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Introduction

Cette étude se présente comme une contribution a 1’é¢tude de la poétique et de la
poésie frangaises du XVI© siécle. Elle est plus spécifiquement consacrée a la poétique de
la «vive représentation », a ses origines — essentiellement italiennes — et a son
développement dans la poésie francaise des années 1550. L’expression « vive
représentation »' apparait dans les textes théoriques francais du XVI® siécle pour
désigner une poétique descriptive caractérisée par sa précision de détail et sa capacité de
produire un effet d’animation ou de mouvement, qui suscite une illusion de vie dans
I’esprit du lecteur. Utilisée mais rarement définie dans les traités théoriques, dans les
arts poétiques et dans les textes métapoétiques de langue francaise autour des années
1550, elle apparait notamment dans 1’Art poétique de Jacques Peletier du Mans (1555)
et dans le commentaire d’une ¢élégie de Ronsard attribué a Marc Antoine de Muret
(1556), soulignant toujours la nouveauté d’une poétique descriptive qui contribue a
I’enrichissement et au renouvellement de la langue poétique voulus par les auteurs de la
« Pléiade » alors naissante. L’objet de notre thése est donc, d’une part, de proposer une
définition plus précise de cette notion de « vive représentation » et de ses variantes :
«vive description » chez Du Bellay, « expression vive des choses par les mots » chez
Peletier, voire « ecstatiques descriptions » chez Ronsard. 11 s’agit d’autre part de
comprendre I’importance de cette poétique et d’en dégager les enjeux au moment ou se
constitue en France, autour de Ronsard et de Du Bellay, un mouvement de jeunes poctes
désireux de renouveler le langage poétique frangais, de 1’enrichir et de 1’élever au rang
des plus prestigieuses productions des Anciens : la poésie héroique d’Homere et surtout
celle de Virgile, si variées et si réputées pour leur richesse descriptive, constituent alors
le parangon de toute poésie. Située au croisement de la rhétorique et de la poétique, la
vive représentation participe ainsi de problématiques multiples qui articulent la question
des effets du discours, celle de la représentation en poésie, de ses moyens et de ses fins,

enfin celle de la langue littéraire francaise et de ses possibilités expressives.

' Tout au long de notre travail, nous utiliserons 1’expression « vive représentation » entre guillemets pour
la désigner en tant que notion, et sans guillemets pour désigner la poétique descriptive qui la constitue.



Poésie et rhétorique

Il va de soi que les poétes de la « Pléiade » n’ont pas découvert ces questions, qui
s’enracinent en réalité, au XVI° siécle, dans une longue tradition rhétorique et critique.
Les rhéteurs latins fondaient déja I’efficacité oratoire du discours sur le recours a la
description vivante et détaillée : Cicéron désigne celle-ci comme une des figures qui
donne de I’éclat au discours, et Quintilien, en invoquant le terme grec d’enargeia, qu’il
propose comme un équivalent du latin euidentia et qu’il associe a la clarté du langage,
va achever de lui donner une assise théorique que prolongeront ensuite les rhéteurs de
I’antiquité grecque tardive, comme Hermogene. Ces qualités sont associées de maniere
précoce a la notion d’emergeia, qu’Aristote utilise, entre autres textes, dans sa
Rhétorique, pour désigner le pouvoir de certaines métaphores qui « mettent en
mouvement » 1’objet décrit. A la suite des théoriciens italiens comme G. Trissino, B.
Daniello ou G. Giraldi Cinzio, ou néo-latins comme Erasme et plus tard Scaliger, qui
constituent toujours, vers le milieu du XVI® siécle, un relais essentiel pour la
connaissance des textes théoriques anciens, les auteurs francais vont eux-mémes
recourir aux notions d’energie ou d’enargie. La persistance de cette notion montre en
tout cas que des la fin de I’antiquité, I’efficacité¢ du discours oratoire et, d¢ja, celle du
texte littéraire se mesurent a leur capacité de susciter des images, de rendre visible et de
mettre en « évidence » 1’objet décrit, enfin de I’animer et de créer ’illusion de vie et de
mouvement.

Au X VI siécle, la poétique de la « vive représentation » se présente donc comme
I’héritiere de ces réflexions: les auteurs frangais de traités théoriques et d’arts
poétiques, eux-mémes nourris des textes rhétoriques latins et de leurs commentaires
néo-latins et italiens, ne cessent d’ailleurs d’invoquer Cicéron et Quintilien, dont les
définitions infléchissent profondément les textes théoriques et les arts poétiques de la
Renaissance. Nous nous efforgons ainsi de retracer, dans le corps de notre thése, la
genése de cet idéal stylistique et poétique de la « vive représentation », dont 1’absence
méme de véritable définition, au XVI® siécle, permet d’entrecroiser des traditions
rhétoriques et poétiques diverses, et d’entreméler des notions héritées de la philosophie

et de la rhétorique grecques et latines : enargeia, energeia et euidentia, hypotypose et



ekphrasis, autant de termes qui possédent a 1’origine un sens spécifique, mais qui
tendent trés vite a se confondre, pour certaines dés les traités de 1’ Antiquité?.

Les ¢études de P. Galand-Hallyn, notamment Le Reflet des Fleurs. Description et
métalangage poétique d’Homere a la Renaissance (1994), et Les Yeux de [’éloquence
(1995)°, consacrées a la théorie et & la pratique descriptives dans les textes latins et néo-
latins, constituent I’une des principales sources critiques de la réflexion sur I’enargeia et
sur les emplois littéraires de cette notion : elles reviennent précisément sur la manicre
dont les auteurs de l’antiquité tardive, puis de la Renaissance, 1’ont récupérée et
redéfinie, pour en faire un principe descriptif permettant de construire la poésie autour
des impératifs de clarté et d’éclat du langage. L’enargeia constitue un enjeu majeur de
la poésie héroique et narrative latine, aussi bien chez Homere et Virgile que chez Ovide
et Stace. P. Galand-Hallyn a surtout mis en évidence son importance dans la littérature
néo-latine des XV° et XVI° siécles, trés largement pratiquée en Italie par des poétes
comme le Toscan Politien, dont les riches descriptions ont souvent servi de modele aux
auteurs du XVI°® siécle, et parfois méme a des peintres comme Botticelli, son
contemporain. Un peu moins développée en France, la littérature néo-latine, que nous
ne prenons en compte que ponctuellement, présente souvent une pratique descriptive
aussi étendue : en témoigne encore, en 1558, la publication des Poemata de Du Bellay,
lequel s’était pourtant opposé au début de sa carriere poétique a la pratique d’une
littérature néo-latine, qu’il considérait comme une entrave au développement de la
langue littéraire francaise”.

La persistance des notions et des désignations rhétoriques dans les réflexions
critiques du XVI° siécle s’expliquent aussi par une connaissance toujours plus précise et
approfondie des traités anciens de rhétorique et de poétique, facilitée des le premier tiers
du siecle par un abondant mouvement d’édition, de traduction et de commentaire, qui
permet de diffuser plus largement les traités de rhétorique de Cicéron et de Quintilien,
mais aussi ’Art poétique d’Horace, lu et commenté avec assiduité deés les toutes
premiéres années du XVI® siécle. C’est a partir de ces auteurs, et surtout d’Horace que

les arts poétiques médiévaux définissaient déja les criteres du texte descriptif, qui tend a

% Voir T. Cave, Cornucopia. Figures de I’abondance au XVI siécle, trad. fr. G. Morel, Paris, Macula,
1997, p. 55-60.

> P. Galand-Hallyn, Le Reflet des fleurs. Description et métalangage poétique d’Homére a la
Renaissance, Genéve, Droz, 1994 ; et Idem, Les Yeux de I’éloquence. Poétiques humanistes de [’évidence,
Orléans, Paradigme, 1995.

*Du Bellay, La Deffence, et lllustration de la langue francoyse, 1, 11, éd. J. C. Monferran, Genéve, Droz,
2001.



se constituer, dés le XII° siécle, en forme autonome au sein du texte poétique’. Les
commentaires et les textes théoriques du XVI® siécle enrichissent cette approche d’une
connaissance plus vaste de ces traités grecs et latins, auxquels s’ajoutent la Poétique et
la Rhétorique d’Aristote, commentées deés la premiére moitié du siécle en Italie, et
diffusées un peu plus tardivement en France. La pratique assidue de ces textes par les
humanistes italiens conduit non seulement a renforcer la « fusion », pour reprendre
I’expression de M. T. Herrick, entre les différentes notions rattachées a I’idée
d’enargeia et entre diverses approches du texte littéraire®, mais aussi 4 opérer un
déplacement de ces notions rhétoriques dans le champ du poétique, et plus
particulierement de la poétique descriptive. L’ imposante étude de B. Weinberg, assortie
d’une édition d’un grand nombre de traités latins et néo-latins, a grandement facilité
depuis les années 1960 1’accés aux textes théoriques italiens et néo-latins de la
Renaissance, qui restent encore en partie méconnus, en France comme en Italie. La
publication d’importantes synthéses, pour certaines trés récentes, a cependant permis
une nouvelle approche de ces textes : depuis ’ouvrage de J. Lecointe (1993), consacré
aux théories humanistes du style et a I’émergence d’un «style personnel » a la
Renaissance, fondé notamment sur le critére de force expressive ou d’efficacité
(efficacia) du discours’, plusieurs études ont mis en évidence 1’apport essentiel des
théories littéraires humanistes a I’émergence d’une nouvelle conception de la littérature,
plus ouverte sur le monde extérieur et plus encline a la représentation. Les travaux de
T. Chevrolet (2007) et d’A. Duprat (2009), articulés autour de la question de la mimesis
et la fiction poétique aux XVI® et XVII® siécles, rendent ainsi compte de I’importance
des théories descriptives dans 1’émergence d’une conception nouvelle du texte

littéraire®.

Riche de toute cette tradition théorique et rhétorique, la poétique de la « vive

représentation », en France, s’¢labore enfin dans une période de transition, qui voit la

> Voir les textes édités par E. Faral, Les Arts poétiques du XII° et du XIII® siécle : recherches et
documents sur la technique littéraire du Moyen-Age, reproduction Genéve, Slatkine, 1982 [1° éd. 1924].

% Sur cette idée de « fusion » entre horatianisme et aristotélisme notamment, voir M. T. Herrick, The
Fusion of Horatian and Aristotelian Literary Criticism, 1531-1555, Urbana : University of Illinois Press,
1946.

7 J. Lecointe, L’Idéal et la Différence : la perception de la personnalité littéraire a la Renaissance,
Geneve, Droz, 1993.

8 T. Chevrolet, L’Idée de Fable. Théories de la fiction poétique a la Renaissance, Genéve, Droz, 2007 ;
A. Duprat, Vraisemblances. Poétique et théorie de la fiction en France et en Italie (XVI°*-XVIII siécles),
Paris, Champion, 2009.



poésie s’affranchir peu a peu de la rhétorique a laquelle elle était jusqu’alors
subordonnée, héritiere d’une longue tradition qui faisait d’elle une branche mineure de
la rhétorique et des artes dicendi, voire un « art de seconde rhétorique ». Les arts
poétiques frangais de la seconde moitié¢ du XVI° siécle bénéficient depuis une vingtaine
d’années, en France, d’un regain d’intérét qui touche plus largement les questions de
poétique et de rhétorique. L édition par F. Goyet de quelques arts poétiques majeurs du
XVI° siécle, notamment ceux de T. Sébillet (1548), de J. Peletier (1555), d’A. Fouquelin
(1555), et le petit Abrégé de Ronsard (1565) a permis une diffusion plus large de ces
textes’. Or, ceux-ci constituent, comme 1’a récemment montré J.-C. Monferran, une
nouveauté en leur genre : dans le sillage de la tradition horatienne, 1’art poétique se
constitue lui-méme comme un genre autonome, indépendant et distinct des traités de
rhétorique. Le titre méme d’« art poétique », qui apparait en France avec Sébillet et que
reprennent par la suite Peletier (L’Art poétique, 1550) et Ronsard (Abregé de [’art
poétique, 1565), fonctionne comme une revendication de 1’héritage horatien, en méme
temps qu’il marque nettement la volonté de se distinguer de la tradition des « traités de
seconde rhétorique » ou de « pleine rhétorique » comme celui de P. Fabri (1521)".
Dans ce contexte, la persistance des désignations et des définitions héritées des rhéteurs
grecs et latins marque a la fois une réappropriation des enjeux du discours et des régles
du « bien dire », déplacés vers le domaine de 1’écriture poétique, et une revendication
d’une part de I’héritage des anciens rhéteurs latins. La comparaison entre le pocte et
I’orateur devient un lieu commun du discours sur la poésie. Cicéron et Virgile, qui
constituaient depuis le Moyen-Age des modeéles stylistiques, respectivement dans le
domaine de la prose et dans celui de la poésie, continuent de s’imposer comme des
figures tutélaires du style poétique, qui traduisent I’idéal d’un style noble, propre a
émouvoir les affects du lecteur, mais aussi capable de s’¢lever a la hauteur du poéme
héroique virgilien. Le rapprochement de la poésie et de la rhétorique pose comme
finalité¢ premicre du discours poétique la persuasion par les passions, le movere, que
Du Bellay revendique en 1549 dans un célébre passage de La Deffence, et illustration

de la langue frangoyse :

? Traités de poétique et de rhétorique, éd. F. Goyet, Paris, Le Livre de Poche, 1990.

P Fabri, Le Grand et vrai Art de pleine Rhetorique (1521), éd. A. Héron, Rouen, 1889, reproduction
Genéve, Slatkine, 1969. Sur le genre de I’art poétique en France, voir J.-C. Monferran, L Ecole des
Muses. Les Arts poétiques francais a la Renaissance (1548-1610). Sébillet, Du Bellay, Peletier et les
autres, Genéve, Droz, 2011.



Saiches, Lecteur, que celuy sera veritablement le Poéte, 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 ¢a, et 1a & son plaisir. Voyla la vraye pierre

de Touche, ou il fault que tu epreuves tous Poémes, et en toutes Langues. '’

Une telle définition de la poésie contribue a renforcer I’importance des qualités
stylistiques les plus a méme d’¢élever le discours et d’en augmenter I’efficacité, et
conduit ainsi a mettre en avant l'importance des figures descriptives, qui donnent
vigueur et éclat au langage poétique. Dans le méme temps, le passage de la notion
rhétorique d’enargeia a I'expression « vive représentation », aux contours moins définis,
souligne une nouvelle approche du texte poétique.

La « vive représentation » s'enracine ainsi dans la longue tradition rhétorique de
'enargeia sans pour autant s'y réduire. S'il nous a fallu revenir dans ’'un de nos
chapitres sur les origines de cette notion, et tenter de dessiner le parcours complexe qui
mene de la rhétorique des affects a la poétique de la « vive représentation », tout le
propos de notre theése consiste précisément a explorer la richesse de cette expression et
de ses implications, d'en accepter la part d'indéfinition, et de comprendre au terme de
quels détours cet idéal stylistique et descriptif a pu finir par s’imposer dans la poésie des

années 1550, au point de constituer, a notre sens, un élément central de son

renouvellement.

Questions de représentation : poésie et arts visuels

La notion méme de «représentation », au cceur de notre sujet, suggere un
déplacement ou plutdt une extension de sens par rapport a la tradition rhétorique. Au
XVI° siécle, cette notion recouvre en effet déja un vaste champ polysémique, semblable
a celui que nous lui connaissons aujourd’hui. Le Dictionnaire frangois-latin de R.
Estienne, a partir de 1549, fait du verbe « representer » 1’équivalent de plusieurs mots
latins dont le sens est d’abord artistique et visuel (effingere, adumbrare : « representer
par le vif », « bailler quelque semblance d’une chose »), mais qui peut aussi étre associé¢
a I’idée de ressemblance (effingere a parentibus mores et formas : « representer les
meeurs et la forme de ses parents »), a 1’action de montrer ou d’exhiber (exhibere

rationes : « representer ses papiers »), et qui peut €tre, enfin, employé dans un sens

"' Du Bellay, La Deffence, et illustration de la langue francoyse, 11, 10, éd. J.-C. Monferran, Genéve,
Droz, 2001. Cette définition des effets de la poésie est a rapprocher de Cicéron, De Oratore, 11, XLIV,
185 et Orator, XXXVIII, 131.
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abstrait, métonymique ou symbolique, au sens ou un individu « represent(e) la
communauté des citoyens » (personam ciuitatis gerere). Le substantif « représentation »
releve davantage du domaine des apparences: il traduit la notion rhétorique de
repraesentatio, que Quintilien associe a I’hypotypose ; il peut aussi désigner 1’imitation
théatrale (hypocrisis) ou « la representation d’une farce » (actio fabulae) ; enfin, il est
associé a I’idée de surface, d’apparence extérieure, voire de spectacle des apparences :
on parlera d’une « belle representation et apparence de maison » (dignitas domus) ou
méme, dans un contexte plus macabre, d’« une representation de biere qu’on met au
service d’un trespassé » (tumulus honorarium)'*. Outre la polysémie de cette notion, les
définitions d’Estienne présentent I’intérét de montrer que le sens rhétorique est loin de
prévaloir dans I’emploi du mot « représentation », ou plutét qu’il s’accompagne d’un
sens visuel, qui associe a I’idée de représentation celle de ressemblance, d’imitation ou
d’apparence spectaculaire. Les occurrences littéraires du verbe « représenter » avant
1550 recouvrent I’ensemble de ces acceptions, tout en privilégiant la dimension visuelle
de ce mot. L’examen de quelques occurrences représentatives a partir de la base
« Frantext » laisse ainsi apparaitre le lien que celui-ci entretient dés la premicre moitié
du siécle avec la formation d’une image mentale : J. Lemaire de Belges évoque dés
1509 «une vision ymaginative representée devant mon entendement », et la Délie de
M. Sceve, en 1544, associe le « penser » de ’amant a la faculté de se « represent(er)
[...] trop plus, que vive » la femme aimée. Rabelais, en 1542, associe le verbe
« representer » au reflet renvoyé par le « miroir », dans un emploi propre ou figuré :
objet-miroir si grand qu’il permet de «represent(er) toute la personne », ou
ressemblance physique et surtout morale qui fait du fils, Pantagruel, « comme un
mirouoir representant le personne de moy ton pere ». Pour E. Dolet, en 1540, I’action de
« representer » est déja associée a la capacité de restituer la perfection d’une ceuvre
littéraire a travers une traduction ; on retrouvera un emploi similaire, dans un emploi
négatif, chez Du Bellay en 1549. Enfin, I’expression « representer au vif » apparait des
la fin des années 1530, d’abord pour désigner le pouvoir de la peinture qui « represente
au vif » son objet, chez A. du Saix (1537) ; on la retrouve en 1550 dans le « Prologue »
de ’dbraham sacrifiant de T. de Beéze, dans un sens plus figuré et plus littéraire, mais
qui suggere toujours la présence d’une dimension visuelle, puisque I’auteur y annonce

une picece qui « represente au vif », sous les yeux du spectateur, les passions humaines.

12 R. Estienne, Dictionnaire francois latin (1549) ; reproduction en fac-similé, Genéve, Slatkine, 1972.
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Ce relevé succinct ne vise qu’a souligner I’importance, dans 1’idée de « représenter » au
XVI° siécle, d’une dimension visuelle qui persiste jusque dans les emplois les plus
abstraits de ce verbe, et qui apparait déja liée au lexique du vivant : « représenter »
revient donc a donner a voir un objet qui prend vie dans I’esprit du lecteur, du
spectateur ou de I’auditeur.

La présence de cette notion au cceur de notre sujet nous ramene ainsi,
inévitablement, a la question de I’importance des images et, plus largement, a la place
du regard et du sens de la vue dans la période que nous étudions. Notre propos n’est pas
pour autant de rouvrir le débat inauguré par L. Febvre, dont on connait I”’hypothése d’un

« retard de la vue » au XVI° siécle, et la non moins célébre affirmation :

D’un mot, si j’osais, je dirais qu’au XVI° siécle, I’hotel Bellevue n’était point né. Ni ’hotel

Beau Site. 1ls ne devaient apparaitre qu’aux temps du Romantisme. La Renaissance

continuait a descendre, sans plus, a la Rose, a I’Homme sauvage ou au Lion d’or, ces

transfuges de I’héraldique chus dans ’hotellerie® ...

Cette allégation, qui a par la suite été vigoureusement contestée'*, peut, de fait,
surprendre le lecteur moderne par son caractere quelque peu péremptoire. La
« redécouverte » des arts visuels de la Renaissance aprés les années 1950, les études
précises menées par E. Panofsky, puis par A. Chastel et S. Béguin sur I’art de
Fontainebleau, relayées par d’abondants travaux portant plus largement sur le
« maniérisme » pictural et artistique', mettent a mal I’idée d’un XVI® siécle peu
sensible a la représentation visuelle et au spectacle du monde extérieur, auquel aurait
succédé, dés le XVII® siécle, une « promotion » nouvelle du sens de la vue. Elles
remettent nécessairement en cause, par la méme occasion, le jugement aussi rapide que
porte L. Febvre sur les écrivains du XVI® siécle, incapables selon lui de « faire un
croquis, attraper une ressemblance, camper un personnage en chair et en os», a
I’exception de Rabelais®. Notre thése entend plutét mettre en évidence une
« promotion » bien plus précoce du visuel, que traduit précis€ément, a notre sens, la
poétique de la vive représentation.

Cependant, si ¢loignée de notre point de vue que puisse sembler la remarque de

L. Febvre, elle n’en présente pas moins I’intérét de mettre en garde contre une

3 L. Febvre, Le Probléme de lincroyance au XVI® siécle. La religion de Rabelais, postface de
D. Crouzet, Paris, Albin Michel, 2003, p. 402-404 [1° éd. 1942].
' Voir notamment M. Simonin, « Le statut de la description a la fin de la Renaissance », Paris, Vrin,
1981, p. 129.
iz Nous revenons sur ces références dans notre chapitre [V, « Représentations complexes... »

Ibidem.
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assimilation trop rapide du rapport qu’entretiennent les poctes et les artistes a 1’objet de
leur représentation. Les descriptions que nous étudions constituent certes bien plus
qu’une accumulation de « clichés » littéraires'’ ; mais elles ne sauraient non plus se lire
comme une simple transposition du visuel dans le poétique, encore moins comme
I’équivalent littéraire d’une ceuvre d’art. Cela tient a deux raisons principales : d’abord,
comme 1’ont rappelé plusieurs contributions récentes dans le domaine de 1’histoire et de
la sociologie des arts, que reprend de maniere synthétique un article récent de J.
Balsamo, la connaissance que les écrivains francais pouvaient avoir des arts visuels
reste assez limitée au XVI® siécle'®. La peinture, comme la sculpture et I’architecture,
constituent avant tout un art de cour, et leur fonction premiere est de concourir a la
gloire du souverain et des grands, dont elles ornent les demeures et dont elles
construisent symboliquement le prestige. A I’exception des monuments architecturaux,
I’acceés aux ceuvres d’art originales reste difficile pour toute personne extérieure a
I’entourage proche du souverain ou du noble auquel elles appartiennent. Dés la premiére
moitié du siecle commence cependant a circuler un trés riche ensemble de gravures qui
s’est constitué parallélement aux grands chantiers du palais de Fontainebleau, et que le
lecteur moderne peut observer dans la trés belle édition d’H. Zerner'”. Trés largement
inspirées des arts plastiques, voire calquées sur les collections de peinture qui ornaient
les demeures royales, ces illustrations contribuent, précisément, a construire une
représentation « visuelle » du réel et a diffuser les principaux motifs artistiques du
temps. Mais les poétes et les artistes appartiennent encore, dans les années 1550, a deux
mondes différents.

L’autre raison qui rend difficile 1’assimilation de la représentation poétique a la
représentation artistique est tout simplement I’omniprésence des références littéraires
dans les descriptions poétiques de notre période. Associée a un idéal stylistique et
poétique incarné par la grande poésie héroique, la vive représentation se construit
d’abord en référence aux plus prestigieuses productions littéraires des anciens, auxquels
elle emprunte de nombreuses images, ainsi que la plupart des motifs symboliques et
esthétiques dont elle est ornée. Au-dela des similitudes ponctuelles avec les arts visuels,
ce sont d’abord les descriptions homériques et virgiliennes, et dans une moindre mesure

les descriptions pétrarquistes — surtout pour les portraits — que 1’on retrouve dans les

"7 Ibidem, p. 403, a propos des descriptions de Brantome.
' J. Balsamo, « Le Prince et les arts en France au XVI° siécle », Seizieme Siécle, n°7, 2011, p. 307-333.
Y H. Zerner, Ecole de Fontainebleau. Gravures, Paris, Arts et métiers graphiques, 1969.
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vives représentations poétiques des années 1550. Loin de constituer un « cliché »,
comme le suggere L. Febvre, la récurrence de certains motifs dans les poemes que nous
¢tudions fonde 1I’émulation descriptive entre les auteurs du présent et ceux du passé,
entre les poctes francais et leurs homologues italiens, voire entre plusieurs poétes
frangais ; elle donne sens aux descriptions poétiques, dont elle exhibe la précision,
I’efficacité rhétorique et les similitudes avec les grandes descriptions héroiques des
anciens. Les ekphraseis artistiques, que nous étudions dans un chapitre de notre these,
signalent précisément cette tendance de la description poétique a assimiler les qualités
des arts visuels, sans jamais s’identifier a la représentation artistique, a contaminer le
littéraire par le visuel, et inversement. On entrevoit l1a I’une des manifestations de cette
polysémie du mot « représentation » que nous évoquions précédemment : la description
poétique se veut «représentation» précise et fidéle de son objet, mais aussi
démonstration des pouvoirs du langage, et imitation ou re-présentation des grands

modeles littéraires du passé.

Encore faut-il préciser ce qu’on entend par « fidélit¢ » de la représentation
poétique. La encore, la richesse polysémique du mot « représentation » mérite d’étre
interrogée. Cette notion implique déja, au XVI® siécle, I’idée d’imitation et de
ressemblance, qui apparaissait dans les définitions du Dictionnaire de R. Estienne
précédemment évoquées ; le Dictionnaire de la langue du XVI° siécle d’E. Huguet en
souligne également I’importance, en donnant « imiter» pour synonyme de
« représenter »°°. C’est qu’en effet, comme Iont déja mis en évidence un certain
nombre de textes critiques dans le prolongement de B. Weinberg, si la vive
représentation s’inscrit dans 1’héritage rhétorique de 1’enargeia, elle n’en a pas moins
bénéficié de I’apport d’autres théories, philosophiques, esthétiques et artistiques, qui en
infléchissent profondément le sens et la portée. G. Castor, dans son essai sur la poétique
de la Pléiadem, et surtout, plus récemment, T. Chevrolet, ont mis en évidence la facon
dont I’assimilation de la pratique littéraire a une forme de mimesis, héritée d’Aristote,
avait profondément modifi¢ non seulement les critéres définitionnels de 1’écriture
poétique, mais aussi ses fonctions et ses enjeux, au point de bouleverser durablement la

conception méme de Dactivité littéraire. La mimesis aristotélicienne, telle que la

NE, Huguet, Dictionnaire de la langue du XVI° siécle, Paris, Marcel Didier, 1925-1967, entrée

« Représenter ».

el Castor, La Poétique de la Pléiade, trad. fr. Y. Bellenger, Paris, Champion, 1997 [1° éd. Cambridge,
1964].
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réinterprétent les commentateurs et les théoriciens italiens a partir des années 1540,
introduit un nouvel impératif dans la poésie dramatique, narrative et méme lyrique : elle
impose au texte littéraire de représenter fidélement la « nature », une « nature » qui se
confond d’abord avec la « nature » humaine, puis avec le monde extérieur, I’ensemble
des étres animés ou inanimés. Dans le prolongement de ces analyses, nous mettons en
rapport la question de la mimesis avec celle de I’écriture descriptive, et nous analysons
I’émergence de nouveaux critéres esthétiques qui s’imposent alors a la poésie et qui
vont favoriser le développement de la vive représentation: définie comme une
« imitation de la nature », la poésie a désormais pour réle de reproduire — ¢’est I’'un des
sens de «représenter » — avec fidélit¢ son objet ; cela suppose une écriture
suffisamment riche, variée et expressive pour pouvoir restituer les nuances et le
mouvement méme de la nature.

La redéfinition de la poésie par la mimesis — et inversement — a une autre
incidence sur la relation entre poésie et arts visuels au XVI° siécle. Elle nourrit une
forme de rivalité entre les arts qui constitue autant une réalité sociale qu’un topos
théorique et littéraire. Une réalité sociale, dans la mesure ou la situation respective des
artistes et des poétes commence a évoluer au XVI® siécle : traditionnellement considérés
comme les représentants des « arts mécaniques » au méme titre que les artisans, les
artistes bénéficient d’une considération moindre que les poeétes, associés aux « arts
libéraux », ¢’est-a-dire aux activités de I’intellect. Cette situation héritée du Moyen-Age
reste une réalité au XVI° siécle. Cependant, en Italie comme en France, certains artistes
voient leur sort évoluer favorablement. Dés le XV© siécle, en Italie, les cours lombardes,
vénitiennes ou toscanes mettent en place une politique culturelle nouvelle qui favorise
I’intervention des princes dans le domaine des lettres et dans celui des arts. L’essor de la
peinture de cour permet aux peintres les plus reconnus de s’imposer dans 1’entourage
princier, comme le montre le Courtisan (1528) de Castiglione a propos de la cour
d’Urbino®. Le modéle de cour italien s’impose en France au début du XVI® siécle, et
Frangois I, soucieux de promouvoir la vie culturelle a la cour des Valois, s’entoure des
artistes les plus renommés de 1’époque, parmi lesquels Léonard de Vinci, le Primatice et
Rosso. Sous Henri II, qui poursuit la politique de prestige mise en place par Frangois 1%,
le roi multiplie les commandes artistiques, exacerbant ainsi un sentiment de rivalité

entre artistes et poetes qui se manifeste avec acuité dans les poemes descriptifs des

2 Castiglione, Il Cortegiano, Venise, Alde, 1528 ; Le Courtisan..., trad. fr. M. de Saint-Gelais, Lyon,
Etienne Dolet, 1538.
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années 1550%. Le topos de la comparaison entre les arts prend alors une nouvelle
ampleur au XVI° siécle.

Le paralléle ou paragone entre les arts, tradition essentiellement italienne,
consiste en une comparaison développée entre les mérites respectifs de la littérature,
principalement la poésie, et les arts visuels. D’autres formes de paragone mettent en
relation le dessin et la couleur, ou encore la peinture et la sculpture ; toutes s’interrogent
sur la noblesse et les possibilités représentatives de chacun des deux arts. Sur le rapport
entre poésie et peinture, le débat avait été ouvert dans 1’ Antiquité et les peintres comme
les poctes de la Renaissance se souviennent de la célebre formule attribuée a Simonide
par Plutarque, selon laquelle « la peinture est une poésie muette, comme la poésie une
peinture parlante »**. Souvent développé par des lettrés plus ou moins amateurs d’art,
qui fréquentaient les Académies humanistes italiennes, le paragone constitue en réalité,
le plus souvent, une illustration des possibilités de la poésie. La comparaison entre les
arts a déja fait ’objet d’une littérature critique trés abondante, jalonnée notamment par
le fameux Ut pictura poesis de R. W. Lee, par les études de M. Baxandall et par un
grand nombre de synthéses ou d’articles plus récents, dont la contribution de F.
Vuilleumier-Laurens au volume Poétiques de la Renaissance (2001) qui offre un point
de vue synthétique, actualisé et critique sur I’ensemble de la question”. Cependant,
nous nous intéressons moins aux expressions mémes du paragone qu’aux nouveaux
enjeux qu’elles révelent du texte littéraire, dont elles interrogent précisément les
capacités expressives et mimétiques.

La rivalité entre poésie et peinture tourne en effet autour d’un critére fondamental,
celui du pouvoir de représentation de chacun des deux arts, et de ses corollaires, la
fidélité a I’objet représenté et le pouvoir de I’animer, de lui « donner vie » sous la plume
ou le pinceau. Cette exigence est liée a une mutation importante qui se produit a la
Renaissance dans le domaine des arts plastiques, et qui n’est pas sans incidence sur la

définition de la mimesis, ni sur la maniére dont les artistes et les théoriciens vont dés

» Sur les rapports entre art et politique au temps de Frangois 1%, voir A.-M. Lecoq, Francois I
imaginaire. Symbolique et politique a [’aube de la Renaissance, Paris, Macula, 1987. Au temps d’Henri
11, le volume collectif dirigé par H. Oursel et J. Fritsch, Henri Il et les arts, actes du colloque international
(Paris, Louvre-Ecouen, 1997), Ecole du Louvre, 2003.

* Plutarque, De Gloria Atheniensium 11, Moralia 346f-347c.

3 R. W. Lee, Ut pictura poesis. Humanisme et théorie de la peinture, XVe-XVIII® siécles, trad. fr. M.
Brock, Paris, La littérature artistique, 1998 ; M. Baxandall, Les Humanistes a la découverte de la
composition en peinture, 1340-1450, trad. fr. M. Brock, Des travaux/Seuil, 1989 ; F. Vuilleumier-
Laurens, « Les lecons du paragone. Les débuts de la théorie de la peinture », Poétiques de la
Renaissance. Le modéle italien, le monde franco-bourguignon et leur héritage en France au XVI siécle,
sous la direction de P. Galand-Hallyn et F. Hallyn, Genéve, Droz, 2001, chap. VIII, p. 596-610.
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lors aborder la question de la représentation. Dés le XIV® siécle, ’invention de la
perspective et le renouveau « réaliste » introduit en peinture par Giotto et par son école
bouleversent 1’ordre du visuel et incitent les peintres a envisager leur art en termes
d’imitation de la nature. L’art de la Renaissance, comme I’explique E. Panofsky,
« arrache a un oubli millénaire la conception selon laquelle I’ceuvre d’art doit étre la
reproduction fidele de la réalité ». Alors que la peinture médiévale n’était et n’entendait
étre que la réalisation matérielle, la mise en forme d’une représentation mentale
construite par D’artiste, la peinture de la Renaissance entend ressembler a la nature et
trouver, en méme temps, [’harmonie entre la représentation intérieure élaborée par
Partiste et la réalit¢ du monde extérieur’®. Mi par une double exigence de fidélité
mimétique et de beauté, 1’artiste doit donc a la fois imiter au plus pres la nature et la
perfectionner. L’imagination de I’artiste s’en trouve valorisée, car c’est par elle que
s’établit I’harmonie entre I’idée du beau qu’il s’est forgée, voire 1I’'ldée au sens
platonicien, et la nature extérieure qui ’entoure. C’est 1’un des bouleversements
théoriques qu’introduit dés le XV siécle le De Pictura d’Alberti (1435), qui constitue
non seulement I’un des premiers textes humanistes de critique d’art, mais 1'un des
premiers a affirmer la valeur scientifique, philosophique et méme rhétorique de la
peinture : celle-ci poursuit les mémes finalités que la poésie — émouvoir et instruire le
spectateur — et avec des moyens similaires : I’imitation de la nature, représentée a
travers le prisme d’une « histoire » empruntée si possible a la lecture des anciens. A la
suite d’Alberti, Léonard de Vinci développe a son tour, au début du XVI® siécle un
céleébre paragone qui place au premier plan ’imitation de la nature et 1’idéal d’une
représentation vivante de celle-ci, pour affirmer sans surprise la supériorité de la
peinture sur sa rivale, la poésie.

L’histoire de 1’art connait donc un phénoméne analogue a celui qui se produit
dans I’histoire de la littérature : le retour aux Anciens et la référence constante aux
modeles grecs et latins s’accompagne d’un renouvellement exceptionnel de la technique
picturale, qui permet de redéfinir les enjeux, les moyens et les fins de la peinture et de
I’arracher a son statut d’« art mécanique » en y introduisant les notions de la rhétorique
et de la poésie. A I’inverse, les poétes et les lettrés vont recourir au paragone et au
vocabulaire artistique pour mettre en valeur le pouvoir de représentation de la poésie,

son aptitude a faire voir son objet, donc sa conformité aux nouvelles regles édictées par

% Erwin Panofsky, Idea.Contribution a I'histoire de l'ancienne théorie de l'art, trad. fr. H. Joly, préface
de J. Molino, Gallimard, « Tel », 1989, p. 63 [1° éd. Leipzig, 1924].
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la mimesis. Notre lecture des textes relevant du paragone, auxquels nous associons les
nombreux commentaires de 1'ut pictura poesis horatien a la Renaissance, nous
permettent précisément de retracer cette évolution vers une approche plus mimétique de
la poésie, enrichie des multiples apports des premiers textes de critique d’art et de la
tradition du paragone, qui finit par constituer la vive représentation, vers le milieu du
XVI° siécle, comme 1’un des grands enjeux du renouvellement de la poésie. Si notre
propos entend par 1a se situer dans le prolongement des études comparatistes qui ont pu
mettre en rapport, depuis la theése de F. Lecercle, les textes littéraires et les arts visuels,
il propose ainsi une perspective un peu différente, puisqu’il entend considérer les
interactions et 1’émulation entre poésie et arts visuels comme un point de départ au
développement d’une nouvelle approche du texte littéraire, et d’une redéfinition de la
représentation poétique”’.

En effet, de méme que la naissance d’une réflexion théorique sur les arts visuels
permet de réhabiliter I’imagination de 1’artiste, de désigner celui-ci comme créateur et
non plus seulement comme artisan de son ceuvre, de méme la référence artistique met en
valeur, dans les textes poétiques francais, la volonté d’imiter les productions de la
nature — la nature « naturée » — mais aussi son pouvoir créateur, la nature « naturante »
(natura naturans, ou natura artifex). L’étude de T. Chevrolet souligne cette importante
distinction, mais dans une perspective strictement théorique qui ne tient pas vraiment
compte de ses implications littéraires et poétiques. Or, la présence d’un lexique ou d’un
imaginaire artistique et plus spécifiquement pictural, aussi bien dans les textes
théoriques que dans les productions poétiques de notre période, met en évidence une
volonté nouvelle de faire du texte littéraire une représentation du monde, qui soit aussi
une auto-représentation du pocte et du pouvoir de la poésie. La notion de
« représentation » implique ainsi, dés le XVI® siécle, cette double dimension
« transitive » et « réflexive » qu’analyse L. Marin a propos de la représentation

classique :

Des lors, c’est I’acte méme de présenter qui construit I’identité de ce qui est représenté, qui
I’identifie. D’un c6té, une opération mimétique qui assure le fonctionnement, la fonction,
voire la fonctionnalit¢ d’un présent au lieu d’un absent. De 1’autre, une auto-présentation
constitutive d’une identité, une auto-identification qui assure une légitime valeur de beauté.
En d’autres termes, représenter signifie se présenter représentant quelque chose et toute
représentation, tout signe ou proces représentationnel comprend une double dimension —

7 Parmi les travaux qui traitent de la question du paragone dans une perspective comparatiste, voir
notamment sur F. Lecercle, La Chimeére de Zeuxis, Tibingen, G. Narr, 1987, et E. Hénin, Ut pictura
theatrum : thédtre et peinture de la Renaissance italienne au classicisme francais, Genéve, Droz, 2003.
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dimension réflexive, se présenter ; dimension transitive, représenter quelque chose — et un

double effet : I’effet de sujet et I’effet d’objet™®.
La poésie francaise des années 1550 renforce ainsi cette tendance a
I’« exhibitionnisme » poétique que P. Galand-Hallyn identifie déja dans la poésie
descriptive des auteurs néo-latins®”. En France, la rivalité esthétique et sociale avec les
artistes et les arts visuels nourrit la revendication d’un pouvoir de représentation propre
a la poésie en langue francgaise, et la volonté d’¢élever celle-ci vers la plus haute forme de
représentation artistique et poétique. L’étude de la référence artistique nous permet de
mettre en évidence la présence d’un double modele mimétique — les arts visuels — et
littéraire — la description héroique — et nous conduit ainsi a interroger, dans une double
perspective théorique et poétique, 1’évolution d’un langage poétique qui se veut a la fois
mimesis de la «nature» et « démonstration» — une autre acception du mot

« représentation » — du pouvoir de la poésie.

