vouste racourci, 
Et ces zaphirs, ce jaspe, et ce porphyre, 

Ces diaments, ces rubis qu'un zephyre 
Tient animez d'un souspir adouci, 
Et ces oeilletz, et ces roses aussi, 
Et ce fin or, oü 1'or mesme se mire, 

Me sont au cuoeur en si profond esmoy, 
Qu'un autre object ne se presente ä moy, 
Si non le beau de leur beau que j'adore, 

Et le plaisir qui ne se peult passer 
De les songer, penser, et repenser, 
Songer, penser et repenser encore. 41 

La femme devient une impression; impression de formes, 

de couleurs, de textures, et surtout de mouvements. Le 

mouvement est celui du 'souspir adouci' qui se perd dans 

1'obsession du poete pour y devenir le mouvement rythmique 

de la reverie erotique. En meine temps la stylisation de 

la beaute par l'accumulation d'images n'empeche pas que 

1'impression reste vivante, et presente, grace a la serie 

de d'emonstratifs. Avec le vers 11, le poete semble pret 

a passer dans l'abstraction du 'beau de leur beau que 

j'adore', mais son progres est entrave, et au lieu de se 

rendre tout a fait spirituel, l'amour aboutit au retour 

eternel des images ambivalentes. Le rythme de la 

41. Ibid., pp . 26- 27 . 
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respiratiön, de 1'aspiration et de la rechute, devient 

celle de la poesie et du canzoniere tout entier. 

De meme, le sonnet !. Quand au matin ma Deesse s'abille' 

presente un effort d"elibere d'id"ealisation, mais la poesie 

se d"egage des tensions provenant de la difficulte qu'eprouve 

le poete a maintenir cet effort. En effet, 1'effort 

conscient que fait Ronsard pour transformer la femme aimee 

en d"eesse de 1'amour ('Je 1'accompare a 1'escumiere fille') 

par la stylisation des cheveux l'amene seulement a 1'image 

ambivalente de la mer et de ses rythmes. L'au-delä promis 

dans les yeux, mais aussi dans la bouche, devient ainsi 

au mieux ambigu. Partant de 1'impression sensuelle, on 

effleure encore une fois une certaine spiritualite, mais 

on revient vite a la sensualite et au d'esir. Ces deux 

aspects de 1'experience s'imposent ä la fin du sonnet, et 

se prolongent ainsi dans 1'esprit du lecteur: 

Quand au matin ma Deesse s'abille 
D'un riche or crespe ombrageant ses talons, 
Et que les retz de ses beaulx cheveux blondz 
En cent fagons ennonde et entortille: 

Je 1'accompare a 1'escumiere fille, 
Qui or peignant les siens jaunement longz, 
Or les ridant en mille crespillons 
Nageoyt abord dedans une coquille. 

De femme humaine encore ne sont pas 
Son ris, son front, ses gestes, ny ses pas, 
Ny de ses yeulx l'une et 1'a u tre chandelle; 

Rocz, eaux, ny boys, ne celent point en eulx 
Nymphe, qui ait si follastres cheveux, 
Ny l'oeil si beau, ny la bouche si belle. 42 

Le prolongement d'une experience momentanee de la 

beaute qui se realise puis se perd, devient ainsi un theme 

important dans les Amours. Dans ce contexte, le 'portrait' 

42: Ibid., p. 242. 
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ou l''idole' de la dame atteste son caractere ideal par 

ce qu'on peut appeler sa fluidite, ou sa nature fuyarde, 

et s'attachQ definitivement au songe: 

Si mille oeilletz, si mille liz j'embrasse, 
Entortillant mes bras tout alentour, 
Plus fort qu'un cep, qui d'un amoureux tour 
La branche aymee impatient enlasse: 

Si le souci ne jaunist plus ma face, 
Si le plaisir fonde en moy son sejour, 
Si j'ayme mieulx les ombres que le jour, 
Songe divin, cela vient de to grace. 

Avecque toy je volleroys aux cieulx, 
Mais ce portraict qui nage dans mes yeulx, 
Fraude tousjours ma joye entrerompue. 

Et tu me fuis au meillieu de mon Bien, 
Comme l'esclair qui se finist en rien, 
Ou comme au vent s'esvanouit la nub. 43 

Dans ce sonnet, la sensualite s'installe des le premier 

vers avec l'image conventionnelle des fleurs (couleurs et 

odeurs, peut-etre textures aussi) que vient renforcer le 

jeu des sonorites (consonnes liquides et sibilantes; 

assonance des 'i'). Elle se d'eveloppe tout de suite par 

1'image egalement traditionnelle de l'etreinte, qui implique 

la possession de l'aimee; le d'esir est intensifie par le 
44 

rythme et par l'adjectif intercale impatient. Le 

desir et la sensualite semblent triompher au vers 6; 

apres 1'abolition du 'souci', le 'plaisir' semble acquerir 

une-certaine duree, une permanence meme, avec 'fonde' et 

'se jour'. Mais des le debut le reve s'annonce instable 

et ephemere par la nature de 1'etreinte,; d"ejä avec le' 

43. Ibid., pp"32-33. 
44. Cf. un emploi analogue de cet adjectif dans un 

sonnet sur le meme theme, le numero XCII de 1552 
(Laum. IV, p. 92). Ici Ronsard se compare au Roger 
de l'Arioste, qui 'Pipe du fard de magicque cautelle', 
a pu jouir de son Alcine. 
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quatrieme 'si' (v. 7) la permanence precaire est menacee 

par 1 opposition ombre-jour; la valeur ambivalente des 

'si' est d'ailleurs confirmee par 1'introduction de 1'image 

centrale du songe. Le temps change, devenant un condi- 

tionnel qui remet le d'esir dans un avenir incertain. Le 

'portraiet' qui 'nage' earacterise ainsi 1'illusion, tant 

amoureuse que poetique, oü la dame aimee, personnification 

de la beaute, est sur le point de se realiser, mais ne se 

realise pas. Dans cette illusion, it n'y a ni present, 

ni presence; it n'y a qu'un avant., oil 1'image mobile semble 

sur le point de se figer, de se faire solide, et un apres 

oil 1'image se dissipe. La realisation de l'illusion est 

done inseparable de la conscience de sa faussete; 1'il- 

lusion se prepare et eile s'evanouit, de sorte que le 

sonnet est construit autour d'un vide, vide que le poete 

cherche ä meubler en voulant donner, par l'etreinte qui 

est la projection de son d'esir, une forme et une solidite 

%a5 ce qui nest qu'une impression fuyante. 

Le sonnet XXIX raconte done le desir et sa deception; 

le sonnet suivant explore plus loin le theme du songe: 

Ange divin, qui mes playes embasme, 
Le truchement et le herault des Dieux, 
De quelle porte es tu coulle des cieulx 
Pour soulager les peines de mon ame? 

Toy, quand la nuict comme un fourneau m'enflamme, 
Ayant pitie de mon mal soulcieux, 
Or dans mes bras, ore dedans mes yeulx, 
Tu fais nouer 1'idole de ma Dame. 

45. Dans le sonnet XCIII (1552), c'est-ä-dire celui qui suit 
le sonnet 'Entre tes bras, impatient Roger', 1'image de la 
damese voit en effet dans l'eau, et sa faussete est evidente: 

Puis figurant to belle idole feinte 
Dedans quelque eau, je sanglote une pleinte, 
Qui fait gemir le plus dur des rochers. 

(Laum. IV, pp. 92-93, vv. 12-14) 
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Las, oü fuis tu? Atten encor un peu, 
Que vainement je me soye repeu 
De ce beau sein, dont 1'appetit me ronge, 

Et de ces flancz qui me font trespasser: 
Sinon d'effect, seuffre au moins que par songe 
Toute une nuict je les puisse embrasser. 46 

Dans ces vers, le poete s'engage activement dans la 

creation de 1'illusion, et commente en meme temps son 

- activite, de sorte que le lecteur est amene simultanement 

vers le moment oü 1'illusion va jouer et vers celui oil la 

faussete va se declarer. Le premier quatrain accueille 

le songe consolateur (sans le nommer) mais introduit tout 

de suite le doute avec la reference discrete aux 'portes' 

homeriques, de corne et d'ivoire, source des songes 

veridiques et mensongers. Au deuxieme quatrain les 

'playes' et les 'peines' s'expliquent par 1'image de la 

chaleur (qui influence et d'eforme 1'imagination), et la 

charniere du sonnet, comme aussi de l'experience qu'il 

d"ecrit et analyse, est encore une fois 1'idole de la dame 

qui 'noüe' dans les bras et dans les yeux de l'amant. 

Les tercets passentlDut de suite ä la perte de 1'illusion 

('Las, oil fuis tu? '); le poete, tout conscient qu'il est 

de la qualite illusoire de cette experience ('vainement'), 

cherche a la prolonger et encore une fois a posseder par 

l'etreinte ('Toute une nuict'; 'embrasser'), mais d'esormais 

1'effect s'oppose clairement au songe, et la douleur et le 

malheur du d'esir reviennent plus forts (vv. 11-12). 

Dans une poesie amoureuse qui se construit comme 

celle de Petrarque autour d'une dame absente, le tiraille- 

46. Laura. IV, pp. 33-34. 
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ment ronsardien entre l'id'ealisation et le d'esir aboutit 

donc a une poesie qui cherche a combler le vide, a realiser 

une image de la dame a la mesure du desir de l'amant qui 

veut la posseder. Transpose sur le plan metaphorique, 

ce schema amoureux nous livre un poete qui cherche a enclore 

la beaute, ä la d'efinir et a dessiner ses contours. Pour 

etreindre la beaute, le poete s'engage d'ailleurs dans des 

proced'es contradictoires qui se resument dans 1'ambiguite 

du 'portrait' tel qu'il parat dans les Amours en 1552 et en' 

1553. I1 faut en effet s'elever au niveau de la perfection 

afin de pouvoir cerner la beaute; le langage aura besoin 

de se d'epasser, et l'expression et la definition se lieront 

inextricablement 1'une a 1'autre. 

Ceci est le contexte d'un grand poeme 'descriptif' 

qui est central a toute consideration de la metaphore de 

la peinture dans 1'oeuvre de Ronsard, et dans la poesie 

du XVIe siecle en general. I1 s'agit de 1'Elegie a 

Janet, peintre du Roy, dans laquelle Ronsard exploite 

1'image du peintre afin de mettre en valeur les contradic- 

tions d'un art qui cherche a capter et a perpetuer la 

beaute. 
47 

La description du 'portrait' de 1'aimee, fait par 

un peintre, est loin d'etre un sujet original. Laumonier 

reproduit une note de Muret, qui indique que Ronsard a 

'espressement imite en ceste Elegie deux odes d'Anacreon, 

147. Laum. VI, pp. 152-160. Sur l'Elegie A Janet, cf. R. A. 
Sayce, 'Ronsard and mannerism: the Elegie a Janet', 
L'Esprit createur, 6 (1966), pp. 234- 2 7; D. B. Wilson, 
Descriptive Poetry in France from Blason to Baroque, 
4anchester, 1967), pp. 5 - 1. 
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esquelles en Tune il fait peindre s'amie et en 1'autre 

son mignon'. 
48 

Ronsard emprunte aussi des images aux 

portraits d'Alcine et d'Olympe dans le Roland furieux 

de l'Arioste. 49 
En tant que poeme 'descriptif', 1'elegie 

s'integre d'ailleurs dans une tres longue tradition de la 

description feminine, qui se transforme et se prolonge 

au XVIe siecle en France dans la eerie des Blasons du 

corps feminin, dont la mode fut lancee par Marot en 1535.50 

Ces poemes, qui correspondent pour l'epoque a la creation 

des decors de Fontainebleau, marquent surtout une d'esac- 

ralisation de la femme et une mise en valeur de la sen- 

sualite. Le blason veut donner, par l'elaboration de la 

parole, le sens dune presence charnelle. Le poeme de 

Ronsard peut done titre consid'ere comme un blason soutenu, 

un blason du corps entier, et en effet, D. B. Wilson 

caracterise bien la richesse decorative de l'elegie dans 

le chapitre qu'il consacre au 'prolongement du blason' 

dans la poesie de la Pleiade. 51 Mais comme c'est souvent 

le cas chez Ronsard, 1'originalite du poete ressort de la 

maniere particuliere dont les sources s'interpenetrent 

pour produire, non seulement cette richesse decorative, 

typique de Ronsard et de ses imitateurs, mais aussi une 

vision neuve d'un theme rebattu. Le succes du poeme 

etait considerable, et il suscita a son tour des imitations. 

48. Laura. VI, p-152, note 2. 
49. Orlando furioso VII., 11-14 et XI, 67-69. Cf. 

l'edition de L. Caretti (Milan, 1963), pp. 130-131,241-24'2. 
50. Cf. D. B. Wilson, op. cit., Chapitre I. (pp. 1-56). 
51. Ib_id., pp. 57-99. 
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I1 est particulierement interessant de comparer l'el'egie 

de Ronsard au poeme de Belleau qui lui correspond - le 

seul cas, selon M. Raymond, oü Belleau aurait 'vraiment 

plagie' un passage de Ronsard. Mais si les deux oeuvres 

se ressemblent par certains details, elles different 

l'une de lautre pour l'essentiel. 52 

Publiee d'abord dans les Meslanges de 1555,1'Elegie 

ä Janet figure, a partir de 1560, et dans les divers 

. remaniements des Oeuvres, parmi les dernieres pieces du 

Premier Livre des Amours. Sans qu'on puisse pretendre 

que Ronsard ait voulu accorder a ce poeme une situation 

et une fonction symboliques dans l'economie des oeuvres 

completes, l'Elegie a Janet resume, dans le cadre dune 

formeplus libre (et done plus naturelle, selon les pre- 

ceptes de Ronsard lui-meme) les grandes preoccupations du 

recueil de sonnets: recreer par les moyens de fart, et 

perpetuer par la parole, une beaute dont le poete est 

obsed'e, mais qu'il ne peut eprouver que sous la forme 

illusoire et fuyarde du songe. Inseree vers la fin des 

Amours, l'Elegie se rattache done, a travers la presence 

equivoque du 'portrait' dans les sonnets, au Voeu qui 

sert de preface au recueil, et qui accompagne dans la 

premiere edition le portrait grave de Cassandre. 