Langage et représentation

La vive représentation est donc aussi associée a un questionnement sur les
ressources poétiques et linguistiques de la littérature en langue frangaise. La poétique
descriptive se présente en effet, dés la Deffence, et illustration de la langue francoyse de
Du Bellay (1549), comme un moyen privilégié d’« illustration » de la langue, dans la
mesure ou elle est étroitement associée a son enrichissement lexical, et ou elle constitue
précisément une mise en « évidence » — au sens rhétorique de ce terme — non seulement
de I’objet décrit, mais de 1’expressivit¢ méme de la description. Les rhéteurs latins
associent 1’enargeia a ’illustratio ou a 1’éclat du langage. L’importance nouvelle que
prend cette poétique descriptive dans les textes des années 1550 traduit ainsi la volonté
d’affirmer la légitimité d’une poésie élevée en langue frangaise, capable d’égaler celle
des anciens et des grands poctes italiens. Dans la période que nous étudions, la
légitimité en tant que telle du frangais comme langue littéraire ne constitue plus
vraiment un enjeu : I’ordonnance de Villers-Cotteréts, qui imposait en 1539 1’'usage du
« frangais » — au sens restreint de « francilien » —, la langue du roi, comme langue
officielle, marquait déja 1’aboutissement d’une longue évolution qui avait vu

progressivement se diffuser 1’'usage d’un frangais unifié¢ dans les documents officiels et

By Marin, De la représentation, recueil établi par D. Arasse ef al., Paris, Gallimard / Le Seuil, 1994.
¥ P. Galand-Hallyn, Les Yeux de I’éloquence, p. 100-102.
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dans les textes littéraires. Vers le milieu du siécle, ce sont désormais I’illustration de la
langue francaise, son enrichissement, son renouvellement et son élévation, qui
constituent le principal enjeu de la pratique littéraire®. L’imitation des anciens, la
pratique d’une poésie érudite et le travail de la langue poétique deviennent, deés le
« manifeste » de Du Bellay en 1549, les moyens de cette illustration. La vive
représentation, qui réunit plusieurs figures descriptives dont on a évoqué 1’importance
dans la grande poésie héroique des anciens, est au cceur de cette évolution.

Or, cette nouvelle conception de la langue et plus particulierement de la langue
poétique s’inscrit aussi dans une relation complexe, faite d’émulation et de rivalité, avec
la langue et la littérature italiennes. Le discours théorique de Du Bellay, et plus
généralement I’idée d’une illustration de la langue francaise, s’enracinent en effet dans
une longue tradition théorique italienne qui avait abouti, au début du XVI® siécle, a la
fameuse questione della lingua. Dans un contexte linguistique trés différent du contexte
frangais — la langue italienne n’étant alors pas unifiée, mais multipliée en de nombreux
dialectes —, ces débats n’en posaient pas moins la question des critéres censés définir un
« vulgaire illustre », selon I’expression déja utilisée par Dante dans son De vulgari
eloquentia au début du XIV® siécle : une langue littéraire noble, distincte du langage
parlé. Les réflexions théoriques italiennes pouvaient s’appuyer sur une tradition
d’excellence littéraire en langue vulgaire, représentée par les ceuvres de Dante, de
Pétrarque et de Boccace, les «trois couronnes » toscanes qui deviennent, dans la
réflexion théorique italienne du XVI° siécle, des modéles stylistiques et poétiques au
méme titre que Cicéron et Virgile. Pour les poétes et les théoriciens frangais du XVI°
siecle, la réflexion critique et la littérature italiennes constituent ainsi a la fois une
référence et un modele qu’il s’agit désormais d’égaler ou de dépasser. Les réflexions
francaises sur I’expressivité de la langue, sur le pouvoir de représentation de la poésie,
s’inscrivent ainsi dans une relation triangulaire avec le latin et I’italien : il s’agit de
mettre en évidence le pouvoir de représentation propre a la littérature en langue
francaise, et d’ériger celle-ci, contre I’italien, en digne héritiére des grands poctes latins.

Cette émulation linguistique et poétique constitue en réalité une manifestation
d’une rivalité plus profonde, qui s’articule, comme 1’ont montré notamment les travaux
de J. Balsamo, autour de I’idéologie de la translatio imperii et studii. Dans le contexte

des guerres d’Italie, qui se poursuivront jusqu’en 1559, affirmer la suprématie

3% Pour une synthése récente sur ces questions, voir E. Buron dans E. Buron, N. Cernogora, C. Trotot, La
Deffence et illustration de la langue francoyse, L’ Olive, Neuilly, Atlande, 2007, p. 48-55.
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linguistique et littéraire des Frangais par rapport aux Italiens revient aussi,
symboliquement, a imposer I’idée d’une prédominance du modele culturel et politique
francais, présenté ainsi comme 1’héritier direct des civilisations grecque et romaine, en
lieu et place de I'Italie®’. De ce point de vue encore, le role de la vive représentation est
central dans la revendication littéraire d’un tel héritage : d’abord parce qu’elle met en
valeur 1’¢éloquence et I’expressivité de la langue, et qu’elle contribue a faire de celle-ci
I’un des piliers de ’affirmation culturelle frangaise ; ensuite parce qu’elle contribue, en
privilégiant certains motifs symboliques, notamment a travers les descriptions d’ceuvres
d’art, a faire du poéte le chantre du pouvoir royal ; enfin, parce qu’en affirmant la
volonté d’¢lever la poésie frangaise et la langue descriptive a la hauteur des grands
poemes héroiques des anciens, elle ouvre la possibilité d’écrire une épopée moderne,
illustrant la langue francaise et exaltant le prestige du roi. Les analyses des textes
théoriques et poétiques que nous proposons tout au long de notre travail entendent ainsi
montrer comment la pratique de la vive représentation permet de concilier I’illustration
de la langue et la valorisation d’une poétique descriptive seule capable de représenter le
prestige linguistique et culturel francais, et du souverain qui I’incarne.

Aussi, des les premiers textes théoriques de notre période, les auteurs frangais, a
commencer par Du Bellay dans La Deffence, suivi par Peletier et par Ronsard, vont-ils
s’efforcer de définir les moyens de rendre le langage plus expressif, plus adapté au
développement du « poéme héroique » ou du « long poe¢me frangois » qui s’inscrit, deés
1549, a I’horizon de leurs réflexions. L’émulation avec le modé¢le italien est la-encore
sous-jacente, mais constante. En affirmant I’expressivité de leur langue, les auteurs des
années 1550 revendiquent en effet une aptitude proprement francaise a la poésie
descriptive et héroique, alors méme que la littérature italienne s’était déja illustrée dans
le genre du long poéme, avec Dante évidemment, mais aussi, plus récemment, avec le
Roland Furieux de 1’ Arioste : le succes de ce long poeme chevaleresque tout au long du
XVI® siécle atteste la prééminence du modéle italien dans la poésie narrative, et sa
capacit¢ d’en renouveler le genre. Pour les auteurs francais, le développement de
longues et « vives » descriptions, qu’ils raménent systématiquement a la poésie épique
homérique ou virgilienne, est donc censé favoriser, a son tour, I’émergence du « long

poeme » épique en langue francaise. Enfin, outre qu’elle contribue a I’éclat du langage

3! J. Balsamo, Les Rencontres des Muses. Italianisme et anti-italianisme dans les Lettres francaises de la
fin du XV siécle, Genéve, Slatkine, 1992.
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poétique par ses affinités avec le style héroique, et qu’elle implique 1’enrichissement de
la langue par la précision lexicale qu’elle requiert, la poétique de la vive représentation
est aussi associée a une autre forme d’illustration de la langue : dans le prolongement
des auteurs anciens et néo-latins, qui associaient le pouvoir d’évocation sonore de la
langue latine au style de la poésie héroique, quelques auteurs francais, dont Peletier,
s’interrogent a leur tour sur la fagon de produire par les mots une représentation non
plus visuelle, mais sonore de 1’objet décrit. A la suite des travaux critiques de
K. Meerhoff, qui ont mis en évidence I’expressivité respective du « nombre » latin
d’une part, de la « rime » et du « rythme » frangais d’autre part, nous donnons une place
dans notre travail a ces réflexions®. Celles-ci présentent en effet le double intérét du
suggérer une autre forme de tramslatio du latin vers le francais, et d’enrichir le mot
« représentation » d’un sens plus concret: il ne s’agit plus seulement d’imiter
I’apparence d’un objet, mais de le « représenter » au sens fort, de le faire apparaitre aux

sens du lecteur par le pouvoir sonore des mots.

Définition du corpus et perspectives de recherche.

Au croisement de plusieurs domaines de recherche, qui mélent littérature,
rhétorique et poétique, mais aussi des questions d’histoire de 1’art et d’esthétique, voire
de théorie de la langue et de philosophie, la poétique de la « vive représentation », n’a
jamais fait 1’objet, a notre connaissance, d’un travail de synthése sur la période que nous
¢tudions. Elle bénéficie pourtant, dans chacun de ces domaines, d’une riche tradition
critique dans le prolongement desquels nous entendons situer notre réflexion, tout en
proposant une perspective un peu différente et, souhaitons-nous, nouvelle sur la
question. Nous cherchons a montrer que la poétique de la vive représentation constitue,
a partir des années 1550, a la fois un aboutissement de plusieurs traditions théoriques et
littéraires, qu’elle réunit par son indéfinition méme, et, surtout, un ¢lément central du
renouvellement poétique que cherchent a provoquer les poétes de la jeune Pléiade.

Cette problématique nous a conduite a travailler de maniere privilégiée sur les
années 1547-1560, ou paraissent les premiers écrits des poctes qui participent de ce

mouvement poétique, et ou se met en place une réflexion théorique qui entend poser les

32 K. Meerhoff, Rhétorique et poétique en France au XVI° siécle. Du Bellay, Ramus et les autres, Leiden,
J. Brill, 1986. Sur la représentation sonore chez Peletier, voir J. C. Monferran, « Declique un i clictis : la
poésie sonore de Jacques Peletier du Mans », A haute voix. Diction et prononciation aux XVI° et XVII®
siecles, dir. O. Rosenthal, Paris, Klincksieck, 1998, p. 35-54.
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fondements d’une poésie renouvelée en langue frangaise, plus riche, plus élevée et plus
savante que celle des générations précédentes. Par souci de clarté, nous continuerons a
appeler « Pléiade » I’ensemble des jeunes poctes qui partagent alors les mémes
ambitions poétiques, suivant en cela une longue tradition littéraire et universitaire, tout
en ¢étant consciente qu’une telle désignation n’est pas elle-méme sans poser probléeme :
on sait en effet que la Pléiade n’a jamais vraiment existé en tant que mouvement
littéraire unifié et conscient de 1’étre ; que seul Ronsard a évoqué dans certains de ses
textes poétiques 1’idée d’un groupe de poctes, d’ailleurs fluctuant, qu’il a d’abord
appelé sa « Brigade » ; enfin, que les différents poétes associés a ce mouvement ont
suivi des parcours poétiques, sociaux et plus tard idéologiques parfois divergents™.
Cependant, autour de 1550, une méme exigence littéraire unit ces jeunes poctes qui
entendent rien moins que réinventer la poésie en langue frangaise. Dans cette volonté de
renouveau, dans cette haute conception de I’activité poétique et du statut méme du
pocte, la vive représentation occupe une place centrale, que nous nous efforcerons de
mieux définir.

Nous avons pris le parti de consacrer le cceur de notre travail a trois poetes
francais, Jacques Peletier du Mans, Joachim Du Bellay et Pierre de Ronsard, qui non
seulement représentent dans les années 1550 trois grandes figures poétiques, mais qui
sont aussi les auteurs d’importants textes théoriques, dont la poésie constitue une
illustration et dont elle souligne aussi parfois les limites. Du Bellay n’est pas seulement
I’auteur du virulent « manifeste » de 1549, La Deffence, et illustration de la langue
frangoyse, mais aussi le poéte lyrique des sonnets de L’Olive, le satiriste de
I’Antérotique et de certains sonnets des Regrets, le poete parfois visionnaire des
Antiquitez et du Songe, en somme [’auteur d’une poésie aux formes et aux tons
extrémement variés qui construisent autant de modeles d’écriture descriptive. Peletier
ne publie en revanche que deux recueils poétiques avant 1560, mais il apparait dés ses
(Euvres poétiques de 1547 comme le précurseur de cette poésie renouvelée, fondée sur
I’imitation des anciens. Il est surtout 1’auteur, en 1555, d’un important Art poétique dans
lequel il propose une définition originale de la vive représentation, qu’il met en pratique
la méme année dans la poésie de L’Amour des Amours. Enfin, la poésie de Ronsard,

particulierement abondante entre 1550 et 1560, présente un trés grand nombre de

3 Sur la Pléiade, I’origine de ce nom et sur la réception contemporaine de ce « mouvement », voir
J. Vignes, « L’Eclat de la Pl¢iade : un programme ambitieux (1549-1578) », La Poésie frangaise du
Moyen-Age jusqu’a nos jours, dir. M. Jarrety, Paris, PUF, 1997.
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poemes ou de passages descriptifs, d’une variété et d’une richesse jusqu’alors inégalées
en France. Si Ronsard ne fait paraitre son Abrégé de [’art poétique qu’en 1565,
I’importante préface des Odes de 1550 et la présence dans son ceuvre d’un certain
nombre de poémes largement métapoétiques contribuent aussi a construire un discours
théorique, dans lequel se constituent non seulement un idéal de poésie descriptive, mais
aussi, a travers celle-ci, un ethos poétique. Précisons enfin que les textes publiés dans
cette période participent pour I’essentiel d’une poésie lyrique, mais dans laquelle les
passages de vive représentation mettent en évidence la présence plus ou moins marquée
du modele héroique.

Il va de soi que I’étude d’un tel sujet ne pouvait se restreindre au corpus poétique
et méme théorique de ces auteurs sans courir le risque d’appauvrir considérablement la
notion de « vive représentation ». Comme 1’indique le titre méme de notre these, nous
avons donc fait le choix, pour mieux mettre en valeur la riche et complexe tradition
théorique, poétique et artistique dont est issue cette notion, de prendre en compte un
vaste corpus de textes en grande partie italiens, dans lesquels nous avons cherché a
retracer les origines, le développement ou encore les variantes de la vive représentation.
Il s’agit, pour I’essentiel, de commentaires de textes anciens, d’arts poétiques et de
traités théoriques, ou encore de réflexions sur 1’art, souvent écrits par des humanistes
italiens — ou flamands dans le cas d’Erasme — mais aussi par des auteurs frangais qui
prolongent la réflexion italienne ou présentent, au contraire, une approche originale des
questions de poétique. A I’inverse, nous avons aussi tenu compte de textes théoriques
plus tardifs, écrits la plupart du temps, dans ce cas, en frangais, parce qu’ils présentaient
un regard rétrospectif sur 1’ceuvre de nos poctes, prolongeaient la théorie descriptive des
années 1550 et la complétaient parfois.

Enfin, la période retenue prend en compte les années qui s’écoulent entre la
publication en 1547 des (Euvres poétiques de Peletier, dans lesquelles paraissent aussi
les premiers poémes publiés par Ronsard et Du Bellay, et ’année 1560, qui s’inscrit
dans une période de transition a plusieurs points de vue. C’est évidemment 1’année de la
mort de Du Bellay, mais aussi un moment de profonds changements dans la vie
politique et littéraire francaise : la mort d’Henri II en 1559, I’assombrissement du
contexte politique et religieux infléchissent profondément et durablement le rapport a
I’écriture poétique, et la nature méme de la poétique descriptive. Si nous prenons tres
occasionnellement en compte cet infléchissement final de la voix et de I’inspiration

poétique, pour mieux mettre en évidence une évolution de la poétique descriptive, nous
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avons choisi de privilégier la période particuliere des débuts de la Pléiade, ou la vive
représentation va de pair avec la découverte enthousiaste du monde, de la nature et des

ressources de la fiction poétique.

Notre theése s’articule en deux temps, deux parties qui entendent faire dialoguer le
discours théorique et la pratique poétique autour de 1550. La premiére partie, intitulée
« L’¢laboration d’une poétique descriptive », retrace, en privilégiant le point de vue
théorique, les origines et le développement de cette poétique de la vive représentation,
tout en s’interrogeant sur ses enjeux. Elle étudie d’abord (chapitre I) la longue tradition
rhétorique dans laquelle s’enracine la poétique de la vive représentation, en montrant
comment 1’enargeia des anciens s’est peu a peu enrichie, entre 1’ Antiquité et le XVI°
siécle, des multiples apports théoriques qui ont fini par 1’associer a 1’idée d’une
description vivante, animée, tandis que le modele rhétorique faisait 1’objet d’une
comparaison fréquente avec le modele artistique, construisant ainsi 1’idéal de vive
représentation. C’est précisément au motif de la comparaison entre les arts qu’est en
partie consacré le chapitre II, qui explore la notion de mimesis, son émergence dans le
discours théorique a partir des années 1540 et la mani¢re dont ses réinterprétations
successives vont imposer 1’idée d’une imitation de la nature, ainsi que la présence du
modele artistique. En France, la redéfinition des enjeux de I’écriture poétique autour de
I’idée d’imitation vivante de la nature fonde un nouveau rapport aux arts visuels,
marqué par I’importation d’un abondant lexique technique et artistique dans la poésie.
Enfin, le chapitre III met en évidence I’importance de la vive représentation dans un
programme poétique fondé sur I’idée d’illustration de la langue et de la poésie. Associée
au prestige de la Fable et des descriptions mythologiques qui donnent a voir une récit
plaisant tout en suggérant un sens plus profond, cette poétique descriptive constitue
aussi le moyen d’illustrer la langue en exploitant sa richesse ornementale et sonore, et
d’¢lever la poésie en exhibant son potentiel épique.

La deuxiéme partie, davantage centrée sur 1’analyse littéraire des poeémes publiés
par nos trois auteurs entre 1547 et 1560, est intulée « “Vivantes peintures” : techniques
et modeles de la description ». Elle entend répondre a deux objectfs : d’une part,
montrer comment et dans quelle mesure la pratique poétique s’articule avec le discours
théorique étudié dans la premicre partie ; d’autre part, mettre en évidence, a partir de
I’analyse des « vives représentations » poétiques, une cohérence entre les divers poémes

et les diverses formes poétiques, qui trace de manicére plus ou moins manifeste un
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parcours descriptif et poétique par-dela la diversité des textes étudiés. Nous nous
intéressons d’abord (chapitre IV) aux implications poétiques de I’émulation avec les arts
visuels. La question du rapport entre texte et image nous conduit a nous intéresser aux
ekphraseis d’ceuvres d’art et aux autres formes d’émulation entre poésie et arts
plastiques, notamment celles du portrait et de 1’édifice poétique. Dans le prolongement
de ces analyses, le chapitre V développe une réflexion sur les modes d’insertion de la
description dans les diverses formes poétiques : entre la condensation extréme du
sonnet-tableau et I’amplification digressive propre aux longs poémes narratifs, la
description prend place de maniére variée dans les poémes, tantét encadrée par le
discours lyrique, tantdt excédant celui-ci, toujours a la limite de le dévoyer ou de le
détourner vers d’autres formes poétiques. La vive représentation sonore constitue quant
a elle une forme extréme de condensation descriptive. Enfin, le chapitre VI met fin a ce
parcours par une ¢tude plus transversale du corpus : il s’efforce de mettre en évidence,
au-dela des multiples formes poétiques et descriptives, la facon dont les descriptions
suggerent des les années 1550 un parcours descriptif et poétique, par la récurrence de
certains motifs symboliques dans les vives représentations. Il s’achéve sur une étude
chronologique centrée plus spécifiquement sur la poésie ronsardienne et sur 1’évolution

des formes descriptives entre 1550 et 1560.
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L’élaboration d’une poeétique descriptive
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Introduction

Les années 1550 constituent en France un moment de réflexion théorique et
d’activité poétique intenses, marqué par 1’émergence des poctes de la Pléiade et par
I’affirmation d’une nouvelle ambition poétique, dont la publication de La Deffence, et
Hllustration de la langue frangoyse en 1549 constitue la premiére et « fracassante »
manifestation®®. C’est dans ce contexte que s’élabore la poétique francaise de la vive
représentation, fruit d’un désir de renouvellement et d’enrichissement de la langue
littéraire dont nous nous attacherons, dans cette premiere partie, a définir les modalités.
Plus précisément, nous nous efforcerons de situer le discours théorique de la Pléiade et
I’¢laboration de la poétique descriptive par rapport a la vaste tradition rhétorique et
critique qui la préceéde.

En effet, si novatrices que soient les positions des auteurs de la Pléiade sur le
statut du pocte, sur les fonctions de la poésie, ou encore sur 1’efficacité de 1’écriture,
elles ne s’enracinent pas moins dans une longue réflexion sur le pouvoir de la langue,
ou plutdt dans un échevau complexe de réflexions critiques qui remontent aux traités de
I’ Antiquité, se prolongent jusqu’a la fin du XVI° siécle et qui relévent a la fois de la
rhétorique, de la poétique, de la philosophie de I’'image et méme, plus indirectement, de
la linguistique. Comme [’écrit A. Michel a propos de la poétique néo-latine de
I’« évidence » et de ses rapports avec la philosophie platonicienne, « une telle rencontre
de la rhétorique et de la philosophie a permis a cette derniére de se dépasser dans la
poésie »*°. Sans négliger les différences importantes entre la poétique néo-latine de
«l’évidence » et celle, francaise, de la « vive représentation » — que nous nous
attacherons au contraire a souligner —, il nous semble que la poétique descriptive en
langue francaise constitue elle-méme un point de convergence et d’aboutissement des
réflexions sur le probléme de la représentation dans le langage, dans les arts et dans le
texte littéraire. Abondamment évoquées, nous le verrons, des les traités de I’ Antiquité,

ces questions connaissent un nouvel essor a la Renaissance, particuliérement en Italie,

** Voir J. Vignes, « L’éclat de la Pléiade : un programme ambitieux (1549-1578) », La Poésie francaise
du Moyen-Age a nos jours, Paris, PUF, 1997, p. 101-114.

% A. Michel, « La parole vive et les énigmes souriantes », préface a P. Galand-Hallyn, Les Yeux de
I’éloquence. Poétiques humanistes de I’évidence, Caen, Paradigme, 1995, p. 11.
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ou se sont développés de maniere précoce de grands centres de réflexion critique
humaniste, mais aussi d’édition et de commentaire des textes anciens.

Nous proposons donc, dans les trois chapitres qui suivent, d’é¢tudier comment et
par quels biais se sont constitués, en France, une réflexion sur le pouvoir du langage
poétique et les €léments d’une poétique descriptive nouvelle. Nous construirons notre
propos autour de trois notions qui nous paraissent déterminantes pour préciser notre
approche de la vive représentation et en comprendre les enjeux : emargeia, ou la
question de I’efficacité et de I’éclat du langage ; mimesis, ou le probléme du rapport
entre imitation littéraire et imitation de la « nature » en poésie ; illustratio, ou la
question de I’illustration de la langue, entendue comme ¢€lévation, enrichissement et

mise en évidence du pouvoir du langage.
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Chapitre 1

Enargeia. La « vive représentation » entre rhétorique
du discours et poétique de I’image

La notion méme de « vive représentation » apparait dans les textes théoriques
francais des années 1550, plus précisément dans les commentaires des textes littéraires
et dans les arts poétiques de Du Bellay, de Peletier ou de Ronsard, qui désignent par elle
ou par ses variantes — « vive description» — une nouvelle pratique descriptive.
Employée a diverses reprises dans des contextes théoriques et poétiques, elle n’y est
pourtant jamais vraiment définie. Contrairement aux figures rhétoriques proprement
dites qui abondent dans les traités des années 1550, I’expression « vive représentation »
ne correspond précisément a aucune notion rhétorique attestée ; son absence de
définition et le caractére fluctuant de son emploi contrastent avec 1’importance que
prend cette poétique dans la production littéraire des années 1550. Sa désignation méme
est assez instable, concurrencée par plusieurs variantes comme celle de « vive
description » qu’emploie par exemple Du Bellay ou celle d’« expression vive des
choses par les mots » qu’on trouve chez Peletier. Nous tenterons, dans ce chapitre, de
rendre compte de ces différentes désignations, de montrer plus précisément quels sens
elles recouvrent, comment elles se complétent et se précisent pour dessiner les contours
d’une nouvelle poétique descriptive, qui fonde elle-méme une conception nouvelle, plus
ambitieuse et plus élevée, du statut de la poésie.

Il nous a donc semblé que nous ne pouvions aborder la « vive représentation »
sans nous efforcer d’en expliquer I’emploi et les variantes dans les textes théoriques
francais de la période étudiée. Cette ¢tude impliquait de prendre en compte 1’ample
tradition rhétorique et poétique dans laquelle s’enracinait cette notion, tout en retragant
I’évolution théorique et lexicale qui, depuis les traités de rhétorique grecs et latins,
conduit a I’¢élaboration, dans les textes frangais du milieu du XVI° siécle, d’une poétique
de la « vive représentation ». Nous nous sommes appuyée sur la tradition critique déja

. N . . 1
existante, a commencer par les ouvrages incontournables de Perrine Galand-Hallyn',

' Sur la notion d’enargeia dans 1’ Antiquité et & la Renaissance, voir les études de P. Galand-Hallyn,
notamment Le Reflet des Fleurs. Description et métalangage poétique d’Homere a la Renaissance,
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dont les études sur la poétique descriptive néo-latine et ses sources anciennes nous ont
permis d’orienter nos propres recherches vers une analyse de la notion d’enargeia,
qu’utilisent a la suite d’Aristote les rhéteurs grecs et latins pour désigner un pouvoir de
représentation propre au discours oratoire, et des figures qui lui sont rattachées, comme
I’hypotypose et I’ekphrasis. Devenue tres vite indissociable, au point parfois de se
confondre avec elle, d’une notion voisine et pourtant distincte, 1’energeia, la notion
d’enargeia fonde le désir d’une poésie vivante et détaillée, capable d’¢éblouir le lecteur
et de déployer sous ses yeux son objet.

Consacré a 1’¢laboration de la notion de « vive représentation » et a ses origines
rhétoriques et théoriques, grecques et latines, italiennes et frangaises, ce chapitre entend
mettre en évidence, dans une perspective diachronique, les origines et la genése en

France d’une nouvelle poétique descriptive.

Geneve, Droz, 1994, et Les Yeux de l’éloquence. Poétiques humanistes de [’évidence, Caen, Paradigme,
1995.
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I. Les sources rhétoriques et oratoires: I’enargeia des
Anciens

A. Les théories antiques de I’enargeia

C’est dans les textes de Cicéron et, surtout, de Quintilien, que les théoriciens de la
Renaissance trouvent définies la notion d’enargeia ou euidentia, qui désigne 1’une des
principales qualités de 1’orateur. La critique moderne a montré I’importance de cette
notion dans les arts poétiques néo-latins, italiens et francais de la Renaissance,

soulignant plus particulierement son réle dans I’¢laboration d’une poétique descriptive.

1. Le modele oratoire : enargeia et euidentia

En réalité, c’est au terme d’une longue réflexion philosophique puis rhétorique sur
la clarté¢ des images suscitées par 1’imagination, puis par le discours, que les notions
d’enargeia et d’euidentia finissent par s’imposer dans les traités de rhétorique. Des
scholies d’Homere aux traités de Cicéron et de Quintilien, 1’enargeia, et dans une
moindre mesure I’euidentia qui lui est apparentée, subissent au préalable une série de
glissements ou de restrictions de sens qui vont permettre le passage du philosophique au

rhétorique. C’est cette évolution que nous retracerons dans un premier temps.

a) Enargeia et phantasia : les sources philosophiques et cognitives

Le mot grec enargeia n’entretient pourtant, a 1’origine, aucun rapport avec la
description ; il appartient & la méme famille qu’argos, qui dénote a la fois une blancheur
brillante et la rapidité de I’éclair, et est issu de I’adjectif enargés : clairement visible,
brillant, évident®. Le mot d’enargeia, attesté dés 1’époque d’Homére, désigne alors
I’éclat lumineux d’une apparition divine ou d’une vision onirique. Le texte homérique

attribue cette qualité aux apparitions des dieux qui se présentent en pleine lumiere aux

? Voir P. Chantraine, Dictionnaire étymologique de la langue grecque. Histoire des mots, nouvelle édition
mise a jour, Paris, Klincksieck, 1999 (1° éd. 1968), p. 104 (argos) et p. 345 (enargés).
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humains (phainesthai enargeis)’, telle Athéna apparaissant sous forme humaine

o~

Ulysse, ou a la nettet¢ d’une vision onirique, comme celle qui apparait en réve

Pénélope :

La fille d’Icare, arrachée au sommeil, sentit son coeur renaitre, si clair (enargés) était le

songe qu’elle avait vu surgir au profond de la nuit.*

Dans les deux cas, I’adjectif enargés renvoie donc a la clarté brillante d’une
manifestation divine qui s’impose dans toute sa netteté, son évidence, a I’esprit humain.
L’emploi du mot enargeia s’étendra par la suite a toute vision particulierement brillante,
désignant ainsi les qualités d’évidence et de clarté associées a un objet, réel ou
imaginaire, qui s’impose a la vue ou a I’esprit humains.

L’enargeia acquiert deés lors une place importante dans la formation des
représentations mentales. Les textes grecs 1’associent a la phantasia, fonction qui, selon
Aristote, « produit en nous les images» (phantasmata)’. Cette notion désigne a
’origine 1’apparition d’un objet qui se montre (phantazomai) a I’ceil ou a I’esprit. Dans
le traité De I’ Ame, Aristote la définit comme « mouvement produit par la sensation en
acte », ¢établissant le lien entre I’apparition d’un objet sensible et sa représentation
mentale. Issue du mot « lumiere » (phos), la phantasia est elle-méme mise en lumiére
d’un objet qui s’impose aux sens, particulierement a la vue, puis a I’entendement :
« Puisque la vue est le sens par excellence, [la phantasia] a tiré son nom de lumiére, car
sans lumiére il est impossible de voir »°. La dimension visuelle est donc capitale dans
cette définition, méme si la phantasia aristotélicienne ne se limite pas au visible de
I’expérience sensible, et qu’elle désigne aussi, déja, la vue intérieure, les yeux de
I’esprit’. Les Stoiciens fondent davantage leur définition de la phantasia sur cette
étymologie visuelle ; ils insistent a leur tour sur le réle de la vision dans la formation

des représentations mentales :

3 lliade, XX, 129-131.

4 Odyssée, IV, 840-841. Voir aussi P. Galand, Le Reflet des Fleurs..., op. cit., p. 37-38.

> Aristote, De I’Ame, 111, 3, texte établi par A. Jannone, traduction et notes de E. Barbotin, Paris, « Les
Belles Lettres », 1966.

S Ibidem.

7 Nous remercions Fabien Cavaillé d’avoir attiré notre attention sur ce point.
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La phantasia tient son nom du mot lumiére, en effet tout comme la lumiére fait voir a la fois

elle-méme et ce qu’elle enveloppe, de méme la phantasia fait voir a la fois elle-méme et ce

qui I’a produite®.

Cette évidence de la phantasia fonde la théorie stoicienne de la connaissance et
place I’enargeia au cceur de celle-ci. Les Stoiciens considérent la phantasia comme une
représentation qui s’impose au sujet de manieére immédiate et certaine, et qui constitue
le préalable de toute connaissance. L’enargeia désigne alors la clarté ou I’évidence de la
perception sensible, essentiellement visuelle, qui fonde une telle représentation ; elle
garantit la coincidence entre la réalité objective et sa représentation mentale, et constitue
la qualité premic¢re d’un savoir fond¢é sur la certitude immédiate de la perception. Tels

sont les propos attribués par Sextus Empiricus aux Stoiciens :

Il est généralement accepté que ce qui est évident (enargé) est connu de soi (autothen) [...]

tandis que ce qui est non manifeste (adéla) doit étre suivi a la piste grace a des signes et des

démonstrations.’

Enargeia et phantasia sont ainsi étroitement liées, la premicre fonctionnant
comme garante d’authenticit¢ et d’infalsifiabilit¢é de la seconde. A la différence
d’Aristote, les Stoiciens prennent soin de distinguer la phantasia, représentation
certaine, des phantasmata, représentations ou hallucinations attribuées a tort a un objet
réel, qui ne s’observent que « chez les mélancoliques et les fous »'®. L’évidence de
I’enargeia fonde la certitude de la vérité du phénomene : certaines phantasiai « sont a
ce point évidentes (enargéis) et frappantes qu’elles nous saisissent presque aux cheveux

s . N . 11 s ’ o . .
et qu’elles nous tirent vers I’assentiment ».~ C’est encore la définition que retient le
Cicéron des Premiers Académiques, qui attribue aux Stoiciens 1’idée d’une évidence
absolue de certaines données sensorielles, laquelle peut seule amener I’dme a cet

« assentiment » nécessaire a la compréhension de 1’objet :

Il n’était pas nécessaire, disaient-ils, de définir la connaissance ou perception (ou, pour
traduire mot a mot, la compréhension, en grec catalépsis); ceux qui voulaient les
convaincre, ajoutaient-ils, qu’il y avait des choses qui pouvaient étre comprises et pergues

8 Aétius, IV, 12, 1, traduit par V. Goldschmidt, Le Systéme stoicien, Paris, Vrin, 1953, p. 113 ; repris par
A. Zangara, Voir [’histoire. Théories anciennes du récit historique, Paris, Vrin/EHESS, 2007, p. 235.
Notre passage reprend en partie le chapitre VII de ce dernier ouvrage.

? Sextus Empiricus, Adv. Math., VII, 24, trad. J. Brunschwig, Etudes sur les philosophies hellénistiques :
épicurisme, stoicisme, scepticisme, Paris, PUF, 1995, p. 297 ; voir aussi A. Zangara, Voir [’histoire..., op.
cit., p. 237.

19 Aétius, IV, 12 ; voir aussi V. Goldschmidt, op. cit., p. 113, et A. Zangara, Voir [ ’histoire..., op. cit., p.
2377

" Propos attribués & Chrysippe par Sextus Empiricus, Adv. Math., V11, 257.
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étaient des maladroits, puisqu’il n’y a rien de plus clair que 1’enargeia, comme on dit en

grec ; appelons-la, s’il vous plait, clarté ou évidence [...]".

L’enargeia est en soi un critere de vérité qui se passe de démonstration ; les
termes latins proposés par Cicéron pour traduire cette notion, perspicuitas
(transparence, clarté) et euidentia, associent la clarté et 1’éclat de la représentation
sensible a la certitude d’une vérité qui s’impose aux sens, qui littéralement se donne a
voir — euidentia vient du verbe uidere —, sans recourir a la formulation langagiére. La
traduction d’enargeia par euidentia vient de Cicéron, qui crée ce mot pour désigner en
latin I’évidence des phénomeénes'®. Sans rapport a 1origine avec la rhétorique, ce terme
opére un glissement étymologique qui suggeére une évolution dans le sens désormais
accordé a enargeia, d’une qualité objective, la clarté brillante (argds) d’une apparition
sensible, a un effet : le phénomeéne par lequel un objet s’impose au regard (uidere) et
imprime son image dans ’esprit. Il est, de ce fait, appelé a une importante fortune dans
les traités de rhétorique. Comme le soulignent C. Lévy et L. Pernot, « ce n’est plus une
qualité de la chose, supposant une coupure bien nette entre le sujet et 1’objet, c’est, dans
la composition méme du terme [d’euidentia], 1’évocation d’un moment fusionnel ou

. . .. . . < g . 14
actif et passif, vision et chose vue, sont impossibles a dissocier I’une de 1’autre. »

b) De la perception au discours : enargeia et energeia

L’enargeia, notion proprement « antirhétorique »"

a D’origine, finit ainsi par
caractériser une forme d’évidence de la représentation langagicre. Le rapport entre la
perception et le langage avait déja été posé, en réalité, par Aristote puis par les
Stoiciens. Dans le traité De [’Ame, la phantasia assurait le passage entre la perception et
sa traduction en mots, en définissant une faculté propre a I’ame de se former des images

(phantasmata) par analogie avec les sensations pergues :

12 Cicéron, Premiers Académiques, livre 11 : « Lucullus », texte traduit par E. Bréhier, Paris, Gallimard,
« Pléiade », 1962, p. 196.

3 Voir A. Zangara, Voir I’histoire..., op. cit., p. 252.

4 C. Lévy et L. Pernot, « Phryné dévoilée », introduction & Dire I’Evidence (Philosophie et rhétorique
antiques), Cahiers de Philosophie de 1’Université Paris XII-Val de Marne, n°2, Paris, L’Harmattan, 1997,
p- 10-12 ; sur la notion d’euidentia chez Cicéron, voir également, dans ce méme ouvrage, W. Gorler,
« Les “évidences” dans la philosophie hellénistique », p. 132-133.

' Selon I’expression de C. Calame, « Quand dire ¢’est faire voir... », article cité, p. 8.
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Quant a la pensée discursive de 1’ame, les images lui tiennent lieu de sensations. [...] C’est

pourquoi 1’Ame ne pense jamais sans image. '®

Dans la pensée stoicienne, le lien établi entre enargeia et phantasia, qui consacrait
I’emploi psychologique et cognitif de la notion d’enargeia, allait encore resserrer le lien
entre la perception et le langage, en attachant a la certitude qui accompagnait toute
représentation évidente (enargés) un contenu immédiatement discursif. Le passage de la
perception a sa mise en mots rendait ainsi possible une enargeia discursive susceptible
de traduire ce qu’Adriana Zangara propose d’appeler « I’enargeia des phénoménes »'”.

L’ambiguité de la notion d’emargeia, tour a tour clart¢ d’un phénoméne qui
s’impose aux sens et évidence de sa formulation, apparait dans les textes consacrés par
Aristote a I’art de composer et a 1’art du discours, la Poétique et la Rhétorique. Si le
traité De I’Ame, qui définit la phantasia, ne développe guére la notion d’enargeia, son
emploi dans la Poétique situe celle-ci au croisement entre la perception sensible,
I’imagination et le langage. Le terme d’enargeia, ou plus précisément I’adjectif enargés
dont il est dérivé, intervient a deux reprises dans le texte. Il est d’abord convoqué pour

conseiller au pocte de se mettre sous les yeux (pro ommaton) les situations qu’il décrit :

car en les voyant ainsi trés clairement (enargestata), comme si I’on était sur les lieux mémes

de ’action, on pourra trouver ce qui convient et éviter la moindre contradiction interne'®.

L’enargeia désigne ainsi d’abord la clart¢ d’une représentation mentale formée a
partir de 1’observation ou du souvenir d’une situation réelle. La suite du texte applique
I’adjectif enargés a la représentation poétique elle-méme, plus particulicrement a la

tragédie, plus dense, plus rigoureuse et de ce fait plus claire que 1’épopée :

De plus, méme sans mouvements, la tragédie produit 1’effet qui lui est propre aussi bien
que I’épopée : la lecture révele avec éclat les qualités d’une tragédie ; et si alors elle se
révéle supérieure sous les autres rapports, il n’est pas nécessaire d’y rattacher I’art de
I’acteur. [...] Elle a de plus encore pour elle la clarté (to enargés), que ce soit a la lecture ou
lors des représentations. '

Vouée a la représentation scénique, la tragédie expose clairement les situations et
les actions qu’elle décrit au regard et a I’entendement du spectateur ou du lecteur,

rendant possible une représentation mentale de I’intrigue par la seule force des mots.

16 Aristote, De I’Ame, 431 a 15-17, éd. citée, p. 85.

'" A. Zangara, Voir [’histoire..., op. cit., p. 241.

'8 Aristote , Pocétique, 1455a. Nous suivons la traduction de M. Magnien, Paris, Le Livre de Poche
classique, 1990, p. 131.

19 Aristote, Poétique, 1462 a, éd. citée, p. 156.
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Dans la Rhétorique, la place de 1’enargeia est plus incertaine et seules quelques
variantes du texte établissent une occurrence de cette notion, la substituant alors a celle
d’energeia, qui désigne 1’activité ou la mise en mouvement d’une force ou d’une faculté
(dynamis)™. Cette confusion méme, qu’elle soit déja le fait d’Aristote, comme le
suggére G. Morpurgo-Tagliabue?', ou seulement celui de ses transcripteurs plus tardifs,
consacre I’emploi proprement discursif et plus spécifiquement rhétorique de 1’enargeia,
le discours apparaissant comme le seul point de rencontre possible entre les deux
notions d’enargeia et d’emergeia. Dans la Rhétorique, cette derniére est en effet
associée aux qualités d’un langage capable de susciter une représentation mentale de

son objet en I’absence de celui-ci.