52. C'est Baif qui etait le premier a utiliser la source 
anacreontique. Cf. M. Raymond, L'Influence de Ronsard 
sur la poesie fran aise, (Geneve, 1965 - 2eme edition 
pp. 143-144 et p. 314. On trouve le texte de Belleau 
dans 1'edition Marty-Laveaux des Oeuvres poetiques 
(Paris, 1878) I, p. 260, et dans La Bergerie, ed. D. 
Delacourcelle, pp. 82-87. 
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L'Elegie ä Janet comporte 192 d'ecasyllabes en rimes 

plates (texte princeps), et subit par la suite de nom- 

breuses corrections dont la plupart sont sans grande 

importance. Signalons pourtant que deux passages, de 

dix et de douze vers respectivement, sont supprimes a 

partir de 1560. Le premier de ces deux passages (les 

vers 17 a 26 du princeps) compare la coiffure de Cassandre 

a celle de Cleopätre, et commence la description du front: 

D'un crespe noir sa teste soit voilee, 
Puis d'une toile en cent plis canelee, 
Teile qu'on dit que Cleopatre avoit 
Quand par la mer Anthoine eile suivoit, 
Et qu'elle assise au plus haut de sa poupe 
Au bruit du Cistre encourageoit sa troupe. 

Fai lui le front en bosse revoute, 
Sur lequel soient d'un et d'autre coste, 
Peins gravement sur trois sieges d'ivoire, 
La majeste, la vergongne, et la gloire. 

La comparaison avec Cleopätre est supprimee sans 

doute parce que la coiffe 'en cent plis canelee', quelles 

que soient ses qualites plastiques, convient peu a la 

description du nu; on peut neanmoins regretter la perte 

d'un mouvement de 1'imagination, et d'une belle reminis- 

cence litteraire, qui sont caracteristiques de la methode 

de Ronsard dans ce poeme et ailleurs dans son oeuvre. 

Le distique qui remplace ces vers continue au contraire 

1'image sensuelle du mouvement et de 1'odeur: 

Car ces cheveus comme fleurettes sentent, 
Quand les zephirs au printemps les esvantent. 

En supprimant les vers 23 a 26 pourtant, Ronsard a voulu 

enlever a un poeme consacre ä 1'evocation sensuelle le 

seul passage oü s'introduisent des qualites morales, et 

oü le verbe 'peindre' a une valeur explicitement metaphor- 

ique. 
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Le deuxieme passage supprime intervient vers la fin 

du poeme. Ronsard y veut entrainer le peintre jusque 

chez Brinon afin de lui montrer le portrait que celui-ci 

a fait peindre de sa Sidere. C'est done un d'eveloppement 

de circonstance (Brinon est le d'edicataire des Meslanges), 

qui ne convient plus lorsque l'Elegie s'installe en 1560 

dans le Premier Livre des Amours. Mais le passage nest 

pas sans interet pour 1'intelligence du poeme, et nous 

aurons besoin d'y revenir. 

Ronsard commence en opposant au portrait qu'il demande 

a Janet les productions d'un 'art menteur' qui 'favorise' 

le sujet en le 'deguisant'. Ceci semble d'abord un simple 

compliment a l'adresse de la dame (1'id'ealisation corres- 

pond ä la realite), mais en meme temps ce debut introduit 

certaines tensions qui, se d'egageant de 1 opposition de 

fart menteur et du d"esir de voir peindre la dame 'ainsi 

qu'elle est', parcourent tout le poeme. Cette opposition 

se reunit d'ailleurs, des le debut du poeme, au parallel- 

isme de peindre et de dire: 

Pein moi, Janet, pein moi je to supplie 
Dans ce tableau les beautes de m'amie 
De la fagon que je to les dirai. (vv. 1-3) 

Le repetition de 1'imperatif 'pein' dans ce premier vers, 

et l'emploi du meme imperatif et de ses equivalents 

(fai... v. 11,23,39,65 etc. ) pour articuler l'oeuvre et 

pour indiquer le passage dune partie du corps a l'autre, 

donnent au poeme un sens de l'urgence et de l'effort que 

doit faire le poete pour capter la beaute de la 
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dame. 53 Ronsard rencherit aussi sur les interventions 

par lesquelles le poete insiste sur la difficulte soit de 

peindre, soit de decrire les beautes en question. L'effort 

du peintre doit etre consacre ä un d'epassement des limites 

de son art; ainsi, pour bien 'peindre' les cheveux, il 

faut communiquer par Part un sens de leur odeur: 

... que libres ils sentent 
Dans le tableau, si par art tu le peus, 
La mesme odeur de ses propres cheveus. (vv. 14-16) 

I1 est vrai que le Recueil anacreontique contient une 

intervention semblable, dont 1'effet est de rehausser la 

beaute naturelle en meine temps qu'elle met en doute la 

representation artistique. 
54 Mais Ronsard revient sur 

ce sujet, d"esesperant de voir s'accomplir la reproduction 

qu'il souhaite: 

Mais las! mon Dieu, mon Dieu je ne sai pas 
Par quel moien, ni comment, tu peindras 
(Voire eusse tu l'artifice d'Apelle) 
De ses beaus yeux la grace naturelle, 
Qui font vergongne aus estoilles des cieux... (vv. 47-51) 

L'effort, comme 1'emotion qui l'accompagne, n'est pas 

limite a la peinture; le poete aussi, cherchant a dire 

ces beautes, se sent impuissant. Une intervention separe 

ainsi les deux parties du poeme, la seconde partie etant 

consacree aux parties du corps que le poete n'a jamais 

vues. On glisse de ce qui est 'vu' a ce qui est imagine, 

de sorte que la beaute visible justifie 1'imagination des 

53. L'imperatif et le mouvement sont presents dans la 
source. Le sens de l'urgence est plus marquee 
chez Ronsard, cependant, ä cause de la repetition, 
et peut-titre aussi parce que le peintre est nomme.. 

54. Cf. Les Amours, ed. H. et C. Weber, (Paris, 1963), 
p. 607, note 3. 
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beautes invisibles et que l'unite du ton descriptif 

d"emontre la continuite de l'inspiration: 

Je ne s3ay plus, mon Janet, oü j'en suis, 
Je suis confus, et muet je ne puis, 
Comme j'ay fait, te declarer le reste 
De ses beautes, qui ne m'est manifeste: 
Las! car jamais tant de faveur je n'u 
Que d'avoir veu ses beaus tetins a nu, 
Mais si l'on peut juger par conjecture, 
Persuade de raisons, je m'asseure 
Que la beaute qui ne s'aparoist doit 
Du tout respondre ä celle que 1'on voit. 
Donque pein la, et qu'elle me soit faite 
Parfaitte autant comme 1'autre est parfaitte. 

(vv. 1 23-134) 

Ainsi la bouche, toute visible qu'elle est, oblige 

le poete A rassembler toutes les ressources de son imagi- 

nation: 

Helas, Janet, pour bien peindre sa bouche 
A peine Homere en ses vers te diroit 
Quel vermeillon egualer la pouroit, 
Car pour la peindre ainsi qu? elle merite, 
Peindre il faudroit celle d'une Charite. 

(vv. 90-94) 

Le poete fait pourtant l'effort, et la description . 

de la bouche, etoffee de mignardises, se prolonge sur 

quinze vers: 

Pein la moy donc qu'elle semble parler, 
Ores sourire, ores embasmer lair 
De ne sgay quelle ambrosienne haleine. 
Mais par sur tout fai quelle semble pleine 
De la douceur de persuasion. 
Tout a l'entour atache un milion 
De ris, d'atrais, de jeux, de courtoisies, 
Et que deux rangs de perlettes choisies 
D'un ordre egal, en la place des dens 
Bien poliment soient aranges dedans. 
Pein tout autour une levre bessonne, 
Qui delle mesme, en s'elevant, semonne 
D'estre baisee, aiant le taint pareil 
Ou de la rose, ou du coural vermeil, 
Elle flambante au printems sur l'espine, 
Luy rougissant au fond de la marine. (vv. 95-110) 

L'effort descriptif amene ainsi 1'amplification 
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propre a la poesie, et l'accumulation d'images somme toute 

conventionnelles inaugure un elargissement du sujet oü la 

sensualite de la description, en cherchant a se preciser, 

arrive paradoxalement a estomper les contours et les 

couleurs, de sorte que la description devient une evocation 

plutöt imprecise dune presence sensuelle. C'est en fin 

de compte ce qui se degage, daps cette description de la 

bouche, de l'emploi ronsardien dune image conventionnelle 

double, oü la 'rose' et le 'coural vermeil', Tune 'flam- 

bante au printems' et lautre 'rougissant au fond de la 

marine' se completent en se contredisant, evoquant une 

couleur mobile, une levre qui hesite entre deux tons du 

rouge. De meme 1'image de la rose et du lys, convention- 

nelle entre toutes, qui caracterise dans ce poeme la joue 

(vv. 81-81), tree le sens dune chair qui hesite entre le 

rouge et le blanc et ajoute aux valeurs purement visuelles 

celles de la texture, de 1'odeur, de la pudeur, et surtout 

celle dune relation sensuelle et vivante - la rose noue 

sur le lait, le lis baise l'oeillet. La mobilite de la 

couleur est renforcee ici, comme partout ailleurs dans la 

poesie de Ronsard, par l'emploi des participes en '-issant'. 

Ronsard en vient meme, dans la description du sein, a 

confronter une technique descriptive qui cherche a d'efinir 

et a fixer 1'objet d'ecrit, et l'elaboration par 1'image 

qui reussit a evoquer un mouvement, et ainsi une presence 

physique: 

Ainsi qu'en bosse eleve moi son sein, 
Net, blanc, poly, large, profond et plein. 
Dans lequel mile rameuses venes 
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De rouge sang tressaillent toutes plenes. 
Puis quand au vif tu auras decouvers 
Desous la peau les muscles et les ners, 
Enfle au dessus deux pommes nouvelettes 
Comme Pon voit deux pommes verdelettes 
D'un orenger, qui encores du tout 
Ne font qu'ä 1'heure a se rougir au bout. (vv. 135-144) 

La serie d'adjectifs (net, blanc, etc. ) a une certaine 

resonance poetique, avec le jeu des alliterations et des 

assonances, mais eile d"ecrit, eile ne realise pas. C'est 

seulement lorsque 1'imagination du poete s'insinue sous 

la peau (imagination double, puisqu'il ne lui a jamais ete 

accord'e de voir ce sein), poussant au-delä du visuel pour 

d'ecouvrir les 'muscles' et les 'ners' et pour evoquer le 

vibrement des 'mile rameuses venes' qui 'de rouge sang 

tressaillent toutes pleines' que le sein commence ä vivre 

et devient une presence. L'excitation sensuelle se 

communique ici par le rythme des vers et par l'allitera- 

tion. 

Afin de creer 1'illusion de la presence sensuelle, 

le peintre dost done se faire poete et d'epasser les limites 

de son art pour donner ä son tableau la profondeur et le 

rythme de la vie. En revanche, le poete cherche A se 

faire peintre, ä enclore et a d'efinir dans son 'tableau' 

en vers une beaute qui se perd dans la proliferation 

caracteristique de la poesie. I1 faut en effet equilibrer 

les exigences contradictoires de l'amplification et de la 

definition; il faut trouver une juste moyenne oü l'illu- 

sion pourra jouer et fart se fera vivant. C'est la 

raison pour laquelle Ronsard refuse d'accorder au peintre 

üne valeur simplement metaphorique, nommant un peintre 
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connu, et celebre. I1 reclame en meme temps un art 

realiste et fidele, une peinture de la dame 'ainsi qu'elle 

est', et revient sur ce sujet dans le passage supprime en 

1560 oü it s'agit du portrait de Sidere, demandant que le 

visage de sa dame soit peint 'ne pis ne mieux' (v. 187). 

L'illusion artistique se place done ä mi-chemin entre les 

imperfections de la vie et les idealisations froides. 

Par sa juxtaposition du poete et du peintre, de 

fart de dire et de fart de peindre, l'elegie de Ronsard 

me semble done d'epasser les conventions de la description 

poetique. I1 ne s'agit pas chez Ronsard d'un simple 

exercice litteraire, d'un poeme a la maniere d'Anacreon 

(ce que ce genre de poeme deviendra de nouveau par la 

suite, et notamment chez Belleau, oü, le tableau nest 

qu'un pretexte); il s'agit plutöt dune exploration des 

limites de la poesie par 1'interaction du poete et du 

peintre. Ronsard veut creer une presence pour compenser 

une absence reelle; ceci est suggere clairement par l'id'ee 

de la 'souvenance' dans le passage sur la Sidere de Brinon. 

Belleau, comme la source grecque, est plus explicite que 

Ronsard. Le debut de son poeme presente un peintre ä 

l'oeuvre, et un poete qui se souvient: 

Sus done Peintre, sus done, avant, 
Peintre gentil, peintre stavant. 
A ce tableau, que l'on me trace 
Au vif, le portrait et la grace 
De ma maitresse que je voy 
Maintenant absente de moy, 
Mais comme j'ay la souvenance 
De ses beautez en son absence. 

Belleau, qui se souvient, ne cherche done pas a 

d"ecrire les parties invisibles. I1 ne les neglige pas; 
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au contraire, it les evoque avec un erotisme attachant e. t 

un sens de la peinture sans doute plus sür que celui de 

Ronsard. Mais en renon? ant a la description, it fait de 

son poeme quelque chose de tres, different de 1'elegie de 

Ronsard. Chez Belleau, le tableau devient une projection 

du desir: 

Cache donc ces rakes beautez 
Que dis je läs, mais cruautez, 
Qui tiennent mon ame asservie, 
Troublant le repos de ma vie, 
Cache les d'un acoutrement 
D'un crespe noir, si justement 
Que parmi sa simple veture 
Les flots de sa blanche charnure 
On entrevoye, et que les plis 
Montrent les membres acomplis 
En leur rondeur... 

Le voile est egalement present dans le poeme de Ronsard 

dans un passage qui rappelle l'emploi qu'il fera de 1'image 

une dizaine d'annees plus tard pour caracteriser la valeur 

poetique du mythe: 

Qu'atens tu plus? portrai moi l'autre chose 
Qui est si belle, et que dire je n'ose, 
Et dont l'espoir impatient me point: 
Mais je to pry ne me l'ombrage point, 
Si ce n'estoit d'un voile fait de soie, 
Clair et subtil, affin qu'on l'entrevoie. (vv. 157-162) 

Lä oü 1'imagination erotique de Belleau se nourrit de on 

propre 'trouble' et de son 'asservissement', Ronsard ose 

devoiler le corps nu, afin de realiser la beaute par la 

plenitude d'une description qui va de la tete jusqu'aux. 

pieds. L'effort qu'exige cette realisation est tout a 

fait absent dans le poeme de Belleau, tandis qu'il a une 

importance centrale dans celui de Ronsard, oü, souligne 

comme nous l'avons vu par les equivalences Janet - Apelle, 

Ronsard - Homere, ii nous presente sous une forme active, 
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et presque dramatique, la creation de la beaute. Ronsard 

, nous amene peu ä peu vers le moment oü l'illusion sera 

totale et commencera ä vivre dune maniere immuable et 

permanente. Chez Ronsard done, l'id"ee de la 'souvenance' 

ne parait qu'a la fin, et se rapporte ä un autre amant; 

a sa place, se precise l'emotion du createur qui. oscille 

entre la joie de la reussite et le tourment de la decep- 

tion: 

Ha, que fais-tu? tu gaste ton ouvrage. 
Tu faus, Janet, a peindre son visage, 
Le paignant mal tu pers de ton renom: 
Vien: sui mes pas au logis de Brinon, 
Lä tu verras, dans un coin de sa salle 
Une peinture aus d'eesses egale, 
Qu'il fist tracer par la main des amours 
Pour sa Sidere, afin que tous les jours 
En la voiant eust souvenance delle: 
Je veus du tout que m'amie soit teile. 
Ne lui pein donc, Janet, ne pis-ne mieux, 
Le front, le nez, la bouche, ni les yeux. 
Ha, je la voy! Elle est presque portraite, 
Encor un trait, encore un, eile est faite, 
Leve tes mains, ha mon Dieu je la voy! 
Bien peu s'en faut qu'elle ne parle a moy. 

(vv. 177-192) 

Ceci contraste avec le texte de Belleau: 

Ii suffit Peintre, ote la main 
Ote, je la voy tout a plain 
Ha mon Dieu je la voy, c'est eile, 
Et possible est que la cruelle 
Par la peinture que je voy 
Parlera doucement a moy 

Ici il ya peu de developpement; ce que le poete 

voyait au debut dans sa memoire, il le voit maintenant 

sur le tableau. Dans la mesure oü le tableau est une 

metaphore qui d'esigne le poeme, il a done reussi a 

exterioriser sa pensee; dans le cadre erotique, il a 

cree une image personnelle et apprivoisee de sa dame, 

image dictee par son d'esir, dans laquelle il peut jouir 
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librement de ses beautez ou cruautez, et oü la 'cruelle' 

semble vouloir lui parler 'doucement'. Ronsard, au cont- 

raire, accueille le moment oü 1'illusion va jouer et la 

creation sera accomplie ('ha mon Dieu je la voy') mais 

atteste, dans le dernier vers, la qualite ambigub"de cette 

illusion en terminant le poeme sur un ton negatif. Lä 

oü, chez Belleau, 1'illusion s'installe et la parole va 

venir, Ronsard nous donne la complexite syntactique de 

'Bien peu s'en faut qu'elle ne parle a moy'. L'illusion 

est presque totale, mais ne s'etablit pas tout ä fait. La 

conclusion de l'Elegie a Janet, ä la difference de celle 

de Belleau, prevoit non pas 1'animation du tableau et la 

-parole, mais la fuite de 1'illusion et le silence. 

L'Elegie ä Janet explore donc, en confrontant le 

poete et le peintre dans une reciprocite metaphorique, les 

tensions d'une poesie qui cherche ä preciser, a d'efinir et 

ainsi a realiser une presence par une parole qui tend 

naturellement ä generaliser, a elargir, et ainsi ä- 

id'ealiser la realite sensuelle. L'emploi insistant de 

1'image du peintre, et des imperatifs pein et fai, sert 

dans ce contexte a entraver le mouvement d'une description 

qui pouvait se faire infinie. En meme temps, la juxta- 

position du poete et du peintre, de fart de dire et de 

fart de peindre, souligne que tout art doit chercher 

constamment a depasser ses propres limites, a faire eclater 

la contrainte de ses propres conventions. L'elegie 

resume donc un aspect important des Amours de 1552-1553, 

oü 1'experience de l'amour semble vouloir d"eborder le 
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cadre conventionnel qui la contient, le meme cadre que 

Ronsard avait d'enonce avec tant de vehemence en 1550 lors- 

qu'i1 justifiait son choix de 1'ode. Exteriorisation 

d'une beaute et d'une verite interieures, 1'Elegie a Janet 

cherche a vaincre la conventionnalite par 1'accumulation 

d'images conventionnelles, a enclore par 1'elaboration; 

en soulignant 1'echec qui se d'egage du moment de la vic- 

toire meme, eile atteste les tensions fondamentales de la 

poesie ronsardienne, sinon de toute poesie, et ramene le 

poete a la conscience de la nature mensongere de son art. 

(ii) Le portrait amoureux apres Cassandre 

Avec la Continuation et la Nouvelle Continuation des 

Amours en 1555 et en 1556 la relation du poete et de son 

oeuvre change dune maniere considerable. L'elegie A son 

livre qui sert d'epilogue A la Nöuvelle Continuation en 

1556, et devient le prologue des Amours de Marie dans les 

editions collectives, atteste ce changement. 
55 L'imitation 

s'eloigne de Petrarque (sans pouvoir l'abandonner tout ä 

fait) pour accueillir la mode anacreontique et les poetes 

latins et neo-latins; 
56 

en meme temps Ronsard d'eveloppe 

une philosophie erotique qui met ä la place de la distan- 

eiation idealisante et du culte de la dame adoree la 

proximite et la presence de la femme, et la notion d'un 

amour leger et inconstant. La fid"elite se revele un effet 

55. Laum. VII, pp. 315-325. Sur ce poeme, cf. D. Stone Jr., 
Ronsard's Sonnet Cycles: A Study in Tone and Vision, 

New Haven and London, 1966), pp" 7-7 . 
56. Sur l'influence de Marulle en particulier, et sur la 

presence continue du petrarquisme dans les recueils 
de 1555-56, voir Stone, op. cit., pp. 59-6)4. 
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des 'ruses' des femmes de la cour; Ronsard pretend avoir 

choisi la simplicite d'une jeune paysanne et la franchise 

d'un amour rustique. Cette attitude envers l'amour est 

elle-meme le reflet d'une esthetique nouvelle; Ronsard 

renonce aux experiences linguistiques de sa premiere 

periode, qu'il qualifie d'ostrntations: 

Or', si quelqu'un apres me vient blasmer de quoy 
Je ne suis plus si grave en mes vers que j'estoy 
A mon commencement, quand 1'humeur Pindarique 
Enfloit empoulement ma bouche magnifique, 
Dy luy que les amours ne se souspirent pas 
D'un vers hautement grave, ains d'un beau stille bas, 
Populaire et plaisant, ainsi qu'a fait Tibulle, 
L'ingenieux Ovide, et le docte Catulle: 
Le fils de Venus hait ces ostentations: 
I1 sufist qu'on luy chante au vray ses passions, 
Sans enfleure ny fard, d'un mignard et dous stille, 
Coulant d'un petit bruit comme une eau qui distille. 
Ceus qui font autrement ils font un mauvais tour 
A la simple Venus, et a son fils Amour. 57 

I1 ne saurait pas etre question ici dune andlyse 
58 

approfondie du 'beau stille bas'. Puisqu'il s'agit, 

a la difference de Cassandre, dune maltresse dont on sent 

la presence, le 'portrait' qui cherche a representer par 

le truchement de fart une beaute absente n'a en effet 

aucun role a jouer dans l'expression de cet amour. Ce 

nest pas a dire que Ronsard decrit sa Marie directement, 

sans 1'intervention de fart ou de 1'imagination. D'un 

point de vue physique Marie reste tout aussi indistincte 

que Cassandre, sinon plus indistincte encore. 
59 Mais en 

changeant de dame et de style, Ronsard modifie sa propre 

57. Laum. VII, p. 324, vv. 169-182. 
58. On consultera l'analyse de F. Desonay, dans son 

Ronsard poete de l'amour, vol. II, chap. 2, (pp. 99- 
132). Cf. aussi D. Stone, loc. cit. 

59. Cf. F. Desonay, op. cit., vol. Il, pp. 31-32. 
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personnalite d'amant et de poete. Les memes images qui 

avaient servi A 'adorer' Cassandre reviennent pour ideal- 

iser et pour styliser la belle Marie; c'est la tonalite 

qui change. Le nom de la maitresse est repete sans cesse 

(a la difference encore de la Cassandre des sonnets), et par 

le seul fait de la nommer, Ronsard evoque sa presence et 

rend superflu le 'portrait'. La distanciation metaphor- 

ique des Amours fait place a la spontaneite de la comparaison 

qui met en scene une maitresse nommee et done presente, a 

laquelle le poete-amant adresse directement ses compliments. 

Encore faut-il souligner qu'il s'agit d'un poete capricieux, 

dont 1'humeur transparait dans la maniere variable dont it 

d'eveloppe ses images et dans son refus de se prendre au 

serieux. Le Sonnet X de la Continuation est un excellent 

exemple du nouveau style de Ronsard. Dans ce sonnet, qui 

cherche ä d'ecrire ou a d"efinir la dame aimee, les images 

et le mouvement sont au fond les memes qu'en 1552. 

L'image plus ou moins concrete de la couleur se transforme 

par la puissance embellissante et id'ealisante de la myth- 

ologie a mesure que 1'imagination du poete s'excite et se 

d"eploie. Mais la force particuliere du sonnet reside 

dans le revirement du dernier vers qui rappelle, au moment 

meme o Yl 'imagination veut s'envoler, la presence dune 

femme et dune relation amoureuse reelles: 

Marie, vous ayes la joue aussi vermeille 
Qu'une rose de Mai, vous ayes les cheveus 
De couleur de chastaigne, entrefrises de neus, 
Gentement tortilles tout-au-tour de l'oreille. 

Quand vous esties petite, une mignarde abeille 
Dans vos levres forma son dous miel savoureus, 
Amour laissa ses traits dans vos yeus rigoreus, 
Pithon vous feit la vois ä nulle autre pareille. 
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Vous ayes les tetins comme deus mons de lait, 
Caille bien blanchement sus du jonc nouvelet 
Qu'une jeune pucelle au mois de Juin faconne: 

De Junon sont vos bras, des Graces vostre sein, 
Vous aves de 1'Aurore et le front, et la main, 
Mais vous aves le coeur dune fiere lionne. 60 

L'image de la rose qui parait dans ce sonnet domine 

le recueil. C'est eile qui inaugure la description de 

Marie. La comparaison avec la rose permet ä Ronsard de 

decrire et de celebrer sa maitresse par le moyen de son 

contexte physique, c'est-a-dire par la projection litteraire 

de l'Anjou oü il se plait a la situer, projection qui 

entremele a une topographie reelle des images convention- 

nelles tirees des modeles antiques et neo-latins. Ainsi, 

dans le premier sonnet 'descriptif', Ronsard caracterise la 

beaute de Marie en la comparant a sa soeur, quelle 

d'epasse 'd'autant que le bouton/D'un rosier franc surpasse 

une rose sauvage'. 
61 

Le role du cadre rustique dans la 

celebration de Marie se voit encore plus clairement dans 

le Sonnet LXVII de 1555: 

Douce, belle, gentille, et bien fleurante Rose, 
Que tu es A bon droit a Venus consacree, 
Ta delicate odeur hommes et Dieus recree, 
Et bref, Rose, tu es belle sur toute chose. 

La Grace pour son chef un chapellet compose 
De to feuille, et tousjours sa gorge en est paree, 
Et mille fois le jour la gaye Cytheree 
De ton eau, pour son fard, sa belle joue arrose. 

He Dieu, que je suis aise alors que je to voi 
Esclorre au point du jour sur l'espine a requoy, 
Dedans quelque jardin pres d'un bois solitere! 

De toi les Nymphes ont les coudes et le sein: 
De toi l'Aurore emprunte et sa joue, et sa main, 
Et son teint celle-lä qui d'Amour est la mere. 62 

60. Laum. VII, pp. 126-127. 
61. Continuation, Sonnet VIII. Laura. VII, p. 125. 
62. Laura. VII, pp. 184-185. 
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Par la celebration de la rose, Ronsard reussit ä 

transformer, au nom de l'amour et de la poesie, le paysage 

oü il se deplace. La suffusion du coeur et de 1'imagina- 

tion se voit dans la suite des adjectifs au premier vers, 

dans 1'impossibilite de d'ecrire qui est suggeree par le 

'bref', et dans la finalite superlative du vers 4. En 

1555, le paysage poetique reste pourtant mal d'efini - il 

s'agit de 'quelque jardin pres d'un Bois solitere'. Mais 

en. 1578 Ronsard apporte des modifications consid'erables ä 

ce sonnet. Marie, se confondant avec la d'eesse de l'amour, 

s'integre explicitement dans un decor ambigu, ä la fois 

Bourgueil et Cythere. Mythologie, paysage et personnage 

se reunissent dans une seule vision poetique. Par sa 

fusion de deux niveaux de 1'experience - dune part une 

realite amoureuse, suggeree par la presence de l'amant 

dans un jardin i Taube, et d'autre part la perception 

rehaussee du poete 'au point du jour' et 'pres dune eau 

solitaire' (c'est -a-dire a un moment, et dans un lieu, oü 

la beaute va s'eclore pour lui) cette version de 1578 est 

superieure ä 1'original: 

Douce, belle, amoureuse et bien fleurente Rose 
Que tu es A bon droit aux amours consacree, 
Ta delicate odeur hommes et Dieus recree 
Et bref, Rose, tu es belle sur tonte chose. 