[L*élocution et les enthymeémes sont élégants] si I’on place (les faits) sous les yeux ( pro

ommaton), car on voit mieux, nécessairement, ce qui est en cours d’exécution que ce qui est

a venir. Il faut donc se préoccuper de ce triple but : la métaphore, 1’antithese et I’exécution

(energeias)™.

L’energeia, « exécution » ou mise en mouvement, est donc aussi associée au
pouvoir de placer « devant les yeux » (pro ommaton) 1’objet du discours. Parfois
traduite par « vivacité », elle suscite une représentation « en acte » de 1’objet décrit, qui
semble s’animer sous le regard méme du lecteur. Convoquée a plusieurs reprises dans
les chapitres qui traitent du style poétique, elle qualifie tout particulierement le pouvoir
d’évocation de la métaphore, figure particulicrement apte a « mettre les faits devant les
yeux », parce qu’elle les montre « en action » (energounta)23. D’un traité a ’autre, la
persistance d’une référence visuelle (pro ommaton) évoquant un méme pouvoir de
rendre visible ou comme visible 1’objet du discours établit ainsi un lien étroit entre,
& ETI , . . . .

une part, la clarté et ’évidence d’une représentation mentale ou langagicre (enargeia),
d’autre part la représentation en acte, la mise en mouvement par les mots (energeia).

Relues a la lumiére I'une de I’autre, la Poétique et la Rhétorique ouvraient ainsi la

voie a une récupération rhétorique de /’enargeia et a une confusion devenue presque

2 Rhétorique, 1410b36. La notion d’energeia est fréquemment employée dans la Métaphysique
(notamment en [X, 6, 1048a). Voir A. Wartelle, Lexique de la Rhétorique d’Aristote, Paris, Les Belles
Lettres, 1982, p. 142 (enargeia) et 144 (energeia)

I G. Morpurgo-Tagliabue, Linguistica e stilistica di Aristotele, Roma, Edizioni dell’ Ateneo, p. 256-266.
2 Aristote, Rhétorique, 1410b36. Nous suivons la traduction de C.-E. Ruelle, revue par P. Vanhemelryck,
Paris, Le Livre de Poche classique, 1991.

> Aristote, Rhétorique, 1411b24-25. Sur le sens et les implicaitons de la métaphore dans la Poétique et la
Rhétorique, nous renvoyons a I’ouvrage fondateur de P. Ricceur, La Métaphore vive, Paris, Seuil, « Points
Essais », 1997 (1° éd. : 1975), Premiére étude : « Entre rhétorique et poétique : Aristote », p. 13-63.
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systématique a la Renaissance entre les deux notions, au départ bien distinctes,

d’enargeia et d’energeia.

c¢) L’enargeia rhétorique

Reprise, vraisemblablement des 1’époque de Théophraste, dans les ouvrages de
rhétorique, la notion d’enargeia finit par étre enticrement assimilée a une qualité du
discours. C. Calame et P. Galand-Hallyn font remonter cette spécification de sens aux
scholies homériques, ou I’enargeia, qui caractérisait d’abord I’éclat des visions
oniriques décrites dans 1’Iliade, en vient a qualifier 1’art descriptif méme d’Homére*.
Chez les rhéteurs latins, la notion d’enargeia qualifie un discours capable de « placer
devant les yeux » de 1’auditeur (ante oculos ponere), selon 1’expression désormais
consacrée, un objet, une scéne ou un étre absents. La référence visuelle se diffuse ainsi
dans les ouvrages de rhétorique ; les théoriciens de la Renaissance la développeront a
leur tour, quitte a I’enrichir d’autres images sensitives pour mieux définir les multiples
effets de 1’enargeia descriptive.

En réalité, la référence visuelle investit le domaine rhétorique avant méme que la
notion d’enargeia n’en vienne a désigner cette qualité singuliere du discours de
I’orateur. D¢ja, avant les traités d’art oratoire de Cicéron et de Quintilien, I’auteur de la
Rhétorique a Herennius distinguait de la simple « clarté » la capacité de « donner a
voir » I’objet du discours. Dans le traité, ces deux qualités déterminent respectivement
deux figures majeures du discours de ’orateur : la descriptio, qui représente avec
« clarté, netteté et vigueur » un fait et ses conséquences, de telle sorte que I’auditeur les
congoive clairement® ; et la demonstratio, qui consiste a narrer un fait ou un événement
« de telle maniere que I’action semble se dérouler et I’événement se passer sous nos
yeux »°. Une telle distinction conduit ainsi a différencier non seulement deux degrés de
la « clarté », mais bien deux effets différents du discours, la descriptio s’adressant
davantage a I’intelligence du spectateur, tandis que la demonstratio, plus ostentatoire,

participe de sa force pathétique. Ainsi défini comme un élément du pathos, le pouvoir

24 C. Calame, « Quand dire c’est faire voir... », article cité, p. 12 n; P. Galand-Hallyn, Le Reflet des
Fleurs..., p. 38. Sur I’emploi d’enargeia dans les scholies homériques, on pourra se référer plus
particuliérement a G. Rispoli, « Phantasia ed Enargeia negli scoli all’lliade », Vichiana, 13, 1984, p.
311-339

» « perspicuam et dilucidam cum grauitate expositionem » : Rhétorique a Herennius, IV, 51, texte établi
et traduit par G. Achard, Paris, Les Belles Lettres, 1989.

*% « Demonstratio est cum ita uerbis res exprimitur ut geri negotium et res ante oculos esse uideatur » :
Rhétorique a Herennius, IV, 68, éd. citée.
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visuel du langage se voyait conférer une ambiguité que ne léveraient pas les traités de
rhétorique plus tardifs : li¢ a la clarté de la démonstration, il désignait en méme temps le
pouvoir d’un discours capable de dominer, par la force d’une illusion rhétorique, les
sens du spectateur.

Avec les traités d’art oratoire de Cicéron, 1’enargeia s’enrichit du prestige de la
grande ¢loquence. La notion d’enargeia n’apparait pourtant pas dans les traités
cicéroniens de rhétorique et méme le mot latin euidens n’y est employé qu’une seule
fois, dans un sens plus juridique que rhétorique, pour désigner 1’évidence d’un fait
connu de tous et qui se passe de démonstration®’. Toutefois, le traité De [’Orateur
mentionne parmi les « figures de pensée » susceptibles de « relever le style » cette
faculté rhétorique qui parvient quasiment a placer le fait décrit « devant les yeux » et

qui, de ce fait, rend plus clair et plus brillant (i/lustris) le discours :

En effet, pour frapper vivement les auditeurs, on peut insister sur un point, exposer les faits

brillamment et les placer pour ainsi dire sous les yeux, procédés qui, méme dans I’exposé

des faits, ont un trés grand poids, pour mettre dans tout leur jour ceux que 1’on expose aussi

bien que pour les amplifier ...**

Le fait de « placer devant les yeux » est désormais ramené au seul talent de
I’orateur : suscitant 1’illusion d’une présence pratiquement sous les yeux de 1’auditeur,
le langage agit plus fortement sur les affects, assurant I’emprise du rhéteur sur son
auditoire. La force descriptive du discours participe ainsi du caracteére illustre du
langage ; le lexique de la clarté¢ désigne désormais, au-dela de la clart¢ d’une

représentation discursive qui donne a voir les faits exposés, 1’éclat d’un langage

brillant et orné :

On donne de I’éclat au style en se servant de mots choisis pour leur allure noble, de
métaphores, d’hyperboles, d’épithétes, de reprises, de synonymes [...] En effet, cette partie
du style est celle qui place les choses pour ainsi dire sous les yeux ; ce sens en est
particulierement frappé, mais les autres sens et particulierement 1’intelligence peuvent aussi
en étre émus. D’ailleurs ce que j’ai dit de la clarté du style, s’applique exactement a 1’éclat.
En effet, 1’éclat (illustre) est quelque chose de plus que la clarté (dilucidum), dont je parlais
plus haut. Celle-ci nous fait comprendre une chose, ’autre fait que nous croyons la voir.”

La distinction entre « clarté » et « éclat » reprend celle qu’opérait la Rhétorique a

Herennius et la double d’une distinction stylistique : a la clarté d’un discours permettant

" Voir « Phryné dévoilée », introduction de C. Levy et L. Pernot a Dire I ’évidence..., op. cit., p. 5-12.

28 Cicéron, De Oratore, 111, 201-202, éd. et trad. Henri Bornecque et Edmond Courbaud, Paris, Les Belles
Lettres, 1971

¥ Cicéron, Partitiones oratoriae, 1, 20, éd. et trad. fr. H. Bornecque, Paris, Les Belles Lettres, 1990.
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de concevoir clairement les faits exposés, le rhéteur oppose 1’artifice d’un style si bien
orné qu’il donne I’illusion de faire voir la scéne qu’il évoque. Les mots illustris et
illustrare, que les écrivains de la Renaissance reprendront sous le concept d’illustratio
ou sous son équivalent frangais d’illustration, traduisent déja 1’ambivalence de cette
enargeia qui éclaire le contenu du discours et lui donne de 1’éclat.

Mais c’est dans [’Institution oratoire de Quintilien que les commentateurs et les
théoriciens de la Renaissance vont trouver I’analyse la plus aboutie de 1’enargeia,

nommée cette fois dans un contexte exclusivement rhétorique :

Ce que les Grecs appellent phantasia (nous pourrions aussi bien 1’appeler uisio), la faculté

de nous représenter les images des choses absentes au point que nous ayons 1’impression de

les voir de nos propres yeux et de les tenir devant nous, quiconque aura pu bien le

concevoir sera treés efficace pour bien faire naitre les émotions [...] de 1a procédera

I’enargeia, que Cicéron appelle inlustradio et euidentia, qui semble non pas tant raconter

que montrer, et nos sentiments ne suivront pas moins que si nous assistions aux événements

eux-mémes™’.

Ce passage marque d’autant mieux la récupération rhétorique de la théorie

. , . , . \

grecque que les termes de phantasia et d’enargeia n’apparaissent guere, avant
I’ Institution oratoire, dans les traités des rhéteurs latins. Le traité grec Du sublime du
Pseudo-Longin, un peu antérieur a /’Institution oratoire, avait toutefois déja amorcé une
réinterprétation rhétorique de la phantasia, définie comme une « apparition »
susceptible de se manifester par le seul pouvoir du discours, en I’absence méme d’objet

réel :

Car si le nom d’apparition [phantasia] est communément donné a toute espeéce de pensée

qui se présente, engendrant la parole, maintenant le sens qui I’emporte est celui-ci : quand

ce que tu dis sous ’effet de ’enthousiasme et de la passion, tu crois le voir et tu le places

sous les yeux de I’auditoire.’'

En consacrant ’emploi rhétorique de la phantasia, Quintilien redéfinit a son tour
I’enargeia non plus comme une condition, mais comme un effet de celle-ci : la capacité
d’imaginer des choses absentes détermine le pouvoir d’agir sur les émotions de
I’auditeur en lui imposant les mémes images. Née de la phantasia de 1’orateur,
I’enargeia ne désigne plus tant la clarté objective d’un objet ou de sa représentation

mentale qu’un effet de clarté, voire une illusion, produits et recherchés par le discours.

Selon le but poursuivi par 'orateur, elle peut ainsi renforcer la clarté du discours

3% Quintilien, L Institution oratoire, V1, 2,29 a 32, trad. J. Cousin, Les Belles Lettres, 1978.
3! Pseudo-Longin, Du Sublime, XV, 1, éd. et trad. J. Pigeaud, p. 79
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comme elle peut séduire les sens de I’auditeur en lui imposant la représentation brillante
d’une réalité absente. L’effort de Quintilien pour concilier sa définition de I’enargeia
avec les notions plus spécifiquement cicéroniennes d’euidentia et d’inlustradio traduit
ce statut ambivalent, a mi-chemin entre clarté « évidente » du discours et « éclat » du
langage.

De fait, dans ’Institution oratoire, 1’enargeia désigne tantot une qualité de la
narration (enargeia-euidentia) qui renforce la clarté¢ de 1’exposé (perspicuitas) auquel
elle donne « I’apparence de la plus grande évidence possible »*2, tantdt un ornement du
discours (enargeia-repraesentatio), une figure descriptive propre a susciter une illusion

de présence dans ’esprit de 1’auditeur :

Ainsi, I’enargeia, dont j’ai fait mention dans ce qui concerne les préceptes de la narration,
doit étre rangée parmi les ornements, parce qu’elle est évidence ou, comme d’autres disent,
repraesentatio plutot que clarté (perspicuitas), que la premiére se laisse voir ouvertement,
tandis que la seconde, en une certaine mesure, se montre. C’est une grande qualité que de
préserger les choses dont nous parlons avec une telle clarté qu’elles semblent étre sous nos
yeux.

Ces deux approches ne sont pourtant pas forcément contradictoires : comme le
rappelle en effet P. Galand-Hallyn, les auteurs antiques ne distinguent pas la narration
de la description ; I’enargeia peut donc a la fois renforcer la clarté des faits racontés et
la vigueur des descriptions, appuyer la visée persuasive de 1’orateur et charmer
I’imagination de I’auditeur. Quintilien prend soin de la distinguer de la seule « clarté »
ou perspicuitas par le surcroit d’élégance, d’efficacité et d’éclat qu’elle apporte au
discours de ’orateur.

Associée a la nécessité qu’entrevoient les rhéteurs latins d’« illustrer » le discours,
I’enargeia rhétorique ne perd pas pour autant son sens premier d’évidence et de clarté ;
mais elle est désormais associée a un ensemble de qualités descriptives et ornementales,
dont les deux principales figures, ’hypotypose et I’ekphrasis, vont assurer le passage du

rhétorique au littéraire.

32 Quintilien, Institution oratoire, IV, 2, 63-64

33 Quintilien, Institution oratoire, VIII, 3, 61-62. J. Cousin traduit repraesentatio par « hypotypose ».
Afin d’éviter toute confusion avec la figure de I’hypotypose (hypotyposis) traitée par Quintilien en IX, 2,
40 (cf. infra), nous gardons le terme latin.
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2. Les figures de l’enargeia : hypotypose et ekphrasis

Dés les traités latins, 1’enargeia rhétorique est associée aux principales figures de
la description, I’hypotypose et 1’ekphrasis, voire confondue avec elles. Cette confusion
a parfois été entretenue par les critiques modernes: T. Cave, évoquant «le
redoublement des termes qui désignent ce dispositif », place I’enargeia sur le méme
plan que ces deux figures ; P. Galand-Hallyn propose de voir ’enargeia comme un
équivalent de 1’hypotypose, mieux connue, il est vrai, du lecteur moderne™ ; si bien que
cette qualité rhétorique complexe qu’est 1’enargeia finit par étre assimilée aux figures
descriptives qui la produisent. Alors méme que /’ekphrasis se distingue a I’origine de
I’hypotypose par un sens technique précis, la distinction méme entre ces deux figures
devient, dans ces conditions, problématique. Elle est d’autant moins aisée que ces deux
figures n’apparaissent généralement pas dans le méme contexte, les rhéteurs privilégiant
I’une ou l’autre de ces dénominations pour désigner un ensemble de procédés
descriptifs souvent similaires, et poursuivant un semblable effet de clarté et de visibilité

de la représentation.

a) L’hypotypose

L’hypotypose (du grec hypotypdsis, €bauche) désigne, dans les rhétoriques
modernes, un type de description particulicrement vivant et détaillé. Il s’agit donc
d’une figure macrostructurale et non d’un simple ornement du style, méme si les
rhéteurs anciens la classent plutdt parmi les figures ou les ornements. Le terme est
employé¢ par Quintilien, qui en attribue lui-méme 1’usage aux rhéteurs grecs
contemporains. Elle est mentionnée dans le chapitre consacré aux figures de pensée (IX,
2, 40) ; ’hypotypose y est présentée comme une figure particulierement apte a susciter

I’enargeia :

Quant a la figure, dont Cicéron dit qu’elle place la chose sous les yeux, [...] cette figure,
dans le livre précédent, je 1’ai liée a I’euidentia [quem locum...subiecimus euidentiae].
C’est le nom que lui a donné Celse. D’autres 1’appellent hypotyposis, et la définissent

*T. Cave, Cornucopia. Figures de [’abondance au XV siécle, tr. fr. Ginette Morel, Paris, Macula, 1997,
p- 56 ; P. Galand-Hallyn, Le Reflet des fleurs..., op. cit, p. 39.
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comme une représentation des faits proposée en termes si expressifs que 1’on croit voir

plutdt qu’entendre. ™
Une telle description consiste en un expos¢ détaillé de I’action racontée et de ses
circonstances, imaginaires ou réelles, essentielles ou accidentelles®®. Elle fait appel & un
ensemble d’¢léments syntaxiques et rhétoriques : multiplication de détails et
d’indications spatiales, recours aux comparaisons et aux métaphores qui renforcent le
pouvoir visuel de la description, auxquels s’ajoutent des procédés rhétoriques qui visent
a impliquer le public dans le présent de 1’action racontée : adresses directes a
I’auditoire, déictiques, emploi du présent historique ou narratif (tralatio temporum).
L’emploi prédominant de 1’un ou I’autre de ces éléments peut caractériser des cas
particuliers de I’hypotypose, comme la fopographia, « description claire et expressive
des lieux », et la diatypose, «figure particulicrement frappante » qui renforce
I’expressivité de la description par ’emploi du présent narratif, si bien que « I’histoire
semble vécue, non racontée ». Cette derni¢re figure peut ainsi apparaitre, selon la
définition qu’en donne G. Molini¢, comme « un condensé d’hypotypose ». Le traité Du
Sublime du pseudo-Longin la classe parmi les figures qui donnent force et éclat au
discours : suscitant dans I’esprit de ’auditeur des « apparitions » mentales [phantasiai],
elle contribue a rendre les esprits captifs et a assurer le pouvoir de I’orateur. Dans les
traités plus tardifs, le terme de diatypose finit par se confondre avec celui d’hypotypose
et on le trouve encore chez certains auteurs de la Renaissance, frangais ou italiens,
comme une figure privilégiée de I'enargeia®’ .

Quintilien souligne ainsi le fonctionnement spécifique, a la fois mimétique et
rhétorique, de I’hypotypose. La puissance de cette figure tient en effet a ce qu’elle
donne au récit de I’orateur une grande clarté visuelle (enargeia) tout en lui « donnant
vie » et en I’animant (energeia). Chez Quintilien, 1I’hypotypose est d’abord loué¢e pour
ses qualités descriptives, son aptitude a « suivre la nature » et a représenter la scéne ou

I’action décrite aussi nettement que si celle-ci se déroulait sous les yeux du lecteur ; les

3 Quintilien, Institution oratoire, 1X, 2, 40. La figure qui « met la chose sous les yeux » est mentionnée
par Cicéron dans L 'Orateur, 139.

3 Ibid., VIIL, 69 : minus est tamen totum dicere quam omnia (« on dit moins en indiquant I’ensemble
qu’en donnant les détails ») .

37 Notamment chez Trissino, La Poetica (livres V et VI, 1562), Trattati di poetica e di retorica del
Cinquecento, 11, éd. B. Weinberg, p. 85. F. Goyet (« De la rhétorique a la création », article cité, p. 66)
mentionne une autre occurrence de ce terme chez Rabelais, au début du chapitre V du Tiers Livre, ou
Pantagruel loue I’¢loquence de Panurge pour ses « belles graphides et diatyposes ». Le terme réapparait
ensuite, distingué de I’hypotypose, dans les Poetices Libri VII (111, XXXIII) de Scaliger (1561). Sur cette
notion, définie comme un « condensé d’hypotypose », voir aussi G. Molini¢, Dictionnaire de rhétorique,
article « diatypose », op. cit., p. 116.

44



nombreuses références picturales témoignent des qualités mimétiques et plastiques que
le rhéteur attribue a I’hypotypose: «tracer...le portrait complet d’une scene »,
« peindre une scéne », effectuer « un admirable tableau ». Toutefois, I’hypotypose ne se
limite pas a cette clarté visuelle : présentant a 1’auditeur non I’image d’une action
accomplie, mais le spectacle d’une scéne ou d’une action qu’il « croit voir » se dérouler
sous ses yeux, elle I'implique affectivement dans le discours de 1’orateur. Figure moins
«visuelle » que «spectaculaire », pour reprendre la distinction de F. Goyet,
I’hypotypose tient sa force persuasive de son aptitude a créer du pathos, a susciter la
pitié ou I’indignation de I’auditeur™®.

Ce pouvoir proprement rhétorique de 1I’hypotypose se manifeste dans les multiples
exemples que développe Quintilien, empruntés a Cicéron et a Virgile, invariablement
suivis d’un commentaire sur les effets qu’ils suscitent : on « croit voir » le passage du
préteur décrit par les Verrines de Cicéron ; la description d’une ville assiégée, qui
constitue peut-étre un souvenir de Virgile, fait « apparaitre » les flammes d’un incendie,
le fracas des toits qui s’écroulent, et jusqu’aux cris des victimes®’. En décrivant avec
force détails les descriptions de ses prédécesseurs et les effets qu’elles suscitent, le
rhéteur recourt a 1I’hypotypose pour décrire les effets propres a cette figure, comme si

celle-ci ne se laissait circonscrire qu’en déployant sa propre enargeia :

Qui pourrait étre assez dépourvu d’imagination pour ne pas voir les personnages eux-
mémes et le cadre et les attitudes, et méme se représenter des détails complémentaires qui

ne sont pas indiqués ? Moi, du moins, je crois voir et les traits et les regards et les caresses
indécentes du couple et la muette réprobation des assistants et leur géne interdite.*

Figure illustrative autant que pathétique, unissant la clart¢ visuelle d’un

« tableau » discursif au coup de force oratoire, I’hypotypose apparait ainsi comme 1’une

des plus puissantes expressions de I’enargeia rhétorique.

b) L’ekphrasis

Deés les traités de rhétorique antique, ’ekphrasis constitue, elle aussi, une figure

majeure de 1’enargeia, avec laquelle elle entretient toutefois une relation plus

* F. Goyet, « De la rhétorique a la création...», article cité, p. 63-64.

3 Institution oratoire, VIII, 3, 63-69. Voir la description de la prise de Troie dans le livre II de I’ Enéide.
Source : J. Cousin, « notes complémentaires », Inst.Or., éd. citée, p ? 287-288.

* Quintilien, Institution oratoire, VIII, 3, 64-65.*° Institution oratoire, VIII, 3, 63-69. Voir la description
de la prise de Troie dans le livre Il de I’
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problématique : dans la critique moderne, elle en est tantot exclue, tantdt considérée
comme un ¢élément majeur au méme titre que [’hypotypose, quand elle ne se confond
pas avec cette derniére*'. La définition méme de I’ekphrasis n’est pas sans poser
probléme : désignant a 1’origine un type de texte a caractére descriptif, exhaustif et
détaillé, le sens d’ekphrasis se réduit peu a peu a celui de « description détaillée d’une
ceuvre d’art » ; ¢’est ce dernier sens que lui attribue le plus communément la rhétorique
moderne™®.

Le terme d’ekphrasis est attesté a partir du [ siécle, dans les traités d’exercices de
rhétorique grecs (Progymnasmata) ; d’un emploi rare et exclusivement rhétorique, il
désigne, a Dintérieur du discours, un récit complet et détaillé des faits exposés
(d’ekphrasein : « raconter complétement »)*. Les auteurs successifs de ces traités
associent 1’ekphrasis a ’effet d’enargeia : il s’agit selon Théon (I* siécle) d’«un
discours qui présente en détail et qui met clairement (enargds) sous les yeux ce qui est

montré » ; Hermogeéne (I°-11° siécle) en donne la définition suivante :

L’ekphrasis est un discours descriptif détaillé, clair/vivant (enargés) et mettant sous les
yeux ce qu’il montre. On fait des descriptions tant de personnes que d’événements, de
saisons, d’états, de lieux et d’autres sujets. [...] Cela peut étre aussi une présentation mixte,
comme lorsqu’on décrit un combat nocturne, présentant a la fois un moment et une chose.
[...]1 Les vertus de 1’ekphrasis sont principalement la clarté (saphéneia) et
1’évidence/I’illusion de vie (enargeia)™.

Les traités successifs reprennent, jusqu’aux auteurs plus tardifs comme
Aphthonios (III° siécle) et Nikolaos (V° siécle)®, des formulations quasiment

identiques, soulignant la cohérence et la continuité¢ de cette définition premiére de

I’ekphrasis, qui se distingue précisément par sa clarté visuelle (1’enargeia) et sa capacité

I Sur le rapport entre ekphrasis et enargeia, voir notamment P. Galand-Hallyn, Le Reflet des Fleurs...,
op. cit.,, p. 10 passim ; S. Dubel, « Ecphrasis et enargeia : la description antique comme parcours »,
p- 249-263 ; F. Goyet, « De la rhétorique a la création... », article cité, p. 61, qui exclut [’ekphrasis de
I’enargeia ; Bernhard F. Scholz, « Ekphrasis and Enargeia in Quintilian’s Institutionis oratoriae libri
XII», Rhetorica movet. Studies in Historical and Modern Rhetoric in Honour of Heinrich F. Plett,
Leiden-Boston-Ko6ln, 1999, p. 3-25, qui fonde le rapport entre ekphrasis et enargeia sur une confusion
avec I’hypotypose, a partir des définitions de 1’ Institution Oratoire.

Voir par exemple G. Molinié, Dictionnaire de rhétorique, article « ecphrasis », op. cit., p. 121-123.
# Sur I’étymologie et le sens du mot ekphrasis dans les traités grecs, voir J.-P. Aygon, « L’ecphrasis et la
notion de description dans la rhétorique antique », Pallas, n°41, 1994, p. 41-56.
4 Hermogeéne, d’aprés la traduction latine de Priscien, Praeexercitamenta, 10, Rhetores Latini Minores,
éd. K. F. Halm, Leipzig, 1863, p. 551 et suiv. Nous reprenons la traduction de P. Galand-Hallyn dans Le
Reflet des Fleurs, op. cit., p. 10, a I’exception des mots « enargés » (clair) et « enargeia » (évidence) pour
lesquels nous suivons la traduction de J.-P. Aygon (« L’ecphrasis... », article cité, p. 55 n43); les
équivalents proposés par P. Galand (« vivant », « illusion de vie »), nous semblaient pouvoir préter a
confusion avec la notion d’energeia.
* Sur ces auteurs, voir J.-P. Aygon, « L’ecphrasis... », article cité, p. 43.
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de « mettre sous les yeux » 1’objet décrit. La définition d’Hermogeéne montre que
I’ekphrasis ne se limite pas a la description d’ceuvres plastiques ; elle énumere les
diverses catégories de sujets susceptibles de faire 1’objet d’une ekphrasis : des lieux, des
saisons, des personnages ou des animaux, mais aussi des événements et des actions,
comme une catastrophe naturelle, un combat ou une bataille. On trouve les mémes
catégories, avec quelques variantes, dans les traités suivants, au moins jusqu’au III°
siecle.

Une telle approche appelle deux remarques : d’une part, que 1’ekphrasis, dans sa
définition premicre, ne se limite pas aux descriptions plastiques, mais qu’elle s’étend au
contraire a une grande diversité de sujets, aussi bien statiques qu’animés ; rappelons que
la limite entre narration et description est bien moins nette pour ces auteurs qu’elle ne
Iest pour la critique moderne®® ; d’autre part, que cette figure, dés lors qu’elle s’étend a
des sujets en mouvement, requiert, pour atteindre a 1’effet de clarté visuelle qui la
définit, non seulement une description détaillée de son objet, mais encore une
représentation en acte de celui-ci. Dans ces conditions, il devient difficile de distinguer
I’ekphrasis de I’hypotypose, et I’on comprend d’autant mieux la difficulté qu’éprouvent
les théoriciens a définir le domaine propre de chacune de ces figures que la description
d’actions constitue pendant une longue période, aux yeux des rhéteurs, le domaine de
prédilection de I’ekphrasis.

Cependant, dés les premieres définitions que lui attribuent les rhéteurs grecs,
I’ekphrasis, congue a 1’origine comme un exercice de style, se distingue par un souci de
composition qui, s’il n’est pas absent de I’hypotypose, est plus codifi¢ dans le cas de
I’ekphrasis ; celle-ci tend en effet a I’exhaustivité de la représentation, et vise a donner
I’image la plus compléte de la scéne ou de l'objet qu’elle représente par
I’accumulation des détails ; 1I’hypotypose, a I'inverse, tend a privilégier les détails
suggestifs, propres a émouvoir les passions de 'auditeur”’. L’ekphrasis se distingue
ainsi par la longueur de la description qui la constitue, caractéristique primordiale aux
yeux des rhéteurs grecs: complete et détaillée, elle tend a donner I’image la plus
visuelle de son référent. Le souci de composition, le caractére achevé et complet de
I’ekphrasis s’opposent ainsi aux contours plus incertains de 1’hypotypose, qui cherche a

diffuser une illusion de présence a I’intérieur du discours. On pourrait dire, en d’autres

* Telle que la définit, par exemple, Iarticle de G. Genette, « Frontiéres du récit », Figures II, Paris, Seuil,
« Points essais », 1969 ; p. 49-69 ; voir P. Galand-Hallyn, Le Reflet des Fleurs..., op. cit., p. 9-14.

7 Sur cette tendance de I’hypotypose a privilégier « des notations particuliérement sensibles et fortes »,
voir G. Molinié, Dictionnaire de rhétorique, op. cit., p. 168

47



termes, que I’aspect « accompli » de I’ekphrasis s’oppose a 1’aspect « inaccompli » de
I’hypotypose, qui introduit son destinataire dans le présent de la représentation ; cette
distinction nous semble mieux rendre compte du fonctionnement spécifique de
I’ekphrasis, souvent présentée comme une figure plus « statique » que 1’hypotypose,
alors que I’effet de mouvement n’en est pas exclu. Pour étre plus descriptive et, de ce
fait, moins pathétique que I’hypotypose, comme le souligne F. Goyet, I’ekphrasis n’en
est donc pas moins une figure propre a susciter I’enargeia™

En revanche, le caractére plus achevé de cette figure a pu favoriser la restriction
de sens que connait la notion d’ekphrasis a partir de I’ Antiquité grecque tardive. Dés les
traités du III° siécle, la description d’actions, jusqu’alors privilégiée, est reléguée au
second plan, en faveur de sujets non animés : le traité d’ Aphthonios insiste davantage
sur les ekphraseis de lieux et d’ceuvres architecturales ; le traité de Nikolaos, au V°©
siécle, souligne I'importance des descriptions d’ceuvres d’art, et fait apparaitre les
statues et les peintures, négligées par les traités précédents, comme des sujets de
prédilection de 1’ekphrasis. J.P. Aygon explique cette évolution par le développement
de I’éloquence épidictique sous la Seconde Sophistique, qui privilégie les descriptions
susceptibles de mieux mettre en valeur I’éclat et le pouvoir du langage®. D’exercice de
style, I’ekphrasis tend alors a devenir un morceau de bravoure. Le sens restreint de
« description détaillée d’une ceuvre d’art » finit ainsi par s’imposer dans les traités plus
tardifs ; 1’ekphrasis devient alors une catégorie particuliere de la descriptio, alors que
les traductions latines des traités grecs posaient d’abord I’équivalence entre les deux
termes”’.

Du fait de cette restriction de sens, le terme d 'ekphrasis reste rare dans les traités
plus tardifs et le terme latin de descriptio lui est généralement préféré®'. Ce fait
lexicologique ne doit cependant pas conduire a sous-estimer I’importance de cette figure

dans la théorie et dans la pratique descriptives de la Renaissance ; en effet, I’ekphrasis

* Sur la différence entre I’ekphrasis, « informative » et descriptive, et I’hypotypose, « affective » et
« pathétique », voir F. Goyet, « De la rhétorique a la création... », article cité, p. 60 sq. F. Goyet en déduit
que I’ekphrasis ne reléve pas de I’enargeia : il nous semble pourtant que le caractére plus « visuel » de
I’ekphrasis n’est pas incompatible avec I’enargeia telle que nous nous sommes efforcée de la définir au
début de ce chapitre, en la distinguant de 1’energeia.

¥ Ce passage reprend J.-P. Aygon, « L’ecphrasis. .. », article cité, p. 47.

%0 Le grammairien Priscien (fin V°-début VI siécle), dans sa traduction latine d’Hermogeéne, utilise le
terme de descriptio comme équivalent de 1’ekphrasis : « descriptio est oratio colligens et praesentans
oculis quod demonstrat». Voir H. Lausberg, Handbook..., op. cit, p. 359, et J.-P. Aygon,
« L’ekphrasis... », article cité, p. 45.

>! Sur la fortune du mot descriptio au Moyen-Age et a la Renaissance, voir Terence Cave, Cornucopia.
Figures de I’abondance au XVI° siécle, trad. fr. Ginette Morel, Paris, Macula, 1997, p. 32-33n et p. 54-55.
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telle que la définissent les rhéteurs grecs permet pour la premicre fois d’isoler le texte
descriptif au sein du discours et de 1’envisager dans son fonctionnement propre. Des
lors que I’ekphrasis est envisagée comme un lieu — au sens rhétorique — de I’invention,
qu’elle constitue un exercice de composition a part entiere, elle contribue, selon la
formule de S.Dubel, a la «construction progressive de 1’autonomie de la
description » 2. Le sens méme du terme de descriptio, tel qu’on le retrouve ensuite dans

les traités du Moyen-Age puis de la Renaissance, s’en trouve profondément modifié.

B. Enargeia et description, de [I’Antiquité tardive a la premiere
Renaissance

La théorie de I’enargeia se diffuse au cours de I’ Antiquité tardive et du Moyen-
Age, par la lecture directe des rhéteurs latins et par le biais des traductions latines des
rhéteurs grecs, notamment celle de Priscien. Les théoriciens et les poetes tardo-latins et
médiévaux, puis les premiers humanistes héritent d’une conception du discours qui pose
comme qualité majeure de I’orateur, ou de 1’écrivain, I’art de placer « devant les yeux »
I’objet décrit. Comme le rappelle P. Galand-Hallyn, c’est par leur biais que les théories
des anciens parviennent aux auteurs du XVI® siécle ; il nous a donc semblé utile de
retracer brievement 1’évolution de la théorie de 1’enmargeia entre 1’Antiquité et la

Renaissance.

1. Uisio : I'Antiquité tardive

La pensée de I’enargeia se diffuse en effet dans les textes de la latinité tardive, a
partir des traités de rhétorique et des textes littéraires du latin classique. Définie a la
suite de Quintilien comme une qualité de la narration, 1’enargeia, toujours associée au
pouvoir de placer « devant les yeux » (pro ommaton, ante oculos) est désormais
reconnue comme une qualité descriptive, propre a renforcer le pouvoir du récit ou du
poeme narratif. Si les traités de rhétorique de Cicéron et de Quintilien restent la
principale référence théorique en la matiere, les auteurs latins tardifs en viennent ainsi a

repenser ’enargeia en termes d’efficacité narrative et descriptive. Entre le IV® et le VI®

>2S. Dubel, « Ekphrasis et Enargeia », article cité, p. 254.
>3 P. Galand-Hallyn, Les Yeux de [’éloquence, op. cit., p. 104.
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siecle continue de s’imposer, chez les auteurs paiens comme chez les chrétiens, le
modele des descriptions homériques, virgiliennes et dans une moindre mesure
ovidiennes, contribuant a la naissance et a ’affirmation d’un « canon » descriptif que
respecteront encore les auteurs du Moyen-Age et de la Renaissance. Si 1’enargeia n’est
pas explicitement théorisée chez ces auteurs, qui reprennent pour [’essentiel les
définitions des rhéteurs latins de 1’époque classique, leur correspondance ou les préfaces
de leurs ceuvres affirment souvent leur volonté de placer « devant les yeux » du lecteur
le contenu de leurs descriptions. L’enargeia se voit ainsi attribuer un réle majeur dans
ces textes « théoriques » qu’on peut lire comme autant d’ébauches de « manifestes
littéraires »°*.

La pensée de I’enargeia se développe de fagon particuliere chez les auteurs
d’épopées bibliques et de récits hagiographiques. Dans les préfaces des Vies de saints,
I’enargeia se voit confier le role spécifique de « redonner vie » aux morts et aux absents
en décrivant de maniére si vivante et si détaillée les vies et les actions exemplaires que
celles-ci s’imposent a ’esprit et a la mémoire du lecteur et qu’elles I’incitent a suivre le
modele qui lui est présenté. Les auteurs des Vies récuperent ainsi les notions utilisées
par les rhéteurs latins, redéfinissant le rapport entre enargeia et phantasia pour proposer
une approche moralisée, christianisée, de ’enargeia: le récit doit produire une
repraesentatio rerum>, « rendre présents » les faits racontés a I’esprit du lecteur afin
qu’il soit guidé par la « vision » mentale (uisio) d’une destinée exemplaire. Cette
désignation de 1’enargeia participe déja d’une opposition entre res et uerba
qu’approfondira plus tard Erasme. Ainsi pourvue d’une signification morale, / ‘enargeia,
assortie d’une réflexion sur le role de la uisio, occupe une place centrale, par exemple,
dans les préfaces et les réflexions métatextuelles qui parcourent la correspondance et les
Vies de Jérome (IV°-V° siécles), qui constituent une source importante pour les auteurs
du XVI° siécle, Erasme notamment™®. Reprenant 4 son compte les réflexions

cicéroniennes sur I’éclat et sur le pouvoir d’un récit capable de « rendre présent » son

> Cest la lecture que propose le recueil Manifestes littéraires dans 1’Antiquité tardive. Poétique et
rhétorique, Actes du colloque international de Paris, 23-24 mars 2007, Paris, Institut d’Etudes
augustiniennes, 2009.

> L’expression apparait dans la préface de la Passion de Perpétue et Félicité ; voir J. Soler, « Ante
lectoris oculos...vitam exponere : le projet littéraire de Jérome dans ses trois Vies de moines », Manifestes
littéraires dans la latinité tardive, op.cit., p. 216. Le terme de repraesentatio est utilisé par Quintilien
dans I’Institution oratoire comme synonyme d’enargeia, entendue comme une figure de 1’ornatio
susceptible de créer une « illusion de présence » dans 1’esprit du lecteur ; voir supra.

> Erasme avait édité et commenté les Lettres de Jérdme et était lui-méme 1’auteur d’une Vie de Saint
Jerome (1516) ; sur le modéle d’éloquence que représente Jérome pour Erasme, voir J. Chomarat,
Grammaire et Rhétorique chez Erasme, Paris, Les Belles Lettres, 1981, vol. I, p. 179-183.
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objet, ou rappelant, toujours a travers Cicéron, I’admiration d’Alexandre pour le récit
homérique des exploits d’Achille’, Jérome compte sur le pouvoir d’enargeia du
langage pour rendre immortels les exemples de vertu qu’il expose a ses lecteurs™®. Sans
étre explicitement mentionnée, 1’enargeia devient ainsi un enjeu stylistique de premicre
importance dans ces récits a vocation « performative » — ils suscitent les actions
vertueuses qu’ils donnent en exemple —, morale et spirituelle, qui mélent références
paiennes et chrétiennes, exemples tirés de I’lliade ou de I’Enéide et réminiscences
bibliques pour produire dans I’esprit et dans la mémoire du lecteur une « vision » des
actions racontées. C’est le principe des imagines agentes qu’évoquait déja Cicéron™ : le
pouvoir visuel du récit, associé¢ a la valeur exemplaire des actions racontées, crée une
émotion qui contribue a la formation d’une image mentale et donc a une forme de
connaissance.