Marie pour son chef un beau bouquet compose 
De to feuille, et tousjours sa teste en est paree; 
Tousjours ceste Angevine, unique Cytheree, 
Du parfum de ton eau sa jeune face arrose. 

Ha Dieu, que je suis aise alors que je to voi. 
Esclorre qu point du jour sur l'espine a requoy 
Aux jardins de Bourgueil pres dune eau solitaire. 

De toi les Nymphes ont les coudes et le sein: 
De toi l'Aurore emprunte et sa joue, et sa main 
Et son teint la beaute qu'on adore en Cythere. 

De meme, dans le celebre Sonnet XXIII, 'Mignongne, 
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leves-vous, vous estes paresseuse', 
63 

les images des roses, 

des oeillets et des perles qui auraient etc en 1552-1553 la 

projection metaphorique dune beaute distante et inacces- 

sible deviennent les elements reels d'un decor dans lequel 

Marie vit et evolue, et dans lequel on sent en effet par 

la nature directe du discours la presence du couple amoureux. 

L'image de la peinture, et le theme de l'ecart qui 

separe le reve et la realite, se font done rares ä partir 

de 1555. On lesretrouve pourtant dans un sonnet du Bocage 

de 1554, deplace ensuite dans le Premier Livre des Amours 

(1560 a 1572) et puis dans le deuxieme livre (1578 a 1587): 

Morfee, s'il to plaist de me representer 
Cette nuit ma Cassandre aussi belle et gentille 
Que je la vi le soir quand sa vive scintile 
Par ne spi quel regard vint mes yeus enchanter: 

Et s'il to plaist encor tant soit peu d'alenter 
(Miserable souhet! ) de sa feinte inutile 
Le feu qu'amour me vient de son aile sutile 
Tout alentour du coeur, sans repos, eventer: 

Sur le haut de mon lit en voeu je t'apendrai, 
Devot, un saint tableau, sur lequel je peindrai 
L'heur que j'aurai receu de to forme douteuse, 

Et comme Jupiter a Troye fut deceu 
Du Somme et de Junon, apres avoir receu 
De la simple Venus la ceinture amoureuse. 64 

Dejä en 1554, il ne s'agit plus dune exposition 

'dramatique'-des effets du reve qui s'installent, puls se 

revelent trompeurs, d'une illusion qui se precise puss se 

dissipe; le poete invite 1'illusion a s'emparer de lui, 

pleinement conscient de ce qu'il fait. Ainsi, pour 

souligner la nature illusoire de l'experience, la recom- 

pense promise a Morphee est un tableau qui represente par 

l'allegorie la puissance de 1'illusion amoureuse. A 

63. Laum. VII, pp. 140-141. 
64. Laum. VI, pp. 52-53. 
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partir de 1555, le theme du songe fuyard disparait de la 

poesie amoureuse, et les notions de songe et de mensonge 

s'associent, comme nous 1'avons vu, a la deception plus 

generale qui caracterise les annees 60. Le songe erotique, 

tel qu'on le trouve en 1552-53, ne reparait qu'en 1578 

avec les Sonnets pour Helene. 
65 

I1 faut pourtant signaler une variante de ce theme, 

que 1'on trouve dans un des Sonets amoureux adresses a 

Sinope dans le Second Livre des Meslanges de 1559. 

(Apres 1560, ce sonnet, adresse d'esormais ä Marie, figure 

dans le Second Livre des Amours): 

Sinope, que j'adore en trop cruel destin, 
Quand d'un baiser d'amour vostre bouche me baise, 
Je suis tout esperdu, tant le cueur me bat d'aise: 
Entre vos doux baisers puissay-je prendre fin! 

I1 sort de vostre bouche un doux flair, qui le tin 
Surmonte de douceur, la rose, et la framboise, 
Et tout le just des fleurs dont 1'avette Appuloise 
Fait dedans ses vaisseaux son miel le plus divin. 

I1 sort de vos tetins une odoreuse haleine 
(Je meurs en y pensant) de parfum toute pleine, 
Digne d'aller au ciel embasmer Jupiter. 

Mais quand toute mon ame en plaisir se consomme 
Mourant de sus vos yeux, lors pour me despiter 
Vous fuiez de mon col, pour baiser un jeune homme. 66 

La presence (imaginee) de la dame confond 1'erotisme du 

songe et celui du baiser. L'etreinte illusoire de la 

'feinte' se fait done une etreinte reelle dont le poete 

se souvient. C'est pourtant une etreinte tout aussi 

d'ecevante, puisque 1'idole fuyarde de 1552-1553, que 

1'imagination ne reussit pas a retenir, devient une fuite 

65. Cf. G. Castor, 'The theme of illusion in Ronsard's 
Sonnets pour Helene and in the variants of the 1552 
Amours'. Forum for Modern Language Studies, 7, 
(1971), pp-. T1-373. 

66. Laum. X, pp. 95-96. 
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veritable. 

Le theme de 1'obsession amoureuse, dissocie pourtant 

de 1'image du portrait peint, se prolonge jusque dans la 

Nouvelle Continuation des Amours, avec la chanson 'Je ne 

veulx plus que chanter de tristesse'. La forme plus 
67 

libre permet a Ronsard d'y d'evelopper dans 84 vers un 

theme dont la force poetique avait ete intensifiee en 

1552-1553 (comme chez Petrarque) par la compression propre 

au sonnet. Dans la chanson, les tensions sont par 

consequent d'elayees; le poete rend son theme explicite; 

it le commente et l'explore. L'analyse se fait meme 

prolixe, et les comparaisons se multiplient: 

Mais ma raison est si bien corrompue 
Par une faulce imagination 
Que nuict et jour je la porte en la veue, 
Et sans la voir j'en ay la vision. 

Comme celuy qui contemple les nues 
Pense adviser mile formes lä sus 
D'hommes, d'oyseaux, de chimeres cornues, 
Et ne voit rien, car ses yeux sont deceuz: 

Et comme cil qui dune aleine forte, 
En haute mer, a puissance de bras 
Tire la rame, it pense qu'ell' soit torte 
Rompue en 1'eau, toutesfois ne l'est pas: 

Ainsi je voy d'une veüe trompee 
Celle qui m'a tout le sens deprave, 
Qui dans mes yeux, et dans 1'9me frappee 
Par force m'a son portrait engrave, 

Et soit que j'erre au plus hault des montaignes, 
Ou dans un boys, loing de gens et de bruit, 
Soit dans des prez, ou parmi les campagnes, 
Tousjours a l'oeil ce beau portrait me suit. 

(vv. 17-36) 

Suit une serie de d"eveloppements dans lesquels la nature 

visible (champs de ble, etoiles, fleurs, etc. ) et audible 

('une fontaine clere') evoque les beautes de la dame 

absente. Sans doute faut-il voir dans cette prolixite 

67. Laura. VII, pp. 277-281. 



390. 

un d'efaut qui serait d'ailleurs caracteristique de Ronsard 

et de ceux qui 1'imitent. Remarquons pourtant que cette 

chanson se fait longue parce qu'elle cherche, comme 

l'Elegie ä Janet, ä combler le vide qu'a laisse dans la 

vie de 1'amant 1'absence de sa maitresse. Le poete 

chante afin de se souvenir d'elle, et pour s'empecher de 

mourir. C'est la raison pour laquelle l'id'ee de 'chanter' 

revient cinq fois dans 1'introduction du poeme, qui souligne 

aussi les notions associees de 1'absence et de la mort: 

Je ne veulx plus que chanter de tristesse, 
Car autrement chanter je ne pourrois, 
Veu que je suis absent de ma maistresse: 
Si je chantois autrement, je mourrois. 

Pour ne mourir il fault donc que je chante 
En chantz piteux ma plaintive langueur, 
Pour lechspart de ma maistresse absente, 
Qui de mon sein me d'eroba le cueur. (vv. 1-8) 

Le poete doit donc renverser les proeed'es de 

l'Elegie ä Janet. Lä oü il avait voulu exterioriser une 

image qu'il portait au coeur, il cherche d"esormais, dans 

un mouvement declenche par sa perception de la nature, a 

assimiler et a interioriser ses propres comparaisons afin 

de reconstituer 1'image affective, et ainsi de remettre a 

sa place son 'coeur' que sa maitresse a 'd'erobe'. On 

aboutit donc a une juxtaposition de la melancolie et de 

la fantaisie, typique de la psychologie du poete teile 

que Ronsard la d'ecrit, et qui produit ici une 'jouissance' 

paradoxale qui est a la fois celle de 1'amant et celle du 

poete, car tous deux sont conscients et du vide qui 

separe le d'esir et sa realisation et de la valeur d'une 

imagination qui s'evertue a combler ce vide: 
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Voila comment pour estre fantastique 
En cent facons ses beaultez j'apper2oy, 
Et m'esjouys d'estre melancolique 
Pour recevoir tant de formes en moy. (vv. 69-72) 

Cette chanson de 1556 confirme done que 1'operation 

de 1'imagination depend de l'absence de ce qui est desire, 

ou du moins de l'existence d'un ecart entre la realite et 

les souhaits du poete. La presence - ou la proximite - 

de Marie dans les poemes qui lui sont consacres ne se 

precise pas. Restant inaccessible, eile inspire des 

'plaintes' dans lesquelles le poete d'edaigne cherche a 

la persuader qu'il faut l'aimer en enumerant ses maux et 

en soulignant la force de son amour; etant en meme temps 

toute proche eile transforme la vie et la perception du 

poete, et c'est cette perception poetique et amoureuse 

d'un decor idyllique qui marque plus qu'aucun autre trait 

la Continuation et la Nouvelle Continuation des Amours. 

En 1555-1956, les plus belles reussites de la poesie 

amoureuse appartiennent en effet a cette deuxieme categorie. 

En 1560, lors du recensement general de ses oeuvres, 

Ronsard semble avoir voulu souligner cet aspect de la 

poesie amoureuse. Le Voyage de Tours, qui figure parmi 

les Amours (deuxieme livre) A partir de 1560, confronte 

la 'plainte' et le poeme de l'absence dune maniere qui 

met en valeur 1'originalite poetique de ce dernier. 
68 

Le Voyage de Tours raconte ä la premiere personne le 

voyage du 'berger' Perrot et de son ami Thoinet (Baif) 

qui se rendent a Saint-Come pour y voir celles qu'ils 

68. Laum. X, pp. 2114-230. 
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aiment. Les jeunes filles, Francine et Marion, assistent 

a une fete 'Dans un pre C.. J au beau millieu de l'isle' 

(v. 42); les deux bergers se mettent 'en fordre de la 

dance' (v. 45) et Thoinet prononce une longue 'pleinte' 

(v. 46) destinee ä convaincre sa Francine qu'il faut le 

'prendre a merci' (v. 56). Mais eile reste insensible et 

se moque de lui (vv. 182-184); ainsi, la plainte terminee, 

il 'se pasma sur 1'herbe' (v. 181). Perrot, au contraire, 

n'a pas le loisir de prononcer une plainte, et sa chanson 

doit devenir l'accompagnement de la fuite de sa Marion, 

embarquee par sa mere dans un bateau qui se trouve tout 

pres: 

Ja les rames tiroient le bateau bien panssu, 
Et la voile en enflant son grand repli bossu, 
Emportoit le plaisir lequel me tient en peine, 
Quand je m'assis au bord, estendu sur l'arene, 
Et voiant le bateau qui s'en fuioit de moy, 
Parlant ä Marion, je chante ce convoy... (vv. 191-196) 

Le depart de la jeune fille marque done 1'eveil de 

1'imagination; Ronsard transforme les rives de la Loire, 

puis le fleuve lui-meme, pour embellir le passage de sa 

bien-aimee: 

Que les bords soient semez de mille belles fleurs 
Representant sur l'eau mille belles couleurs, 
Et le tropeau gaillard des gentiles Nayades 
Alentour du vaisseau face mille gambades, 
Les unes balloyant des paumes de leurs mains 
Les flots devant la barque, et les autres leurs seins 
Descouvrant a fleur d'eau, et dune main ouvriere 
Conduisant le bateau du long de la riviere. 

(vv. 207-2114 ) 

Le poete aussi veut se metamorphoser, souhaitant participer 

par son d'esir au mouvement de 1'eau: 

Que ne puis-je muer ma resemblance humaine 
En la forme de l'eau qui cette barque emmeine' 
J'irois en murmurant sous le fond du vaisseau, 
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J'irois tout alentour, et mon amoureuse eau 
Bais'roit ore sa main, ore sa bouche franche, 
La suivant jusqu'au port de la Chapelle blanche: 
Puis, forcant mon canal pour ensuivre mon vueil, 
Par le trac de ses pas j'yrois jusqu'ä Bourgueil... 

69 (vv. 233-240) 

Mais une teile metamorphose est impossible: 'Or cela ne 

peult estre' (v. 253). Le reve poetique se revele 

illusoire d'ailleurs meme avant de s'exprimer ('Que ne 

puis-je muer... ') et 1'impossibilite de rejoindre par 

1'imagination la dame aimee se declare dans les condition- 

nels qui parcourent le d'eveloppement, et surtout dans la 

repetition de 'j'irois'. Le poete pretend done qu'il 

trouvera A quoi se consoler dans le 'bon vin d'Anjou' (v. 275) 

et dans les chansons que lui chanteront ses amis au sujet 

de son amour. Ceci permet A Ronsard d'introduire dans 

son poeme un abrege des themes erotiques traditionnels 

(vv. 275-295). En particulier, 1'id"ee du poete qui 

vieillit sous 1'effet de son amour amene le theme conven- 

tionnel du carpe diem, et celui-ci s'elargit pour devenir 

une celebration de la poesie et de Ronsard lui-meme 

(vv. 301-314). A la fin du poeme Perrot, en empechant 

Thoinet de partir a la poursuite de sa dame, consacre la 

valeur poetique de l'absence et du triple mouvement qu'elle 

inaugure - elan de 1'imagination, deception, et consolation 

de la poesie (qui se reunit ici A l'autre consolation 

bachique - celle du vin). 
70 En mettant fin ainsi a 

1'episode et au poeme qui le raconte, il suggere que 

l'amour n'est qu'un seul element dans une experience 

69. Sur toute cette partie du poeme, et 1'image de la 
metamorphose, of. T. C. Cave, 'Ronsard's mythological 
universe', Ronsard the Poet, pp. 179-180. 