Rarement utilisée dans les textes « théoriques», paiens ou chrétiens, de
I’ Antiquité tardive, la notion d’enargeia apparait encore dans les Etymologiae d’Isidore
de Séville, au VII® siécle, ou il désigne, dans le prolongement des théories de Quintilien,
tantot une qualité du style, tantét un ornement du discours. L’enargeia y est d’abord
définie comme une figure de la briéveté ; elle est identifiée a I’emphase (emphasis),
figure qui ¢leve le langage de 1’orateur par sa force de suggestion et que recommandait
déja Quintilien, mais sans 1’associer a I’enargeia. Elle est ensuite mentionnée parmi les
figures de pensée, désignée cette fois, conformément a la définition de Quintilien,
comme une figure de la narration qui consiste a représenter de maniére vivante les

actions racontées :

Energia est rerum gestarum aut quasi gestarum sub oculis inductio, de qua locuti iam
60
sumus °.

57 Cicéron, Pro Archia, 24 ; voir J. Soler, article cité, p. 207.

¥ Jérome, Vita Hilarionis, 1, 2 : « Eorum enim qui fecere uirtus, ut ait Crispus, tanta habetur quantum
eam uerbis potuere extollere praeclara ingenia » (« La vertu des hommes d’action, comme dit Crispus,
atteint le degré de considération ou I’a portée la puissance d’évocation des illustres génies qui en ont
parlé ») (cité et traduit par J. Soler, article cité, p. 207). La méme visée morale guidait déja, dans
I’antiquité paienne, le genre des « histoires exemplaires ».

% Sur les imagines agentes, voir Cicéron, De Oratore, 11, 358, ainsi que la Rhétorique a Herennius, 111,
37, et Quintilien, /nst. Or., X1, 2, 22 (qui cite Cicéron).

% Isidore de Séville, Etymologiae, 11, XXI, 33. « L’enargeia consiste a raconter une action réelle ou
présentée comme telle, qui semble se dérouler devant nos yeux (nous avons déja parlé de cette figure) ».
Nous suivons ici I’éditeur italien qui remplace, dans sa traduction, energeia par enargeia, méme si la
substitution opérée par Isidore de Séville entre ces deux termes mérite d’étre soulignée.
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Rapprochée a la fois de la brieveté de I’emphase (breuitas) et de I’amplification
descriptive (copia), I’enargeia est ainsi définie comme une figure propre a représenter
tout en suggérant a I’imagination du lecteur ou de ’auditeur ce qui, précisément, ne

peut étre représenté.

2. Descriptio : le Moyen-Age

Le terme d’enargeia n’est plus guere employé dans les textes théoriques du
Moyen-Age, qui lui préférent largement celui de descriptio® . Elaborée a partir de
Cicéron et de Quintilien, comme 1’ensemble de la réflexion médiévale sur 1’art d’écrire,
la théorie descriptive, qui se développe aux XII° et XIII® siécles, se nourrit aussi, plus
spécifiquement, du double héritage de la Rhétorique a Herennius, qui constitue 1’une
des principales sources de la réflexion médiévale sur les figures de rhétorique®, et des
Praeexercitamina du grammairien Priscien, eux-mémes traduits pour une grande part
des rhéteurs grecs®. La lecture de ces deux traités conduit les auteurs médiévaux a
redéfinir leur approche de la descriptio: alors que la Rhétorique a Herennius
restreignait cette notion au sens de représentation « claire » et « nette » d’un fait ou
d’une action, elle est désormais associée a une figure capable de traiter une grande
variété de sujets et de les rendre présents au lecteur, suivant le modéle transmis par

Priscien :

Descriptio est oratio colligens et praesentans oculis quod demonstrat®.

Associée au pouvoir de « placer devant les yeux », la descriptio est assimilée a
une figure de 1’enargeia, au point de ne plus vraiment se distinguer de la demonstratio,
dont la Rhétorique & Herennius la dissociait clairement®. Ce dernier terme est

d’ailleurs plus rare et bien moins théorisé dans les traités médiévaux que celui de

%! Sur cette question, voir T. Cave, Cornucopia..., op. cit., p. 32-33 et p. 54-55.

52 La Rhétorique d Herennius est alors attribuée a Cicéron, selon une tradition qui remonte a Jérome. Elle
constitue avec le De Inventione du méme Cicéron, selon E. Faral, « le manuel fondamental de 1’art
d’écrire » (Les Arts poétiques du Xlle et du Xllle siecle : recherches et documents sur la technique
littéraire du Moyen-Age, Paris, Champion, 1924, réimpr. Genéve, Slatkine, 1982, p. 49).

53 Sur 1a notion de descriptio et ses sources dans les arts poétiques du Moyen-Age, voir E. Faral, Les Arts
poétiques..., op.cit., p. 715-84 et p. 99-103

6 « La description est un type de discours qui passe en revue et qui présente aux yeux 1’objet qu’il
représente ». Priscien, Praeexercitamina, 10, Rhetores Latini Minores, éd. C. Halm, Leipzig, 1863 ;
également cité par S. Dubel, « Ekphrasis et enargeia... », Dire [’évidence, op. cit., p. 256.

5 Voir supra.
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descriptio, qui recouvre désormais 1’ensemble des ¢éléments stylistiques et
grammaticaux propres a susciter une représentation détaillée d’une personne, d’un objet
ou d’une action. Les arts poétiques qui mentionnent la demonstratio se contentent
généralement de reprendre les définitions de la Rhétorique a Herennius, sans théoriser
davantage cette figure®.

C’est donc la notion de descriptio qui s’impose dans les traités médiévaux, au
point d’occuper la plus grande part de I’Ars versificatoria de Matthieu de Vendome (fin
XII° siécle), qui érige pour la premiére fois cette figure, selon la formule d’E. Faral, en
« objet supréme de la poésie »°’. La descriptio constitue chez Matthieu la principale
figure de ’amplificatio : elle peut traiter une grande variét¢ de sujets, inanimés ou
animés, et elle participe de 1I’¢loge ou du blame, genres privilégiés par la poésie
médiévale. Cette valeur épidictique de la descriptio justifie le recours a un grand
nombre d’ornements et d’épithétes qui visent a reconstituer I’image la plus détaillée du
sujet traité et a rendre d’autant plus « évident » (euidens) 1’objet de la représentation
poétique (I, 114)°®. On retrouve dans cette définition les principaux attributs de
I’ekphrasis grecque : valeur épidictique et persuasive, amplification ornementale,
accumulation de détails qui tendent vers I’exhaustivit¢é de la représentation et en
garantissent 1’effet d’évidence et de clarté. Toutefois, I’Ars versificatoria recommande
aussi une certaine modération dans I’usage des descriptions, qui doivent se justifier par
leur utilité dans le récit (I, 38) et, surtout, respecter un principe de propriété (proprietas)
entre le sujet traité et sa représentation poétique (I, 41). Ce dernier précepte, emprunté a
Horace et 4 sa conception du decorum®, est amené & occuper une place centrale dans la
théorie descriptive de la Renaissance.

En redéfinissant la notion de descriptio, la lecture médiévale des rhéteurs
anciens consacre ainsi 1’emploi littéraire de 1’enargeia, désormais assimilée a une
qualité descriptive. Dans le méme temps, sous 1’influence de la tradition ekphrastique
grecque, les arts poétiques des XII° et XIII® siécles contribuent a faire de la description
un art a part entiere, une figure de I’amplification potentiellement digressive, pourvue

de sa technique et de ses regles propres. Enfin, on assiste avec Matthieu de Vendome a

5 Voir Geoffroi de Vinsauf, Poetria Nova (vers 1208-1213) ; Evrard 1’Allemand, Laborintus (avant
1280) ; Jean de Garlande, Poetria (aprés 1230), éd. E. Faral, Les Arts poétiques..., op. cit. Voir aussi,
dans la méme édition, le tableau de concordance des tropes et des figures définis dans la Rhétorique a
Herennius et dans les traités médiévaux (p. 52-54).

STE. Faral, Les Arts poétiques..., op. cit., p. 16

% Sur ce passage, voir aussi P. Galand-Hallyn, Le Reflet des Fleurs..., op.cit., p. 431.

% Horace, Epitre aux Pisons,v. 114-127
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une premicre codification de la description poétique, d’inspiration cicéronienne et

horatienne, que développeront les poétiques des XV° et X VI siécles.

3. Enargeia et varietas : le premier humanisme et la diffusion de la théorie de
[’enargeia

Si les arts poétiques du Moyen-Age constituent un premier prolongement de la
réflexion sur la fonction poétique et rhétorique de la description, c’est surtout par le
biais de I’humanisme italien et byzantin que la tradition rhétorique de 1’enargeia est
transmise aux auteurs de la Renaissance. Les traités latins de Cicéron et de Quintilien
sont connus, de maniére encore fragmentaire, dés le XIV® siécle : Pétrarque, Boccace et
Coluccio Salutati ont été parmi les premiers a retranscrire et a rassembler les écrits des
deux grands rhéteurs latins. Quant a la tradition grecque, les théoriciens du Moyen-Age
la connaissaient déja en partie par le biais des écrits de Priscien et de la tradition
patristique, et les premiers humanistes italiens, a commencer par Pétrarque, « précurseur
de I’hellénisme italien », selon P. de Nolhac, bénéficiaient d’une certaine familiarité
avec la tradition homérique et avec les écrits des Péres grecs’’.

Mais les rhéteurs grecs étaient encore assez peu connus des humanistes italiens du
Trecento. Leur pensée se diffuse plus largement en Italie a la fin du XIV® et au début du
XV® siécle, grice a I’enseignement des humanistes byzantins présents en Italie du
Nord.”" L’un d’eux, Manuel Chrysoloras, semble avoir joué un role essentiel dans la
diffusion de la pensée grecque en Italie. Venu de Constantinople a I’extréme fin du
XIV® siécle, il enseigne la grammaire, la littérature et la rhétorique grecques en
Lombardie et en Toscane ; il diffuse auprés de ses éleves italiens la pratique de la
description détaillée, et leur transmet son intérét pour les arts visuels. Comme le
rappelle M. Baxandall, les humanistes byzantins avaient perpétu¢ la tradition de

I’ekphrasis que leur avaient léguée les écrivains de la sophistique grecque tardive, tout

P, de Nolhac, Pétrarque et [’humanisme, Paris, Champion, 2004 [1° éd. 1892]. Sur cette question, voir
aussi G. Billanovich, Petrarca e il primo umanesimo, Padova, Antenore, 1996.

! Sur cette question, voir M. Baxandall, Les Humanistes a la découverte de la composition en peinture,
trad. M. Brock, Des Travaux/Seuil, 1989 ; J. Monfasani, « The Byzantine Rhetorical Tradition and the
Renaissance », Renaissance Eloquence, éd. J.J. Murphy, California U.P., 1983, p. 174-187, et
« L’Insegnamento universitario ¢ la cultura bizantina in Italia nel Quattrocento », et « L’insegnamento
universitario e la cultura bizantina in Italia nel Quattrocento », Sapere e/é potere, éd. Luisa Avellini et al.
(Bologna, 1990), p. 43-65. Ces deux articles sont repris dans Byzantine Scholars in Renaissance Italy :
Cardinal Bessarion and Other Emigrés, Norfolk, Variorum, 1995.
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en y accentuant la part des descriptions d’art’”. Chrysoloras et ses homologues
byzantins ont ainsi importé en Italie la pratique de ’ekphrasis, toujours entendue, au
sens d’Hermogene, comme une « description détaillée et vivante », mais aussi, de plus
en plus, dans son sens restreint de « description détaillée d’un objet d’art ». Les €léves
de Chrysoloras, parmi lesquels Leonardo Bruni et Guarino de Vérone, divulguent
ensuite 1’enseignement des orateurs et des rhéteurs grecs. Leurs traductions de
Démosthéne et d’Isocrate imposent un nouveau modele d’¢loquence et inaugurent une
tradition de latinisation des textes grecs, amenée a se développer tout au long des XV° et
XVI® siécles. Guarino de Vérone, qui est également 1’un des principaux commentateurs
de la Rhétorique a Herennius, se familiarise avec la tradition hermogénienne au cours
d’un long séjour a Constantinople ; de retour en Italie, il transmet a ses éléves la
conception byzantine de 1’ekphrasis comme exercice de virtuosité stylistique et ceuvre
d’art littéraire, ainsi que les préceptes et les procédés descriptifs hérités de Chrysoloras,
sur le modéle des Progymnasmata grecs, selon lesquels la qualité du style, comme celle
d’une ceuvre d’art, se mesure a sa variété, a la vivacité de ses détails et a son
expressivité.”?

Ces qualités ne sont cependant pas I’apanage des seules descriptions d’art ; la
réflexion sur le style que développent les héritiers de ’humanisme byzantin se nourrit
des mémes concepts empruntés a la tradition rhétorique grecque et relus a travers les
rhéteurs latins. On assiste ainsi, dans le premier tiers du XV* siécle, a une assimilation
de la théorie grecque et byzantine au sein d’un enseignement encore trés marqué par la
Rhétorique a Herennius et par I’héritage de Cicéron et de Quintilien. Georges de
Trébizonde, un humaniste byzantin installé a Venise puis a Rome, est I’un des premiers
a proposer dans ses traités de grammaire et de rhétorique une synthese des traditions
grecque et latine. Avec son traité De suavitate dicendi (1429) puis, surtout, avec son De
Rhetoricorum libri V (vers 1435), la premiere rhétorique détaillée de la Renaissance
italienne et 1’'une des plus lues jusqu’au XVI® siécle’, il importe en Italie la théorie
hermogénienne du style, vantant le prestige d’une éloquence variée, artificieuse et

ornée. Le De Rhetoricorum libri V introduit, dans les catégories rhétoriques latines, des

> M. Baxandall, op. cit., p. 110-111.

73 Sur I’apport de Guarino 4 la théorie humaniste du style, voir M. Baxandall, op. cit., p. 113-121.

™ G. de Trébizonde, Rhetoricorum libri V, Lyon, Sébastien Gryphe, 1547. Publié entre 1433 et 1435, le
Rhetoricum libri V est réédité plusieurs fois en Italie ; il était connu en France dés la fin du XV° siécle, et
a fait ’objet d’une derniere réédition en 1547 par les presses de Sébastien Gryphe. Voir J. Monfasani,
George of Trebizond. A Biography and a Study of his Rhetoric and Logic, Leiden, E. J. Brill, 1976, et M.
Baxandall, op. cit., p. 121-122 et p. 169-171.
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notions et des formules empruntées aux théoriciens grecs de 1’emargeia : Aristote,
Hermogene et Denys d’Halicarnasse. Exaltant un idéal stylistique fondé¢ sur la varietas,
facteur d’abondance (copia) et de clarté (claritas), il recommande le recours aux
ornements et aux figures d’amplification, et fait I’éloge des longs textes descriptifs a
valeur démonstrative, sur le modele de I’ekphrasis €loquente, qui élévent le style en en
renforgant la gravité (grauitas) et la force expressive (efficacia), a I’exemple d’Homere

et de Virgile”.

Par le biais des arts poétiques médiévaux, puis par celui des premiers humanistes
et par I’enseignement des érudits byzantins présents en Italie, la théorie antique de
I’enargeia est ainsi transmise aux auteurs de la Renaissance. Enrichie d’une réflexion
sur la valeur et sur les fonctions de la description poétique, 1’enargeia est désormais
considérée comme une qualité stylistique a part entiere. La diffusion de la théorie et de
la pratique de I’ekphrasis, associée a la naissance et au développement de la réflexion
sur les arts visuels, tend a faire de 1’enargeia descriptive le lieu privilégié de

I’excellence rhétorique et poétique.

™ Voir le cinquiéme livre des Rhetoricorum libri V, op. cit., p. 386 (sur les descriptions homériques qui
rendent le style gravius et efficacius).

56



I1. Théories humanistes de I’enargeia : domaines néo-latin et
italien

Héritiers de cette tradition humaniste née de manicre précoce en Italie, les
théoriciens italiens constituent aux XV* et XVI® siécles le principal relais de la réflexion
rhétorique et poétique. Les auteurs italiens bénéficient en effet d’un avantage culturel
encore unique en Europe, grace aux Académies humanistes qui se développent a partir
du XV° siécle dans les grands centres culturels italiens, notamment en Toscane, ou
I’humanisme florentin atteint, selon I’expression de P. Galand-Hallyn, son « apogée » a
la fin du Quattrocento, et en Vénétie®. Relisant, commentant et traduisant parfois les
écrits des auteurs anciens, ils contribuent a diffuser dans le reste de I’Europe un mode¢le
d’¢éloquence issu d’une lecture approfondie de Cicéron et de Quintilien, enrichie de leur
connaissance de la pensée platonicienne et des textes d’Horace et d’ Aristote.

Nous avons pris le parti d’étudier séparément les textes de langue néo-latine et
italienne : le caracteére « universel » du latin permet en effet de mieux mettre en valeur
les convergences théoriques entre des auteurs d’origine diverse, italiens et autres,
soulignant la diffusion de la réflexion humaniste, au-dela de I’Italie, dés le début du
XVI° siécle; a D’inverse, le choix de l’italien peut conduire a définir un modéle
d’¢loquence propre a la langue vulgaire, voire spécifiquement italien. Le choix méme
des mots latins ou italiens pour traduire les notions des anciens peut ainsi conduire a

définir différents modeles d’enargeia.

76 P. Galand-Hallyn, « La Rhétorique en Italie de 1450 a 1475 » , dans Histoire de la rhétorique dans
I’Europe moderne, op. cit., p. 131-190. Sur les Académies humanistes, voir F. Yates, Les Académies en
France au XVI° siécle, tr. fr. T. Chaucheyras, Paris, PUF, 1996, chap. I: « Académies italiennes et
Académies frangaises », p. 1-19, et M. Deramaix, P. Galand-Hallyn et J. Vignes, dir., Les Académies dans
I’Europe humaniste. Idéaux et pratiques, acte du colloque international (Paris, 2003), Genéve, Droz,
2008.
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A. L’enargeia chez les humanistes néo-latins

1. Enargeia savante et poéte « visionnaire » : les humanistes du Quattrocento et
Politien

Dés la seconde moitié du Quattrocento, les humanistes de langue latine
développent dans leurs écrits la théorie de 1’enargeia ; certains d’entre eux font méme
de cette qualité, comme le souligne P. Galand-Hallyn a propos du po¢te Enea Silvio
Piccolomini (Pie II), la « toute premiére finalité de la poésie »’'. Chez ces théoriciens
formés a 1I’école de Cicéron et de Quintilien et nourris des lectures d’Homeére et de
Virgile, I’enargeia constitue en effet un élément de la varietas poétique, et elle atteste
I’étendue des savoirs du pocte capable de « donner a voir » les nombreux sujets dont il
traite, élevant le discours poétique au rang des plus prestigieux savoirs.

Cette conception savante — « cicéronienne », comme le souligne P. Galand-
Hallyn” — de I’enargeia est assez répandue chez les auteurs néo-latins du Quattrocento
et du début du XVI° siécle. Elle se diffuse notamment par le biais du néo-platonisme
ficinien, qui se développe a Florence aux XV* et XVI° siécles. Quoiqu’il mette en garde
contre la séduction des images, reflet trompeur de la réalité des choses, celui-ci accorde
a Denargeia poétique le pouvoir de divulguer aux hommes des connaissances
accessibles au seul pocte, par sa faculté de les « rendre présentes » et de les imposer a
I’esprit du lecteur. L’enargeia est ainsi promue comme moyen d’acceés a une
connaissance supérieure, voire divine. Dans la Théologie platonicienne de Marsile
Ficin, ou les images et I’illusion de vie créées par les arts visuels sont considérées avec
une certaine défiance, parce qu’elles trompent le regard des hommes et suscitent en eux
des plaisirs coupables”, I’enargeia homérique, qui met 1’abondance et la variété de ses
descriptions au service de la connaissance, parvient ainsi a subordonner le plaisir

sensible de la lecture au plaisir intellectuel d’une quéte de la vérité :

In humanis artibus quatuor animi nostri emicant dotes excellentissimae : facilitas ad
percipiendum velocissima, memoria amplissima ac penitus indelebilis, sagacissima
praedictio futurorum, verborum usus innumerabilium. Quam divinum putas in Homero

""'P. Galand-Hallyn, Les Yeux de [’éloquence..., op. cit., p. 105.

7 Idem.

” Marsile Ficin, Théologie platonicienne de I'immortalité des dmes, XIII, 3, éd. et trad. de Marcel
Raymond, Paris, Les Belles Lettres, 2007, vol. 1 (livres I-XVIII).
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viguisse acumen, qui et caecus et inops tot et tanta percepit, tam egregie cecinit, ut cunctas

in eum tum humanas tum divinas artes Plato asserat concurrise.

Cette conception de la poésie n’est pas complétement nouvelle ; on trouvait déja,
chez Boccace, semblable ¢loge de I’écriture poétique, capable de rendre présente aux
hommes la vérité divine, sous le voile d’une fiction®'. Le néo-platonisme ficinien
approfondit cette conception allégorique de 1’emargeia en soulignant le caractére
visionnaire du poéte enargés, a ’image d’Homere, par opposition a 1’artiste peintre ou
sculpteur, prisonnier de la matiére et des séductions de I’image. L’abondance et la
variété des descriptions, en elles-mémes sujettes a caution, sont ainsi justifiées par la
nécessité d’un discours détourné grace auquel les poétes donnent a voir, pour mieux
donner a comprendre, les mysteres divins. Les théoriciens humanistes du Quattrocento
et du XVI° siécle retiennent cette conception d’une enargeia savante, qui manifeste avec
éclat le talent du poete, I’étendue de ses connaissances, sa parfaite maitrise de la langue
poétique, et parfois sa nature exceptionnelle de poete inspiré par les dieux. Cette
conception de la poésie, pour partie héritée de la théorie néo-platonicienne du furor
poétique, est présente, dés la seconde moiti¢é du Quattrocento, en arriere-plan des
théories de 1’enargeia, parfois méme chez les auteurs qui insistent davantage sur le
talent du pocte, son ingenium, et sur son travail poétique, que sur son statut de
réceptacle passif d’un savoir divin®. Elle introduit dans la théorie poétique une
référence aux arts visuels qui devient presque systématique a partir de la fin du
Quattrocento, et érige Homere, pocte aveugle et clairvoyant, en embléeme de 1’enargeia
visionnaire. La persistance du modele ekphrastique grec acheve de faire de 1’épopée
homérique un modele de poésie descriptive, qui n’a d’égal, en langue latine, que la
poésie virgilienne.

Vers la fin du Quattrocento, la théorie de 1’enargeia occupe une place

déterminante dans les écrits du poete humaniste Angelo Poliziano (Politien), auxquels

8% Marsile Ficin, T heologie platonicienne, X1, 3, op. cit., p. 227 : « Dans les arts quatre qualités
éminentes de notre dme se manifestent avec éclat : promptitude de la perception, étendue et fidélité
presque indéfectible de la mémoire, prédiction clairvoyante de 1’avenir, usage d’un nombre considérable
de mots. Quelle divine pénétration a brillé en Homére, qui, aveugle et sans ressources, a congu tant et de
si grandes choses et les a chantées si excellemment que Platon affirme qu’il réunit en sa personne tous les
arts tant humains que divins ».

8 Boccace, La Généalogie des dieux paiens (Genealogia Deorum Gentilium), Livres XIV et XV, trad. fr.
Y. Delégue, P.U. de Strasbourg, 2001. Le texte de Boccace avait été publié et traduit en frangais en 1531
(Paris, P. Le Noir).

%2 Sur la théorie néo-platonicienne et ficinienne du furor poétique, telle que la définit Marsile Ficin
(Théologie platonicienne, X111, 11, « Les Poétes »), et son interprétation aux XV° et XVI® siécles, voir
Poétiques de la Renaissance, op. cit., chapitre II : « L’inspiration (Quattrocento et XVI° siécle) », p. 109-
147.
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P. Galand-Hallyn a consacré plusieurs importantes études™ . Héritier d’une tradition qui
remonte a Plutarque, reprise par I’humanisme hellénisant de Manuel Chrysoloras et de
ses éleves, Politien considére Homeére comme la source de toute science et de toute
forme d’éloquence®. Dés sa traduction de 1’Zliade, ceuvre de jeunesse, Politien montre
un intérét marqué pour les passages descriptifs de I’ceuvre homérique, comme 1’attestent
les annotations en marge de son exemplaire de 1’lliade, éditées par A. Levine-
Rubinstein et plus récemment par P. Megna™, oul les termes d’enargia et de descriptio
sont utilisés a plusieurs reprises pour désigner I’effet particulier du texte homérique, qui
place devant les yeux (ante oculos constituit) les vertus des personnages représentés™.
La méme formule réapparait dans un texte plus tardif, 1’Oratio in expositione Homeri,
un discours d’introduction a une série de cours sur I’ceuvre d’Homeére, donnés a
Florence dans les années 1480-1480, et publiés en Italie, puis en France, entre la fin du
XV¢ et au début du XVI® siécle®. Politien y fait 1’éloge des qualités descriptives du
pocte grec, reprenant I’image du poete aveugle et « voyant », dont les descriptions
«dévoilent » et placent «sous les yeux » du lecteur son omniscience des choses

humaines.

Quo effectum est, ut in Homeri poesi uirtutum omnium, uitiorumque; exempla, omnium
semina disciplinarum, omnium rerum humanarum simulacra, effigiesque ; intueamur,
ipsaque ; illa nobis expressa, expromptaque; ante oculos constituerit, quae ipsemet
profecto, nunquam seis oculis usurpauerat®.

8 Voir notamment son édition des Silves, Paris, Les Belles Lettres, 1987 ; Le Reflet des Fleurs, op. cit.,
ch. VII ; Les Yeux de I’éloquence, op. cit., deuxiéme partie, chapitre III : « L enargeia chez Politien », et
toute la troisiéme partie : « Ange Politien et la blanda varietas » ; et plusieurs contributions, parmi
lesquelles « Les "fleurs" de ’ekphrasis : autour du rapt de Proserpine (Ovide, Claudien, Politien) »,
Latomus, XLVI-1, 1987,p. 87-122; «La poétique latine d’Ange Politien: de la mimesis a la
métatextualité », Latomus, XLVII-1, 1988, p. 146-155; « Ange Politien et 1’équivoque intertextuelle
(Nutricia, 34-138), Poétique n° 77, 1989, p. 35-52 ; « Politien, maitre et victime de la « docte variété ».
L’exégese virgilienne a la fin du Quattrocento », Europe, 1993, p. 106-117

% Sur ce point, voir, outre les études déja citées de P. Galand-Hallyn, F. Rigolot, « Rhetoric of presence :
art, literature, and illusion », The Cambridge History of Literary Criticism, p. 163.

8 Voir Alice Levine-Rubinstein, « The Notes to Poliziano’s Iliad », Italia medioevale e umanistica, 25,
1982, p. 205-239, ainsi que la récente édition commentée des notes de Politien par P. Megna, Le Note del
Poliziano alla traduzione dell’lliade, Messina, Centro Interdipartimentale di Studi Umanistici, 2009.

8 Politien, notes en marge de I’ lliade, citées par A. Levine-Rubinstein, article cité.

87 Les ceuvres complétes de Politien sont publiées & Venise (Aldus Romanus) en 1498, puis a Florence
(L. de Arigis) en 1499. Elles sont ensuite diffusées en France par Josse Bade dés les toutes premiéres
années du XVI° siécle (Paris, 1512) avant d’étre rééditées a Lyon, chez Sébastien Gryphe, a partir de
1533.

8 Politien, Operum Angeli Politiani Tertius Tomus..., Lyon, Sébastien Gryphe, 1546, p. 63 : « Dans la
poésie d’Homere, nous pouvons voir les exemples de toutes les vertus et de tous les vices, les germes de
toutes les disciplines, I’image et la représentation de toutes les choses humaines, et ces choses-la mémes,
il les a imitées pour nous, il nous les a dévoilées, les plagant devant nos yeux, alors que, de ses propres
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Homere est ainsi sacré poete-prophéte omniscient, peintre de la nature humaine et
modele de poésie descriptive ; 1’abondance et la variété de ses descriptions sont
présentées comme autant de qualités que doit rechercher le poete soucieux d’élever sa
poésie au rang des plus hauts savoirs. Les qualités mimétiques de la description
homérique, son pouvoir de représentation du réel, participent donc pleinement du
prestige de cette poésie, parce qu’elles associent le plaisir pris a cette représentation
vivante de la nature et des passions humaines, a 1’enseignement moral que le lecteur
peut en retirer.

A travers sa lecture de I’ceuvre d’Homere, Politien esquisse ainsi une théorie
originale de I’enargeia poétique. Ses analyses parviennent en effet a articuler 1’image
néo-platonicienne du pocte-voyant, emporté par un enthousiasme créateur d’ordre divin,
celle du poéte érudit et celle du pocte-artisan, compositeur minutieux de ses
descriptions®. L attention que porte Politien aux figures descriptives qui créent la copia
et la varietas de 1’ceuvre homérique esquissent un cadre stylistique de la description que

développent ensuite, au cours du XVI° siécle, les théoriciens de 1’enargeia.

2. Copia et enargeia . autour d’Erasme

A partir du XVI° siécle, on observe un retour a la notion d’enargeia, que
reprennent les théoriciens humanistes, forts de leur connaissance de la langue et des
textes grecs™’. Si elle ne se substitue pas a la notion de descriptio, 1’enargeia s’en
différencie a nouveau, pour désigner la qualit¢ d’une description particulierement
vivante et détaillée. Dans le méme temps, la relecture des traités latins conduit les
rhéteurs et les théoriciens de la Renaissance a redéfinir la notion de copia (abondance),
que Cicéron et Quintilien définissaient comme une qualité majeure de Iart oratoire’.

Au XVI° siécle, ce terme est associé a celui d’ amplificatio, que les rhéteurs médiévaux

utilisaient pour désigner I’ensemble des procédés formels permettant de développer un

yeux, il ne les avait jamais vues... ». Nous suivons la traduction de P. Galand-Hallyn, Les Yeux de
I’éloquence..., op. cit., p. 105.

% Voir par exemple son commentaire de la « ciselure » du bouclier d’Achille (Oratio..., op. cit., p. 90),
analysé par Perrine Galand (Les Yeux de [’éloquence..., op. cit., p. 135-163.

% Sur le statut de la rhétorique au XVI® siécle, voir M. Fumaroli, L Age de I'éloquence. Rhétorique et res
literaria de la Renaissance au seuil de [’époque classique, Genéve, Droz, 2002 [1° éd. 1980].

ol Cicéron, De Oratore, 111, XXI, 125 ; De Inventione, 1, 1, 1; Partitiones oratoriae, XXIII, 79 ;
Quintilien, Inst. Orat., X, 1, 5-6. Sur le sens du mot copia de 1’ Antiquité a la Renaissance, voir T. Cave,
Cornucopia. Figures de ’abondance au XVI° siécle, trad. Ginette Morel, Paris, Macula, 1997, 1, 1, et J.
Chomarat, Grammaire et rhétorique chez Erasme, op. cit., vol. II, p. 714-715.
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discours” ; il fournit aux auteurs néo-latins un concept plus large, qui ajoute aux
attributs de ’amplificatio le caractere ¢éloquent de la copia cicéronienne, caractéristique
du style sublime, et I’expressivité de la copia verborum ac rerum de Quintilien, qui
consiste en une utilisation appropriée des abondantes ressources de la langue oratoire”.

Le concept de copia apparaissait déja chez les humanistes byzantins, comme
Georges de Trébizonde, puis chez les théoriciens de langue latine du Quattrocento :
Politien lui associait 1’enargeia des descriptions homériques. Mais c’est a partir
d’Erasme et de son trait€¢ De duplici copia verborum ac rerum que la théorie du style
« copieux » se diffuse chez les théoriciens humanistes. Selon Terence Cave, c’est a
I’immense succes de ce traité qu’il faut attribuer les nombreux emplois rhétoriques du
mot « copie » dans les textes théoriques frangais du XVI® siécle’. Le De copia
d’Erasme constitue en effet une contribution de premiere importance a la théorie de
I’¢loquence et a la définition des fonctions de 1’enargeia. Le lien entre copia et
enargeia y repose sur une conception du style copieux qui emprunte a la copia
verborum ac rerum de Quintilien I’exigence d’un discours abondant sans étre enflé,
éloquent sans étre exubérant”™, ou 1’abondance des mots ou de la phrase (copia
verborum) accompagne 1’abondance des idées ou du discours (copia rerum), évitant

ainsi toute vaine obscurité”®

. L’image du fleuve doré¢ de 1’¢loquence a laquelle Erasme
recourt a plusieurs reprises traduit cette ’ambiguité de I’abondance verbale, susceptible
de produire un discours débordant d’énergie mais menagant aussi de noyer le propos
sous une excessive prolixité”’. Il s’agit donc d’élaborer le langage le plus éloquent et, en
méme temps, le plus apte a exprimer dignement son sujet. Erasme place la copia sur le
méme plan que la concision (breuitas), qualité propre a exprimer une pensée resserrée,
lapidaire, ou simplement a rendre éloquent le silence, comme dans la courte phrase de

Virgile évoquant la destruction de Troie, modele d’expressivité et de concision

verbales :

2 Voir supra.

% Sur la copia rerum ac verborum, voir Quintilien, Inst. Orat., X, 1, 5-6. Sur le sens de copia chez
Cicéron et Quintilien, voir les rappels de J. Chomarat, Grammaire et rhétorique chez Erasme, op. cit., p.
714-715.

% T. Cave, Cornucopia..., op. cit., p. 37

% Méme si Erasme, dans le sillage de Quintilien, concéde aux adolescents, par souci de pédagogie, le
droit a une certaine exubérance stylistique : voir le chapitre I, IV du De Copia.

% Erasme, De copia..., I, 1. Nous empruntons a J. Chomarat la définition de copia verborum comme
« abondance de la phrase » et celle de copia rerum comme « abondance du discours » (Grammaire et
rhétorique chez Erasme, op. cit., p. 718-726.

°7 Erasme, De Copia, 1, 1, 3 et 5. Le fleuve apparait souvent chez les poétes de la Pléiade comme une
image de I’éloquence poétique.
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A quo quid breuius dici potuit quam illud « Et campos ubi Troia fuit » ? Paucissimis verbis,

ut ait Macrobius, ciuitatem hausit et absorpsit, ne ruina quidem relicta.”

La copia érasmienne définit ainsi un idéal d’expressivité du langage, qui s’adapte
harmonieusement aux idées de I’auteur, et représente de maniere appropriée son sujet.
Cet impératif conditionne la poétique de 1’enargeia, présentée comme ['un des
principaux moyens de produire cette « double abondance » des mots et des idées.

Erasme lui attribue le pouvoir de recréer par le discours I’abondance méme des choses :

Ea [enargeia] utemur quoties vel amplificandi, vel ornandi, vel delectandi gratia rem non
simpliciter exponemus, sed ceu coloribus expressam in tabula spectandam proponemus, ut
nos depinxisse, non narrasse, lector spectasse, non legisse, videatur. Id ita praestare
poterimus, si prius ipsi totam rei naturam omnesque circunstantias ac veluti faciem animo
lustremus ; deinde ita verbis ac figuris idoneis effingamus, ut quam maxime fiat euidens
perspicaque lectori. Hac virtute praecellunt quum omnes poetae, tum praecipue
Homerus...”

L’enargeia établit le lien entre la copia de ’invention et celle des mots. Cependant,
comme l’indique la métaphore picturale, le but n’est pas tant, pour reprendre
I’expression de Terence Cave, de recréer « la présence ou "I’évidence" des res dans une
surface verbale »'*, que d’adapter les figures et les « couleurs » qui produisent la copia
verborum a 1’abondance du sujet traité. On est moins dans 1’imaginaire de la
transparence du langage que dans celui d’'une varietas et d’une festivitas verbales
traduisant 1’abondance de la nature et le plaisir, visuel et linguistique, pris au spectacle
de celle-ci'®'. L’enargeia repose donc sur une poétique de 'amplificatio et de la
variatio, qui requiert 'usage de mots rares, nouveaux ou poétiques, et de figures de
substitution — métaphore, comparaison, métonymie, périphrase —, d’accumulation ou

d’amplification, afin de représenter la nature dans toute sa variété. Comme chez

% Erasme, De copia..., 1, 3et Enéide, 3, 11. : « Qu’aurait-il pu dire de plus concis que « et les champs ot
étaient Troie » ? En trés peu de mots, comme dit Macrobe, il a dévoré et englouti la cité, sans laisser
méme une ruine » (trad. J. Chomarat dans Erasme. (Euvres choisies, op. cit., p. 236).

% Erasme, De Copia..., I, V : « Nous recourons [a I’enargeia] chaque fois que, pour amplifier ou orner
notre passage, ou pour donner du plaisir a nos lecteurs, nous n’expliquons pas simplement une chose mais
nous I’exprimons a ’aide de couleurs et la montrons comme s’il s’agissait d’un tableau, si bien qu’il
semble nous avons peint, et non raconté, et que le lecteur a vu, non lu. Nous y réussirons si nous revoyons
d’abord mentalement la nature de la chose, toutes ses particularités et, en quelque sorte, son aspect, et
qu’ensuite nous la représentons a 1’aide de mots et de figures appropriés, afin qu’elle devienne aussi
évidente et claire que possible a notre lecteur. Tous les poctes ont excellé dans cette qualité, mais Homeére
plus que tous les autres... ». Nous empruntons 1’essentiel de cette traduction a T. Cave, Cornucopia..., op.
cit.,, p. 56

1% Pour une définition critique de la notion de « surface verbale », voir T. Cave, Cornucopia..., op. cit., p.
56-57.

"' Sur I’emploi de la notion de festivitas chez Erasme, voir J. Chomarat, Grammaire et rhétorique chez
Erasme, op. cit., p. 289 et passim, et J. Lecointe, L 'Idéal et la Différence, op. cit., p. 444-445 et p. 461-
465.
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Politien, c’est I’ekphrasis homérique qui constitue le modele de toute forme d’enargeia
poétique. Erasme s’en inspire pour établir la liste des fopoi descriptifs susceptibles
d’amplifier et de varier le poéme : descriptions de scénes ou d’actions, auxquelles
Erasme restreint la définition de 1« hypotypose »'**; description de personnes
(prosopopoeia)'® ou portraits (prosopographia) ; descriptions de licux et de paysages
(topographia), descriptions de moments (chronographia).

Enrichie de 1’apport conjoint des rhétoriques latines et des ressources de
I’ekphrasis grecque, 1’enargeia descriptive trouve sans doute avec le De Copia
d’Erasme 1’'une de ses définitions les plus abouties. Désignée comme une forme
amplifiée de la descriptio, elle désigne une abondance descriptive et artificieuse qui,

sans renoncer a la force des verba, rend présent son sujet dans toute sa variété.

3. Entre Aristote et Horace : [’enargeia dans les poétiques néo-latines du XVI°
siecle

Parallélement aux théories érasmiennes ou a la suite de celles-ci, la théorie de
I’enargeia est reprise et développée en Italie par un grand nombre de textes théoriques
néo-latins. La connaissance des traités de rhétorique latine s’enrichit de la diffusion de
I’Art poétique (Epitre aux Pisons) d’Horace, édité et commenté des la fin du
Quattrocento'™, puis, surtout a partir de 1548, de la Poétique et de la Rhétorique

105

d’Aristote . La réflexion sur I’art poétique se trouve bientét marquée par 1'un ou

12 De Copia, 11, 5 : « Hanc ab effingenda rerum imagine Graeci vocant hypotyposim, etiam si vocabulum
hoc commune est, quoties aliquid oculis subiicitur » (Les Grecs appellent cette figure hypotypose, parce
qu’elle donne forme a son objet, méme si ce mot est employé communément pour désigner toute
description qui place son objet « devant les yeux »).

1% La prosopopoeia désigne chez Erasme la description détaillée d’une personne réelle ou imaginaire,
voire abstraite, et non « la figure par laquelle ’auteur fait parler une personne absente, ou défunte, ou
encore un étre personnifié » (H. Morier, Dictionnaire de poétique et de rhétorique, Paris, PUF, 1998 [1°
éd. 1961], p. 991). Scaliger utilise cette notion dans le méme sens, tout en reprenant la notion
cicéronienne de sermocinatio pour désigner une figure trés proche de celle que nous appelons
« prosopopée ». Sur la notion de prosopopée au XVI° siécle, voir I’article de V. Montagne, « La notion de
prosopopée au XVI° siécle », Seizieme Siecle, IV, 2008, p. 217-236.

14 C. Landino avait publié¢ dés 1482 un commentaire de I’Epitre aux Pisons d’Horace, connue a la
Renaissance comme Art Poétique ; le commentaire de Josse Bade (1498) contribue a diffuser I’esthétique
horatienne en Italie et en France ; le XVI® siécle italien voit se succéder les éditions et les commentaires
d’Horace, notamment, jusqu’en 1560, ceux de P. Gaurico (1510 et 1541), A. G. Parrasio (1531), L. Dolce
(1535 et 1559, traduction en italien), F. Pedemonte (1546), F. Robortello (1548), G. Grifoli (1550), G.
Denores (1553), G.B. Pigna (1561). Voir la chronologie établie par B. Weinberg dans Trattati..., op. cit.,
vol. 1, p. 566-583.

' G. Valla avait fait une premiére traduction latine partielle du texte d’Aristote en 1498, suivie de celles
d’A. De’Pazzi (1527) et, hors d’Italie, de celle d’Erasme (1531). Mais c’est avec 1’édition de F.
Robortello, premicre traduction latine commentée du texte intégral de la Poétique (1548), puis avec la
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I’autre de ces traités, et de plus en plus souvent par une relecture croisée d’Aristote et
d’Horace, qui conduit les théoriciens a poser de manicre nouvelle la question du statut
de la description poétique, de ses moyens et de ses fins'®.

A mesure que les arts poétiques se développent en Italie, sur le modele de I’ Epitre
aux Pisons, le discours sur la poésie tend a faire de I’instruction et du plaisir les deux
impératifs de la poésie, conformément au précepte d’Horace : « Aut prodesse volunt aut
delectare poetae » ' 11 s’agit pour le poéte d’instruire a travers le plaisir de la fable, de
trouver les moyens de persuader son lecteur et de lui imposer ses visées morales.
L’Actius de Pontano, dialogue sur I’art poétique, développait déja, a la fin du XV°©
siécle, le paralléle entre le poéte et orateur ' ; les arts poétiques du XVI® siécle
amplifient ce mouvement de « rhétorisation » du poétique. Cette conception de la poésie
est trés présente dans le De arte poetica de Marco Girolamo Vida (1527), I'un des
traités de poétique les plus diffusés en France et en Italie au XVI® siécle. Le but du
pocte, pour Vida, est de toucher les sens et I’esprit du lecteur (sensus, mentesque
legentum flectere) par une langue poétique aussi €légante qu’efficace, qui trouve en
Virgile sa plus parfaite illustration'®. Dans cette perspective, I’enargeia, qui parvient a
imposer son objet a I’imagination du lecteur, est reconnue comme 'un des meilleurs
moyens de persuasion. Elle constitue méme, pour Vida, le pouvoir spécifique dont
dispose le pocte pour se rendre maitre des émotions du lecteur, comme le montre,
affirme-t-il, I’étymologie méme du mot « pocte », qui souligne ce talent particulier
consistant a « produire » (poiein) 1’objet ou 1’action décrits comme s’ils prenaient forme

devant le lecteur :

Ante oculos, Martis se se offert tristis imago,
Non tantum ut dici videantur, sed fieri res ;
Unde ipsis nomen Graii fecere poetis [...].

traduction italienne de B. Segni (1549) que les textes d’Aristote commencent a se diffuser plus largement
en Italie, puis en France. Voir aussi la chronologie de B. Weinberg, op. cit., p. 566-583.

1% Sur la réception italienne d’Aristote et d’Horace au XVI° siécle, 1’ouvrage de référence reste I’étude de
B. Weinberg, 4 History of Literary Criticism in the Italian Renaissance, University of Chicago Press,
1963 ; voir aussi The Cambridge History of Literary Criticism, vol. 3: the Renaissance, sous la direction
de G. P. Norton, Cambridge University Press, 1999 ; plus spécifiquement, sur la « fusion » des traditions
aristotélicienne et horatienne, voir M. T. Herrick, The Fusion of Horatian and Aristotelian Literary
Criticism, 1531-1555, The University of Illinois Press, 1946, et H. F. Plett, Rhetorik der Affekte, op. cit.,
chap. 3, p. 104-117.

197 Horace, « Epitre aux Pisons », v. 333-334, Epitres, éd. et trad. F. Villeneuve, Paris, Les Belles Lettres,
1989

1% G. Pontano, Actius de numeris poeticis et lege historiae, dans I Dialoghi, a cura di C. Previtera,
Firenze, 1943, p. 233. Voir aussi H.F. Plett, Rhetorik der Affekte, op. cit., p. 109.

% M. G. Vida, De Arte poetica, 11, v. 510-511, éd. R. G. Williams, New York, Columbia, University
Press, 1976.
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Quis quoque, quum captas evolvunt hostibus urbes,

Temperet a lacrimis? [...]'"°

Cette conception rhétorique et morale de 1’enargeia continue de se développer
avec les traductions latines et les commentaires de la Poétique et de la Rhétorique
d’Aristote, qui diffusent les notions aristotéliciennes d’enargeia et d’energeia, ainsi que
la définition de I’activité poétique comme imitation (mimesis), que les théoriciens de la
Renaissance étendent 4 la description poétique''’, tout en la désignant comme un
moyen d’atteindre les deux fins assignées par la tradition horatienne a la poésie, le
delectare et le prodesse. Des 1548, Francesco Robortello, auteur de la premiére
traduction commentée du texte intégral d’Aristote, définit 1’activité poétique comme
« représentation » (repraesentatio), et fait de I’enargeia I'une des qualités les plus

remarquables du poéme :

Cum nihil sit difficilius factu quam ut homines aliquid audientes ita cogitatione id ipsu

complectantur ac si oculis cernerent.''?

La plupart des commentateurs de la Poétique et de la Rhétorique s’intéressent
¢galement a I’enargeia, qu’ils s’efforcent de gloser par des termes voisins empruntés a
la Rhétorique a Herennius et aux traités de Cicéron et de Quintilien : descriptio et
demonstratio, euidentia, illustratio, perspicuitas. Toutefois, influencés sans doute par
cette conception de la poésie qui place au premier plan la nécessité d’émouvoir et de
persuader, nombreux sont ceux qui perpétuent la confusion avec la figure de I’energeia,

et qui proposent d’autres synonymes renvoyant davantage a 1’idée de « force » (vis,

"9°M. G. Vida, De Arte poetica, 11, v. 379-381 : « Juste devant tes yeux se présente de Mars la figure
sinistre, / Si bien que 1’action semble n’étre pas seulement dite, mais se produire. / De la provient le nom
que les Grecs ont créé pour eux-mémes : pocte. [...] Qui donc, lorsqu’ils déroulent le spectacle de villes
prises par I’ennemi,/ Maitriserait ses larmes ? » (trad. J. Pappe, a paraitre chez Champion, Paris). Le récit
d’une ville assiégée, emprunté a Virgile, constituait déja chez Quintilien un topos de I’enargeia
descriptive.

"1 Sur la fagon dont les théoriciens de la Renaissance interprétent la mimesis aristotélicienne comme
imitation de la nature, voir G. Castor, La Poétique de la Pléiade. Etude sur la pensée et la terminologie
du XVI siécle, trad. fr. Y. Bellenger, Paris, Champion, 1998, p. 81-94, et T. Chevrolet, L 'Idée de Fable.
Theories de la fiction poétique a la Renaissance, Genéve, Droz, 2007, p. 507-579 ; voir aussi infra, ch. 1I,
« Mimesis, imitation, représentation ».

12 E. Robortello, Francisci Robortelli Vtinensis in librum Aristotelis De Arte poetica explicationes...,
Florentiae, in Officina Laurentii Torrentini Ducalis Typographi, 1548, p. 3 : «Il n’y a rien de plus
difficile a faire que d’obtenir que des gens qui entendent quelque chose le percoivent par la pensée avec la
méme force que s’ils le voyaient avec les yeux ». (cit. et trad. C. Balavoine, dans La Statue et I’empreinte.
La Poétique de Scaliger, éd. C. Balavoine et P. Laurens, Paris, Vrin, 1986, p. 112).
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efficatia), de « mouvement » (motus, animus) et de représentation « en acte » (actus,
actio) qu’a celle de « clarté »'".

C’est dans un texte un peu plus tardif, les Poetices libri VII de Jules César
Scaliger, publi¢ posthume en 1561, qu’on trouve une tentative de distinction et de
définition de ces multiples désignations. Ce texte représente, selon M. Magnien, une
« synthése des principaux arts poétiques de 1’Antiquité »''* : la Poétigue d’Aristote et
I’épitre Aux Pisons d’Horace, ainsi que les théories d’Hermogeéne et de Denys
d’Halicarnasse, que Scaliger reprend par le biais de Georges de Trébizonde'". Publiés
en France, les Poetices libri septem n’en traduisent donc pas moins une connaissance
approfondie des auteurs anciens et de leurs commentateurs italiens et néo-latins ; c’est
pourquoi nous les évoquons ici. Suivant la double tradition aristotélicienne et
horatienne, Scaliger définit I’activité poétique comme une imitation de la nature, dont le
but ultime est le plaisir et ’instruction du lecteur. Pour parvenir a une représentation
poétique riche et appropriée de son sujet, le style poétique doit réunir quatre « vertus »
cardinales : la prudentia (connaissance, discernement), la wuarietas, la suauitas
(délicatesse) et enfin I’efficacia (force expressive). La notion d’efficacia, qui traduit non
le terme d’enargeia mais celui d’energeia, n’en est pas moins au cceur de la théorie

scaligérienne de la représentation poétique :

Efficaciam Graeci energeian uocant. Ea est uis orationis repraesentantis rem excellenti
modo. Intelligo nunc non uerborum uirtutem, sed idearum quae rerum species sunt.''°
Bien que Scaliger ne confonde pas 1’energeia avec I’enargeia, a laquelle il consacre
ensuite, sous le nom de demonstratio ou effictio, un chapitre spécifique, sa définition de
Iefficacia, qui allie la force du discours (uis orationis) a la clarté de la repraesentatio,
se présente comme une synthése de ces deux approches de la description. Moyen terme

entre les « idées », qui donnent forme a la maticre, et la réalité matérielle percue par les

"5 H. F. Plett retrace cette confusion entre synonymes d’enargeia et d’energeia dans les traités d'A. Nifo
(Augustinus Niphus), Venise, 1537 ; d’A. De’Conti dit Maioragio (Antonius Maioragius), Venise, 1572,
et plus tard de P. Beni (Paulus Benius), Padoue, 1613. Pour I’ensemble de la question, voir H.F. Plett,
Rhetorik der Affekte..., op. cit., p. 184-193.

4 M. Magnien, « Le statut d’Horace dans les Poetices libri VII », La Statue et ['empreinte..., op. cit., p.
19-35

"5 Sur le rapport entre les Poetices libri VII de Scaliger et les Rhetoricorum libri V, voir A. Michel, « Les
vertus du style poétique », La Statue et [’empreinte, op. cit., p. 181-193

"8 J. C. Scaliger, Poetices libri VII, 1, XXVII : « Les Grecs appellent 1’efficacité énergie. C’est la force
du discours représentant les choses de maniére excellente. Je me référe maintenant non a la vertu des
mots, mais a celle des idées qui sont, dans les choses, les différences visibles ». Nous suivons la
traduction d’A. Michel, « Les vertus... », article cité, p. 185.
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sens, I’efficacia se définit, selon 1’expression d’A. Michel, comme une qualité¢ du style
qui consiste a « exprimer le réel en le redéfinissant par les mots »''’. Les figures de
I’enargeia ont elles-mémes pour role de produire cette représentation ou « expression »
forte et claire du réel. Ainsi, la significatio ou tractatio (III, XXXIII) désigne
I’ensemble des figures dont Quintilien dit qu’elles placent « devant les yeux » leur
objet, comme I’hypotypose ou la diatypose, cette derni¢re étant présentée comme la
plus efficace ; la demonstratio ou effictio (111, XXXIIII) consiste en revanche en une
représentation ou exposition claire de son objet (perspicuam rei expositionem), comme
par exemple dans le cas de la prosopopoeia (description de personnes)''®.

Les réflexions de Scaliger présentent ainsi une synthése des définitions grecques

et latines de /’enargeia, mais aussi de la tradition exégétique humaniste néo-latine ; ce

faisant, elles placent la question de la représentation au cceur de I’activité poétique.

B. Energia et vividezza : théories de la description dans les textes
italiens

Dans la méme période, la théorie de ’enargeia se diffuse dans les traités
humanistes de langue italienne. Si ces textes suivent les mémes sources que les traités
néo-latins, la théorie descriptive s’y trouve infléchie, d’une part, par I’introduction d’un
vocabulaire italien qui traduit les efforts des théoriciens pour importer dans leur propre
langue les désignations des anciens ; d’autre part, par la volonté d’illustrer les principes
de I’art poétique non plus seulement par les ceuvres des anciens, Homere et Virgile,
mais aussi par les réalisations « modernes » des grands auteurs italiens depuis Dante et
Pétrarque, dont les ceuvres sont présentées comme des modeles d’éloquence poétique et
d’efficacité descriptive. De plus, un certain nombre de textes italiens semblent avoir été
connus tres tot, parfois deés leur publication, des auteurs francais: c’est le cas des
poétiques de Trissino, de Daniello, de Gelli et de Lionardi'". Il nous semblait donc
important de proposer une synthése sur le statut de la poétique descriptive dans ces
textes, qui restent, malgré d’importants travaux récents, moins connus de la critique que

les traités néo-latins.

"7 A. Michel, « Les vertus... », article cité, p. 185.

'"¥ Sur la notion de prosopopoeia dans les traités néo-latins, par opposition a la sermocinatio, voir supra.
"% Nous précisons dans la suite de cette analyse, pour chaque auteur et lorsque c’est possible, par quel
biais ces traités ont pu étre connus en France.
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1. « Imagine al vivo somigliante » : les mots italiens de [’enargeia

Les traités de langue italienne s’inspirent comme leurs homologues néo-latins des
textes d’Aristote, d’Horace et des rhéteurs latins. Toutefois, ils témoignent aussi d’une
volonté d’italianiser les théories anciennes, comme le revendique en 1529 la Poetica de

G. Trissino, I’un des premiers arts poétiques écrits en langue italienne :

De la quale [la poesia] essendo assai copiosamente da greci e da latini autori ne le loro

lingue trattato, mi ¢ paruto di volere questa anchor io a la nostra lingua italiana donare'*’.

Le trait¢ Della Poetica de B. Daniello, publié¢ en 1536, est I’un des traités italiens
qui consacre, dans cette période, une place importante a la théorie descriptive, bien que
la notion d’enargeia en soit absente. Ce texte d’inspiration horatienne, mais qui
témoigne déja d’une certaine proximité avec les théories aristotéliciennes, était connu
des théoriciens de la Pléiade, notamment de Ronsard'?'. Daniello y définit la poésie
comme une imitation de la nature. Comme dans le traité de Vida, celle-ci est
subordonnée aux deux fins de la poésie, I’instruction et le plaisir, et définie comme un
moyen d’émouvoir les affects (« muover gli effetti ») du lecteur. La définition de

I’enargeia s’inscrit dans cette conception rhétorique de I’imitation poétique :

Percid che come 1'imitazione del dipintore si fa con stili, con pennelli, e con diversita di
colori (co' quali esso poi, la natura, gli atti e la sembianza o d'uomo o d'altro animale
imitando, ci rende la imagine di quello al vivo somigliante), cosi quella del poeta si fa con
la lingua e con la penna, con numeri et armonie. L'ufficio veramente ¢ poi lo scrivere cose
atte et accommodate allo insegnamento et al diletto, il fine, per mezzo di quella scrittura
insegnare e dilettare parimente; come ancora l'ufficio dell'oratore ¢ il parlare atto e
conveniente alla persuasione, il fine, attamente parlando persuadere [...]'*.

120°G. Trissino, La Poetica di M. Giovan Giorgio Trissino, stampata in Vicenza per Tolomeo laniculo...,
1529 ; éd. B. Weinberg, Trattati di poetica e di retorica del Cinquecento, Bari, Laterza, 1970, vol. I, p.
24. « Les auteurs grecs et latins ayant déja abondamment traité de la poésie dans leurs langues, j’ai voulu
moi aussi donner [cette Poétique] a notre langue italienne ».

2! La Poetica di Bernardino Daniello Lucchese..., a Vinegia, G. A de Nicolini, 1536 ; éd. B. Weinberg,
Trattati..., op. cit., vol. I, p. 227-319. Plusieurs ouvrages critiques mentionnent le traité¢ de Daniello parmi
les textes qui ont pu inspirer les théoriciens francais des années 1550-1560, notamment sur la question de
la poésie épique : voir Ralph C. Williams, « Italian Influence on Ronsard’s Theory of the Epic », Modern
Language Notes, vol. 35, n°3, mars 1920 ; plus récemment, 1’étude de J. Balsamo, Les Rencontres des
Muses. Italianisme et anti-italianisme dans les Lettres frangaises de la fin du XVI° siécle, Geneve,
Slatkine, 1992, p. 292-293 ; et celle de B. Méniel, Renaissances de l’épopée. La Poésie épique en France
de 1572 a 1623, Genéve, Droz, 2004, p. 90.

122 B. Daniello, Della Poetica, 1, éd. B. Weinberg, op. cit., p. 242-243 : « Ainsi, de méme que I’imitation
du peintre se fait avec des stylets, des pinceaux et diverses couleurs (grace auxquels, imitant la nature, les
actes et ’apparence d’un homme ou d’un autre animal, il nous en restitue une image qui ressemble au
vivant), de méme celle du poéte se fait avec la langue et avec la plume, avec les nombres et I’harmonie.
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Les trois termes de la comparaison que développe Daniello entre le pocte, le peintre et
I’orateur définissent les conditions et les effets de /’enargeia : celle-ci associe I’illusion
visuelle, née d’une représentation détaillée de son objet — comparable a celle du peintre
sur la toile —, & la puissance de persuasion du langage poétique qui contribue a créer une
illusion de présence de son objet. Le lexique du vivant (« al vivo somigliante »)
qu’introduit Daniello dans cette définition de I’imitation illustre cette double vocation
de D’emargeia poétique. L’expression « placer devant les yeux », traditionnellement
associée a ’enargeia, intervient également dans le traité, notamment quand Daniello, a

la suite d’Aristote'>, distingue le travail du poéte de celui de I’historien :

Ambo insegnano, dilettano e giovano parimente; ambo le cose ne dipingono e quasi davanti
agli occhi le ci pongono. Ma essi si sono differenti in cid, che quegli ¢ tenuto a narrar le
cose semplicemente, senza aggiungervi o menomarvi alcun'altra cosa [...] laonde a questi si
concede amplissimo privilegio di poter finger molte cose a sua voglia, e di lasciar sempre di
non pur descriverne la cosa tale quale ella ¢, ma di aggiungervi del suo tutte quelle cose
ancora che a quello (quando ben vere non fossero) possono e grazia e vaghezza recare. Ben
& vero che egli dee sempre vedere ch'esse al vero somiglianti siano [...]'**

Le fait de « placer devant les yeux » est ainsi désigné comme un pouvoir commun de
I’historien et du poéte, tandis que celui d’inventer ou de « feindre » (« fingere ») une
fiction vraisemblable (« al vero somigliant[e] ») apparait comme le vrai privilége de la
poésie. L’enargeia poétique, contrairement a I’enargeia de I’historien, ne se réduit pas a
son pouvoir visuel : elle désigne, au-dela des qualités mimétiques de la poésie, le
pouvoir propre au seul poéte de créer un monde a I’image du réel, une fiction qui donne
I’illusion du vrai et du vivant. L’adjectif « vif» (vivo, viva) souligne sa capacité de
« donner vie » a ses créations.

En relisant 1’enargeia a travers le lexique de la vividezza (illusion de vie, vitalité)
ou de la vivacita (vivacité), les théoriciens italiens soulignent ainsi les pouvoirs

« illusionnistes » de la représentation poétique, au prix d’une réinterprétation de la

Son vrai travail est ensuite d’écrire des choses adaptées et accomodées a I’instruction et au plaisir ; sa fin
est d’instruire autant que de donner du plaisir au moyen de cette écriture ; de méme, encore, que le travail
de I’orateur est de trouver un langage qui soit adapté et qui convienne a la persuasion, et que sa fin est de
persuader au moyen de ce langage adapté ».

12 Aristote, Poétique, 9, 1451 a-b.

124 B. Daniello, Della Poetica, dans B. Weinberg, Trattati..., 1970, 1, p. 254 : « Tous deux instruisent
autant qu’ils apportent du plaisir et du profit ; tous deux peignent les choses qu’ils représentent et les
placent pour ainsi dire devant les yeux. Mais leur tiche est bien différente, car celui-la [I’historien] est
tenu de raconter les choses simplement, sans rien ajouter ni retrancher [...]; tandis que celui-ci [le poéte]
jouit du trés grand privilége de pouvoir inventer beaucoup de choses a sa guise, et de ne pas avoir a
décrire les choses telles qu’elles sont, mais de pouvoir y ajouter, méme si ce qu’il écrit n’est pas vrai, tout
ce qui leur apportera de la grace et de 1’élégance. 1l est vrai qu’il doit toujours veiller a ce que cela soit
semblable au vrai [...]. ».
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vraisemblance (eikos) aristotélicienne, désormais définie comme une représentation
fidéle du « vrai», assimilé au « vivant »'*°. La plupart des arts poétiques italiens qui
traitent de la description recourent au méme lexique pour désigner les qualités
mimétiques et parfois I’expressivité de la poésie. L’expression d’«im(m)agine viva » et
I’emploi du mot « vivo/a» se diffusent dans les principaux arts poétiques, plagant la
représentation « vivante » de la nature au centre du dispositif poétique. Alors que les
figures de I’enargeia n’étaient mentionnées que dans les passages concernant I’elocutio,
le mot « vivo » est ainsi employé tout au long de I’Arte poetica de G. Muzio (1551)'%°,
un traité versifié d’inspiration horatienne dont 1’organisation tripartite suit, comme chez
Vida et chez Daniello, les parties de 1’¢laboration du poéme : inuentio, dispositio et
elocutio. Muzio y assigne pour role au poéte de « ritrar i vivi affetti » et de réaliser une
« viva e vera image » de la nature et des passions humaines. Les ceuvres des anciens
constituent pour lui de « vivants exemples » (« vivi esempi ») ou les poetes peuvent
rechercher la matiére (inventio) d’une représentation poétique claire et convenablement
disposée (dispositio) '*’. Le travail de la langue poétique (elocutio) consiste alors a

réaliser cette image de la nature qui semble prendre vie sous les yeux du lecteur :

Non sia de lo scrittor ’ultima cura

D’accompagnar ai fatti le parole,

Si che la vera, propria, e viva image

Scorga e oda’l lettor di quel ch’ei legge'®.

Les textes plus marqués, a partir des années 1550, par la poétique aristotélicienne
soulignent encore davantage la part de I’imitation « vive » et vraisemblable dans

I’activité poétique. Les Dialogi dell invenzione poetica (1554) d’Alessandro Lionardi,

qui ont contribué a la diffusion de la poétique aristotélicienne en France par le biais du

125 Sur ce point, voir T. Chevrolet, L’Idée de Fable, op. cit., p. 540-546, et infra, ch. 1, « Mimesis,
imitation, représentation ».

126 Les trois livres de I’Arte Poetica de Muzio sont édités en méme temps que ses Rime a Venise, Giolito,
en 1551. Nous citons d’apres 1’édition de B. Weinberg, Trattati di poetica e di retorica del Cinquecento,
vol. II, Bari, Laterza, 1970, p. 163-211. La poétique de Muzio constitue une source possible de 1’Art
poétique de Jacques Peletier du Mans (1555), comme le suggérent G. Demerson, La Mythologie dans
l’eeuvre lyrique de la Pléiade, Geneve, Droz, 1972, et G. Lote, Histoire du vers francais, t. V-2,
Université de Provence, 1990, p. 4. Sur ce point, voir I’article de M. Jourde et J. C. Monferran, « Jacques
Peletier lecteur de Giason Denores : une source ignorée de I’Art Poétique », BHR, n°66, 2004, p. 119.

127 G. Muzio, Dell arte poetica, 11, 592-593: « Di questi e d’altri affetti i veri segni/ Ti daran le scritture e
i vivi esempi » (« De ces passions, et d’autres encore, les écrits [des poétes] te donneront les vrais signes
et les vifs (vivants) exemples »).

128« L*écrivain doit se soucier d’accompagner les faits par les mots, de telle sorte que le lecteur puisse
apercevoir et entendre la vraie, propre et vive image de ce qu’il lit ». G. Muzio, Dell arte poetica, 111,
1459-1463.
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théoricien D. d’Auge'®’, désignent le poéte comme « fingitore et imitatore del vero » :
I’art de I’imitation poétique consiste a faire paraitre « vrai » son objet en respectant la
vraisemblance et en lui donnant les attributs du vivant. Il s’agit rien moins que de

réinventer une vérité proprement poétique de la nature :

Tutto l'artificio € posto nel dipinger bene gli effetti delle cose, e percido furono gli epiteti
ritruovati, i quali aggiunti a quelle discuoprono a guisa di colori pit la viva e natural forza e
virtu loro, e nell'aggiungerci et attribuirle questi, due cose si considerano: prima la natura di
quello di che allora parliamo, ¢ poscia l'effetto che fa in altrui o naturalmente o

accidentalmente. Et avendo riguardo ora all'uno et ora all'altro et ora ad amendue, usiamo

tali aggiunti, ma non si che pit tosto con arte postivi che seco da natura prodotti paiano'*°.

Ainsi, alors que dans le sillage des commentaires d’Aristote, les théoriciens font
de I’imitation de la nature vivante la premiere fonction de la poésie, 1’enargeia, relue a
travers les notions de vividezza ou vivacita, s’étend a tous les aspects de la

représentation poétique.

2. L’enargeia dans le débat sur les genres : ekphrasis héroique et description
« romanesque »

A mesure que la diffusion des traductions commentées d’Aristote réintroduit les
termes grecs dans les arts poétiques italiens, la notion d’enargeia — parfois traduite par
enargia ou energia — réapparait dans les traités italiens, enrichie de ce lexique du
«vivo» qui désigne la qualité¢ visuelle, ’expressivité et la vivacité des images
poétiques. Le sens du mot enargeia fait 1’objet de vifs débats a partir de 1549, dans les
années qui voient se succéder les éditions d’Aristote avec le commentaire de Robortello

(1548) et la traduction italienne de B. Segni (1549).

12 A. Lionardi, Dialogi dell’Invenzione poetica... (1554), éd. B. Weinberg, Trattati..., op. cit., 11, p. 211-
292 ; D. d’Auge, Deux Dialogues de I’Invention poétique, Paris, Richard Breton, 1560, retranscription en
ligne par E. Devriendt : http://www.etudes-francaises.net/nefbase/auge/). Sur D. d’Auge, ami de Jean
Dorat et de la Pléiade, et sur son plagiat des Dialogi de Lionardi, voir I’article d” A. Gordon, « Daniel
d’Auge, interpréte de la Poétique d’Aristote en France avant Scaliger et plagiaire d’Alessandro
Lionardi », BHR, n°28, 1966, p. 377-392.

130 Alessandro Lionardi, Dell invenzione poetica, Dialogo secondo, p. 265. D. d’Auge donne la traduction
suivante : « [...] tout 'artifice gist a bien despaindre les effects des choses, et pource furent retrouvez les
Epithetes, lesquels adjoincts a icelles, descceuvrent come couleurs plus leur vifve et naturelle force et
vertu : et pour les conjoindre et leur attribuer ceux cy 'on considere deux choses, premierement la nature
de ce dont nous parlons lors, et puis l'effect qu'elle fait en aultruy ou naturellement ou accidentalement. Et
ayans esgard ores a l'un, ores a l'aultre, ores a tous deux, nous usons de tels adjoincts, mais non qu'ils
semblent plus tost mis la avec art, qu'ensemble produicts par nature » (D. d’Auge, Deux Dialogues de
I’Invention poétique, op. cit., f. 54)
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L’un des premiers a intégrer les notions aristotéliciennes est le poete et théoricien
Trissino, qui €labore vers 1549 les cinquieme et sixieme livres de la Poetica, publié¢e
posthume en 1563"*'. La notion d’enargeia intervient au moment ot Trissino définit la
figure de la diatypose (diatyposis) a partir d’un exemple de description de tempéte chez

Dante :

Ecci ancora la diatyposis, la quale ¢ il trattare le cose tanto particolarmente che quasi si
pongono avanti gli occhi, come ¢ quello di Dante [...] percido che quel poeta fu molto
studioso de la enargia, che non ¢ altro che lo esplicare particolarmente le cose e quasi
ponerle davanti gli occhi ; che & la precipua virtd del poeta'*2.

S’il emprunte a Quintilien la notion de diatypose, Trissino insiste davantage sur la
nécessité d’une « exposition détaillée » des choses représentées. Cette définition de
’enargeia fait écho a un autre texte de Trissino : une épitre dédicatoire a Charles Quint
qui introduisait son long poéme héroique, L ltalia liberata da Gotthi, publié en 1547.
Dans ce texte, Trissino définit dans le détail sa conception de 1’enargeia, tout en posant
explicitement 1’équivalence entre ce terme et la vividezza, le pouvoir de rendre « vif »

I’objet représenté :

...ho tentato di seguitarlo [Homero]... cercando, a mio potere, essere come lui coppioso, e
largo ; introducendo quasi in ogni loco persone, che parlino, e descrivendo assai
particularita di vestimenti, di armature, di palazzi, di castrametazioni, e di altre cose, percio,
che come dice Demetrio Phalereo, la enargia, che ¢ la efficace rappresentazione, si fa col
dire diligentemente ogni particularita de le aczioni, ¢ non vi lasciar nulla, e non troncare, ne
diminuire i periodi, che vi si dicono. [...] Anchora, per far quella enargia, ho usato, e
comparazioni, e similitudini, e imagini, le quali cose tutte Homero seppe cosi divinamente
fare, che ad ogniuno, che lo legge per essere quasi presente a quelle aczioni, ch’elji
descrive, cosa, che leggendo la maggior parte de i poeti latini, non avviene, percio, che
alcuni di essi per voler fare alteza ne i versi loro, hanno schiffato il dire diligentemente tutte
le circonstanze, e le particularita de le aczioni, come cose, che nel vero fanno basseza ; la

onde esse aczioni poi manco vive, e manco efficaci si rappresentano a i lettori'*>.

BYG. Trissino, La Quinta e la sesta divisione della Poetica..., (1563, publication posthume), éd.
B. Weinberg, Trattati..., op. cit, 1, p. 5-91. Sur I’aristotélisme de Trissino, voir B. Weinberg, A
History..., op. cit., 1, p. 750-755. Sur la connaissance que pouvaient avoir de Trissino les auteurs
francais, voir E. Preston Dargan, « Trissino, a possible Source for the Pléiade », Modern Philology, X111,
1916, p. 685-688.

2 G. Trissino, La Quinta e la sesta divisione..., éd. B. Weinberg, op. cit., p. 85: « Il y a encore la
diatypose, qui consiste a traiter les choses de maniére si détaillée qu’elles se placent presque devant les
yeux, comme le fait Dante [...] car ce poéte se souciait beaucoup de I’enargia, qui n’est autre que le fait
d’exposer les choses dans le détail et de les placer pour ainsi dire devant les yeux, et qui est la principale
vertu du poéte ».

133 G. Trissino, L Ttalia liberata da Gotthi, stampata in Roma per Valerio e Luigi Dorici, 1547, £. iij(v°)-
iiij. « J’ai tenté de le suivre [Homére], cherchant, autant que je le pouvais, a étre aussi copieux et aussi
abondant que lui, en introduisant presque en tout lieu des personnes qui parlent, et en décrivant de
nombreux détails des vétements, des armures, des édifices, des campements, et d’autres choses encore,
car comme le dit Demetrius de Phalére, 1’enargeia, qui est la représentation efficace, consiste dans le fait
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Cette définition est empruntée en partie a Quintilien et en partie a Demetrius de Phalére,
un commentateur grec d’Aristote (IVS-II1° siécle avant J.C.), seule source explicitement
mentionnée. Trissino entend bien mettre en avant un modeéle grec de 1’enargeia :
I’exemple homérique est clairement revendiqué au détriment du modele latin,
particulierement virgilien, que privilégient alors de nombreux théoriciens italiens et

134 o R
. La définition méme de

néo-latins, a commencer par Vida, le rival de Trissino
I’enargia est fondée sur les ressources de 1’ekphrasis homérique, qui cherche a produire
I’illusion de présence par la prolifération des détails plus que par I’élégance et
I’expressivité du langage poétique, a I’opposé du modele défendu, 1a encore, par Vida.
L’efficacité et la vivacité de la représentation poétique sont entierement placées du coté
d’un modele héroique grec percu comme descriptif et extensif plutdt que dense et
expressif.

C’est précisément cette approche de ’enargeia qui alimente, autour de 1550,
I’un des aspects du débat sur les genres en Italie. La diffusion massive de la Poétique
d’Aristote relance en effet la réflexion sur le genre épique, tandis que le succes des
poemes chevaleresques (romanzi) italiens se traduit par les premicres tentatives de

. . . 1
codification du genre narratif moderne'*

. Ainsi, alors que Trissino, par exemple, fonde
son esthétique du poeéme héroique sur une lecture rigoureuse du texte d’Aristote,
d’autres théoriciens, notamment dans le milieu humaniste de Ferrare, forts du succes
européen du Roland furieux de 1’ Arioste, lui opposent une approche moderne du genre
narratif, sans vraiment s’affranchir des catégories aristotéliciennes. La place des
descriptions dans le poéme et le sens méme des notions d’enargeia et d’energeia

s’inscrivent avec acuité dans ces débats.

de dire diligemment le moindre détail des actions racontées, sans rien laisser de coté et sans tronquer, ni
diminuer les phrases qui y sont prononcées. J’ai encore, pour produire cette enargeia, utilisé des
comparaisons, des métaphores et des images, toutes choses qu’Homere sut faire divinement, si bien qu’il
semble a tous ceux qui le lisent qu’ils sont presque présents aux actions qu’il décrit, ce que ne produit pas
la lecture de la plupart des poctes latins ; car certains d’entre eux, qui voulaient écrire des choses élevées
dans leurs vers, ont refusé avec mépris de dire diligemment toutes les circonstances et tous les détails des
actions, parce que de telles choses passent pour basses dans la réalité ; de ce fait, ces actions se présentent
aux lecteurs moins vives et moins efficaces ».

134 Sur ’épitre dédicatoire a Charles Quint et sur sa portée polémique contre Vida, voir E. Musacchio, « Il
Poema epico ad una svolta : Trissino tra modello epico ¢ modello virgiliano », dans lfalica, Journal of the
American Association of Teachers of Italian, vol. 80, 3, automne 2003, pp. 333-353

135 Sur ces questions, voir B. Weinberg, 4 History..., op. cit., p. 954-991 ; S. Jossa, Rappresentazione e
scrittura. La crisi delle forme poetiche rinascimentali (1540-1560), Naples, Vivarium, 1996; D. Javitch,
Ariosto classico. La canonizzazione dell’Orlando furioso, trad. it. T. Praloran, Milano, Mondadori, 1999 ;
et ’introduction de Giorgetto Giorgi a son édition frangaise des Poétiques italiennes du « roman ». Simon
Fornari, Jean Baptiste Giraldi Cinthio, Jean-Baptiste Pigna, Paris, Champion, 2005.
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G. Giraldi Cinzio, auteur d’un Discorso...intorno al comporre dei romanzi, publié
en 1554 mais vraisemblablement rédigé en 1549, entend établir la dignité du « roman »
moderne, au méme titre que celle des épopées anciennes. Le « roman » bénéficie selon
lui d’une plus grande liberté dans la disposition narrative. Les digressions descriptives
sont donc plus nombreuses et plus étendues que dans la poésie épique ; elles apportent
de la grace et de I’expressivité au style, a condition de garder une certaine prudence
(prudenza) et de respecter la convenance (comvenienza) entre le sujet traité et sa
représentation. Contrainte par ces deux impératifs horatiens, la définition de I’enargeia,

traduite par energia, s’oppose explicitement a celle que défendait Trissino :

Perche la Energia nel Poeta (per parlare alla Greca) appresso i Latini, et appresso noi non
sta (come si ha creduto il Trissino), nel minutamente scriuere ogni cosuccia, qualunque
uolta il Poeta scriue Heroicamente, ma nelle cose, che sono degne della grandezza della
materia, c’ha il Poeta per le mani : et la virtu dell’Energia, laquale noi possiamo dimandare
efficacia, si asseguisce, qualunque volta non usiamo ne parole ne cose otiose'*°.

En comparant les auteurs modernes aux auteurs latins (appresso i Latini, e appresso
noi), et non aux Grecs, Giraldi récuse le modele héroique grec dont se réclamait
Trissino, et réhabilite une forme d’energia attentive a 1’expressivité et a I’élégance de la
langue, plus conforme au mode¢le virgilien auquel il compare les productions modernes.
L’enargia de Trissino, plus proche du sens premier d’enargeia, était avant tout définie
comme une représentation claire et détaillée du sujet; I’energia de Giraldi apparait
comme une représentation des choses qui allie la force oratoire a la clarté¢ de la

description.

[L’Janima del Poema [..] non ¢ altro, per hora, che quella forza, e quella virta
dell’oratione, onde entrino gli affetti nel core, a chi legge, come se fusse una viva voce, che
parlasse, accioche non pure quando si cantera [...] paia uiuo questo corpo, ma quando anco
sara letto da altrui. Et questo mi pare, che possa avenire dalle voci significantissime et cosi
atte a spiegare i concetti, che gli imprimano ne gli animi di chi legge con tanta efficacia, et
con tanta vehementia, che si sentano fare manifesta forza, et commuovere in guisa, che
partecipino di quelle passioni che, sotto il vello [sic] delle parole si contengono, ne i versi
del Poeta. Et questa ¢ I’Energia, laquale non sta (come di sopra dicemmo haver creduto il

136 G.B. Giraldi Cinthio, I Discorsi di Giovambattista Giraldi nobile Ferrarese... intorno al comporre dei
Romanzi, delle Comedie, e delle Tragedie, e di altre maniere di Poesie. In Vinegia appresso Gabriel
Giolito’ de Ferrari ¢ Fratelli, 1554, p. 62 : « En effet, I’énergie [energia] du poéte, pour reprendre le mot
grec, ne consiste ni chez les auteurs latins, ni chez nous, contrairement a ce que croyait Trissino, a écrire
minutieusement le moindre petit détail, dés lors qu’on écrit des poémes héroiques, mais a décrire des
choses dignes de la grandeur de la matiére que travaille le pocte ; et I’on obtient cette vertu de 1’énergie,
que nous pouvons appeler efficacité [efficacia], dés lors que 1’on n’utilise pas de mots ou que 1’on ne
décrit pas de choses inutiles ».
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Trissino), ma nel porre chiaramente, efficacemente la cosa sotto gli occhi di chi legge, e

nell’orecchie di chi ascolta [...]"".

L’energia se présente donc chez Giraldi comme une synthése de 1’enargeia et de
I’energeia : elle associe le pouvoir de mettre « sous les yeux » et la puissance d’un
langage poétique capable d’animer son objet. Une telle approche conduit a accroitre les
pouvoirs de I’energia, qui réunit a elle seule la clarté, I’efficacité et méme la véhémence
(vehementia) du langage poétique. Le premier livre de la Poetica de Trissino (1529)
définissait déja la vehementia comme un élément de la grandeur du style poétique et un
moyen de rendre le discours « vivant » (« far [’orazione viva »), mais sans 1’associer a
I’enargeia'®. Redéfinie par le lexique du « vif» qui désigne, dans le contexte ou
I’emploie Giraldi, tant la vivacita que la vividezza, 1’energia, savant dosage d’enargeia
et d’energeia, en vient a recouvrir tous les ¢léments rhétoriques et stylistiques qui
contribuent a donner vie au sujet représenté. L’adjectif « vivo », qui renforgait chez
Trissino I’idée de clarté et de netteté rattachée a 1’enargeia descriptive, englobe donc
chez Giraldi la clarté et I’illusion de vie, voire la force oratoire et la véhémence du
discours, qui animent le poéme par une représentation en acte du sujet, et donnent de la
vigueur a 1’expression.