70. Cf. plus haut, p. 35, mes remarques sur La Lyre. 
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complexe de la vie et de la poesie. Le Voyage de Tours, 

en d"eveloppant de cette maniere des themes et des tensions 

qui subsistent dans la nouvelle mode d'ecrire de 1555, 

atteste la continuite, mais aussi 1'evolution, de 

1'inspiration amoureusede Ronsard et souligne que celle- 

ci s'integre dans une vision plus comprehensive de 

1'imagination et de la poesie. 

Or,, cet elargissement des themes amoureux se pour- 

suit au cours des annees 1560, meme si cette periode de 

l'activite de Ronsard n'est marquee d'aucun recueil propre- 

ment'erotique. Les themes de l'absence et du portrait - 

tant du portrait peint que du portrait imagine - se 

reunissent ä celui de la mort qui, comme nous 1'avons vu, 

domine 1'imagination du poete dans les annees 1560-1563; 

avec cette tonalite nouvelle, ces themes avancent encore 

l'exploration ronsardienne de la poesie, et surtout des 

rapports et des tensions qui existent entre l'imagination 

et l'expression. 

Deux series importantes de poemes s'enchevetrent 

pendant la periode 1564-1571. Ce sont les poemes au 

sujet du depart de la reine d'Ecosse, et ceux que Ronsard 

adresse a Genevre, sa maitresse 'parisienne'. En effet, 

dans la premiere edition du Recueil des Nouvelles Poesies 

(1564) 1'Elegie ä la Royne d'Ecosse ('Le jour que vostre 

voyle aux vagues se courba') se situe dans le troisieme 

livre entre le Discours amoureux de Genevre et l'elegie 

'Ce me sera plaisir, Genevre, de t'escrire'. 71 Avec 

71. Laum. XII, pp. 256-277 (Discours amoureux de Genevre); 
pp . 277- 284, (Elegie ä la Royne d' Escosse ) et pp . 2814- 29 2 
(Elegie 'Ce me sera plaisir, enevre, e t'escrire'). 
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l'Elegie ä H. L! Huillier ('L'Huillier, si nous perdons 

cette belle princesse') et l'Elegie sur le depart de la 

royne d'Escosse, parues au livre deux du Recueil, 72 
ces 

trois poemes figurent parmi les Elegies dans les editions 

collectives qui se succedent entre 1567 et 1578. 

L'el'egie a Marie Stuart 'Bien que le trait de vostre belle 

face' vient les rejoindre en 1567 (Laumonier fait remonter 

sa composition jusqu' avant le mois de juillet 1565, date 

du mariage de Marie avec Darnley), 73 
et l'elegie adressee 

a Genevre ('Le temps se passe, et se passant Madame') 

figure parmi les Elegies ä partir de 1571.74 Les deux 

series de poemes ne sont separees qu'en 1584; it est 

done legitime de les considerer ensemble, d'autant plus 

que les ouvrages consacrees ä Marie Stuart, sans titre des 

poemes amoureux, sont fortement marques par l'emploi du 

vocabulaire et des themes erotiques.: - Ajoutons que le 

theme de l'absence ne se limite pas A ces poemes, dans 

les Trois Livres du Recueil des Nouvelles Poesies. Ii 

parait explicitement dans 1'Elegie 'Si le ciel, qui la by 

des amans favorise' dont le sujet serait, selon Laumonier, 

Isabeau de Limeuil. 75 Dans ce poeme, comme dans le 

Voyage de Tours, 11absence produit le regret, et le desir 

dune metamorphose qui, he pouvant etre soutenue, fait 

place ä la 'consolation' du 'penser'. Ronsard n'y 

72. Laum. XII, pp. 189-193, (Elegie ä H. L'Huillier) et 
pp. 193-199, (Elegie sur le depart de la royne 
d'Escosse). 

73. Laum. XIV, pp. 152-159. 
74. Laum. XV, pp. 326-338. 
75. Laum. XII, pp. 200-203. 
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utilise pourtant pas 1'image du portrait peint, qu'on 

retrouve au coeur des series de poemes adresses a Marie 

Stuart et a Genevre; c'est la raison pour laquelle nous 

nous bornerons a examiner ces derniers. L'identite des 

themes est frappante dans tous ces poemes, dont certains 

racontent - ou semblent raconter- une aventure personnelle, 

tandis que d'autres introduisent dans une poesie somme 

toute officielle un tres fort accent de sincerite, et* 

d'autres encore seraient des pieces faites sur commande. 

C'est d'ejä un indice tres clair de la nature variable de 

la relation entre la poesie et la realite chez Ronsard; 

le Recueil des Nouvelles Poesies montre ä quel point la 

distinction moderne entre 'fantaisie' et 'sincerite' risque 

de fausser notre comprehension de la poesie du XVIe siecle. 
76 

C'est dans les poemes que Ronsard adresse a la reine 

d'Ecosse et dans ceux qui sont consacres ä Genevre que 

1'on trouve l'expression la plus d'eveloppee des themes 

associes de l'absence et de 1'imagination. Les deux 

series de poemes se rapprochent non seulement par le theme 

de l'absence qui leur est commun, mais aussi par 1'image du 

portrait et par 1'emploi que Ronsard en fait pour evoquer 

la puissance et la faiblesse de 1'imagination. 

Dans l'Elegie ä H. L'Huillier le vocabulaire de la 

description amoureuse sert a evoquer la beaute de la reine, 

76. Cf. Laura. XII, p. 208, note 1. En considerant une de 
ces elegies, Laumonier hesite entre Isabeau de Limeuil 
et Genevre, mais commente que 'Ronsard semble bien 
l'avoir ecrite pour son propre compte' (XII, pp. 245- 
246, note 3). Dans un autre cas, il pose franchement 
la question: 'Roalite ou pure fantaisie? ' (XII, p. 251, 
note 2). 
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et surtout sa 'clarte', sans pourtant que 1'image du 

portrait sly fasse explicite (vv. 1-26)77 Meme le por- 

trait est 'absent': 

Si son idolle feinte au moins nous demouroit, 
En s'en allant de nous toute ne s'en iroit, 
Et aurions le plaisir du sage Roy Prothee 
Qui d'Helene retint la figure empruntee. 
Mais eile s'en va toute... (vv. 27-31) 

L'id'ee d'une presence fausse et fantomatique qui procure un 

plaisir chaste, mais egalement faux, se rattache explicite- 

ment a 1'image de la representation artistique dans une 

variante de 1567,1'expression 'Si son idolle feinte' 

devenant a cette date 'Si sa belle peinture'. La premiere 

elegie de la serie se relie ainsi a 1'image centrale de la 

derniere, l'elegie 'Bien que le trait de vostre belle face' 

venant justement achever la serie en 1567, comme nous 1'avons 

VU. 

En prevoyant le depart de la reine dans 1'Elegie ä 

L'Huillier, Ronsard souligne encore une fois son regret en 

voulant se metamorphoser, s'imaginant notamment une etoile 

'au haut de son navire' (v. 461). Ce desir, etant irreal- 

isable, ne fait qu'intensifier le regret; le poeme se ter- 

mine en evoquant de nouveau la 'clarte' de la reine qui, nee 

parmi des fleurs (vv. 19-22) fait naitre des fleurs sur son 

passage: 

Or aille oü le Destin emmener la voudra, 
Toujours de soubs ses pieds la terre se peindra 
D, ýun beau tapis de fleurs, les eaux seront paisibles, 
Les vens appaiseront leurs alaines terribles, 
La mer se fera douce, et pour voir sa beaute 
Le Soleil espendra sur eile sa elarte, 
Au moins si le Soleil en la voyant n'a honte 
Qu'une teile beaute sa beaute ne surmonte. (vv. 67-74) 

77. Laum. XII, pp. 189-190. Les techniques 'descriptives' ex- 
ploitees dans 1'Elegie ä Janet serviront encore ä ctlebrer 
un personnage royal dans La Charite (Laum. XVII, pp. 166-173). 
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Toutes ces images se prolongent et se rassemblent 

dans 1'elegie suivante, Sur le Depart de la Royne d'Escosse, 7$ 

qui en ajoute d'autres: 

Comme un beau pre depoüille de ses fleurs, 
Comme un tableau prive de ses couleurs, 
Comme le ciel, s'il perdoit ses estoilles, 
La mer ses eaux, la navire ses voiles, 
Un bois sa f u2ille, un antre son efroy, 
Un grand palais la pompe de son Roy, 
Et un anneau sa perle precieuse: 
Ainsi perdra la France soucieuse 
Ses ornemens, en perdan't la beaute 
Qui fut sa fleur, sa couleur, sa clarte: (vv. 1-10) 

L'unite extraordinaire de ces poemes est confirmee dans 

1'elegie 'Le jour que vostre voyle aux vagues se courba'. 
79 

On y retrouve le meme ensemble d'images; ä 1'image du navire 

s'ajoute la description de la belle reine, 'qui ressemble au 

portrait d'une celeste Image' (v. 36), et surtout 1'evocation 

de ses 'yeux estoiles'. Son depart est aussi celui des 

Muses, qui, ayant perdu leur sujet (v. 42), sont.: devenues 

'muettes' (v. 44). Ronsard d'eveloppe ainsi un theme reste 

implicite dans 1'image de 
. '1'antre' qui perd son 'efroy'. 

Cette fois-ci, le d'esir irrealisable du poete est celui de 

vouloir epuiser l'eau de la mer: 

Je voudrois bien qu'un Dieu, le plus grand de 
la troupe 

De ceux qui sont au ciel, espuisast dune poupe 
Toute l'eau de la mer: lors ä pie sec j'yrois 
Du rivage Franjois au rivage Escossois, 
Et marchant seurement sur les blondes areines, 
Sans estre espovante des hideuses baleines, 
Je voirois les beaux yeux de ce gentil Soleil, 
Qui ne spuroit trouver au monde son pareil. 

(vv. 103-110) 

Mais le poete confirme immediatement l'impossibilite 

78. Laum. XII, pp. 193-199. 
79. Laum XII, pp. 277-284. 
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de ce souhait poetique, et le poeme se termine par un 

d'eveloppement lyrique sur la relation essentielle de la 

beaute et de 1'imagination, que vient stimuler 1'absence et 

la distance, sources de 1'id'ealisation: 

Mais puis qu'il nest permis de forcer la Nature, 
Et qu'il faut que la mer de vagues nous emmure, 
Pour la passer d'un coup en lieu de grands vaisseaux 
J'envoyray mes pensers, qui vollent comme oyseaux. 
Par eux je revoyray sans danger, a toute heure, 
Cette belle Princesse et sa belle demeure: 
Et lä pour tout jamais je voudray sejourner, 
Car d'un lieu si plaisant on ne peut retourner. 

Certes 1'homme seroit furieux manifeste 
Qui voudroit retourner d'un paradis celeste, 
Disant que de son bien ii recevroit un mal, 
Pour se voir eslongne de son pays natal. 

La Nature a toujours dedans la mer lointaine, 
Par les bois, par les rocs, soubs des monceaux 

d'areine 
Recele les beautes, et n'a point a nos yeux 
Monstre ce qui estoit le plus delicieux: 
Les perles, les rubis sont enfans des rivages, 
Et toujours les odeurs sont aux terres sauvages. 

Ainsi Dieu qui a soing de vostre royaute, 
A fait, miracle grand, naistre vostre beaute 
Sur le bord estranger, comme chose laissee 
Non pour les yeux de 1'homme, ainpis pour la 

pensee. (vv. 111-132) 

L'eloignement rend donc possible 1'operation de 

1'imagination et la realisation poetique de la beaute. 

C'est ainsi que 1'image du tableau, phenomene eminemment 

paradoxal qui evoque A la fois la presence et l'absence, 

vient s'installer au centre des images que Ronsard regroupe 

autour de la reine d'Ecosse. L'elegie 'Bien que le trait 

de vostre belle face' est en effet le point culminant d'un 

developpement qui se prepare tout au long des poemes dont 

nous venons de parler. L'id'ee du portrait imagine de la 

reine - le 'tableau vivement anime' que le porte porte dans 

son coeur (v. 14) - fait place a un portrait reel de Marie 

Stuart habillee de son deuil blanc, portrait que Ronsard 
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garde pres de lui, et qu'il associe etroitement ä son 

travail de poete: c'est, en effet 'la chose la plus rare/ 

Dont mon estude et mes livres je pare' (vv. 5-6). Le 

portrait appelle par le souvenir 1'image de la reine qui se 

promene dans les jardins de Fontainebleau, image qui, deja 

preparee aux vers 23±24, se transforme ä son tour en celle 

du navire. L'etude de Marcel Raymond rend superflue toute 

consideration supplementaire de cette premiere partie de 

l'elegie, 'rhapsodie en blanc mineur' oü themes et images 

s'ent recr oisent et s'entre-commentent, et la vision se 

cree et se dissipe devant les yeux du lecteur. 80 

Les 52 vers sur lesquels se concentre l'analyse de 

M. Raymond font partie pourtant d'un poeme beaucoup plus 

long (174 vers en tout) qui est essentiellement un Poeme 

d'amour, et, par 1'intermediaire de l'amour, un poeme sur la 

pbesie. Le processus de decomposition et de transformation 

qui caracterise cette premiere partie - processus par lequel 

le portrait se reduit a l'image de la blancheur et nourrit 

ainsi les trois niveaux de 1'activite mentale (la perception 

du portrait, le souvenir de la reine, sa projection imaginee 

avec le navire) - se reproduit done dans un contexte 

amoureux avec la description du portrait du roi Charles IX, 

que 1'imagination du poete anime et transforme, de sorte que 

le poete et son roi se confondent, et les desirs et les 

regrets de l'un s'identifient a ceux de 1'autre: 

80. M. Raymond, Baroque et Renaissance-poetique, pp. 140- 
145; La Poesie francaise et le manieris me, p. 41. 
Cf. Odette de Mourgues, 