Le lexique du « vivo» apparait aussi chez les théoriciens qui s’efforcent de
distinguer 1’enargeia de son paronyme d’energeia. Le traité sur les romans de G. Pigna,
qui répond en 1554 au texte de Giraldi, revient a une lecture plus fidele du lexique
aristotélicien ; il propose une distinction précise entre, d’une part, I’energia ou efficacia,
et d’autre part ’enargia ou dimostrazione ; celle-ci représente les faits (effetti), et
consiste & montrer sur scene ou a donner I’illusion de voir par les mots, notamment par

un usage approprié¢ des comparaisons ; celle-1a représente les affects (affetti), et met en

137 G.B. Giraldi Cinthio, I Discorsi..., op. cit., p. 161: « L’ame du poéme n’est donc autre que cette force,
cette vertu du discours, qui permet aux affects de gagner le cceur du lecteur, comme si ¢’était une voix
vivante qui parlait, de sorte que [le sujet] paraisse vivant méme s’il n’est pas mis en chanson, mais
simplement lu. Il me semble que cet effet peut étre produit grace a I’emploi des mots les plus signifiants,
de mots qui soient si aptes a exposer les concepts (les idées) qu’ils les impriment dans 1’ame de ceux qui
les lisent, avec une telle efficacité et une telle véhémence que ceux-ci se sentent pris par une force
manifeste, et qu’ils soient émus au point de prendre part a ces passions contenues, sous le voile des mots,
dans les vers du pocte. Telle est 1’énergie, qui ne consiste pas dans 1’exposition des petits détails
(contrairement a ce que croyait Trissino, que nous avons évoqué plus haut), mais dans le fait de placer
avec clarté et efficacité les choses représentées sous les yeux du lecteur, et dans les oreilles de 1’auditeur
[...]».

581 a vehementia (de vehemens : intense, fougueux, violent, passionné) désigne chez les rhéteurs latins
une qualité rhétorique qui consiste a bouleverser I’auditeur a certains moments du discours, par exemple
la péroraison ; chez Cicéron, elle participe du style « sublime » (genus vehemens) : De Oratore, 11, 211-
212. G. Molinié la définit comme « la force qui émane du discours, créant I’impression de 1’énergie, et
destinée a toucher les auditeurs » (Dictionnaire de rhétorique, op. cit., p. 234). Sur cette notion, voir M.
Fumaroli, L’Age de [’éloquence, op. cit., p. 49, 55 (Cicéron) et passim.
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jeu des figures d’amplification comme 1’hyperbole'*’. Contrairement & Trissino, Pigna
proscrit cependant les descriptions trop longues et détaillées. Seule 1’écriture
« romanesque », orientée vers le plaisir du lecteur, parvient a concilier la longueur des
digressions descriptives avec la clart¢ et la vivacité de la représentation. C’est

précisément ce qu’illustrent les descriptions de 1’ Arioste :

Accompagnasi con gli Episodii I’Enargia : la quale se in alcuno scrittore apparente si vede ;

vedesi ella massimamente in questa opera. Percioche versando ella nelle descrittioni, molte

vi n’habbiamo espresse si, che ogni minuta cosa che con decoro dir si possa,

chiarissimamente vi si vede [...]. Le bellezze d’Olimpia sono con maggior vivacita dipinte

che se con colori lineate fossero, e sono larghissimamente trattate [...] 140,

Le discours sur les « romans » contribue ainsi, autour des années 1550, a redéfinir
les attributs et les fonctions de 1’enargeia. Malgré la défiance affichée des théoriciens
francais des années 1550 envers les poémes chevaleresques et parfois méme envers
I’Arioste, I’essor du « roman » impose, en Italie puis en France, par le biais des
nombreuses rééditions du Roland furieux puis de la diffusion rapide des théories de
Giraldi et de Pigna, un nouveau mode¢le d’enargeia littéraire. Celui-ci se construit
autour des impératifs de clarté, d’illusion de vie et de vivacité, dans un but d’instruction,
mais aussi de plaisir et de variété. Enfin et surtout, la théorie italienne contribue a

diffuser, contre le canon héroique des anciens, une enargeia « moderne » qui s’illustre

dans les nouveaux genres et dans les descriptions en langue vulgaire.

3. L’enargeia vulgarisée : lectures de Dante et de Pétrarque

Le débat sur les genres fait en effet surgir un autre aspect de la théorie italienne de
I’enargeia, qui s’inscrit aussi dans le cadre d’une défense de la littérature en langue

vulgaire, fondée sur les écrits des « trois couronnes » toscanes : Dante, Pétrarque et

%9 G. Pigna, I Romanzi..., In Vinegia appresso Vincenzo Valgrisi, p. 49-51. La dimostrazione traduit le
terme latin de demonstratio : cette figure était déja définie dans le traité de B. Daniello, op. cit., p. 300-
301.

10 G. Pigna, I Romantzi..., op. cit. p. 101-102 : « L’enargeia [enargia] accompagne les épisodes; si elle
est manifeste chez tout écrivain, on la voit surtout dans cette ceuvre [le Roland furieux]. En effet, elle est
produite par les descriptions, et beaucoup y sont si bien exprimées que le moindre petit détail qui peut
étre décrit dans le respect du decorum s’y fait voir avec une grande clarté. [...] Les beautés d’Olympie
sont décrites avec plus de vivacité que si elles étaient dessinées avec des couleurs, et sont trés amplement
traitées ».
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Boccace. Des 1525, les Prose della volgar lingua de Pietro Bembo avaient imposé
I’'usage d’une langue littéraire fondée exclusivement sur le toscan de Pétrarque et dans
une moindre mesure de Boccace. Avec le développement des Académies humanistes en
Italie, le XVI° siécle voit se diffuser la pratique du commentaire littéraire, qui contribue
a ériger les « trois couronnes » en classiques de la littérature et a établir des normes
linguistiques et stylistiques fondées sur la langue de ces trois auteurs. Les traités de
poétique étayent leurs recommandations d’exemples empruntés aux ceuvres de Dante et
de Pétrarque, qui prennent part, aux cotés d’Homeére et de Virgile, a I’élaboration de la
poétique renaissante. Il s’agit, comme le souligne encore en 1554 le traité de Giraldi,

d’établir la dignité des productions en langue vulgaire a I’égal des écrits des anciens :

...le composizioni [de’nostri toscani poeti] sono di non minor stima in questa lingua che si
fossero quelle dei poeti greci e latini nelle loro, ancorché quelle le vie di queste non

abbiano seguite, che, per dir vero, ha la nostra lingua anco ella le sue forme di poesia, che

sono cosi sue proprie, che non sono delle altre lingue e delle altre nazioni'*'.

La réflexion sur I’enargeia vient s’inscrire dans ce mouvement de valorisation du
patrimoine littéraire italien : D’application aux auteurs modernes des termes grecs
d’enargeia et d’emergeia, jusqu’alors utilisés pour commenter les grands poémes
épiques des anciens, conduit a mettre en avant le pouvoir de représentation de la poésie
en langue vulgaire. Daniello est I’un des premiers théoriciens italiens, apreés Trissino, a
illustrer ses préceptes par les exemples des poctes italiens. Lorsqu’il évoque 1’enargeia
comme moyen d’éveiller les passions du lecteur, il cite d’emblée Dante et Pétrarque,
avant d’illustrer la figure de la demonstratio (dimostrazione) par un exemple tiré du seul

Pétrarque :

Ma di molta piu compassione ancora quelle cose tutte esser piene si veggono, che agli occhi
nostri manifestamente si sottopongono, come sono strazii, tormenti e morti. Cid dimostra
I'Alighieri ne' figliuoli del Conte Ugolino [...] vinti dalla fame, davanti il padre morti caduti.
Et il Petrarca a Madonna Laura di se medesimo :

Mi vedete straziare a mille morti;
Né lagrima pero discese ancora

. ; 142
Da' be' vostr'occhi, ma disdegno et ira.

4! G. Giraldi Cinzio, Discorso..., op. cit., p. 50 : « les compositions [de nos poétes toscans] ne sont pas
moins estimables dans notre langue que celles des poétes grecs et latins dans les leurs, méme si elles
n’ont pas suivi les mémes voies, car notre langue, a dire vrai, a elle aussi des formes de poésie qui lui sont
propres, et que n’ont pas les autres langues et les autres nations ».

"2 B. Daniello, Della Poetica, op. cit., p. 270: « Mais les choses qui suscitent encore plus de compassion
sont celles qui se placent manifestement sous nos yeux, comme les supplices, les tourments et les morts.
C’est ce que montre [Dante] Alighieri décrivant les enfants du comte Ugolin [...] tombés morts, vaincus
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Par la suite, en partie sous I’influence des Prose de Bembo, qui affirmaient la
supériorit¢ de la langue de Pétrarque sur celle de Dante, les deux auteurs sont
généralement convoqués pour illustrer des qualités bien différentes. Dante est loué pour
son érudition, mais critiqué par Bembo et par ses successeurs pour la rudesse (rudezza)
et I’obscurité de sa langue, tandis que la beauté (bellezza) et la grace (leggiadria) de la
poésie de Pétrarque imposent un nouveau modele de langue littéraire. A I’inverse, le
choix du modele dantesque peut s’inscrire dans un parti-pris polémique contre les
positions « bembistes »'* ; les partisans de la Divine Comédie opposent aux tenants de
la «bellezza » de Pétrarque la force expressive de la langue de Dante. Dés 1529,
Trissino louait I’auteur de la Comédie pour la vivacité et la véhémence de sa poésie ; les
deux derniers livres de la Poetica manifestent encore plus clairement son admiration
pour Dante, pour son pouvoir d’enargeia et pour la variété de sa langue poétique, qui la

placent au rang des plus grands po¢mes héroiques :

Non ha nulla di quello, che alla Comedia si richiede, anzi piu tosto tien dello Heroico, come

appare per lo enonciare, per la varieta delle lingue, che vi usa, per la diversita delle figure,

et per la frequentia delle similitudini, e delle comparationi, che vi sono, ¢ altre cose molte,

lequali tutte allo Heroico si convengono'*.

Cependant, le principal commentateur de la poésie de Dante est sans doute
G. Gelli, auteur d’une série de lecons données a 1’Académie de Florence, dans les
années 1540-1550, sur les ceuvres des deux grands poctes florentins. Les commentaires
de Dante en constituent la plus grande partie ; Gelli montre un intérét particulier pour la
puissance expressive de sa poésie, plus qu’aucune autre capable de représenter
(esprimere i concetti), par un langage appropri¢, les idées formulées par le pocte.
L’enargeia de Dante est liée a cette représentation vivante et appropri¢e de la nature et
des passions humaines, qui sait s’affranchir de I’impératif de bellezza pour donner vie a

ses descriptions, comme le recommande justement Trissino :

par la faim, devant leur pere. Et c’est ce que fait Pétrarque, disant de lui-méme a Madame Laure : vous me
voyez mille morts souffrir ; / pour autant nulle larme encore n’est tombée / De vos beaux yeux, mais
dédain et courroux ». Pour les vers de Pétrarque, nous reprenons la traduction de P. Blanc, Canzoniere.
Le Chansonnier, éd. bilingue, Paris, Bordas, 1988.

3 Sur ce point, voir B. Weinberg, A History..., op. cit., chap. 16 : « The Quarrel over Dante », p. 819-
911.

144 G. Trissino, La Quinta e la Sesta divisione della Poetica..., op. cit., p. 58 : « [La Divine Comédie] n’a
rien de ce que I’on attend d’une Comédie ; elle tient bien plus du genre héroique, par son énonciation, par
la variété des langues qu’il [Dante] utilise, par la diversité des figures et par la fréquence des similitudes
et des comparaisons, et par bien d’autres choses encore, qui toutes conviennent au genre héroique ». Ce
passage est également cité par B. Weinberg, A History..., op. cit., p. 828. Sur la place de I’enargeia
dantesque dans la Poétique de Trissino, voir le passage cité supra.
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E perché egli [Trissino] tiene [...] che la energia e la efficace rappresentazione delle cose si
faccia col dire diligentemente ogni particularita delle azioni, [...] per bassa e minima ch’ella
sia, egli si risolve finalmente che Omero abbia superato tutti gli altri poeti, e dato maggior
forza ed energia a’suoi poemi [...]. Questa lode, che da il Trissino a Omero [...] pare a me e
a tutti gli vomini letterati [...] che si possa dare massimamente a Dante, e dire ch’egli abbia
superati 1tzgtti i poeti volgari in rappresentare vive ed efficaci le azioni ch’egli descrive
a’lettori.

Cette energia que Gelli admire tant chez Dante va cependant bien au-dela de
I’enargia de Trissino : elle se définit d’abord, telle I’energeia aristotélicienne, comme
une « force » efficiente du langage (forza) qui donne vie aux visions du pocte et les
impose au lecteur. Aussi Gelli préfére-t-il parler d’« expression » (espressione) plutot
que de « description », le premier terme évoquant davantage 1’adéquation entre la chose
représentée, les visions du pocte, et son extériorisation ou sa mise en mots. Une double

métaphore organique et picturale précise cette conception de I’energia :

[...] Egli gli & convenuto usare molte parole e molti modi di dire, che paion bassi a questi
che attendon solamente alla bellezza e a la leggiadria delle parole [...] I quali pare a me che
faccino [...] come quei che si dilettono e cercon nelle pitture solamente il ben colorito, e
non il disegno ; e nientedimanco il fondamento e il nervo della pittura ¢ il disegno, e di far
che le cose apparischino pit tosto vive e vere, che belle e leggiadre. Per il che fare il nostro
Poeta, se voi avvertite bene, non lascia mai, in azione alcuna ch’ei descriva e racconti, cosa
alcuna, ancor che minima ¢ bassa, che la possa fare apparir viva e vera a la mente dei
lettori [...]"*S.

L’energia joue chez Dante un role comparable a celui du dessin dans la peinture, ou
encore a celui d’un nerf dans le corps : elle n’est pas tant produite par 1’élégance de la
« surface verbale », des figures ou des « couleurs », que par I’adéquation entre la chose

représentée et les mots, de méme que le dessin reproduit précisément la forme de 1’objet

sur la toile ou que le nerf conduit la sensation et le mouvement jusqu’a la surface du

%5 G. Gelli, Lettura 8%, Lezione 14°, Letture edite e inedite di Giovan Battista Gelli sopra la comedia di
Dante, ed. C. Negroni, Firenze, Fratelli Bocca editori, p. 371-386 : « Et comme [Trissino] affirme que
I’énergie et la représentation efficace des choses s’obtiennent en décrivant diligemment les moindres
détails des actions, [...], si bas et insignifiants soient-ils, il accorde finalement a Homére d’avoir surpassé
tous les autres poctes, et d’avoir donné plus de force et d’énergie a ses poémes. [...] Je pense, comme tous
les hommes instruits, que cet éloge d’Homére peut parfaitement étre attribué a Dante, et qu’on peut bien
dire de lui qu’il a surpassé tous les poétes de langue vulgaire dans la représentation vivante et efficace des
actions qu’il décrit a ses lecteurs. ». G. Gelli s’était rendu en France au début des années 1550 et y avait
rencontré E. Pasquier ; voir J. Balsamo, Les Rencontres des Muses..., op. cit., p. 186.

1 G. Gelli, idem : « 1l a choisi d’utiliser beaucoup d’expressions et de maniéres de parler qui semblent
basses a ceux qui ne s’intéressent qu’a la beauté et a la grace de I’expression. [...] Ceux-ci, me semble-t-il,
font [...] comme ces gens qui ne recherchent dans la peinture que le plaisir des belles couleurs, et non le
dessin ; or le dessin n’est rien moins que le fondement et le nerf de la peinture. Et il a fait en sorte que les
choses apparaissent plutdt vivantes et vraies que belles et gracieuses. Pour ce faire, notre pocte, si vous y
prétez attention, ne néglige jamais, dans les actions qu’il décrit et qu’il raconte, le moindre détail, méme
le plus insignifiant et le plus bas, qui puisse les faire apparaitre vivantes et vraies a I’esprit du lecteur. »
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corps'*’. Le réle de la langue poétique est donc d’exprimer la nature humaine telle que
la congoit I’esprit du pocte, en I’imitant de maniere adéquate et en insufflant une
illusion de vie a ses conceptions.

Si cette réflexion sur l’energia de la langue, entendue comme puissance
expressive, s’inscrit dans le prolongement des commentaires aristotéliciens et de la
fusion entre les figures d’enargeia et d’energeia, son application a la poésie de Dante
est plus novatrice : elle conduit en effet a définir une expressivité et une vitalité propres
a la langue vulgaire, a laquelle est désormais reconnue la capacité de représenter avec
clarté, en leur « donnant vie », les sujets les plus élevés. Aussi la Divine Comédie est-
elle associée au genre héroique, et comparée aux réalisations d’Homere et de Virgile : il
s’agit de définir, par le choix d’un sujet élevé et des mots les plus adéquats pour le
représenter, la matiére d’un poeéme capable d’égaler, en langue vulgaire, 1’energia des

anciens.

Avec le mot italien d’energia et le lexique du « vivo », les théoriciens italiens, a
I’exception notable de Trissino, en viennent ainsi a réinterpréter 1’enargeia des anciens.
Ils lui attribuent, outre I’effet de clarté, les qualités propres a ’emergeia, la force
expressive et [D’efficacit¢ de la représentation. Les théoriciens du « roman »
chevaleresque et les commentateurs des ceuvres en langue vulgaire de Dante et de
Pétrarque contribuent, pour leur part, a imposer un modele d’enargeia en langue
vulgaire fond¢ sur les exemples de Dante et de Pétrarque, puis de 1’Arioste. Les
approches italiennes de [’enargeia enrichissent ainsi la théorie descriptive d’une
réflexion sur les moyens et les fins de la représentation poétique dans la poésie en
langue vulgaire ; elles contribuent a diffuser massivement le lexique du vivant, du
«vif», qui s’impose peu a peu dans la théorie descriptive au point, souvent, de
supplanter 1’usage des termes latins et grecs ; enfin, en exemplifiant ’enargeia de la
poésie en langue vulgaire a partir des textes des grands poétes italiens du passé — les
« trois couronnes » — et de 1’Arioste, elles constituent un corpus théorique et poétique

d’exemples descriptifs en langue italienne ou pourront puiser les auteurs frangais.

47 L’anatomie renaissante, profondément renouvelée par les observations du médecin padouan Vésale,
définit les nerfs comme les organes qui assurent le passage des esprits animaux. Le De Humanis corporis
fabrica de Vésale, traité d’anatomie publié en 1543, précise que ces « esprits » sont cause de la sensation
et du mouvement.
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I11. De I’enargeia a la «vive représentation » : I’élaboration
d’une poétique descriptive en France

Les traités de rhétorique, puis les arts poétiques frangais du XVI° siécle
développent, conjointement aux réflexions italiennes ou dans leur prolongement, un art
de la description et plus largement de la représentation poétique, dont le cadre
théorique, issu des rhétoriques latines, est en partie réinterprété a travers les
commentaires et les arts poétiques italiens. Les arts poétiques frangais du XVI° siécle
sont le fruit d’une riche tradition qui greffe, sur I’héritage national des « arts de seconde
rhétorique », les apports d’une réflexion néo-latine et italienne nourrie d’Horace et

d’ Aristote!*®

. Avant la premiere traduction de 1’Art poétique d’Horace, réalisée par
Jacques Peletier en 1541, et D’arrivée plus tardive de la poétique aristotélicienne en
France dans les années 1560149, les textes néo-latins et italiens constituent en effet 1’un
des principaux acces aux textes anciens et a leur interprétation. C’est sur ce terreau que

nait et se développe la théorie francaise de la « vive représentation ».

A. Energie(s) : langue et poesie, chez Sébillet et Du Bellay

Contrairement aux théoriciens italiens, les auteurs frangais, moins familiers de la
Poétique et de la Rhétorique d’ Aristote, ne recourent guére aux mots grecs d’enargeia
ou d’emergeia. Les mots francais d’« enargie » ou d’« énergie » apparaissent en
revanche dans quelques contextes théoriques bien particuliers, qu’il peut étre utile
d’exposer, méme s’ils ne sont parfois qu’indirectement liés a la question de la
description. D’un emploi assez rare dans les textes théoriques frangais autour de 1550,
on les trouve dans I’Art Poétique frangois de Thomas Sébillet (1548) et dans la
Deffence, et illustration de la langue frangoyse de Joachim Du Bellay, écrite en 1549

comme une réponse polémique au trait¢é de Sébillet. Les emplois d’energie chez

'8 Sur la diffusion des textes théoriques en France, et sur 1’ « alliance de la poésie et de la rhétorique »,
voir A. Gordon, Ronsard et la rhétorique, Genéve, Droz, 1970, Premiére partie : « De la rhétorique en
général au XVI° siécle ».

" Nous évoquons plus précisément la « fortune » éditoriale et les traductions du texte d’Aristote dans le
chapitre suivant.

82



Du Bellay ont déja fait 1’objet d’études précises par P. Galand-Hallyn et F. Goyet'™ ;

nous reviendrons briévement sur le sens de ses différentes occurrences, pour tenter d’en
dégager 1’apport théorique a la lumiére des auteurs précédemment évoqués et d’une

confrontation entre les deux théoriciens frangais.

1. L’ enargie selon Sébillet (1548)

Sébillet utilise a plusieurs reprises le mot enargie : s’il semble calqué sur le terme
d’enargeia, celui-ci n’a pas exactement le sens de « clarté » que les anciens attribuaient
au mot grec. Son emploi le plus significatif, au début du traité, s’inscrit dans un
développement consacré a [’¢locution (I, IV), ou Sébillet, s’inspirant d’Horace,
recommande d’enrichir la langue francaise par I’emploi modéré de « mots nouveaux ».
Ceux-ci doivent étre issus d’une traduction des « bons et anciens auteurs » qui en
tempére la nouveauté trop « rude » et « I’aspreté »'>'. Mais lorsqu’il s’agit d’exprimer
des concepts difficiles ou élevés, une langue poétique nouvelle s’impose, comme

I’illustre I’exemple récent de la Délie de Maurice Scéve, publiée en 1544.

Car I’envie, toujours compagne de vertu, gardera jusques au bout sa méchante nature [...] :
comme elle a naguere fait en la Délie de Sceve, Poeme d’autant riche d’invention qui pour
le jourd’hui se lise, en laquelle fait tous les jours impression de ses aigu€s dents de chien, et
trouve a reprendre en ces tant doctes épigrammes la rudesse de beaucoup de mots
nouveaux, sans lesquels toutefois I’enargie des choses contenues celée et moins exprimée,
elit fait ignorer bonne part de la conception de 1’auteur, laquelle avec tout cela demeure
encore malaisée a en étre extraite'*.

Ce passage associe paradoxalement I’enargie a la « rudesse » et a I’obscurité de
I’expression. On y trouve la trace d’une conception néo-platonicienne de la poésie qui
irrigue 1’ensemble de 1’Art poétique et qui trouve a cette époque, dans la poésie

exigeante et hermétique de Scéve, I’'une de ses meilleures illustrations. Cependant,

Sébillet substitue a 1’approche allégorique, proprement néo-platonicienne, une

10 p, Galand-Hallyn, Le « Génie » latin de Joachim Du Bellay, La Rochelle, Rumeur des Ages, 1995, en
part. le chap. II : « La théorie du genius poétique » (sur I’ensemble du chapitre I, 6 de la Deffence), et F.
Goyet, « Energie dans la Deffence, et illustration de la langue francoyse de Du Bellay » (sur les trois
occurrences du mot « energie » dans la Deffence), Compar(a)ison, 1, 2002, p. 5-21.

151 Voir Horace, Art Poétique, v. 46-49. Du Bellay recommande également dans La Deffence..., 1, 6, un
emploi modéré des néologismes.

1527, Sébillet, Art Poétique Frangois, pour I'instruction des jeunes studieus, et encore peu avancez en la
Poésie Francoise, Paris, Gilles Corrozet, 1548, f. 9; éd. F. Goyet, dans Traités de poétique et de
rhétorique de la Renaissance, Paris, Le Livre de Poche classique, 1990, p. 62 (nous soulignons). Nous
suivons I’édition moderne de F. Goyet, a I’exception du mot « enargie » (retranscrit par « énergie »), pour
lequel nous conservons I’orthographe originale.
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conception de 1’expression poétique qui place dans 1’enargie de la langue le pouvoir de
représenter les conceptions « divines » du poéte. Pour Sébillet, 1’art poétique se définit
en effet comme la manifestation d’une « divine inspiration », que le poéte exprime
grice 4 « la vigueur de son esprit »'>. L’enargie semble précisément désigner cette
« vigueur » qui permet au poete de trouver les mots les plus propres a exprimer les
conceptions les plus élevées, cachées ou « celées » sous le voile des mots. Le chapitre
précédant notre passage, qui traitait de 1’inventio du poeéme, évoquait aussi la
« vehemence d’esprit » des poetes capables d’exprimer dans leurs vers la richesse, la

% Proche de ces qualités de

hauteur, voire la divinité de leurs « inventions »
« vigueur » et de « véhémence », 1’enargie désigne donc une qualité propre aux poetes
inspirés, a mi-chemin entre 1’enargeia et ’energeia, qui unit la force et I’expressivité
d’une langue poétique apte a représenter les conceptions les plus élevées, quitte a leur
sacrifier la clarté du poéme. On retrouve ainsi chez Sébillet, qui connaissait G. Gelli, la
distinction entre description et expression qui alimente, dans les mémes années, les
réflexions italiennes sur 1’enargeia de la poésie dantesque ; chez Sceve, comme chez
Dante, I’enargie se définit ainsi par 1’expressivité de la langue plutot que par la clarté
descriptive'>.

Ce passage éclaire les deux autres occurrences du mot enargie chez Sébillet.
Celui-ci réapparait vers la fin du traité, dans le chapitre consacré a la traduction (I,
XIV), ou Sébillet renouvelle son conseil de traduire les bons auteurs, tout en
recommandant de respecter «1’enargie de [leur] oraison tant curieusement
exprimée »'*°. Le mot enargie, associé au verbe « exprimer », désigne encore une
qualité de I’expression que I’on pourrait identifier a la « vigueur » évoquée au début de
I’Art Poétique : la force expressive d’un langage poétique capable de représenter avec
clarté¢ et vivacité les conceptions du pocte: il ne se réduit donc pas a la seule

157

enargeia ~'. Du Bellay, pourtant opposé aux idées de Sébillet sur la traduction, emploie

133 T, Sébillet, Art Poétique..., 1, 1, éd. F. Goyet, p. 53.

134 7 Sébillet, Art Poétique..., 1, 3, éd. F. Goyet, p. 59.

133 Les premiéres pages de 1’4rt Poétique (éd. F. Goyet, p. 55) louent Dante pour avoir, avec Pétrarque,
«relevé la poésie » en Italie, avant les poétes frangais. Il se peut que Sébillet ait eu connaissance du
Dante que venait de publier Jean de Tournes a Lyon en 1547, et dont Scéve était le dédicataire ; la
dédicace de J. de Tournes fait également état de 1’obscurité du texte et des polémiques avec les envieux.
Cette dédicace et les autres écrits de Jean de Tournes sont actuellement en cours d’édition sous la
direction de M. Jourde, a Lyon.

13 T_Sébillet, Art Poétique..., éd. F. Goyet, p. 141 (a I’exception du mot enargie : voir supra).

7 Sur ce passage, voir Darticle d’E. Ahmed, « Du Bellay, Sébillet, and the problematic Identity of the
French Humanist », Neophilologus, LXXV, 1991, p. 185-193. Nous adoptons une perspective un peu
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du reste le mot energie dans un contexte similaire, pour signifier I’impossibilité de
reproduire, par la traduction, « I’esprit » ou ’energie du texte original>*.

Le mot enargie apparait enfin dans le chapitre sur le sonnet (II, II), lorsque
Sébillet définit la « matiére » de cette forme poétique, pour donner & « en entendre
’enargie »"°. Cet emploi demeurerait obscur si, 4 la lumiére des deux autres passages,
on ne le définissait comme une expressivité propre a cette forme poétique, qui désigne,
dans ce cas précis, le fonctionnement spécifique du sonnet, la manic¢re dont il donne
forme a la matiére — « affections et passions graves » —, et la représente au lecteur ;
proche de [’energeia, I’enargie est aussi étroitement liée, dans ce cas, a la « gravité »,
qualité indissociable, pour Sébillet, de ce genre nouveau'®.

Si la notion d’enargie bénéficie d’une assise théorique moins forte chez Sébillet
que celle d’energie chez Du Bellay, comme on le verra, elle n’en traduit pas moins, dés
1548, une conception de la langue, et particulierement de la langue poétique, a la fois

1

comme expression d’un « style personnel »'®', et comme représentation efficace et

¢levée des conceptions d’un auteur.

2. L’energie selon Du Bellay (1549)

L’emploi du terme enargie chez Sébillet montre que, quelle que soit la variante —
enargie ou energie — utilisée pour traduire les termes grecs, les théoriciens francais, a
I’instar des Italiens, tendent a fondre les deux notions d’enargeia ou d’energeia dans le
méme mot. Chez Du Bellay, le mot energie se présente aussi comme une sorte
d’hyperonyme de I’enargeia et de 1’energeia : il désigne tantot une figure de 1’élocution
(I, 5), tantot une qualité des grands poemes (I, 6) voire une puissance créatrice propre a
la nature, ou a la nature du poéte (I, 11). L’energie est d’abord mentionnée parmi les
« figures, et ornemens » dont dépend la qualité de I’¢locution poétique : « Metaphores,

Alegories, Comparaisons, Similitudes, Energies, [...] sans les quelz tout oraison, et

différente de celle de I’auteur, qui comprend le mot enargie, par opposition a energie chez Du Bellay,
comme enargeia ou « ability to create a visual effect through words » (p. 188).

58 Du Bellay, La Deffence, et illustration de la langue francoyse (1549), I, VI; nous citons d’aprés
I’édition de J.-C. Monferran, Genéve, Droz, 2001.

1597, Sébillet, Art Poétique, éd. F. Goyet, p. 105 ; sur le mot enargie, méme remarque que pour les
occurrences précédentes.

1% Comme le rappelle F. Goyet dans son édition de [’Art Poétique frangois de Sébillet (éd. citée, p. 164,
n.154), le sonnet est a cette époque considéré comme un genre essentiellement « grave » et solennel.

1! Selon I’expression de J. Lecointe, L 'Idéal et la Différence..., op. cit.
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Poéme sont nudz, manques, et debiles »'®>. P. Galand-Hallyn et F. Goyet s’accordent
pour y voir une désignation de 1’enargeia, telle que la définit Quintilien dans
I’ Institution oratoire (VIII, 3), c’est-a-dire un ornement qui consiste a placer devant les
yeux I’objet du discours ; on peut dans ce cas I’identifier a I’hypotypose. Dans le méme
passage, l’intertexte de 1’Institution oratoire apparait également dans 1’image du
« Glayve encores couvert de sa Gayne », qui désigne un discours sans éloquence, et qui,
suggérant en creux la clarté brillante et la vivacité du style éloquent, précise les effets
produits par de tels ornements'®.

Les deux autres emplois du mot energie, plus problématiques, apparaissent dans
des contextes comparables, dans le cadre d’une mise en garde contre la traduction
littéraire (I, VI) ou contre ’imitation des anciens dans leur propre langue (I, XD,
Dans les deux cas, Du Bellay dénonce en effet une pratique incapable de reproduire

« D’energie » des poctes anciens. L’emploi polémique du mot energie traduit ainsi une

opposition claire aux positions de Sébillet sur la traduction :

[...] et encor’ pour mieux se faire valoir, [les traducteurs] se prennent aux Poétes, genre
d’aucteurs certes, auquel si je s¢avoy’, ou vouloy’traduyre, je m’adroisseroy’aussi peu a
cause de ceste Divinité d’Invention, qu’ilz ont plus que les autres, de ceste grandeur de
style, magnificence de motz, gravit¢ de sentences, audace, et varieté de figures, et
mil’autres lumieres de Poésie : bref ceste Energie, et ne scay quel Esprit, qui est en leurs
Ecriz, que les Romains appelleroient Genius.'®’

L’energie désigne dans ce passage la force expressive de la langue poétique, qui donne
vie aux « divines » inventions du poéte ; F. Goyet propose d’y voir le « processus de
production » du poéme, ¢’est-a-dire son energeia'®. Cette définition de 1’energie reléve
comme chez Sébillet d’une conception de I’inspiration poétique qui associe 1’origine
divine de la poésie — « divinité d’invention » —, a « I’Esprit » qui anime le poéte et dont
I’energie est une émanation, de méme que 1’enargie traduisait chez Sébillet la « vigueur
de [I’]esprit ». En associant I’energie a « 1’ Esprit » et au genius du pocte, Du Bellay va
cependant plus loin que Sébillet. Reprenant un passage du Cicéronien d’Erasme, il

associe 1’energie au «souffle » créateur (spiritus), a la capacité de produire du

12 1. Du Bellay, La Deffence...,1, V.

1 7. Du Bellay, La Deffence..., 1, V ; Quintilien, Inst. Or., VIII, 15.

' Sur I’assimilation de I’imitation « intra-linguistique » et de la traduction chez Du Bellay, voir M.
Bizer, La Poésie au miroir. Imitation et conscience de soi dans la poésie latine de la Pléiade, Paris,
Champion, 1995, p. 50-59, et I’étude récente d’E. Buron, Du Bellay. La Deffence, et illustration de la
langue frangoyse. L’ Olive, Neuilly, Atlande, 2007.

15 J. Du Bellay, La Deffence..., 1, VL.

1 F_Goyet, « Energie dans La Deffence... », article cité, p.8.
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vivant'®’. L’energie apparait dés lors comme une force singuliére du « génie », entendu,
déja, dans son sens moderne d’inspiration et de talent personnels du poéte; c’est
pourquoi elle est intraduisible'®®.

Le mot energie constitue enfin une notion centrale du chapitre ou Du Bellay met
en place sa théorie de I’imitation (I, XI) contre les tenants de la poésie néo-latine, qu’il

accuse de n’étre que des « transcripteurs » de Virgile et de Cicéron, incapables de

reproduire, dans leur latin artificiel et emprunté, I’energie naturelle des anciens :

Mais vous ne serez ja si bons Massons (vous, qui estes si grands Zelateurs des Langues
Greque, et Latine) que leur puissiez rendre cette forme, que leur donnarent premierement
ces bons, et excellens Architectes. [...] Finablement j’estimeroy I’Art pouvoir exprimer

la vive Energie de la Nature, si vous pouviez rendre cete Fabrique renouvelée semblable a

I’antique ; étant manque I’Idée, de la quele faudroit tyrer I’exemple pour la redifier'®.

Suivant toujours le Cicéronien d’Erasme et sa charge contre les imitateurs serviles de
Cicéron, Du Bellay insére dans son propos une métaphore architecturale empruntée au
Dialogue des langues de I’Italien Speroni, chez lequel, cependant, le mot « energie »
n’apparaissait pas. P. Galand-Hallyn donne a cet emploi le sens d’enargeia, voyant dans
cette qualité la marque inimitable du génie propre au poéte'”. Nous suivons plutét, sur
ce point, ’analyse de F. Goyet, qui interpréte 1’energie, dans le prolongement du
chapitre sur la traduction, comme une forme d’energeia : 1’energie peut en effet se
définir comme 1’activité créatrice de la « Nature », sa capacité a produire du vivant, par
opposition a « I’Art » et a toute forme d’imitation artificielle qui s’efforce de reproduire
la forme des choses sans en avoir congu « I’Idée ». En 1’absence de 1’« Idée » ou de la
« divinité d’invention » des anciens, I’imitateur néo-latin de Cicéron ou de Virgile ne

parvient qu’a reproduire une littérature sans ame, sans energie, c’est-a-dire sans vie.

17 Erasme, Ciceronianus, 989 ¢ : mens spirans...in scriptis, genius ... peculiarem et arcanam afferens
energiam : « cet esprit qui souffle [...] dans ses écrits, ce génie apportant une énergie spéciale et secrete »
(trad. A. Michel, « La Parole et la Beauté chez Erasme », Actes du colloque international Erasme, dir. J.
Chomarat, A. Gaudin et J. C. Margolin, Genéve, Droz, 1986, p. 13. Sur la source érasmienne de ce
passage de la Deffence, nous suivons F. Goyet, « Energie dans La Deffence... », article cité.

'8 Sur le sens du mot genius chez Du Bellay et son identification au « génie » des modernes, voir J.
Lecointe, L Idéal et la Différence. La Perception de la personnalité littéraire a la Renaissance, Genéve,
Droz, 1993, p. 230, repris par P. Galand-Hallyn, Le « Génie » latin..., op. cit., et par F. Goyet, « Energie
dans la Deffence... », article cité, p. 15-18.

' 1. Du Bellay, La Deffence, et illustration de la langue fran¢oyse (1549), 1, X1, éd. citée..
0p_Galand-Hallyn, Le « Génie » latin..., op. cit., p. 28-29.
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L’adjectif « vif », accolé au mot energie, renvoie donc a cette vitalité propre au style
des anciens, fondée sur 1’usage de leur langue « naturelle »'"".

Traduisant tour a tour 1’enargeia et ’energeia, chaque occurrence du mot
energie dans la Deffence s’enrichit ainsi du sens de la précédente, sans pour autant s’y
réduire. La définition de 1’energie comme figure de 1’¢locution (I, 5) compléte en effet
celle de I’energie comme vitalité créatrice de la langue poétique (I, 6 et I, 11) : I’energie
descriptive (enargeia) exprime une adéquation entre la « divinité d’invention » du pocte
et la vivacité de I’élocution. De I’élocution au poeéme et du poeéme a la « Nature », ces
deux qualités sont ainsi étroitement liées dans une conception de la poésie fondée sur
I’idée de vitalité de la langue et du style. L emploi du mot « vif », qui se diffuse ensuite

dans les arts poétiques, est li¢ a cette conception.

B. Descriptions et « vives representations »

Apres la Deffence, le mot energie n’apparait plus guére dans les textes théoriques
frangais : on ne le trouve ni dans I’Art poétique de Jacques Peletier (1555), ni dans
I’Abrégé de I’Art poétique frangois de Ronsard (1565), et les théoriciens plus tardifs,
comme Laudun d’Aigaliers ou Vauquelin de la Fresnaye, dont les préceptes théoriques
sont en grande partie fondés sur les écrits poétiques des années 1550-1560, ne 1’utilisent
pas. En revanche, le mot « vif » se diffuse dans les textes théoriques et poétiques des
années 1550, souvent associ¢ a la question de la langue, de I’élocution et
particuliecrement de la description. Si les textes qui succedent a la Deffence ne
reprennent pas le mot méme d’energie, les théories que développent Sébillet et surtout
Du Bellay leur léguent ainsi, conjointement a I’apport des théories italiennes, une

réflexion sur la vitalité et la vivacité de la langue poétique.

1. . Le mot « vif » et les « vives descriptions »

L’emploi du mot « vif » dans les arts poétiques tend en effet a lier la pratique de

la description vivante et détaillée a la vigueur du style poétique. Les textes italiens

"I Pour une analyse plus précise de cette opposition néo-platonicienne entre « Art » et « Idée », voir P.
Galand-Hallyn, ibid. Nous revenons sur la question de 1’energie de la langue chez Speroni et Du Bellay
infra, ch. III, « L’energie de la langue ».
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évoquaient déja, a travers le lexique du « vivo », le pouvoir conjoint de 1’enargeia et de
I’energeia ; les théoriciens francais développent I’image du vivant et 1’associent plus
étroitement au vocabulaire de la description. La « vive description » devient une
pratique caractéristique d’une poésie nouvelle et exigeante, soucieuse d’exprimer la
variété et la vivacité de la nature. Ainsi, chez Sébillet, le mot description désignait
encore, dans une perspective qui rejoignait celle de Ramus, un genre distinct de celui de
la définition, et pour tout dire plus imparfait : la description « peint et colore seulement
la chose décrite par ses propriétés et qualités accidentaires », tandis que la définition
« exprime la substance de la chose définie »'’>. Un an plus tard, chez Du Bellay, les
« vives descriptions » apparaissent comme une qualité essentielle du poeéme, qui permet

d’enrichir et de vivifier la langue poétique :

Encores te veux-je advertir, de hanter quelquesfois, non seulement les Sg¢avans, mais aussi
toutes sortes d'Ouvriers, et gens Mecaniques, comme Mariniers, Fondeurs, Peintres,
Engraveurs, et autres, scavoir leurs inventions, les noms des matieres, des outilz, et les

termes usitez en leurs Ars, et Metiers, pour tyrer de la ces belles comparaisons, et vives

.. 1
descriptions de toutes choses'”.