_'Ronsard's 
later poetry' dans 

Ronsard the Poet, ed. Cave, p. 294. 
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Tout vis a vis de vostre portraiture 
J'ai mis d'un Roy 1'excellente peinture, 
Bien jeune d'ans, qui jamais n'eut le coeur 
Point ny blesse d'amoureuse langueur, 
Et toutesfois a luy voir le visage 
Chacun diroit qu'il ayme vostre Image, 
Et qu'allume des rais de vostre jour 
Il se consume et s'escoule d'amour, 
Dedans la cire, et que la cire mesme 
Sentant sa flame; en devient toute blesme. (vv. 53-62) 

La presence de 1'artifice, et 1'importance de 

1'imagination, sont soulignees, comme c'etait d'ejä le cas 

dans les poemes elogieux de 1550, par les conditionnels: 

'chacun diroit' (v. 58); 'on jugeroit' (v. 63); 'vous diriez' 

(v. 73). Le tableau se transforme sous 1'impulsion de 1'in- 

terpretation que le poete nous en donne; la päleur du roi 

s'explique par le fait qu'il 'se consume et s'escoule 

d'amour', et le mutisme du portrait devient celui de 

1'amoureux: 

Luy done, espris d'un visage si beau 
Oü vit Amour, son trait et son flambeau, 
En son portrait vous diriez qu'il soupire 
Et que muet ne vous ose rien dire. (vv. 71-714) 

A ce point, la confusion volontaire des differents 

niveaux de la realite, juxtaposes d'ejä dans les modalites 

du portrait de la reine, se complique encore davantage par 

1'intervention du poete dans le d'eveloppement de sa fiction 

(intervention au deuxieme degre, en effet, puisque le poeme 

s'organise d'ejä autour de 1'image du poete et de 1 '' estude' 

dans laquelle it est enferme). Ce double mutisme provoque 

done une prosopopee, artifice dont Ronsard fait eclater la 

conventionnalite en pretendant qu'il est 'contraint' de 

parler pour son roi, et qui devient ainsi une consecration 

du role public du poete dont les vers sont mis ä la disposi- 

tion des grands seigneurs. Les paroles que Ronsard prononce 
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au nom du roi reunissent les malheurs de la royaute et eeux 

de l'amour; le fardeau du pouvoir s'appesantit par la 

separation du roi et de la reine et par 1'impossibilite de 

leur amour. Le discours devient ainsi 1'expression d'un 

ideal politique a jamais perdü, ce meme ideal qui s'exprime 

dans les autres elegies a Marie, Stuart par l'image de l'ile 

errante et par le d'esir poetique, (c'est-ä-dire irrealisable) 

de voir 1'Ecosse venir se joindre a la France. 
81 

Le poeme 

se termine done en rappelant la nature artificielle du 

portrait, devenu ici l'image du refoulement - refoulement 

d'un amour qui refuse de s'exterioriser, et d'un ideal 

politique qui refuse de se realiser. L'image de la mer 

reparait, symbole de la cruaute et de la separation. La 

vituperation de l'Amour a laquelle Ronsard consacre le dernier 

d'eveloppement de l'elegie prend en fin de compte des dimen- 

sions plus larges, et semble devenir le vehicule d'un 

pessimisme plus general, caracteristique, comme nous l'avons 

vu plus haut, du Ronsard des annees 1560. 

Les poemes qui se rassemblent autour du personnage 

de la reine d'Ecosse contribuent done au sens de la deception 

qui marque cette periode de l'activite du poete. Sans 

vouloir amoindrir l'amitie qui liait sans doute Ronsard et 

Marie Stuart et la 'sincerite' de ses vers, on peut soutenir 

que c'est la valeur poetique de la reine absente qui attire 

le poete. Les poemes explorent surtout la relation de 

1'ideal et de 1'imagination; 1'image du tableau qui 

s'anime, ou qui n'arr. ive pas tout ä fait a s'animer, attestant 

a la fois une absence et une presence, cristallise l'effort 

81. Cf. Laum. XII, p. 282 vv. 91-102 et surtout p. 198, vv. 83-92. 
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dune imagination qui cherche a rapprocher le souhait et la 

realite. En meme temps, e'est par l'ambivalence du 

'portrait' que le poete d'egage et souligne 1'impossibilite 

de ce qu'il desire; ce 'portrait', image de tout effort 

artistique, figure l'eeart entre l'id'eal et la realite qui 

rend possible, et necessaire - c'est-ä-dire qui inspire - 

la poesie. La seule poesie permet de supprimer cet ecart, 

mais paradoxalement, le mouvement de suppression souligne 

l'ecart et met en valeur la qualite illusoire et mensongere 

de la poesie. Le cadre est encore celui du triple mouve- 

ment elan-deception-consolation. 

La deuxieme serie de poemes qui nous concerne- celle 

qui est adressee a Genevre -a un statut assez particulier 

dans l'oeuvre de Ronsard. Poemes d'amour, dans lesquels 

les themes peuvent se developper librement, sans les 

contraintes formelles du sonnet, ces 'elegies' ou 'discours 

en forme d'elegies' racontent un amour com ble, amour que 

G. Cohen a done pu qualifier de 'banal' et qui ne figurera 

jamais dans la section des Oeuvres consaeree aux Amours. 
82 

Ces elegies correspondent aux etapes importantes d'une his- 

toire qui semble avoir ete vecue, ou qui se presente comme 

teile. La premiere raconte 1'innamoramento; le poete fait 

sa cour a Genevre, qui reste pourtant fidele a son amant 

d'eced'e: La deuxieme, qui prend la forme d'une lettre 

ecrite a Genevre pendant une absence, rappelle le debut de 

82. G. Cohen, Avant-propos des Oeuvres completes de Ronsard 
(Paris, Bibl. de la Pleiade, 1965), p. XXIV. Sur ces 
poemes, cf. F. Desonay, Ronsard poete de l'amour, vol. II, 
pp. 220-227 et D. Stone, Ronsard's Sonnet Cycles, pp. 121- 
134. 
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leur liaison amoureuse; pendant un sejour a Saint-Germain 

avec la tour Ronsard se sent trouble par son amour, et, 

chevauchant jusqu'ä Paris, it fait de nouveau "sa tour et 

persuade Genevre de se donner a lui. La troisieme elegie 

est une reflexion sur cette liaison bien longtemps apres 

qu'elle a fini, reflexion qui souligne 1'unite du couple 

dans un amour reciproque, la difference essentielle entre 

l'amour ainsi con9u et la 'rage amoureuse', et 1'inutilite 

dune philosophie erotique fondee sur la fid'elite que 

Ronsard remplace par une inconstance presque systematique. 

L'absence joue done dans ces poemes, comme"dans les 

elegies consacrees a Marie Stuart, un important röle de 

catalyseur. C'est encore une fois l'absence qui permet ä 

l'imagination de se deployer. Dans le deuxieme poeme de 

la serie, 
83 

la distance qui separe le poete de sa Genevre 

s'associe a la force de l'amour. I1 devient malade, et 

cette maladie se resoud dans llacte dlecrire: 

Ce me sera plaisir, Genevre, de t'escrire, 
Estant absent de toy, mon amoureux martyre. 
Helas, je ne vy pas! ou je vy tout ainsi 
Que vit dedans le lit un malade transi, 
Qui dega qui dela se tourne et se remue, 
Ayant dans le cerveau la fiebvre continue... 

(vv. 1-6) 

La poesie se rattache ainsi, par l'intermediaire de la 

fievre et de l'imagination surchauffee, ä la vision obsedante 

de la dame. Le coucher du soleil provoque ä la fois une 

intensification du 'mal' amoureux et la recherche des condi- 

tions propices a 1'imagination: 

Quand le Soleil descend dans les ondes salees, 
Je me derobe es bois, ou me pers es vallees, 
Je me cache en un Antre, et fuyant un chacun 

83. Laum. XII, pp. 284-292. 
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(De peur qu'ä mes pensers il se montre importun) 
Je parle seul a moy, seul j'entretiens mon ame, 
Discourant cent propos d'amour et de ma dame: 
D'un penser acheve 1'autre soudain renaist, 
Mon coeur d'autre viande en amour ne se paist: 
I1 mouroit sans penser, le penser est sä vie 
Et ta douce beaute qui ma peine a suivie. (vv. 29-38) 

A ce point, 1'imagination se confond donc avec 1'introspec- 

tion et 1'obsession auxquelles se reduit la vie de 1'amant 

et reste une force negative. Mais apres une nuit d'insomnie, 

pendant laquelle 1'amour 'ta jeune beaute toujours me repre- 

sente' (v. 74), le poete-amant sort, et, suivant son d"esir, 

trouve enfin du soulagement dans la poesie, et dans le symbole 

naturel d'un arbre qui, portant le nom de sa maitresse, lui 

permet d'exterioriser et de styliser ses sentiments: 

Mais si tost que le coq, plante de sur un pau, 
A trois fois salue le beau Soleil nouveau, 
Je m'abille, et m'en vois oü le desir me meine 
Par les prez non frayez de nulle trace humaine, 
Et la je ne voy fleur ny herbe ny bouton, 
Qui ne me ramentoyve ores ton beau teton, 
Et ores tes beaux yeux esquels Amour se joüe, 
Ores ta belle bouche, ores ta belle joüe. 

Puis foulant la rosee, eD , ýensant je m'en vois 
Trouver quelque Genevre auLmilieu d'un bois, 
Oil loing de toutes gens je me couche A 1'ombrage 
De cet arbre gentil, dont l'ombre me soulage: 
Je 1'embrasse et le baise, et je luy parle ainsi, 
Comme s'il entendoit ma peine et mon souci... 

(vv. 75-88) 

Le souvenir qui avait ete le fondement de 1'imagina- 

tion malsaine, et les memes conditions de solitude qui 

avaient intensifie le mal de l'amant, s'associent d'esormais 

ä la fraicheur et a la beaute (soulignees par 1'image de la 

rosee et par la repetition de l'adjectif 'beau'). Le 

d'eveloppement par lequel Ronsard termine cette elegie reunit 

done les themes de l'absence, du souvenir et de 1'imagination 

ambivalente en faisant ressortir l'augmentation du sentiment 
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amoureux que provoque la separation, et la resolution de 

ces sentiments intensifies (et de leur nature paradoxale) 

dans 1'acte poetique: 

Voyla mon naturel, et si trompe je suis 
La faute vient d'Amour, non de moy, qui ne puis 
M'eslongner de 1'ardeur de te revoir presente: 
Si je m'abuse ainsi, mon abus me contente. 

Maitresse, en attendant le bien de te revoir, 
Je suplie humblement ta main de recevoir 
Ces vers, que de la sienne Amour mesme te porte: 
En escrivant de toy mon cueur se reconforte. 

(vv. 175-182) 

La mort figurative que le poete-amant evite dans 

cette elegie par 'le penser' rappelle necessairement la mort 

veritable du premier amant de Genevre, qu'elle raconte elle- 

meine dans le Discours amoureux de Genevre. 
84 

La constance 

de la dame se cristallise ici daps l'image du portrait que 

lui laisse son amant mourant afin de compenser l'absence 

definitive qu'elle aura bientot ä supporter. Cette 'feinte' 

soulagera l'amour qu'elle continuera a lui porter, quoiqu'elle 

reste entierement consciente de sa nature irreelle et abusive: 

Mais las! puisque mon corps, lequel t'a bien 
ayme, 

Sera tantost sans forme en poudre consume, 
Pour souvenance au moins garde bien ma peinture, 
Oil sont tires au vif les traits de ma figure: 
La voyant tu pourras de moy to souvenir, 
Et souvent dans ton sein cherement la tenir. 

Et luy diras: Peinture, ombre de ce visage 
Qui mort et consume encores me soulage, 
Que tu m'es douce et chere, ayant perdu l'espoir, 
Si ce n'est par la mort, de jamais to revoir. 
0 beau visage feint! feinte teste et plaisante! 
De rien sinon de toy mon cueur ne se contente! 
Ton faux m'est agreable et ton vain gracieux, 
Et seulement de toy se contentent mes yeux. 

Ainsi tu parleras, ayant quelque memoyre 
De moy qui va tomber dedans la fosse noire, 
Et qui rien au tombeau n'emporte avecques moy 
Sinon le souvenir que j'emporte de toy. (vv. 301-318) 

84. Laum. XII, pp. 256-277. 
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L'attention du lecteur se dirige donc sur la qualite illu- 

soire de 1'id'ealisation amoureuse, contenue ici comme 

ailleurs dans 1'image du tableau. C'est en effet l'id'ee que 

developpe le poete dans sa reponse a Genevre. Ce souvenir 

et cette idealisation 'vaine' (qui ne cherche en fin de 

compte qu'ä compenser une activite sexuelle devenue impos- 

sible et 1'absence du corps aime - voir le long d'eveloppe- 

ment des vers 391 a 428, qui souligne la nature physique de 

1'amour de Genevre) est a comparer a la realite physique 

d'un'amant vivant dont la mort n'est que figurative (vv. 457- 

464). 

Au coeur de l'id'ealisation de 1'amant dans le 

'discours' de Genevre, il ya d'ailleurs une certaine 

instabilite. Ce discours, fond'e sur le souvenir qui est 

le garant de la fid'elite de 1'amante, se revele en effet 

fictif; l'expression ne reproduit pas la realite. C'est 

la force du vers 'Tels ou semblables mots d'une bouche 

mourante/Me disoit mon amy'. En outre, Ronsard met en 

relief la valeur symbolique et therapeutique de cet acte 

d'expression qu'accomplit Genevre en lui racontant son 

histoire (et ainsi en la stylisant, comme nous venons de le 

voir). Son 'discours' est en effet le fruit poetique de 

son amour. La mort de 1'amant marque la consommation de 

cet amour et le debut de l'idealisation qui germera dans 

1'esprit de la dame: 

Puls tout pasle et tout froid sur mon giron 
s'abaisse, 

Et pour son corps ayme s. on idole me laisse. 
(vv. 379-380) 

Ayant porte sa douleur pendant 'neuf mois' (v. 440), Genevre 
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s'en d'elivre en parlant au poete: 

Ainsi toute pasmee et grosse de douleur, 
Discourant tu me feis entendre ton malheur... 