Associée au mot « vif», la description rappelle la figure de « I’energie » (I, 5) et la
«vive Energie » de la langue (I, 11); elle est désormais définie comme une qualité
majeure de 1’élocution, susceptible non seulement d’orner et de « colorer » le discours,
selon la fonction que lui attribuait Sébillet, mais de représenter la variété de la nature, de
manifester 1I’étendue des connaissances du pocte, et de leur « donner vie ».

Les textes théoriques des années 1550 et 1560 associent ensuite systématiquement
le lexique du « vif » aux figures de la description. L’Art Poétique de Jacques Peletier
I’utilise aussi bien pour qualifier les principaux « ornements de poésie », la comparaison
et ’hypotypose, que le poéme lui-méme, « vif image » de la nature. La Rhétorique
frangoise de Fouquelin (1555), d’inspiration ramiste, I’associe au pouvoir descriptif de
la métaphore. On trouve encore dans 1’Abrége de [’art poétique de Ronsard, publié en
1565, un ¢loge des «belles descriptions » et des « vives comparaisons » qui fait

nettement écho au texte de Du Bellay :

Tu pratiqueras bien souvent les artisans de tous métiers comme de Marine, Vénerie,
Fauconnerie, et principalement les artisans de feu, Orfévres, Fondeurs, Maréchaux,
Minéraliers, et de 1a tireras maintes belles et vives comparaisons, avec les noms propres des
métiers, pour enrichir ton ceuvre et la rendre plus agréable et parfaite : car tout ainsi qu'on

12T Sébillet, Art Poétique francois, 11, X, éd. F. Goyet, p. 131.
'3 J. Du Bellay, La Deffence..., 11, XI.
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ne peut véritablement dire un corps humain beau, plaisant et accompli s'il n'est composé de
sang, veines, artéres et tendons, et surtout d’une plaisante couleur : ainsi la poésie ne peut
étre plaisante ni parfaite sans belles inventions, descriptions, comparaisons, qui sont les
nerfs et la vie du livre qui veut forcer les siécles pour demeurer de toute mémoire victorieux
et maitre du temps'"*.

La description et les figures qui lui sont liées, comme la comparaison, sont encore
associées a un enrichissement de la langue et a un renouvellement de 1’invention
poétique : il s’agit d’adapter la langue a une poésie nouvelle, capable de représenter le
monde dans son infinie variété, et de donner corps aux « inventions » du poete. Dans
son Art Poétique frangois, trés largement inspiré des théories de la Pléiade, Laudun

d’Aigaliers défend encore, a I’extréme fin du siécle, une conception trés similaire des

« vives comparaisons » :

J’ai desja dit que la comparaison estoit I’ame de la poésie, ce que encores je confirme, et

faut prendre les mots propres des outils des artisans, pour dela en tirer les vives

comparaisons [...]"".
Chez Ronsard, cependant, le lexique du vivant et ’image corporelle amplifient encore
le sens du mot « vif » qu’utilisait dé¢ja Du Bellay dans La Deffence... : le motif du sang,
des veines, des tendons et des nerfs, qui rappelle en les développant les images que
certains Italiens, comme Gelli, associaient a 1’energia, traduisent les qualités de
mouvement, de force et de vigueur produites par un langage poétique qui exprime avec
¢légance et vivacité les conceptions du pocte. L’ Art Poétique de Peletier évoquait aussi,
en 1555, la « magnificence pleine de sang et de force » d’une langue poétique capable
d’adapter le style et les ornements a I’invention'’®. Il apparait encore plus clairement,
chez Ronsard, que la « vive description » reléve autant de 1’inventio que de I’elocutio :
elle associe la substance — le sang et les nerfs — et les ornements ou « couleurs » du
poeme et assure ainsi ’adéquation entre la richesse de 1’invention poétique et la variété
de son expression. La métaphore corporelle apparait encore dans la préface posthume de
la Franciade pour désigner les comparaisons bien choisies et bien disposées, qui sont

«les nerfs et tendons des muses » et sur lesquelles repose la puissance des vives ou

174 P de Ronsard, Abrégé de I’Art poétique fran¢ais (1565), éd. F. Goyet, Traités de poétique..., p. 434.
175 p. Laudun d’Aigaliers, L’ Art poetique frangois (1597), IV, 9, éd. critique, dir. J.-C. Monferran, Paris,
STFM, 2000, p. 181.

176 Peletier, Art Poétique (1555), 1,9, éd. F. Goyet, Traités de poétique et de rhétorique..., op. cit., p. 252.
L’expression « pleine de sang et de force » est empruntée a Quintilien, /nst. Orat., VIII, 3, 6.
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« ecstatiques » descriptions'”’. La « vive description » est ainsi liée 4 une conception de
I’écriture poétique qui fonde la force du propos sur I’emploi de mots et d’ornements
appropriés, unissant dans une méme image de vigueur corporelle I’inventio, la dispositio

et I’elocutio du poéme.

2. Définitions de la « vive représentation »

C’est dans ce contexte théorique que se trouve formulée dans les années 1550,
entre La Deffence... de Du Bellay et L’Abrégé de Ronsard, la notion de «vive
représentation », en rapport avec les réflexions sur la place de la description dans la
poésie et, plus largement, sur le pouvoir mimétique et rhétorique de 1’écriture poétique.
Les poctes et les théoriciens de I’entourage de Du Bellay et de Ronsard ne I’ont pas
inventée : on trouvait ainsi une expression similaire dans 1’Art poétique de Sébillet, qui
illustrait sa définition de 1’¢légie par 1’exemple de Marot, dont les poémes
« représentent tant vivement I’image d’Ovide, qu’il ne s’en faut que la parole du
naturel »'™®. Mais le verbe « représenter » y était employé, malgré la présence du mot
« image », dans un sens plus rhétorique que mimétique : il mettait en avant le talent
d’un auteur frangais capable d’imiter si parfaitement la poésie ovidienne que celle-ci
semblait renaitre (se re-présenter) sous sa plume.

Si ce sens ne disparait pas des traités suivants, ceux-ci exploitent davantage la
polysémie du terme de « représentation », jouant sur I’ambivalence d’un mot qui
désigne aussi bien la maniére de traiter un sujet, le mode de présentation, qu’une forme
de reproduction, au sens ou une ceuvre d’art « représente » son objet. Entre imitation
poétique et reproduction ou création artistique, le terme de représentation, associé au
mot « vif», désigne ainsi I’étendue des pouvoirs descriptifs de la poésie. Selon
C. G. Dubois, I’'une des occurrences les plus significatives de cette expression se trouve
dans le commentaire de I’¢légie « A Janet» de Ronsard, attribué¢ & Marc Antoine de

179

Muret, le commentateur des Amours (1553) . Ce poeéme, qui met en scéne une

commande du poéte au peintre Frangois Clouet, dit Janet, y est expliqué en ces termes :

177p. de Ronsard, « Préface sur la Franciade, touchant le Poéme Heroique » (1587), Lm XVI, p. 333. Sur
ce passage, voir aussi I’étude d’A.-P. Pouey-Mounou, L Imaginaire cosmologique de Ronsard, Genéve,
Droz, 2002, p. 47.

'8 T Sébillet, L ’Art poétique frangois..., 11, VII, éd. F. Goyet, p. 125.

17 L’élégie « A Janet », publiée avec les Meslanges de 1555, est ensuite insérée, a partir de 1560, a la
suite des sonnets du premier livre des Amours. Sur le commentaire de Muret et sa définition de la « vive
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Il prie en cette Elegie Janet peintre tres excellent (qui pour representer vivement la nature a

passé tous ceux de nostre aage en son art) de pourtraire les beautez de s’amie dedans un

tableau. Je pense qu’il aura beaucoup a faire de la pourtraire aussi bien par couleurs comme

le Poete par la seule couleur de I’encre 1’a icy pourtraite. Au reste ce ne sont que belles

descriptions, vives representations et douces mignardises d’amour prises des beautez de la

mesme Venus'*’.
La vive représentation s’inscrit dans le cadre d’une comparaison entre 1’activité du
poete et celle du peintre, trés fréquente dans les textes théoriques et poétiques des
années 1550 et 1560, qui définissent volontiers la poésie comme 1’acte de « peindre »,
de « (dé)peindre » ou de « portraire au vif ». Ce rapprochement n’en précise pas moins,
dans ce contexte, les qualités rattachées a la « vive représentation », qui désigne la
capacité commune au peintre et au pocte de représenter leur sujet « au vif » ou « au
vrai », c’est-a-dire d’aprés la nature, au sens ou I’entendait déja Du Bellay dans la

seconde préface de L ’Olive (1550), qui comparait le travail d’imitation du poéte a celui

des peintres :

Si deux peintres s’efforcent de représenter au naturel quelque vyf protraict [...]"*!

L’adverbe « vivement » désigne quant a lui la « maniére vive » du peintre et par
extension celle du poéte, c’est-a-dire la vivacité de la représentation ou encore, selon
I’expression de C. G. Dubois, « la vigueur du trait »'**. La vive représentation associe
ainsi les qualités mimétiques d’une description qui s’efforce de reproduire la nature et
de ’imposer a I’imagination du lecteur — c’est le sens de repraesentatio chez Quintilien
— et la force ou la vivacité du style poétique, son « énergie » ; I’association de ces deux
qualités conduit a animer I’objet du poéme et a produire cette « illusion de vie » qui
donne tout son sens a la référence artistique et a la notion méme de «vive
représentation ». La fin de I’¢élégie « A Janet » illustre précisément ce pouvoir de la vive
représentation en évoquant le portrait fini du peintre, qui donne a voir si « vivement »

son sujet que celui-ci semble prét a parler.

représentation », voir I’article de C.-G. Dubois, « Itinéraires et impasses de la "vive représentation" au
XVI° siécle », La Littérature de la Renaissance. Mélanges offerts a H. Weber, Genéve, Slatkine, 1984, p.
405-425.

80 M.-A. de Muret, Commentaires au premier livre des Amours de Ronsard (1553), texte de 1623,
p. 119, éd. J. Chomarat, M-M. Fragonard et G. Mathicu-Castellani, Genéve, Droz, 1985. Nous
soulignons. C.-G. Dubois cite également ce passage dans « Itinéraires et impasses... », article cité, p. 406.
'8 J. Du Bellay, Seconde Préface de L Olive (1550), in (Euvres Poétiques, 1, éd. critique publiée par H.
Chamard, nouvelle éd. mise a jour et complétée par Y. Bellenger, Paris, Nizet, 1982, p. 21.

'82 C.-G. Dubois, « Itinéraires et impasses... », article cité, p. 406.
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La notion de « vive représentation » recouvre ainsi un ensemble de qualités
poétiques et rhétoriques que nous avons tour a tour identifiées comme caractéristiques
de D’enargeia et de 1’energeia, de la description et de 1’expression ; elle associe les
qualités mimétiques d’une description précise et détaillée, qui place son objet « devant
les yeux » du lecteur, I’efficacité rhétorique d’un style vigoureux qui le représente avec
vivacité, et la force d’une écriture poétique qui parvient a créer une « illusion de vie ».
L’expression de «vive représentation » continue d’étre utilisée dans les traités
théoriques jusqu’a la fin du XVI® siécle ; elle constitue encore, dans le traité versifié de
Vauquelin (1605), une marque d’expressivité de la poésie inspirée, comparable en cela

aux grandes ceuvres picturales :

Toutefois la fortune aux arts ne sert de rien :
Sinon qu'elle seruit a ce Peintre ancien,
Lequel ayant tiré de main presque animante,
Vn cheual furieux a la bouche ecumante,

Il n'en peut onc 1’écume au vif représenter.
Ce qui le fist cent fois  la fin dépiter [...]"*

La « vive représentation » désigne donc aussi bien, dans les textes théoriques, les
qualités mimétiques et expressives de la poésie que le pouvoir illusionniste des arts
visuels. Du fait méme de son indéfinition, elle regroupe un ensemble de désignations
utilisées pour exalter le pouvoir descriptif de la langue poétique, des « vives
descriptions » de Du Bellay aux « ecstatiques descriptions » louées bien plus tard par
Ronsard dans la seconde préface de sa Franciade (1587). Loin de se réduire a une
pratique descriptive, elle s’applique en réalité a un ensemble de procédés stylistiques et

formels qui, au-dela de la seule description, impliquent une volonté poétique de

représenter de manicre vivante 1’objet du poeéme.

3. « L’expression vive des choses par les mots »

C’est dans I’Art poétique de Jacques Peletier, publié¢ en 1555, qu’on trouve sans
doute la définition la plus originale de la « vive représentation ». Celle-ci est traitée
dans le chapitre consacré aux « ornements de poésie » (I, 9) ; elle est associée aussi bien

aux descriptions qu’aux comparaisons, qui ont pour but d’« éclaircir, exprimer et

'8 J. Vauquelin de la Fresnaye, L ’Art Poétique (1605), I, v. 1034-1039, éd. G. Pellissier, Paris, Garnier
Fréres, 1885.
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représenter les choses comme si on les sentait »'**. Si Peletier souligne ainsi, comme ses
contemporains, 1’illusion de présence suscitée par la pratique de la vive représentation,
il insiste moins sur le pouvoir visuel de ces figures que sur leur capacité de rendre plus
r r . r L J4 . 9 s . y o
généralement « sensible » la réalité¢ décrite. C’est cette qualité qui caractérise la figure

qu’il nomme « hypotypose » :

Comme, entre autres I’expression vive des choses par les mots : savoir est, les soudaines et

hatives, par mots brefs et légers : et les pesantes ou de travail, par mots longs et tardifs. En

quoi notre Virgile est souverain [...]. Et en nos ceuvres derniers, avons imité la rencontre

des deux premiers rangs de la bataille, par ce vers qui est en notre Mars, Poussant, ferme

plantés en leurs places pressées. Et en méme lieu avons fait sonner le Tabourin, la

Trompette, 1’ Artillerie : Et bref, avons gardé en tout le Chant une représentation la plus

prochaine entre les choses et les mots, que nous avons su chercher en la langue Frangaise :

Comme en notre Rossignol, avons rendu quelque chose du chant de I’Oiseau [...]. Cette

Figure se peut dire étre celle que les Grecs appellent Hypotypose : combien que Quintilien

ne I’induise pas bonnement a cela, mais a une représentation des choses advenues, laquelle

les donne a voir quasi mieux qu’a ouir [...]"*

Alors que Quintilien mettait essentiellement en avant le caractére visuel de
I’hypotypose, Peletier en fait un synonyme de I’harmonie imitative ou « expression vive
des choses par les mots », qui vise a produire, par le rythme des vers et par le recours a
I’allitération, une représentation sonore de I’objet représenté'™. Cette insistance sur le
pouvoir d’évocation sonore de la langue poétique n’est pas le fait du seul Peletier ; le
De Arte Poetica de Vida, qui constitue 1’une des principales sources du chapitre de
Peletier sur les ornements, y voyait déja un ornement distinctif du prestige de
I’¢locution poétique, capable de représenter clairement la nature des choses non
seulement par 1’usage des mots propres, mais aussi par I’expressivité du rythme,

187 . . .
. Peletier insiste encore

accordé au sens des mots (numeris vocum concordibus)
davantage sur la nécessité d’accorder le son au sens : la vive représentation se définit
désormais comme la plus parfaite adéquation entre les mots et les choses représentées,
entre « I’expression » et DI’invention. Elle caractérise aussi bien les descriptions

virgiliennes, dont Peletier fait I’¢loge pour étre « si parfaites en la représentation des

'8 peletier, Art poétique (1555), 1, 9 ; éd. F. Goyet, dans Traités de poétique et de rhétorique..., op. cit.,
p. 253-254. Nous soulignons.

185 peletier, Art Poétique, 1, 9, éd. citée, p. 255-256.

'8 Pour une analyse plus précise de ce passage, et plus largement sur la question de I’harmonie imitative
chez Peletier, voir J.-C. Monferran, « Declique un li clictis : la poésie sonore de Jacques Peletier du
Mans », A haute voix. Diction et prononciation au XVI® siecle, dir. O. Rosenthal, Paris, Klincksieck,
1998, p. 35-55.

"'M. G. Vida, De Arte Poetica, 1II, 365-369. Passage cité¢ par J.-C. Monferran, « Declique un li
clictis... », article cité, p. 44. Pour une comparaison plus développée des théories de Vida et de Peletier,
nous nous permettons de renvoyer a notre article, « Poétiques de la "vive représentation" de Marco
Girolamo Vida a Jacques Peletier du Mans », Italique, n°XII, 2009.
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choses par résonance des mots »'*°, que sa propre pratique poétique, ou il tente

d’atteindre « la représentation la plus prochaine entre les choses et les mots, que nous
. 189

avons pu trouver en la langue francaise » © .

Cette conception de la vive représentation fonde 1’efficacité de 1’écriture poétique
sur deux qualités essentielles chez Peletier: la clart¢ et la propriété. Quintilien
définissait I’enargeia comme une forme supérieure de clarté, associée a la proprietas :
elle unissait la clarté de 1’exposé (perspicuitas), et la mise en lumiére des faits racontés

190

(claritas) . Dans I’Art Poétique de Peletier, la clarté devient la qualité premicre de la

poésie :

La premiére et la plus digne vertu du Poéme est la Clarté : ainsi méme que le Parler

commun nous témoigne, quand on dit par singularit¢ de louange, cette chose ou celle-la

avait été éclairée et illustrée par un tel ou un tel, ou en tel temps ou en tel. [...] Et cette-ci

est la beauté universelle, laquelle doit apparaitre par tout le corps du Poéme [...]""
La clarté constitue encore I’équivalent de la perspicuitas et de la claritas : elle exprime
clairement I’objet représenté et le met en valeur. Mais elle est aussi ramenée a
I’« illustration », qui peut se comprendre tant comme mise en évidence du sujet traité,
au sens de linlustradio chez Quintilien, que comme clart¢ et élégance de la
représentation elle-méme, c’est-a-dire du langage'’?: elle qualifie donc une
représentation appropri¢e et digne de son sujet, qui respecte a la fois la convenance
entre la matiere et le style, précepte horatien sur lequel insistait également Vida, et « la
propriété de mots et de sentences », c’est-a-dire 1’adéquation du langage aux choses
qu’il exprime : « parce que l’efficace d’un écrit, bien souvent consiste en la propriété
des mots et locutions »'*°.

La « propriété » constituait déja un terme-clef du Quintil horatien de Barthélémy

Aneau (1551), longue critique linéaire de la Deffence, ou 1’'un des principaux reproches
adressés a Du Bellay était précisément 1’« impropriété » de son écriture, liée d’une part
a un exces d’ornements — le choix du mot figuré contre le « mot propre » étant percu
comme une marque d’« affectation » —, d’autre part a la nature méme des métaphores et

des comparaisons prisées par le jeune poete, jugées « impropres » et « vicieuses » car

188 peletier, Art Poétique, 11, 8, éd. citée, p. 289.

' Ibid., 1,9, p. 255.

1% Quintilien, Institution Oratoire, VIIL, 2-3. Sur les notions de claritas et perspicuitas, voir supra.

1 peletier, Art Poétique, 1, 1X.

2 Sur le sens de «clarté » chez Peletier, voir K.M. Hall, « What did Peletier du Mans mean by
"clarity" ? », L Esprit créateur, X11, 3, 1972, p. 205-213 ; J. Lecointe, L’Idéal et la Difféerence, Genéve,
Droz, 1993, en part. les p. 512-516, et J.-C. Monferran, « Declique un li clictis... », article cité, p. 36.

193 peletier, Art Poétique, 1, V1.
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trop éloignées de la signification originelle du comparé'®. Cependant, chez Peletier, le
lien étroit établi entre clarté, propriété et « efficace » de la représentation poétique
conduit a une redéfinition inédite de ces trois termes. La clarté, définie par la propriéte,
est elle-méme condition de « I’efficace » ou force du discours, qui apparait finalement
comme la qualité distinctive de la plus haute ¢élocution poétique, celle qui distingue
Virgile, par exemple, des autres poetes.

Cette approche de la « vive représentation » est le fruit d’une réflexion sur la
matiere sonore et I’expressivité de la langue qui n’a d’équivalent, dans la méme période,
que la théorie de ’efficacia développée par les Poetices libri VII de Scaliger. Les deux
auteurs s’accordent en effet sur ’importance de cette force ou « efficace » de la langue
poétique, liée a un usage « propre » des figures et des mots et particulierement attentive
au pouvoir de suggestion des sonorités, qui donnent a entendre, pour mieux la donner a
«voir », la réalité des choses représentées'”>. Cependant, les Poetices de Scaliger
définissent les conditions de 1’expressivité sonore a partir d’un mod¢le latin et virgilien
qui place dans le rythme et dans le nombre le pouvoir de suggestion du langage
poétique, €voquant successivement la quantité syllabique, puis 1’accent et enfin
Iallitération (alliteratio) comme les principaux éléments de 1’efficacia du discours'®®.
Peletier, qui a I’inverse s’efforce de trouver dans les ressources propres a la langue
francaise le moyen d’égaler I’expressivité virgilienne, est amené a définir un systéme de
représentation sonore proprement francais, fondé, comme le souligne J. C. Monferran,
non plus sur le rythme et sur la mesure du vers mais sur « la répétition des sons », c’est-
a-dire sur les seuls effets qualitatifs de la langue, permis par la richesse des rimes et les

jeux d’allitération'®’

. Il faudra attendre les préfaces a la Franciade de Ronsard pour voir
porté un tel intérét a la « vive expression » dans la poésie frangaise, sans que soit pour
autant poursuivi I’effort théorique entrepris par Peletier pour définir les moyens et les

conditions d’une expressivité sonore propre au francais :

194 B. Aneau, Le Quintil Horatien (1551), éd. F. Goyet, Traités de poétique et de rhétorique de la
Renaissance, op. cit., p. 175-219 (en part. les p. 187-188, 189 et 205). Sur la notion de « propriété » chez
B. Aneau, voir les pages que lui consacre J. Lecointe, L 'Idéal et la Différence, op. cit., p. 528-536.

195 Sur la question de la « clarté » et de la « propriété » chez Peletier et Scaliger, voir J. Lecointe, L 'Idéal
et la Différence, op. cit., p. 512-516. Dans le méme ouvrage (p. 489), J. Lecointe suggére une possible
influence des Poetices sur L’Art poétique de Peletier, qui pouvait avoir eu « communication du travail en
cours de rédaction » de Scaliger, 1i¢ comme lui a I’entourage de Dorat et a la Pléiade.

"% Sur ce point, voir I’article de P. Laurens, « La performance stylistique dans le chapitre De Numeris » :
J. C. Scaliger lecteur de Denys d’Halicarnasse », dans La Statue et [’empreinte, op. cit., p.131-151.

197 J.-C. Monferran, « Declique un li clictis... », article cité, p. 41.
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Je veux bien t’advertir, Lecteur, de prendre garde aux lettres, et feras jugement de celles qui

ont plus de son et de celles qui en ont le moins. Car A, O, U, et les consonnes M, B, et les

ss, finissant les mots, et sur toutes les rr, qui sont les vrayes lettres Heroiques, font une

grande sonnerie et baterie aux vers.'”®

Les emplois de la «vive représentation» et de ses variantes — « vives
descriptions », « expression vive » — dans les arts poétiques francais des années 1550-
1560 apparaissent ainsi comme le fruit d’une longue tradition rhétorique, reprise et
souvent réinterprétée a la Renaissance par les théoriciens de langue latine et italienne,
qui associe a la clarté d’un discours détaillé capable de placer son objet « devant les

, e oy .

yeux » (enargeia) la force et la vivacité d’un style qui I’anime et le « rend présent » au
lecteur (energeia). Par le biais du mot « vif », qui se diffuse dans les textes théoriques et
poétiques italiens et francais, I’accent est désormais porté sur le pouvoir propre a la
langue poétique de recréer un monde a I’image du vivant. Les définitions francaises de
la «vive représentation » tendent ainsi a mettre en avant deux aspects de cette
poétique : d’une part, les qualités mimétiques d’une poésie capable de rivaliser avec le
pouvoir de représentation des arts visuels ; d’autre part, la vitalité¢ de la langue poétique
francaise, désormais considérée ou voulue comme 1’égale des plus grandes réalisations

en langue grecque et latine des anciens.

"8 P de Ronsard, « Préface sur la Franciade, touchant le Poéme Heroique » (1587, édition posthume),
Lm XVI, p. 347.
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Chapitre 2

Mimesis. Le paradigme artistique de la vive
représentation

La poétique de la vive représentation, telle qu’elle se définit dans le discours
théorique italien et francais au XVI® siécle, s’élabore ainsi au croisement de la
rhétorique, de la poétique et de I’esthétique. De I’enargeia a la vive représentation, la
poétique descriptive s’enrichit en effet d’une vaste réflexion sur les pouvoirs
mimétiques de la poésie, souvent comparés a ceux des arts visuels. A la Renaissance,
ceux-ci commencent a faire 1’objet d’un intérét nouveau chez les théoriciens et chez les
humanistes italiens. Le rapprochement entre poésie et arts visuels, qui prend souvent la
forme du paragone ou paralléle entre les arts, devient au cours du XVI® siécle un lieu
commun de la réflexion humaniste sur les possibilités mimétiques et représentatives de
la poésie. La référence aux arts visuels nourrit ainsi, dans les textes théoriques du XVI°
siecle, une nouvelle conception de la poésie, qu’on considére désormais comme un art
mimétique au méme titre, par exemple, que la peinture.

Le parallele entre les arts était en réalité pratiqué depuis 1’Antiquité: les
théoriciens de la Renaissance se souviennent volontiers de 1’adage attribué¢ a Simonide
par Plutarque, selon lequel « la poésie est une peinture parlante, la peinture une poésie
muette » . La référence picturale, déja présente dans la réflexion platonicienne sur
I’imitation, puis surtout dans la Poétique d’Aristote et dans I’Art poétique d’Horace,
avec la fameuse formule ut pictura poesis, si abondamment commentée au XVI° siécle,
se développe alors dans les commentaires et dans les arts poétiques. Elle contribue,
d’une part, a assimiler la poésie a une forme de mimesis bientot réinterprétée dans le
sens d’une imitation de la nature, susceptible de présenter au lecteur une image tantot
fidele, tantot idéalisée de son objet. Les humanistes italiens puis les théoriciens frangais
s’efforcent ainsi, a travers le recours aux références artistiques, de concilier les
différentes conceptions de la mimesis que leur ont léguées les auteurs de I’ Antiquité.
Tantot définie comme la représentation d’une nature idéalisée, voire d’une Idée du
beau, dans le prolongement du platonisme, tantot considérée comme une reproduction
fidele ou un « tableau » de ’objet imité, la poésie est désormais envisagée dans ses

rapports avec la « nature », qu’il s’agisse de la nature extérieure — du monde réel —,
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d’une nature considérée comme créatrice universelle, ou des dispositions naturelles du
pocte.

L’objet de ce chapitre est de s’interroger sur cette conception mimétique de la
poésie et sur son role dans 1’élaboration d’une poétique de la vive représentation. La
référence picturale et plus largement artistique servira de fil conducteur a cette analyse.
Au-dela de sa valeur métaphorique, en effet, la présence des arts visuels dans le
discours théorique sur la poésie infléchit profondément la définition des moyens et des
fins de I’imitation poétique en plagant au premier plan des qualités telles que la
ressemblance, la vivacité et I’illusion de vie. La référence aux arts visuels introduit ainsi
dans la réflexion théorique un paradigme artistique a I’aune duquel se définit désormais
la représentation poétique : elle fonctionne a la fois comme comparant et comme
modele, et elle diffuse un nouveau lexique, plus artisanal et plus technique, dans la
poésie et dans la théorie littéraire. La notion de modele est au cceur de cette évolution :
elle désigne d’abord le modele «naturel », c’est-a-dire 1’objet de la nature ou
« exemplaire » que le poete entend représenter dans ses vers, de méme que le peintre
ou le sculpteur élaborent une ceuvre a partir d’'un modele vivant. Mais elle peut aussi, a
une époque ou I’imitation de la nature ne s’entend pas sans I’imitation des auteurs du

passé, prendre un sens plus littéraire ou plus « rhétorique »'

et désigner 1’auteur,
I’ceuvre ou le style qu'un pocte choisit d’imiter, de prendre pour « modele » de son
propre style poétique. Chez certains théoriciens, italiens et frangais, le modéle littéraire
est parfois associé a une « Idée » — au sens platonicien — de perfection littéraire et de
beauté stylistique, ou, chez Du Bellay par exemple, a un « Archétype » qui va informer
le contenu et la disposition du nouveau poéme”. Qu’il s’agisse en somme du modéle
naturel ou du modéle littéraire, cette notion établit un lien étroit entre mimesis et
imitation, et elle renforce la présence de I’imaginaire artistique dans la théorie
poétique”.

Le discours sur les arts, et plus spécifiquement la comparaison entre poésie et

peinture au XVI® siécle, ont déja fait I’objet d’importants travaux dans les derniéres

" Pour la notion d’imitation « rhétorique », voir notamment B. Weinberg, A4 History of the Literary
Criticism in the Italian Renaissance, University of Chicago Press, 1963 ; et G. Castor, La Poétique de la
Pléiade, trad. fr. Y. Bellenger, Paris, Champion, 1997.

* Du Bellay, La Deffence, et Illustration de la langue francoyse, 11, 4, éd. J.-C. Monferran, Genéve, Droz,
2001, p. 138.

? Sur la notion de modéle, voir N. Mouloud, « Modéle » et « Perspective épistémologique », B. Victorri,
«Le Modele en linguistique » et H.Damisch, «Le Modéle en art», article « Modele» de
I’Encyclopaedia Universalis, éd. numérique, 2011 ; et J. Lafond, « La Notion de modéle », dans Le
Modeéle a la Renaissance, éd. C. Balavoine, J. Lafond et P. Laurens, Paris, Vrin, 1986, p. 5-19.
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décennies : les ¢études d’E. Panofsky, de R.W. Lee et de M. Baxandall dans le domaine
de la théorie de I’art, ainsi que ceux de F. Lecercle dans le domaine littéraire restent des
références incontournables®. Tout en se plagant dans le prolongement de ces travaux,
notre approche consiste a envisager le développement de la référence artistique dans les
textes théoriques italiens et francais comme paradigme et comme modele d’une

poétique descriptive qui tente au méme moment de définir ses enjeux.

* Dans le domaine de I’histoire de la Iart et de la théorie artistique, voir E. Panofsky, tr. fr. H. Joly,
préface de J. Molino, Paris, Gallimard, 1989 ; M. Baxandall, Les Humanistes a la découverte de la
composition en peinture, 1340-1450, trad. fr. M. Brock, Paris, Seuil, 1989 ; R. W. Lee, Ut Pictura poesis.
Humanisme et théorie de la peinture, XV°-XVIII siécles, trad. fr. M. Brock, Paris, La littérature artistique,
1998 ; dans le domaine littéraire, voir F. Lecercle, La Chimere de Zeuxis. Portrait littéraire et portrait
peint en Italie et en France a la Renaissance, Tiibingen, G. Narr, 1987.
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I. Mimesis, imitation, représentation

C’est a travers la notion de mimesis, héritée pour 1’essentiel de la Poétique
d’Aristote et abondamment glosée par les commentaires du XVI°® siécle, que les arts
visuels s’imposent au XVI° siécle comme modéle ou comme paradigme de la vive
représentation poétique. L’interprétation de la notion aristotélicienne de mimesis a la
Renaissance, fruit d’une longue tradition critique humaniste, a fait 1’objet de
nombreuses études depuis la premiére moitié du XX° siécle et les ouvrages fondateurs
d’E. Panofsky, dans le domaine de I’histoire de 1’art, ou d’E. Auerbach dans celui de la
critique littéraire’. Parmi les ouvrages consacrés plus spécifiquement a la poétique de la
Renaissance, la question de la mimesis a été notamment développée par B. Weinberg et
G. Castor, puis reprise par les travaux récents de T. Chevrolet®. Nous serons amenée,
dans les pages qui suivent, a reprendre certaines de leurs conclusions. Notre propos
n’est pas, toutefois, de récrire une histoire du concept de mimesis a la Renaissance, mais
de mettre en évidence I’émergence du paradigme artistique dans la théorie descriptive
du XVI° siécle, et de montrer son importance dans 1’élaboration de la poétique de la

vive représentation.

A. Mimesis et représentation : I’héritage des anciens

La théorie de la mimesis, héritée des réflexions platonicienne et aristotélicienne
sur la représentation, s’impose au XVI® siécle dans le discours sur la poésie ; connue dés
le premier tiers du siécle, elle se diffuse massivement dans les années 1550, dans le
sillage des traductions et des commentaires de la Poétique. Les théoriciens trouvent
alors réunies dans ces textes les conditions qui leur permettront de reconnaitre dans la
mimesis — une mimesis peu a peu et profondément réinterprétée — le principe méme de

I’activité poétique.

> E. Panofsky, Idea, op. cit. ; E. Auerbach, Mimesis. La représentation de la réalité dans la littérature
occidentale, trad. fr. C. Heim, Paris, Gallimard, 1968.

% B. Weinberg, 4 History..., op. cit.; G. Castor, La Poétique de la Pléiade, tr. fr. Y. Bellenger, Paris,
Champion, 1997 ; T. Chevrolet, L Idée de Fable. Théories de la fiction poétique au XVI° siécle, Genéve,
Droz, 2007.
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1. La mimesis entre reproduction artistique et illusion : le platonisme

C’est en effet la théorie ancienne de la mimesis qui consacre le recours aux arts
visuels comme paradigme de 1’imitation poétique. Le livre X de la République de Platon
consacrait déja a la mimesis un important passage, connu et commenté des théoriciens
de la Renaissance bien avant la théorie d’Aristote. Ce texte unissait, dans une méme
condamnation d’ordre philosophique et moral, les arts visuels — peinture et sculpture —
et la poésie, accusés de tromper le regard des ignorants en simulant la présence d’un
objet sensible, lui-méme simple copie d’une Forme unique, reflet de 1’Idée supérieure
du vrai et du beau. L’objet produit par la mimesis se trouvait donc, selon la célebre
formule platonicienne, €¢loigné « de trois degrés » de la vérité. Ainsi défini comme un
« imitateur d’image », le poéte, comme le peintre, ne pouvait que tromper et séduire les
esprits par le déploiement des « couleurs » de la peinture ou des mots’. On sait que cette
réflexion aboutit, chez Platon, a exclure le poéte « imitateur » de sa République.
Cependant, ceci n’4te rien a sa reconnaissance implicite du pouvoir des arts d’imitation
et tout particulicrement de la poésie, capable non seulement de complaire a son
auditoire par la beauté des mots et du rythme, mais de le séduire par sa capacité a créer,
au méme titre que les arts visuels, I’illusion du vivant. Comme le souligne Jacqueline
Lichtenstein, le détour par la référence picturale est précisément, pour Platon, un moyen
de restreindre artificiellement la poésie a sa fonction référentielle et d’en souligner « ce
pouvoir d’illusion dont les images peintes offrent la représentation exemplaire »* ; elle
est donc la condition de sa condamnation. Jugée a I’aune d’un critére de vérité
ontologique qui lui était étranger, la poésie, ramenée aux arts de la mimesis, entretenait
avec le discours philosophique le méme rapport que la peinture avec la réalité : elle
pouvait des lors étre présentée comme un simple simulacre, trompeur et nécessairement
défaillant, de la vraie nature des choses.

Cette défiance platonicienne a 1’égard des arts « mimétiques » laisse des traces

profondes a la Renaissance. Elle se diffuse essentiellement a travers le prisme du néo-

7 Platon, République, X, 601b : « Nous dirons donc de méme, je pense, que le poéte, au moyen de mots et
de phrases, revét chaque art des couleurs qui lui conviennent, sans qu’il s’entende a autre chose que
I’imitation, si bien que les gens comme lui qui ne jugent que sur les mots, quand ils 1’entendent parler,
[...] estiment qu’il parle trés pertinemment, tant ces ornements ont eux-mémes de charme naturel [...] ».
Nous suivons la traduction d’E. Chambry, Paris, Les Belles Lettres, 1989. Pour I’ensemble du passage sur
la mimesis, voir République, X, 595a-602b.

¥ I. Lichtenstein, La Couleur éloquente, Paris, Champs/Flammarion, 1999, p. 57, et ’ensemble du
chapitre I de cet ouvrage, « De la toilette platonicienne ».
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platonisme ficinien, qui, s’il ne condamne pas de manic¢re univoque les arts de la
mimesis, les considérant méme comme une premicre étape vers la contemplation du
Vrai et du Beau, continue a définir les ceuvres d’art comme « ombres » et « simulacres »

de la vérité :

Sicut artificia sunt simulacra naturalium, ita naturalia sunt simulacra divinorum. Si ergo

pictus equus usque adeo a naturali equo deficit ut non sit verus equus, multo magis naturalis

equus adeo divino equo, id est ab idea veraque equi ratione deficit, ut dici debeat umbram

equi ipsius potius quam formam repraesentare’.

Quant au pouvoir illusionniste des arts visuels, il fait I’objet d’un éloge ambigu :
s’il manifeste 1’esprit de I’artiste et sa maitrise sur la nature, il peut aussi tromper le

regard des hommes et susciter en eux des passions coupables qui les ¢éloignent de la

vraie connaissance ; telle est la célébre Vénus de Praxitéle :

Praxiteles in quodam Indorum templo Venerem marmore adeo venustam expressit, ut vix a

libidinosis transeuntium conspectibus tuta et pudica servaretur.'

C’est dés lors en excluant la poésie du domaine de la mimesis, en la définissant
comme la manifestation de 1’inspiration sacrée du poete, plus proche de 1’'Idée que des
contingences matérielles ou, en termes platoniciens, du monde des apparences, que le
ficinisme parvient non seulement a la sauver de la condamnation platonicienne, mais a
la définir comme un moyen d’acces privilégié a la connaissance et a la contemplation
des choses divines. Avec I’appui d’autres dialogues platoniciens, 1’Jon et le Phedre, qui
distinguaient la poésie « inspirée » de la poésie « mimétique », le néo-platonisme tend
en effet a considérer la poésie comme le fruit d’une inspiration divine, transcendante, et
non d’une imitation immanente du réel. Il pose ainsi les fondements d’une distinction
entre imitation poétique et imitation artistique, amenée a nourrir de fagon durable la

réflexion théorique sur ’imitation a la Renaissance''.

? M. Ficin, Théologie platonicienne, X1, 6 : « De méme que les ceuvres d’art sont des représentations des
réalités naturelles, de méme les réalités naturelles sont des représentations des réalités divines. Si donc le
portrait d’un cheval est si inférieur au cheval naturel qu’il n’est pas un vrai cheval, le cheval naturel, a
plus forte raison, est si inférieur au cheval divin, c’est-a-dire a I’idée et a la véritable raison du cheval,
qu’on doit dire qu’il représente I’ombre plutot que la forme du cheval » (tr. fr. M. Raymond, éd. citée, p.
138). Sur le statut des arts visuels dans la pensée néo-platonicienne et ficinienne, voir I’étude d’A.
Chastel, Marsile Ficin et I'art, Genéve, Droz, 1996 [1° éd. 1954].

19 Ibid., XIII, 3 : « Praxitéle représenta dans un temple indien une Vénus en marbre si belle que c’est a
grand-peine que son honneur était a 1’abri des regards lubriques des passants » (tr. M. Raymond, éd. citée,
p- 223).