(vv. 445-446; c'est moi qui 
souligne) 

Liberee ainsi de son deuil, eile est prete A"ecouter 

les voeux renouveles du poete, et peut accepter de 1'aimer, 

comme il le raconte dans le troisieme (et dernier) poeme de 

la serie, 1'elegie de 1571 'Le temps se passe et se passant 

Madame ... '85 Ronsard y reprend 1"'idee de la subjectivite de 

1'experience amoureuse, et souligne a quel point la percep- 

tion de 1'amant peut etre faussee. Ayant eherche a fuir 

son amour en se rendant aupres de la cour A Saint-Germain 

(le voyage est 'facheux et ennuyeux' - vv. 45-56), le poete 

n'y trouve aucun repos, et revient done A Paris, resolu A 

parler de nouveau a sa Dame (pendant le voyage de retour, 

le chemin 'sembloit päve de josimin/D'oeillets, de lis... 

vv. 156-7). I1 se presente tout tremblant devant sa 

maitresse: 

Lors vous trouvant aussi douce et traitable 
Qu'auparavant vous n'estiez accostable, 
L'aspre fureur qui mes os penetra 
S'esvanouit, et Amour y entra: 
La difference est grande et merveilleuse 
D'entre 1'amour et la rage amoureuse. (vv. 217-222) 

Suit la description de l'amour d'elicieusement 

sensuelle et physique qu'ils ont partage pendant une annee. 

Cet amour se caracterise par la parfaite unite du couple: 

Comme au printemps onivoit une belle ante 
S'essencer toute en la nouvelle plante, 
Et de deux corps par un accord commun 
Se joindre ensemble et se coller en un, 
Ainsi tous deux n'estions que mesme chose, 

85. Laum. XV, pp. 326-338. 
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Vostre ame estoit dedans la mienne enclose, 
La mienne estoit en la vostre, et nos corps 
Par sympathie et semblables accords 
N'estoient plus qu'un: si bien que vous, Madame, 
Et moy n'estions qu'un seul corps et qu'un'ame, 
Ayant communs et pensers 'et desirs. (vv. 229-239) 

Mais cette unite, et le 'plaisir' quelle procure aux amants, 

ne dure qu'une annee, et le poeme se termine en confirmant 

la philosophie de 1'inconstance amoureuse que Ronsard avait 

exposee ä Genevre des leur premiere rencontre, tout en 

promettant de lui rester fidele. L'inconstance de l'amour 

se rattache fermement a la notion essentielle de la variete 

poetique dans le Discours amoureux de Genevre: 

Je suis, di-je, Ronsard, et cela to suffise: 
Ce Ronsard que la France honore, chante et prise, 
Des Muses le mignon, et de qui les escris 
N'ont crainte de se voir par les ages surpris. 

Alors que tout le sang me boulloit de jeunesse, 
Je feis aux Bords de Loyre une jeune maistresse, 
Cassandre estoit son nom, dont ce grand univers 
A cogneu la beaute fameuse par mes vers. 

Apres ardantement je m'espris de Marie, 
Que j'aymay plus que moy, que mon cueur, que ma vie: 
Son pals le scait bien, oü cent mille chansons 
Je compose pour eile en cent mille fajons. (vv. 135-146) 

L'amour comble se revele pourtant peu poetique, car Tatcord 

parfait des corps et des times supprime tout eeart et toute 

distance, de sorte que Pima nation n'a ant plus de gi ,yp prise 

sur la conscience de l'amoureux, ne peut plus jouer. 

L'annee de l'amour, c'est precisement une annee de silence, 

et les etapes poetiques de la liaison avec Genevre concernent 

toutes trois des moments oü l'unite du couple n'existe pas 

encore, ou n'existe plus que dans les souvenirs du poete. 

Dans ce contexte, on peut dire que la derniere des trois 

elegies (comme le discours de Genevre dans la premiere) a 

une valeur surtout therapeutique: it s'agit meme dune 

purgation, a la fois affective et esthetique, par laquelle 
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Ronsard se defait d'une experience qu'il a d"epassee. 

Les poemes ä Genevre continuent donc 1'exploration 

ronsardienne de 1'imagination et de ses ambiguites; puis- 

sance qui transforme et qui d'eforme, qui est a la fois songe 

et mensonge, eile exige, pour s'exprimer poetiquement, un 

equilibre preeaire de 1'angoisse et de l'espoir, de la sub- 

jectivite et de 1'objectivite, de l'absence et de la presence. 

La presence et le bonheur rendent 1'amour 'banal' et ne 

produisent que le silence; de 1'autre cote, 1'obsession 

amoureuse se resoud aussi facilement (sinon plus facilement) 

en silence qu'en poesie. Ce point, qui avait ete souligne 

dans la deuxieme elegie avec la juxtaposition de la solitude 

du soir et celle du matin, revient avec encore plus de force 

dans la troisieme elegie - 1'obsession empeche le poete de 

remplir sa fonction aupres du roi, et il est incapable non 

seulement de chanter, mais meme de parler. 
86 

L'exteriorisa- 

tion par la parole, et la possibilite de passer plus loin 

(dans l'amour et dans la poesie) depend done entierement de 

cet equilibre difficile entre la normalite et la surexcita- 

tion. De meine, une comprehension saine de la poesie exige 

que le lecteur sache distinguer entre la realite et la 

metamorphose poetique afin de pouvoir bien apprecier celle- 

ci. L'ambiguite de l'imagination fait de la poesie un jeu, 

. auquel participent le poete et le lecteur. 

86. Voir les vers 61-68 et 99-108, (Laum. XV, PP-329- 
330). 
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(iii) Conclusion: le 'portrait' en 1578 

Dans la mesure oü 1'image du portrait reste, dans 

les nouvelles poesies amoureuses des Oeuvres de 1578, un 

element vivant de 1'exploration ronsardienne de l'amour et 

de la poesie, eile souligne et confirme les attitudes qui se 

d'egagent du cycle de Genevre. Le souvenir de Marie, et 

1'image obsedante de la jeune maitresse disparue, dominent lps 

poemes Sur la Mort de Marie, et s'integrent g. une vision 

pessimiste selon laquelle 'tout cela qui vit sous ce globe 

mondain/N'est que songe et fumee, et qu'une vaine pompe'. 
87 

Mais Ronsard ne se contente pas d'une simple repetition des 

themes et des images qu'il avait d'ejä d'eveloppes. Ainsi, 

la chanson 'Helasl je n'ay pour mon objet'88 remet en question 

des conventions poetiques etablies; en voulant retrouver sa 

maitresse morte, le porte cherche de nouveau a d'eclencher 

l'elan de 1'imagination et le jeu des metamorphoses, mais 

1'illusion refuse de se preciser, face a une absence 

definitive, et le jeu poetique se fait encore plus complexe 

qu'auparavant. Le poete finit par pretendre que 1'imagina- 

tion, et sa formulation stylisee, ne peuvent pas compenser 

la perte reelle: 

Mais ce ne sont que fictions: 
I1 me fault trouver autres plaintes. 
Mes veritables passions 
Ne se peuvent servir de feintes. (vv. 28-31) 

C'est d'ailleurs dans le contexte de ce jeu complexe de la 

poesie et de la realite que la question de la composition de 

87. Laum. XVII, p. 139, vr. tlq- 121. 
88. Laum. XVII, pp. 127-131. 
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ces poemes prend de 1'importance. s9 
Pieces de circonstance 

qu'une identite de noms permet a Ronsard d'integrer dans son 

oeuvre amoureuse(et meme de souligner ainsi l'unite et la 

plenitude affective de celle-ci), elles exigent du lecteur 

une reaction multiple, intellectuelle aussi bien qu'emotive. 

La mort vide 1'image de la Dame du peu de substance qui lui 

restait; le poete n'a meme plus 1'illusion de la beaute 

pour nourrir ses vers: 

,' Narcisse fut heureux, mourant sur la fontaine, 
Abuse du mirouer de sa figure vaine: 
Au moins il regardoit je ne spy quoy de beau. 

L'erreur le contentoit, voyant la face aimee: 
Et la beaute que j'aime, est terre consumee. 
I1 mourut pour une ombre, et moy pour un tombeau. 90 

Cette image du poete desempare qui cherche les moyens d'ex- 

primer 1'intensite de ses sentiments peut paraitre conven- 

tionnelle, mais eile s'attache a l'id'ee ronsardienne du 

renouvellement perpetuel de la poesie, et constitue donc 

ce qu'il ya de plus essentiel dans ces poemes. Le 

portrait peint, qui avait ete la source de la fid'elite de 

Genevre et 1'inspiration du poete de Marie Stuart, ne figure 

pas dans ces poemes, mais la faiblesse et la vanite de 

1'imagination n'en sont que soulignees. 

Dans les Sonnets pour Helene, 1'image du portrait 

peint ne figure que deux fois, ce qui pourrait surprendre, 

ä une epoque oü 1'image petrarquiste avait ete remise a la 

89. Sur le caractere 'courtisan' des poemes, et l'identifica- 
tion avec Marie de Cleves, cf. R. Sorg, Cassandre ou le 
secret de Ronsard (Paris, '1925), pp. 116-125. L'argu- 
ment de Sorg est generalement accepte; cf. pourtant 
les remarques de A. Micha dans son edition du Second 
Livre des Amours (Geneve, 1951), pp. XIV-XVIII. 

90. Sonnet 'De ceste belle, douce, honneste chastete'; 
(Laum. XVII, p. 1141). 



413. 

mode par Desportes. Les deux exemples s'imposent d'ailleurs 

par leur caractere negatif; c'est en effet du refus ou de 

l'absence d'un portrait qu'il s'agit. Dans le sonnet XX 

du premier livre, le portrait figure parmi d'autres 

temoignages concrets demand'es par Ronsard comme preuve d'un 

amour qu'Helene veut entierement spirituel: 

Si j'estois seulement en vostre bonne grace 
Par Terre d'un baiser doucement amoureux, 
Mon coeur au departir ne seroit langoureux, 
En espoir d'eschaufer quelque jour vostre glace. 

Si j'avois le portrait de vostre belle face, 
Las! je demande trop! ou bien de voz cheveux, 
Content de mon maiheur je serois bienheureux, 
Et ne voudrois changer aux celestes de place. 

Mais je n'ay rien de vous que je puisse emporter, 
Qui soit cher a mes yeux pour me reconforter, 
Ne qui me touche au coeur dune douce memoire. 

Vous dites que l'Amour entretient ses accords 
Par l'esprit seulement': he! je ne le puls croire: 
Car l'esprit ne sent rien que par l'a? de du corps. 91 

Ce sonnet indique selon Desonay 1'hedonisme de Ronsard, 

tandis que M. Smith y voit 'un echo legerement humoristique 

d'un adage scolastique'. 
92 L'id'ee de 1'humour est en effet 

important dans ce recueil. Mais le poeme a aussi une 

dimension esthetique, -car le reconfort de 1'amant est 

1'inspiration du poete, et le poete, cherchant ä exciter son 

imagination, trouve son sujet difficile a aborder. Dans 

le sonnet XLVIII du deuxieme livre, le portrait est enfin 

promis, mais Helene s'en va avec la cour sans tenir sa prom- 

esse: 

Ny to simplicite, ny to bonne nature, 
Ny mesme to vertu ne tont peu garantir, 

91. Laum. XVII, pp. 212-213. 
92. F. Desonay, Ronsard poete de l'amour III-, p. 295; 

M. Smith, note dans son edition des Sonnets pour Helene 
(Geneve, 1970), p. 62. 
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Que la Cour to nourrice, escole de mentir, 
N'ait degrave tes moeurs dune fausse imposture. 

Le Proverbe dit vray, Souvent la nourriture 
Corrompt le naturel: tu me l'as fait sentir, 
Qui fraudant ton serment, m'avois au departir 
Promis de m'honorer de to belle figure. 

Menteuse contre Amour, qui vengeur to poursuit, 
Tu as leve ton camp pour t'enfuyr de nuict, 
Accompaignant to Royne (ö vaine couverture! ) 

Trompant pour la faveur to promesse et to by. 
Comment pourray-je avoir quelque faveur de toy, 
Quand tu ne veux souffrir que je t'aime en peinture? 

Helene, en refusant d'etre aimee, meme pas 'en peinture', 

rend doublement difficile la besogne du poete. N'empeche 

pourtant que la notion du 'portrait' evoque sa perfection 

divine: 

Voy son corps, des beautez le portrait et l'exemple, 
Qui ressemble une Aurore au plus beau d'un matin... 93 

L'id'eälisation d'Helene comporte pourtant un element nouveau. 

Le Sonnet XXXVI 'adore' la Dame en exploitant 1'image de la 

peinture: 

Lors que le Ciel to fist, il rompit la modelle 
Des Vertuz, comme un peintre efface son tableau, 
Et quand il veut refaire une image du Beau, 
I1 to va retracer pour en faire une teile. 

Tu apportas d'enhaut la forme la plus belle, 
Pour paroistre en ce monde un miracle nouveau, 
Que Couleur, ny outil, ny plume, ny cerveau 
Ne s9auroient egaler, tant tu es immortelle. 

Un bon-heur to defaut: c'est qu'en venant 9a bas 
Couverte de ton voile ombrage du trespas, 
Ton excellence fut ä ce monde incognue, 

Qui n'osa regarder les rayons de tes yeux. 
Seul, je les adoray comme un thresor des cieux, 
Te voyant en essence, et les autres en nue. 94 

La perfection d'Helene se declare done inconcevable 

93. I, iii, 'Amour qui as ton regne en ce monde si ample' 
(Laum. XVII, p. 249). Cf. II, xii, qui rejette toutes 
les comparai. sons possibles, v. 7: 'Tu sembles ä toymesme, 
et n'as portrait aucun' et v. 13: 'Ou bien tu es por- 
trait de la mesme Vertu'. 

94. Laum. XVII, pp. 275-276. 
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et inexprimable. Les tercets introduisent une note , 

d'ironie, avec 1'image ambigue du 'voile ombrage du tres- 

pas' qui se refere a la fois au deuil d'Helene dont it 

est question ailleurs dans le recueil, et au corps mortel 

qui recouvre et qui cache sa beaute-,. Nous aboutissons 

done a une declaration de la subjectivite du poete et de 

la nature volontaire de son 'adoration'. 95 L'image du 

portrait s'associe ainsia la creation du vide qui s'installe 

au centre des Sonnets pour Helene. L'amour du poete ne 

se fonde sur rien, et le fondement de la poesie qui decoule 

de cet amour est done des plus instables; l'amour sensuel 

du poete, comme la spiritualite d'Helene, s'assimile au 

mythe d'Ixion: 

Or'vous aimez l'esprit, et sans discretion 
Vous dites que des corps les amours sont pollues. 
Tel dire nest sinon qu'imagination, 

Qui embrasse le faux pour les ehoses cognues: 
Et c'est renouveller la fable d'Ixion, 
Qui se paissoit de vent, et n'aimoit que des nues. 96 

Et encore 

Je voyais, me couchant, s'esteindre une chandelle, 
Et je disois au litt bassement ä- par-moy 
Pleust a Dieu que le soin, que la peine et l'esmoy, 
Qu'Amour m'engrave au coeur, s'esteignissent comme 

eile. 
Un mastin enrage, qui de sa dent cruelle 

Mord un homme, il luy laisse un image de soy 

95. Cf. I, x: 'Ce. siecle, oü tu naquis, ne to cognoist, 
Heleine', (Laum. XVII, p. 205) et aussi le sonnet XXXVIII 
des Amours diverses: 'Chacun me dit, Ronsard, to 
maitresse nest telle/Comme tu la descris', qui figure 
parmi les Sonnets pour Helene ä partir de 1584. Si 
cette subjectivite est implicite des 1552 dans 1'image 
du poete qui 'adore' (ef. plus haut, pp. 352-7), et si 
Ronsard la souligne dans le cycle de Genevre, c'est 
seulement dans les Sonnets pour Helene qu'elle est 
d'eveloppee dune maniere systematique. 

96. I, XLI: 'Bien que l'esprit humain s'enfle par la 
doctrine/De Platon... ' (Laum. XVII, p. 229). 
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Qu'il voit tousjours en l'eau: Ainsi tousjours je 
voy, 

Soit veillant ou dormant, le portrait de ma belle. 
Mon sang chaut en est cause. Or comme on voit 
souvent 

L'Este moins bouillonner que l'Automne suivant, 
Mon Septembre est plus chaut que mon Juin de fortune. 

Helas! pour vivre trop, j'ay trop d'impression. 
Tu es mort une fois, bien-heureux Ixion, 
Et je meurs mille fois pour n'en mourir pas-une. 97 

Sans vouloir insister trop sur 1'importance de 

1'image du portrait dans les Sonnets pour Helene, on peut 

du moins soutenir qu'elle contribue ä la juxtaposition de 

la realite et de 1'id'ealisation conventionnelle qui est sans 

doute la plus grande originalite du recueil, et la source 

de l'ironie qui le caracterise. En meme temps qu'elle 

cherche ä supprimer la distance qui separe le reve et la 

realite, 1'imagination ne peut que souligner l'ecart, de 

sorte que la vie et la poesie, la realite et le langage 

charge de 1'exprimer, se confrontent et font eclater les 

tensions qui se degagent de la confrontation 98 Le theme du 

songe reparait, mais avec une conscience plus aigüe de 

1'illusion qui met a la place de 1'imagination enivree de 

1552-1553 la resignation de l'amant - et du poete - d'esabuse. 99 

Le langage lui-meme se revele un instrument non pas de la 

verite mais de 1'illusion et du mensonge. Ainsi, meme les 

97. II, xv, (Laum. XVII, pp. 258-259). 
98. Cette confrontation est intensifieedans la revision des 

Sonnets pour Helene pour 1'edition de 1584. Ronsard 
introduit notamment dans le recueil des sonnets (parus 
en 1578 dans les Amours diverses) oil il est question de 
ses autres activites - de son proces, et de la guerre. 
Voir les sonnets XXXIX et XL des Amours diverses 
(Laum. XVII, pp. 318-319) (II1 26 et 27 en 15 et en 
1587). I1 transfere aussi des sonnets oil il s'agit de 
la froideur de la Dame. 

99. Cf. plus haut, note 65, p. 388. 
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associations poetiques du nom d'Helene ne suffisent pas 

toujours a faire envoler 1'imagination, et l'effort du 

poete se consacre souvent non pas a la fusion id'ealisante 

des deux Helene, mais a une juxtaposition destinee a sou- 

ligner la mortalite et la realite d'Helene de Surgeres: 

Helene sceut charmer avecque son Nepenthe 
Les pleurs de Telemaque. Helene, je voudroy 
Que tu peusses charmer les maux que je recoy 
Depuis deux ans passez, sans que je m'en repente. 

Naisse de noz amours une nouvelle plante, 
Qui retiennenoz noms pour eternelle foy, 
Qu'oblige je me suis de servitude a toy, 
Et qu'ä nostre contract la terre soit presente. 

0 terre, de noz oz en ton sein chaleureux 
Naisse une herbe au Printemps propice aux amoureux, 
Qui sur noz tombeaux croisse en un lieu solitaire. 

0 desir fantastiq, duquel je me decoy, 
Mon souhait n'adviendra, puis qu'en vivant je voy 
Que mon amour me trompe, et qu'il n'a point de 

frere. 100 

Le langage devient tout a fait instable; le platonisme 

d'Helene et des 'courtisans' est 'un discours fantastiq', 101 

et Helene elle-meme, corrompue par la cour, utilise les paroles 

pour cacher ses veritables sentiments et pour dire le 

contraire de ce qu'elle veut, et de ce qu'elle est en 

realite. t Ou plutöt, 1'instabilite du langage brouille 

les contours du vrai et du faux, et le sens de la realite. 

Le comportement linguistique d'Helene est plein de contra- 

dictions: 

Cest amoureux desdain, ce nenny gracieux 
Qui refusant mon bien, me reschaufent l'envie 
Par leur fiere douceur d'assujeüir ma vie, 
Oü sont desja sujets mes pensers et mes yeux, 

Me font transir le coeur, quand trop impetueux 
A baiser vostre main le desir me convie, 
Et vous, la retirant, feignez d'estre marrie, 
Et m'appellez, honteuse, amant presomptueux. 

100. I, v, (Laum. XVII, pp. 198-199). 
101. Cf. I, xlii: 'En choisissant 1'esprit vous estes 

mal-apprise', (Laum. XVII, p. 230). 
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Mais sur tout je me plains de voz douces menaces, 
De voz lettres qui sont toutes pleines d'audaces, 
De moymesme, d'Amour, de vous et de vostre art, 

Qui si doucement farde et sucre sa harangue, 
Qu'escrivant et parlant vous n'avez traict de langue, 
Qui ne me soit au coeur la poincte d'un poignart. 102 

Cette instabilite se fait plus generale, dans les 

Sonnets pour Helene, s'associant surtout aux 'feintes' de 

la cour, qui s'opposent a la vie 'naturelle' qui est. 1'id'eal 

poetique de Ronsard. 103 L'image conventionnelle de la 

raison bouleversee par l'amour devient ainsi le reflet de 

1'inquietude metaphysique et sociale que ressent le poete 

devant un monde oil rien n'est sür et un avenir qui 'tout 

malheur me propose'. C'est ainsi que le recueil de sonnets 

nous amene enfin A 1'image de la mort, 'Car 1'Amour et la 

Mort n'est qu'une mesme chose'. 
104 

Les Sonnets pour Helene rassemblent done pour la 

derniere fois dans un cadre amoureux des images qui s'associent 

tout au long de la carriere de Ronsard A l'id'ee du portrait 

oü se reunissent le reel et 1'irreel. Le recueil marque 

en effet le sommet d'un d'eveloppement thematique qui accuse 

a la fois l'evolution de l'oeuvre et son unite profonde. 

Avec Cassandre, la recherche de la beaute est A tout moment 

prete a aboutir. L'imagination et le langage s'enivrent, 

mais 1'image du portrait peint, sorte d'intermediaire par 

lequel le poete veut realiser l'idCal, se revele ambigue, 

et finit par caracteriser une beaute difficile a atteindre, 

102. I, xxxiii, (Laum. XVII, p. 223). 
103. Cf. II, xxii: 'Laisse de Pharaon la terre Egyptienne' 

(Laum. XVII, p. 264). 
104. II, liv, (Laum. XVII, pp. 294-295). 
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et qui ne se produit que momentanement. Avec Marie, 

1'amour permet encore la fusion de 1'id'eal et de la 

realite, de Cythere et de Bourgueil, et le cadre 'naturel' 

ou rustique eloigne les notions d'artifice et de deception. 

Mais a partir de 1560 la poesie amoureuse s'attache de 

plus en plus au cote negatif de 1'experience de la beaute, 

soulignant non pas la creation de 1'illusion mais la 

deception provoquee par sa perte, et cherchant ä renouv- 

eler le langage et les conventions poetiques afin de com- 

battre cette deception. En meme temps-les themes 

amoureux (toujours un aspect mineur de l'activite de 

Ronsard) commencent a refleter une experience plus com- 

plexe de la vie et de la poesie. Avec les Sonnets pour 

Helene, 1'amour fait partie d'un monde oil tout est 

illusion, oil tout se contredit ou se laisse contredire, 

et oil le langage, tout en cherchant encore ä se d'eployer 

pour cerner la beaute ideale, ne peut s'empecher d'opposer 

a cette beaute - et aux conventions petrarquistes qui 

1'expriment - une realite moins raffinee et plus 'vraie', 

dont 1'effet est de mettre en doute toute realite et 

toute expression. 
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Chapitre IX 

Conclusion 

En suivant l'evolution de la metaphore des beaux- 

arts dans la poesie de Ronsard, nous nous retrouvons done 

face ä la meme conception du jeu poetique que nous avons 

d'egagee de l'etude de ses theories litteraires. Pour 

Ronsard, la poesie est en effet un ludus seriosus, un art 

qui accuse constamment ses propres faiblesses et souligne 

ainsi 1'ecart entre le reve et la realite en meme temps 

qu'il cherche ä le combler. L'image de la peinture, qui 

ne 'vit' que par sa 'mort', resume parfaitement la nature 

illusoire de 1'experience poetique, ainsi que ses effets 

contradictoires; eile devient ainsi chez Ronsard avant 

tout une expression du paradoxe de la poesie. 

Ronsard exploite la juxtaposition de la poesie et 

de la peinture surtout dans les premieres annees de son 

activite creatrice. Des les premieres poesies elogieuses, 

cette juxtaposition met en valeur 1'instabilite - et done 

la vigueur - du langage en faisant eclater les contra- 

dictions d'un art qui cherche ä d'efinir par une parole 

qui est tout en mouvement. Dans certains d'eveloppements 

elogieux on voit done une narration se d"egager de 

l'effort descriptif, et la poesie provient justement des 

tensions entre la concision d'une image figee et souvent 

allegorique (c'est la definition du sujet) et le puissant 

mouvement d'expansion qui constitue la celebration du 

sujet. Le noyau significatif devient flou, et la forme 
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tend vers 1'autonomie. 

Ces meines tensions sont une partie essentielle de 

la conception ronsardienne de la mythologie. Dans la 

mesure oü 1'image de la peinture evoque dans le cadre de 

la mythologie un systeme conventionnel et fige de signes 

allegoriques et de valeurs reques, l'effort poetique 

cherche a s'en eloigner, voulant retrouver par la narra- 

tion, d'abord dans une reprise du mythe 'primitif' des 

Argonautes, et puis dans la creation d'une mythologie 

personnelle, la fraicheur d'un langage poetique qui 

s'invente et un etat de conscience oü le divin et 1'humain 

se rencontrent. 

C'est en somme le meme refus de la conventionnalite, 

la meine recherche d'un langage poetique renouvele et 

original, qu'on retrouve dans la metaphore de la peinture 

telle qu'on la trouve dans la poesie amoureuse de Ronsard. 

Importante surtout dans les poemes adresses a Cassandre, 

1'image du 'portrait' y exprime la realisation momentanee 

et fuyante d'un ideal moins feminin qu'esthetique. 

L'Elegie A Janet constitue un enorme effort pour donner 

i 1" idole fuyarde' une substance et une permanence, mais 

ici encore 1'accumulation linguistique et stylistique ne 

fait que mener le poete a un sens plus aigu de la 

'vanite' de son entreprise, et de 1'absence qu'il ya au 

coeur de sa poesie. Si le recueil de 1552-1553 insiste 

sur la creation de la beaute (meme si celle-ei s'avere 

illusoire) par 1'imagination et par le langage, les poemes 

amoureux de 1555-1560 font de 1'absence le pretexte d'une 
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transformation a la fois lyrique et angoissee du monde. 

Apres 1560, et surtout dans les Sonnets pour Helene, le 

poete souligne non pas la creation de 1'illusion mais sa 

perte, revenant encore une fois sur les faiblesses des 

conventions reques et insistant sur la necessite de 

renouveler sans cesse le langage de la poesie. 

Chez Ronsard, il s'agit done toujours d'une poesie 

qui se cherche; le poete, tout en restant eonseient de 

la nature profondement contradictoire de son entreprise, 

s'evertue A rendre au langage 1'opacite qui se resoud en 

clarte, A recouvrir la beaute du 'voile' qui en laisse 

transparaitre la splendeur, et qui se leve momentanement 

-dans 1'intensite de 1'experience poetique. Le mouvement 

tripartite que nous avons d'egage de la poesie amoureuse 

caracterise en effet toute l'oeuvre de Ronsard. Au 

coeur de sa poesie il ya 1'image de 1'illusion qui se 

dissipe presque avant de se preeiser, et dans ce contexte 

la nature paradoxale de la peinture reflete exactement 

celle de la poesie. Ainsi le rapprochement de la poesie 

et de la peinture, ayant beaucoup contribue i 1'instabilite 

critique dont il a ete question dans la premiere partie 

de cette etude, joue aussi un role essentiel dans la 

creation, A 1'interieur de l'oeuvre poetique, des condi- 

tions propices A 1'essor de 1'imagination et aux ambigu- 

ites qui en font la richesse. 
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