" Théologie platonicienne, X111, 2, « Les Poétes ». C’est la théorie du firor poétique. Dans le platonisme,
cette définition de la poésie comme inspiration divine ne contredit pas la condamnation portée par Socrate
dans le livre X de la République, qui s’adresse a la poésie « mimétique », celle ou le poéte ne parle pas en
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La conception platonicienne de I’imitation-mimesis légue ainsi un héritage
ambivalent aux théoriciens de la Renaissance : tour a tour condamnée pour son
inconsistance ontologique et réhabilitée comme moyen d’acces a une beauté supérieure,
inaccessible aux sens, la mimesis est ainsi introduite au cceur des débats sur la 1égitimité

et sur les modes de I’imitation poétique.

2. La mimesis aristotélicienne et la comparaison avec la peinture

C’est surtout avec la redécouverte de la Poétique d’Aristote que la mimesis, a
partir des années 1550, retrouve pleinement ses droits dans le discours théorique. Tout
en s’inscrivant dans la tradition platonicienne, la théorie aristotélicienne de la mimesis
renouvelait en effet profondément la question de ’imitation poétique en y introduisant
les notions fondamentales de plaisir et de vraisemblance'?. Cette réinterprétation de la
mimesis conduisait a renverser le raisonnement qui la faisait condamner par Platon au
nom de la vérité : au lieu d’étre jugée selon un critére ontologique, elle était désormais
évaluée en termes esthétiques et poétiques, non plus comme une copie, en fonction de
sa fidélité au réel, mais en tant que représentation, selon sa capacité a recréer la réalité
dans I’espace de la scéne ou du texte, a opérer le mouvement d’idéalisation et de

généralisation qui seul permettait le passage du « vrai » au vraisemblable :

De ce qui a été dit résulte clairement que le role du poéte est de dire non pas ce qui a
réellement eu lieu mais ce a quoi on peut s’attendre, ce qui peut se produire conformément
a la vraisemblance ou a la nécessité. [...] Voila pourquoi la poésie est une chose plus
philosophique et plus noble que ’histoire : la poésie dit plutot le général, ’histoire plutot le
particulier".

Ainsi, par un nouveau renversement, la mimesis poétique retrouvait la dignité
philosophique dont [’avait privée la pensée platonicienne: le plaisir de la

reconnaissance entrainant chez le spectateur ou le lecteur une forme supérieure de

son nom mais se cache derriére ses personnages, dont il « imite » les paroles, et qui concerne donc, au
premier chef, la poésie tragique et la comédie, puis I’épopée, genre « mixte » qui méle narration et
imitation, mais non le dithyrambe (République, 111, 392d-394¢).

12 Aristote, Poétique, IV, 1448b : « Imiter est en effet, dés leur enfance, une tendance naturelle aux
hommes [...], comme la tendance commune a tous, de prendre plaisir aux représentations ; la preuve en
est ce qui se passe dans les faits : nous prenons plaisir a contempler les images les plus exactes de choses
dont la vue nous est pénible dans la réalit¢, comme les formes d’animaux les plus méprisés et des
cadavres » (tr. fr. M. Magnien, éd. citée).

13 Aristote, Poétique, 1451b.
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compréhension, elle pouvait désormais étre considérée comme un moyen d’acces a la

connaissance du général et de ’'universel :

On se plait en effet a regarder les images car leur contemplation apporte un enseignement et

permet de se rendre compte de ce qu’est chaque chose, par exemple que ce portrait-1a, c’est

un tel; car si 'on se trouve ne pas l’avoir vu auparavant, ce n’est pas en tant que

représentation que ce portrait procurera le plaisir, mais en raison du fini dans I’exécution,

de la couleur ou d’une autre cause de ce genre'*.
Dans cette perspective, la référence picturale signale précisément le pouvoir de
représentation propre a la mimesis poétique : elle suggere d’abord la capacité du pocte
de placer son objet « devant les yeux » (pro ommaton) du lecteur, mais aussi celle de

’ , . 1. . , . 15

recréer le réel, de I’embellir ou de I’enlaidir selon les besoins de la représentation ~ ; et
surtout, elle témoigne de ce fonctionnement distinctif de la poésie, qui consiste a

représenter le général, les « universaux » des comportements humains, a travers le récit

d’une action particuliére :

Le principe, I’dme pour ainsi dire, de la tragédie est donc I’histoire ; en second lieu

viennent les caractéres. De fait, ¢’est encore a peu prés comme en peinture : si quelqu’un

appliquait sans ordre les plus belles teintes, il charmerait moins que s’il réalisait en grisaille

une esquisse de son sujet'®.
L’opposition entre le dessin — « I’esquisse » — et la « couleur » recouvre, comme 1’a tres
clairement montré J. Lichtenstein, une distinction plus large entre la forme et la matiére,
ou, dans le cas de la tragédie, entre 1’action et les caractéres, le général et le particulier :
elle confere a la représentation picturale ou poétique, en imposant « le privilege de la
forme », la possibilité d’étre a la fois source de connaissance et de plaisir'’. Le
rapprochement entre poésie et arts visuels érige ainsi la peinture en paradigme de
I’imitation poétique, autorisant une définition positive de la mimesis, dont la vocation
est de donner a voir les « universaux » sous les traits du particulier.

Aristote opérait donc un double déplacement par rapport a la pensée
platonicienne. D’une part, en redéfinissant la mimesis poétique comme imitation du
vraisemblable et non du « vrai » ou du réel, il permettait paradoxalement a la poésie de

sortir du rang des « arts mimétiques » tels que les avait définis Platon, et de devenir a

' Aristote, Poétique, 1448b.

" Ibid., 1447a et 1448a.

' Ibid., 1450b. Nous empruntons les termes d’« universaux » et de « particuliers » a I’analyse que donne
G. Castor de la mimesis aristotélicienne dans La Poétique de la Pléiade, op. cit., p. 84.

7. Lichtenstein, La Couleur éloquente, ch. II : « Le bouclier d’Aristote », p. 71-72.
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son tour objet de connaissance. D’autre part, en faisant des arts visuels et
particulierement de la peinture un paradigme théorique, et non une discipline jumelle de
la poésie, il réhabilitait dans le méme mouvement ’art pictural et ’art de poésie, en
établissant un rapport non plus d’identité mais d’analogie entre ces deux formes
d’imitation. La poésie pouvait dés lors cesser d’étre considérée comme une
reproduction dégradée de la nature, pour revendiquer son statut de représentation, c’est-

a-dire de transposition du réel. C’est ce que précise 1’analyse de Paul Ricceur :

Si nous traduisons mimesis par représentation, il ne faut pas entendre par ce mot quelque

redoublement de présence, comme on pourrait encore I’entendre de la mimesis

platonicienne, mais la coupure qui ouvre 1’espace de la fiction. L’artisan de mots ne produit

pas des choses, mais seulement des quasi-choses, il invente du comme-si'®.
Le dessin, la couleur et le mouvement trouvaient ainsi chez Aristote un équivalent
poétique dans la composition d’une action, la description des caractéres et 1’usage
judicieux des métaphores, dont 1’energeia contribuait a « donner vie » et a « placer sous
les yeux » I’action ou 1’objet représentés'”.

Entre Platon et Aristote, les théoriciens de la Renaissance héritent ainsi, avec la

mimesis, d’une notion ambivalente, aux contours mal définis, associée a un modele

pictural qui s’impose bientot dans toute réflexion sur 1’imitation.

B. Mimesis et imitation : le modele et I’idée

1. La mimesis poétique : de ’ldée au modeéle

Au cours du XVle siecle, la diffusion du texte et des commentaires de la Poétique

d’Aristote, en Italie puis en France, conduit les théoriciens a faire de la mimesis une

8 p_ Ricceur , Temps et Récit, 1, Paris, Seuil, coll. Points, 1983, p. 93. Egalement cité par T. Chevrolet,
L’ldée de Fable. Théories de la fiction poétique a la Renaissance, Genéve, Droz, 2007, p. 278.

19 Aristote, Rhétorique, 111, 11, 1411b. Comme le souligne justement J. Lichtenstein, la référence picturale
est elle-méme chez Aristote un modéle de métaphore pro ommatéon : « Car en donnant au dessin de la
forme la forme d’un dessin, la peinture “fait voir”, a travers 1’objet particulier de sa représentation, ce que
c’est que représenter en général : elle permet de percevoir la nature méme de 1’activité représentative. En
ce sens, I’art de peindre des images est bien la meilleure image qu’on puisse donner pour peindre I’image
de l’art » (La Couleur élogquente, op. cit., p. 71-72).
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question cruciale dans le discours sur la poésie. Cette évolution théorique ne va pas sans

. . . . .. L, . . Lre . 20
une adaptation, voire une distorsion parfois importante de la théorie aristotélicienne™.

a) Mimesis et imitation : Trissino (1529) et Daniello (1536)

A la suite d’Aristote, les théoriciens de langue latine et italienne définissent en
effet la poésie comme « imitation» (imitatio, imitazione), reprenant le terme
généralement admis, deés la premiére traduction latine « moderne » donnée par G. Valla
en 1498, pour traduire celui de mimesis. Par le biais de cette notion d’imitation, le
lexique aristotélicien se diffuse de maniere précoce dans les traités italiens : il apparait
déja dans les poétiques de Trissino (1529) et de Daniello (1536). Ces deux auteurs
appartenaient & un méme milieu humaniste qui s’était formé entre Padoue et Venise
autour de Pietro Bembo et Trifon Gabriele, ou la Poétique d’Aristote semble s’étre
diffusée de manicre précoce, a travers la traduction de la paraphrase d’Averroés par
H. Alemanus, puis par la traduction latine de G. Valla et par I’édition aldine du texte
grec de la Poétique, toutes trois publiées a Venise, respectivement en 1481, 1498 et
1508*'. Les poétiques de Trissino et de Daniello désignent toutes deux comme
principale fonction de la poésie I’imitation des actions humaines, recourant a la méme
référence picturale pour illustrer les qualités mimétiques de la poésie. Trissino, en 1529,
se limitait encore a deux citations presque littérales de la Poétique, se réclamant
nommément d’Aristote comme pour placer son propre traité, du reste encore trés peu

aristotélicien, sous le patronage du philosophe grec? :

Dico, adunque, che la poesia (come prima disse Aristotele) ¢ una imitazione de le azioni

dell’homo ; e faccendosi questa cotale imitazione con parole, rime et harmonia, si come la

imitazione del dipintore si fa con disegno e con colori, fia buono, inanzi che ad essa

imitazione si vegna, trattare di quello con che essa imitazione si fa, cio¢ de le parole e de le
. 23

rime [...].

2% Pour une histoire critique de la réception de la Poétigue d’Aristote au XVI° siécle, 1’étude de référence
reste celle de B. Weinberg, A History..., op. cit., vol. I, notamment les ch. 9 a 11, p. 384-563 ; voir aussi
D. Javitch, « The Assimilation of Aristotle’s Poetics in sixteenth-century Italy », The Cambridge
History..., op. cit., p. 53-66 ; et D. Lanza (dir.), La Poetica di Aristotele e la sua storia, Pubblicazioni
della facolta di lettere di Pavia, Edizioni ETS, Pisa, 2003

21 Sur ce point, voir B. Weinberg, 4 History..., op. cit., chapitres cités.

2 Voir sur ce point B. Weinberg, 4 History..., op. cit., vol. I, p. 369-370 ; le critique distingue les quatre
premiers livres de la Poetica, encore trés marqués par la poétique et la rhétorique médiévales, et les livres
cing et six (1549, publiés en 1563), largement tributaires des théories d’Aristote.

# G. Trissino, La prima divisione de la poetica..., éd. B. Weinberg, Trattati..., vol. I, p. 24. « Je dis, donc,
que la poésie (comme le disait déja Aristote) est une imitation des actions humaines ; et comme cette
imitation se fait au moyen des mots, des rimes et de I’harmonie, de méme que I’imitation du peintre se
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En revanche, les références a la mimesis, plus diffuses, constituent déja dans le
trait¢ de Daniello I’ébauche d’une théorie sur I’imitation poétique. La référence
picturale qui accompagne la définition de ’imitazione conduit a une redéfinition subtile
de la mimesis aristotélicienne, envisagée a la fois comme la réalisation d’une « forme »
¢laborée par I’esprit et le résultat d’une imitation de la nature vivante. L’imitation
poétique est désignée, dans un premier temps, comme le résultat d’un travail intellectuel

qui donne forme a la nature dont s’inspire le pocte :

Ebbe nel vero I’arte [...] suo principio dalla natura [...]. Ma in favore di lei si puo’dire che,

procedendo essa della nostra parte divina, ch’¢ I’intelletto, non pure imita la natura. Perché

se solamente intorno a quella imitazione stesse occupata e pit avanti non si stendesse, egli

non ¢ dubbio alcuno ch'ella non le fosse ancora inferiore di gran lunga ch'ella non ¢, per

esser sempre quegli ch'alcuna cosa imita di men valore che la cosa da lui imitata™.
C’est bien dans le prolongement de la théorie aristotélicienne que s’inscrit cette
définition de ’activité artistique et poétique : I’intellect de 1’artiste ou du poéte extrait
de la nature vivante la « forme » de I’ceuvre a venir. La perspective n’est donc pas
purement platonicienne, méme si, au début du livre II de la Poetica, Daniello recourt a
la notion d’« idée » (idea) pour préciser sa conception de I’imitation : a la manic¢re du
sculpteur, le poete doit d’abord concevoir en son esprit '« idée » de la « forme » qu’il
entend donner a la « matiére »*. L’idée ne préexiste pas, chez Daniello, au travail de
I’artiste ou du pocte ; comme le résume J. Lecointe, « I’intellect agent doit venir in-
former une matiére préalablement saisie par les sens»°°. Si Daniello rejette 1’idée
d’une imitation directe de la nature, définissant I’activité poétique comme un travail
d’abstraction et d’induction a partir du sensible, ¢’est bien a partir de la nature vivante,
et non d’une « idée » extérieure a celle-ci, que I’artiste élabore son modéle.

Cette réhabilitation de la nature comme mod¢le de I’ceuvre poétique se manifeste
plus clairement dans d’autres passages de la Poetica qui développent, toujours a travers
la comparaison entre le poéte et I’artiste, une conception de 1’activité poétique plus

nettement orientée vers 1’idéal d’une imitation « vivante » du réel.

fait au moyen du dessin et des couleurs, on trouvera bon, avant d’en venir a I’imitation elle-méme, que je
traite des moyens de cette imitation, c’est-a-dire des mots et des rimes ».

2 B. Daniello, Della Poetica, op. cit., p. 229: « Tout art prend son origine de la nature. Mais il faut
préciser en sa faveur, que, procédant de cette part de nous-méme qui est divine, c¢’est-a-dire 1’intellect, il
n’imite pas la nature. En effet, si I’art n’avait pour objet qu’une telle imitation, sans chercher a aller plus
loin, il ne fait aucun doute qu’il serait de loin inférieur a la nature qu’il imite, la chose qui imite étant
toujours de moindre valeur que la chose imitée ». Sur ce passage, voir aussi J. Lecointe, L’Ildéal et la
Différence. La perception de la personnalité littéraire a la Renaissance, Genéve, Droz, 1993, p. 485.

 B. Daniello, Della Poetica, op. cit., p. 273.

% J. Lecointe, L Idéal et la Différence, op. cit., p. 485.
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[...] come I'imitazione del dipintore si fa con stili, con pennelli, e con diversita di colori (co'

quali esso poi, la natura, gli atti e la sembianza o d'uvomo o d'altro animale imitando, ci

rende la imagine di quello al vivo somigliante), cosi quella del poeta si fa con la lingua e

con la penna, con numeri et armonie...”’

La peinture ne constitue plus seulement, comme c’était encore le cas chez
Trissino, le deuxiéme terme d’une analogie visant a définir les moyens et les fins de
I’imitation poétique ; elle apparait dans ce passage comme un modele de mimesis
aboutie, capable de représenter non seulement les actions, mais encore la nature et
I’apparence (sembianza) du sujet représenté, et de leur donner I’apparence du vivant (al/
vivo somigliante) grace a la variété et a la vivacité des colori. En développant la
référence picturale et en inversant la hiérarchie aristotélicienne entre le dessin et les
couleurs, Daniello ouvre ainsi la voie a une redéfinition de la mimesis comme une
imitation de la « nature » au sens large — la « nature » humaine, objet de I’imitation
poétique selon Aristote, mais aussi I’ensemble du monde vivant, animal et végétal, la
physis — et a'y accentuer la part du descriptif.

A partir du trait¢ de Daniello, cette réinterprétation de la mimesis devient
commune a de nombreux textes qui traitent au XVI° siécle de I’imitation poétique ; a
mesure que progresse la connaissance de la Poétique, la mimesis tend paradoxalement a
s’émanciper d’un aristotélisme strict pour désigner de maniére plus large I’imitation de

la « nature », une nature certes retravaillée, mise en forme et parfois idéalisée, mais

aussi, et de plus en plus souvent, envisagée au sens large de « modele vivant ».

b) Mimesis et poésie lyrique

Dés les premiers commentaires de la Poétique d’ Aristote, cette redéfinition de la
mimesis a travers la notion d’imitation contribue a une extension, voire a une
dénaturation de son sens premier : elle fait de la mimesis une notion souple, susceptible
d’étre adaptée a tous les genres littéraires, en méme temps qu’une caution savante pour
le discours théorique, et elle 1’érige en qualité distinctive de toute forme de

représentation poétique. La tendance a relire la poétique d’Aristote a travers 1’Art

" B. Daniello, Della Poetica, op. cit., p. 242-243: « de méme que I’imitation du peintre se fait avec des
stylets, des pinceaux et diverses couleurs (grace auxquels, imitant la nature, les actes et I’apparence d’un
homme ou d’un autre animal, il nous en restitue une image qui ressemble au vivant), de méme celle du
poéte se fait avec la langue et avec la plume, avec les nombres et I’harmonie ». Nous citons plus
amplement ce passage supra, ch. I, « Imagine al vivo somigliante... ».
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poétique horatien contribue largement a cette évolution®. A travers le filtre d’Horace,
mais aussi des rhétoriques latines et du néo-platonisme, les théoriciens de
la Renaissance sont ainsi amenés a concilier les différents sens de la mimesis, renouant
avec une acception plus étendue du terme, qui désigne tantot, dans le prolongement
d’Aristote, I’imitation des actions et des passions, tantot, dans une acception dérivée du
platonisme, une pratique imitative commune a la poésie et aux arts visuels ; I’influence
d’Horace, enfin, contribue a interpréter cette notion dans le sens plus large d’« imitation
de la nature ». La tendance a étendre les attributs de la mimesis, associée au recours
massif a la référence artistique dans les textes qui traitent de 1’imitation, conduit de
nombreux théoriciens a réinterpréter la mimesis en termes descriptifs, plutdét que
dramatiques ou épiques®™. Ainsi, alors qu’Aristote voyait dans le genre dramatique la
plus haute forme de poésie « mimétique », les théoriciens de la Renaissance étendent la
mimesis aux autres genres, et particulierement aux formes lyriques, qui étaient exclues
de la Poétique™.

Dés les premiers commentaires du texte d’Aristote, on assiste a une « dé-
dramatisation » de la mimesis, déja a I’ceuvre dans I’introduction de F. Robortello a son

¢dition latine de la Poétique, en 1548 :

Hinc a Cicerone praeclare de comoedia dictum fuit, quod tamen at totam poéticen referri
potest, eam esse imitationem vitae, speculum consuetudinis, imaginem veritatis.”'
Ce double élargissement du sens et du champ de la mimesis finit par constituer cette
qualité¢ en ¢élément définitoire et distinctif du genre poétique, au point de ne plus
dissocier I’activité du poéte de celle d’un « imitateur ». Pour Robortello, 1’imitation

constitue I'une des fins de la poésie, ainsi que le principal moyen de produire 'utilité et

¥ Comme le rappelle B. Weinberg, 4 History..., ch. IV, p. 111-155, la plupart des éditions de la Poétique
au XVI° siécle sont suivies du texte d’Horace.

¥ Sur ce point, voir 1a encore T. Chevrolet, L Idée de Fable, op. cit., p. 524-551, en part. p. 540 : « Il
semble donc que pour bien des théoriciens de la Renaissance, le concept d’imitation ait souvent
davantage pris un sens pictural plutdt que « dramatique ». L’imitation devient un équivalent verbal de la
peinture qui s’exprime avec le dessin pour rendre « au plus juste » la nature ».

0 Aristote, Poétiqgue XXIV, 1460a7 : « Le poéte doit en effet parler le moins possible en son nom
personnel, puisque lorsqu’il le fait, il n’imite pas ». Sur I’extension de la mimesis et I’émergence de la
poésie lyrique comme genre au XVI° siécle, voir G. Guerrero, Poétique et poésie lyrique : essai sur la
formation d’un genre, tr. fr. G. Guerrero et A.-J. Stéphan, Paris, Seuil, 2000, en part. les p. 133-142.

3! F. Robortello, Explicationes..., op. cit., p. 2 : « Voici ce que I’illustre Cicéron a dit de la comédie, et qui
peut s’appliquer aussi a toute la poésie : qu’elle est une imitation de la vie, une image des mceurs, et une
image de la vérité » ; cit. et trad. partielle G. Guerrero, op. cit. Nous empruntons a T. Chevrolet le terme
de « dé-dramatisation » de la mimesis (L ’Idée de Fable..., op. cit., p. 539).
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le plaisir ; c’est par elle que se définit le discours du poete, par opposition a celui de

I’orateur :

Et quoniam imitatio, et repraesentatio haec per orationem fit; dicimus in poetice finem

esse, sermonem imitantem, sicut in rhetoricae sermonem persuadentem3 2,

La mimesis ainsi redéfinie permet en effet de définir un champ d’action spécifique a la
poésie, qui passe par le plaisir propre a la représentation. Robortello est I'un des
premiers a comprendre le plaisir propre a la mimesis comme mode d’action spécifique
du texte poétique, et a souligner 1’utilité que le lecteur ou le spectateur peut en retirer.
Etendue a la poésie lyrique, la mimesis ou imitatio peut désormais inclure des modes
d’imitation non dramatiques ou non narratifs : chez Robortello, elle recouvre aussi bien
la représentation scénique ou artistique (repraesentatio) que la description (descriptio) ;
elle ne s’applique plus seulement aux actions et aux passions humaines, mais a tout
objet présent dans la nature, animé ou inanimé™’.

A la suite de Robortello, a partir des années 1550, nombreux sont les
commentateurs et les théoriciens qui font de la mimesis, généralement entendue dans le
sens plus large d’imitation de la « nature », I’une des principales finalités de la poésie.
Forts d’une application de plus en plus systématique des notions horatiennes a la
poétique aristotélicienne, certains théoriciens vont jusqu’a associer mimesis et inuentio,
désignant des lors la mimesis comme une composante essentielle du discours poétique.
Pour les commentateurs de la Poétique et pour les théoriciens, la poésie se définit
désormais par un contenu, I’imitation, entendue a la fois comme mimesis et comme
inuentio, et par une forme, le vers. Robortello, déja, soutient dans son commentaire de
la Poétique que « la poésie doit étre proprement composée de deux éléments : imitation
et métre »**. Les Dialogi dell’invenzione poetica de Lionardi, publiés en 1554 et
introduits en France, par le biais du « plagiat » de Daniel d’Auge, en 156135, désignent
la fiction (finzione), I’imitation de la nature (imitazione) et les vers (versi) comme les

trois piliers du discours poétique, sans lesquels nul auteur ne saurait se prétendre pocte.

32 Ibid., p. 2 : « Et puisque I’imitation ou la représentation est produite par le discours, nous dirons que la
fin de la poésie est un langage qui imite, de méme que la fin de la rhétorique est un langage qui
persuade » ; cité par B. Weinberg, 4 History..., op. cit., vol. I, p. 389.

3 Ibid., p. 2.

3 Ibid., p. 90.

% Sur ce point, voir A. Gordon, « Daniel d’Auge, interpréte de la Poétique d’Aristote en France avant
Scaliger et plagiaire d’ Alessandro Lionardi », BHR, n°28, 1966, p. 377-392.
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E’ il vero che piu perfetto poema ¢ quello che si fa di finzione, d'imitazione e di verso. [...]

E perché il tutto consiste, come gia ben diceste, nell'imitazione, la quale & o di cose o di

persone e di tutto cio che al corpo et all'animo s'appartiene, [...] bisogna che il poeta con

ogni studio, con ogni diligenza et arte s'affatichi di rappresentare i parlamenti, 1'azioni, i

costumi ¢ gli affetti, e dipingerli tutti quanto pit pud con parole, si come farebbe un

dipintore co' colori. Per la qual cosa si dice tre cose venir dalla natura, l'imitazione, che ¢

I'imagine e simiglianza di qualunque cosa et azione, il numero e I'armonia. E quando il

poema avra queste tre compiutamente, senza dubbio si potra chiamare perfetto™.

Pour Lionardi, la poésie se définit essentiellement comme imitation de personnes,
d’objets, d’actions ou de passions. Comme chez Robortello, la mimesis est assimilée a
une imitation de la nature ; elle vise a reproduire une « image ressemblante » (imagine e
simiglianza) de son modele. Cet impératif de «ressemblance » opere un nouveau
déplacement par rapport a la définition de la mimesis, en établissant une nette
équivalence entre imitation poétique et ressemblance de la représentation : le plus haut
degré de poésie est atteint lorsque le poéte parvient a restituer la nature des choses
imitées dans une forme versifiée. La référence picturale met cette fois 1’accent sur le
pouvoir commun au pocte et a artiste de restituer par les mots ou par les couleurs — on
notera, cette fois, 1’absence de référence au dessin — les effets de la nature.

En élargissant le sens de la mimesis, les commentaires et les textes théoriques
d’inspiration aristotélicienne en viennent ainsi a faire de cette forme d’imitation non
seulement une fin, mais un élément constitutif de la poésie et particulierement de la
poé¢sie lyrique. Redéfinie de fagcon assez large comme imitation de la nature, la mimesis

impose une nouvelle approche de la poésie, ou la fiction et la description concourent

désormais a parts égales a la perfection de 1I’ceuvre.

¢) Mimesis et description : le « vrai », le « vif », le « vraisemblable »

Cette extension de la mimesis aux formes lyriques a en effet d’importantes

conséquences sur la définition de I’imitation en poésie, désormais associée a I’impératif

% A. Lionardi, I due Dialogi dell’inventione poetica (1554), éd. B. Weinberg, Trattati..., 11, op. cit.,
p- 221 et p. 257-258. D. d’Auge traduit presque mot a mot ce passage : « Et pource que le tout, comme
vous dictes tresbien, consiste en l'imitation, la quelle est de chose, ou de personnes, et de tout ce qui
appartient au corps et a l'esprit, ayant regard aux qualitez, leurs operations, conditions et estats, il fault
que le poete mette grand soing, diligence et art a representer les parlemens, les actions, les coustumes et
les affections, et les depaindre tous le plus qu'il peult avec parolles, comme feroit un paintre avec les
couleurs. Et pour ce s'il n'est philosophe naturel, je ne puis voir comment il pourra trouver dicts et
sentences accommodees, qui puissent faire riche et perfaicte I'imitation, et retirer les effects naturels et
accidentaux des choses? Parquoy l'on dit trois choses venir de nature, l'imitation qui est l'image et
semblance de toute chose et action, le nombre, et 'harmonie. Quand le poeme aura perfaictment ces trois
parties, alors il se pourra sans doubte appeller perfaict » (Les Deux Dialogues de I’Invention poétique, f.
46 1°-v°).
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d’imiter une «nature » de plus en plus étroitement assimilée au réel ou, plus
précisément, au monde « vivant». Cette évolution serait 1a encore le fruit d’une
relecture horatienne des théories aristotéliciennes : glosant le texte d’Aristote a travers
le filtre de I’Art poétique, les théoriciens du XVI® siécle auraient peu a peu compris la
mimesis comme une imitation du réel, fidele et non plus seulement « vraisemblable »,
au sens qu’Aristote donnait a ce terme*’. Pour Aristote, en effet, la mimesis devait obéir
a un impératif de « vraisemblance » défini, rappelons-le, comme conformité du
« particulier », le caractére et les actions d’un individu, au « général », les traits
universaux de la nature humaine®. L’Art poétique d’Horace s’efforgait quant a lui de
définir les conditions d’une bonne imitation poétique en conseillant au « docte
imitateur » (« doctus imitator ») de porter d’abord son regard sur un modele idéal pour
bien concevoir son sujet, et de nourrir son imitation par 1’observation du « modele de la
vie et des mceurs » (« exemplar uitae morumgque »), pour en tirer un « langage

vivant » (« uiuas uoces ») :

Respicere exemplar uitae morumque iubebo

doctum imitatorem et uiuas hinc ducere uoces™.

La pratique conjointe du commentaire horatien et aristotélicien conduit de
nombreux théoriciens du XVI° siécle a relire ces deux passages a la lumiére 1’un de
I’autre : le modele ou exemplar horatien, d’inspiration platonicienne, est parfois
identifié a I’imitation aristotélicienne des formes, tandis que la mimesis aristotélicienne
est assimilée a une représentation vivante de la nature ; le critére de « vraisemblance »
est ainsi peu a peu associé¢ a celui de « ressemblance » au modele ou, plus exactement,
de ressemblance au « vivant ». Est désormais considéré comme « vraisemblable » non
pas tant ce qui permet la compréhension de I'universel a travers le particulier, que ce
qui est « semblable au vrai». L’imitation poétique est alors comprise comme une
transposition de la nature vivante a travers une fiction poétique qui donne I’illusion du

vrai et du vivant. C’est ainsi que de nombreux théoriciens, dés le traité Della Poetica de

37 Voir G. Castor, La Poétique de la Pléiade, op. cit., ch. 4, p. 79-95 ; T. Chevrolet, L Idée de fable, op.
cit., p. 524-540 ; B. Kappl. « Exemplar uitae : Der Gegenstand von Dichtung bei Aristoteles und seinen
Interpreten image Cinquecento », Mimesis, Reprdsentation, Imagination. Literaturtheoretische Positionen
von Aristoteles bis zum Ende des 18. Jahrhunderts, éd. J. Schonert et U. Zeuch, Berlin/New York, De
Gruyter, 2004, p. 167-180.

3 Aristote, Poétique, 1451b.

%% Horace, Art Poétique, v. 318-319 : « Je I’inviterai & reporter ses regards, en imitateur averti, sur le
modéle original de la vie et des caracteres et a tirer de la un langage vivant » ; éd. et trad. F. Villeneuve,
Epitres, Paris, Les Belles Lettres, 1989.
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Daniello, comprennent la notion de « vraisemblance » aristotélicienne. Pour Daniello,
I’imitation poétique doit consister en une représentation tout a la fois « vivante » (al
vivo somigliante) et « semblable au vrai » (al vero somigliante). Le travail du poéte ne
se distingue pas tant par sa volonté¢ de représenter le « général » que par son pouvoir
d’imiter la nature tout en 1I’embellissant, de maniére a en offrir un tableau harmonieux,

vivant et expressif.

[...] laonde a questi [il poeta] si concede amplissimo privilegio di poter finger molte cose a
sua voglia, e di lasciar sempre di non pur descriverne la cosa tale quale ella ¢, ma di
aggiungervi del suo tutte quelle cose ancora che a quello (quando ben vere non fossero)
possono e grazia e vaghezza recare. Ben ¢ vero che egli dee sempre vedere ch'esse al vero
somiglianti siano™®.
La théorie de la mimesis vient donc consolider 1’idée d’une émulation avec la nature,
que suggerent deés les années 1540 certains humanistes comme le Padouan Bernardino

Tomitano :

La qual imitatione nel poeta, € un certo studio, che egli mette, emulando la natura : quella

non altrimenti seguendo, che si faccia 1’ombra il corpo™’.

Dés lors, les qualités mimétiques de la poésie dépendent moins de sa conformité
au réel ou au « vrai » que de sa capacité a recréer dans le poéme une nature dotée de sa
propre « vie », semblable au vrai, mais non contrainte par lui. Ce déplacement par
rapport a la « vraisemblance » aristotélicienne met 1’accent sur le talent créateur du
poete, capable de recréer dans ses vers une nature a la fois vivante et idéalisée, tandis
que le sens du mot « vrai » (vero) tend a étre identifié a celui de « vivant » (vivo). Les
arts poétiques des années 1550 vont souvent renforcer cette assimilation entre le
« vivant » et le « vrai », érigeant la vivacité de la représentation en principale qualité de
la mimesis poétique. Ainsi, le Dell’arte poetica de G.Muzio (1551) associe
systématiquement le vero au vivo, pour vanter les descriptions si vivantes et si
expressives qu’elles donnent I’illusion du « vrai ». Le poete doit chercher a créer une

« vera, propria e viva image » de son sujet, a I’exemple de Virgile décrivant en une

% B. Daniello, Della poetica, éd. B. Weinberg, op. cit., p. 254: « celui-ci [le poéte] jouit du trés grand
privilége de pouvoir inventer beaucoup de choses a sa guise, et de ne pas avoir a décrire les choses telles
qu’elles sont, mais de pouvoir y ajouter, méme si ce qu’il écrit n’est pas vrai, tout ce qui leur apportera de
la grace et de I’¢élégance. Il est vrai qu’il doit toujours veiller & ce que cela soit semblable au vrai
[...] ». Passage traduit et cité plus longuement supra (ch. 1), « Imagine al vivo somigliante...»

*I'B. Tomitano, Ragionamenti della lingua toscana, Venise, G. de Farri, 1545 : « Cette imitation, chez le
poéte, est une certaine étude a laquelle il s’applique pour entrer en émulation avec la nature, en suivant
celle-ci de la méme maniére que 1’ombre suit le corps » ; cit. et trad. de T. Chevrolet, L ’Idée de Fable,
op. cit.,p. 527.
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« viva e vera figura » la fureur de Didon. La promotion du vivo place ainsi la mimesis
poétique a mi-chemin entre imitation d’un mod¢le idéal préalablement congu par
I’esprit du poete et représentation de la nature « vivante », a I’image de la mimesis
picturale, que caractérise précisément cette double facult¢ de se forger une
représentation mentale de son sujet, et de le rendre « vif », semblable a la nature, par le

jeu des couleurs et des ornements.

Cheé si come pittor a far ritratto

Di te, convien ch'in te la vista affisi,

Cosi di quel che dentro a la tua mente

Segnato avra 'l pennel degli occhi tuoi,

Render meglio potrai nova figura®.

La redéfinition de la mimesis comme imitation de la nature vivante, puis comme
imitation vivante de la nature, s’impose ainsi dans les commentaires et dans les arts
poétiques, sans doute favorisée par la présence de I’'image picturale dans la Poétique
d’ Aristote, que les théoriciens interprétent souvent comme une injonction faite au poéte
de rechercher en premier lieu la ressemblance et I’illusion de vie. Les Dialogi de

Lionardi, en 1554, définissent encore la mimesis comme une imitation de la nature qui

donne ’'illusion du vivant et du vrai.

Perché la maggior fatica che abbia il poeta & quella che reca eziandio non poca difficulta al

pittore, dico il saper bene gli effetti naturali delle cose, dipingendo, fingere, et imitare le

passioni dell'animo si che vere e palesi e non finte e nascose paiano™®.
La présence de la référence picturale favorise ainsi une redéfinition de la poésie par
I’imitation-mimesis, de plus en plus centrée sur I’impératif de ressemblance et d’illusion
de vie : il s’agit de restituer les objets de la nature dans toute leur vérité et leur évidence
(si che vere e palesi... paiano). La référence picturale, déja présente chez Aristote, est
reprise dans un sens plus proprement artistique et moins métaphorique, pour é&tre
comparée aux qualités représentatives de la poésie, susceptibles d’infléchir la définition

méme du statut, des qualités et des fonctions de la description.

2 G. Muzio, Dell’arte poetica, 11, v. 913-916, éd. B. Weinberg, Trattati..., 11. « A la maniére du peintre
qui exécute un portrait, il faut que tu regardes d’abord en toi-méme ; ainsi, ce que le pinceau de tes yeux
aura dessiné dans ton esprit, tu pourras le restituer plus facilement et lui donner forme nouvelle ».

# A. Lionardi, De’ due Dialogi dell’invenzione poetica (1554), éd. B. Weinberg, Trattati..., 11, p. 259 :
« En effet, le principal effort qu’ait a faire le pocte est celui qui donne aussi bien des difficultés au
peintre : j’entends par la qu’il doit savoir recréer, en les peignant, les effets naturels des choses, et imiter
les passions de I’ame de telle sorte qu’elles paraissent dans toute leur vérité et leur évidence, et qu’elles
n’aient pas I’air inventées ou cachées ».
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Les commentaires et les arts poétiques italiens du XVI® siécle accentuent ainsi
trois tendances qui vont profondément infléchir la réflexion sur la mimesis
aristotélicienne : la traduction de mimesis par « imitation » contribue a étendre le sens
de cette notion, tandis que la persistance de la référence picturale déplace celle-ci du
coté de I’imitation de la nature ; enfin, la transposition de la mimesis aristotélicienne a la
poésie lyrique a pour effet de mettre en avant la composante descriptive de la poésie et a

exalter les vertus de la vive représentation.

2. Mimesis et imitation littéraire : le choix du modele

Si la nécessité d’imiter la nature s’impose ainsi dans de nombreux textes
théoriques, la notion méme d’imitation reste problématique. Il s’agit en effet de savoir
quelle nature imiter, donc quel modele choisir. Cette question du modele apparait
comme le point de convergence des deux grandes problématiques associées au XVI°
siécle a la question de I’imitation : ’imitation de la nature, que préconisent la plupart
des théoriciens des années 1550 et 1560 sans toujours s’accorder sur ses modalités, et
I’imitation littéraire ou imitation « rhétorique », qui continue de dominer la pensée des
auteurs de cette période, soucieux de nourrir leurs propres productions littéraires des
plus grandes ceuvres du passé*. La distinction entre ces deux formes d’imitation n’est
pas si nette, au XVI° siécle, qu’elle pourrait le paraitre, car le choix du modéle littéraire
détermine aussi le mode de représentation du modéle « naturel ». C’est ce qu’atteste la
prégnance du paradigme artistique dans les textes qui traitent de I’une ou 1’autre de ces
deux formes d’imitation.

Rares sont en réalité les textes théoriques du XVI° siécle, italiens ou frangais, qui
envisagent la poésie comme imitation directe du réel, sans la médiation d’un modele
littéraire. Il ne s’agit pas tant de reproduire fidélement la nature que de la représenter
parfaitement, comme l’ont su faire les anciens, Homeére, Virgile et parfois méme
Lucréce. La mimesis se voit alors redéfinie comme une imitation médiate de la nature,
qui fait du poéte non seulement un parfait copiste de son mod¢le, mais le créateur d’une
nature embellie et perfectionnée a 1’aide des plus belles ceuvres du passé. E. Panofsky a

consacré des pages trés éclairantes a cette conception de I’art qui parvient a concilier

* Nous empruntons a B. Weinberg (4 History..., op. cit., vol. I) I’expression d’imitation « rhétorique »
pour désigner 1’imitation des mod¢les littéraires).
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I’imitation vivante de la nature et la représentation idéalisée de la beauté, soulignant
I’importance de la référence artistique dans 1’élaboration de cette théorie®. Le mode¢le
quasiment incontesté, au XVI° siécle, de I’imitation parfaitement réussie est celui du
peintre grec Zeuxis. Les théoriciens du XVI® siécle retiennent a son sujet deux
anecdotes rapportées par I’ Histoire naturelle de Pline, qui figurent deux conceptions de
I’imitation de la nature, portées chacune a leur plus haut degré de réalisation. La
premicre raconte que ’artiste, pour peindre le portrait d’Hélene de Troie, s’inspira des
traits les plus parfaits qu’offraient & son regard les cinq plus belles jeunes filles de
Crotone ; la seconde évoque une grappe de raisins peinte de fagon si parfaite et si
réaliste que les oiseaux mémes s’y trompaient et tentaient de venir la picorer®.
L’exemple du portrait d’Héléne avait déja été repris par Cicéron pour évoquer le travail
de l'orateur sur ses sources’’. On le retrouve fréquemment dans les traités sur
I’imitation qui fleurissent en Italie des les années 1540, notamment avec B. Ricci (De
imitatione, 1541), G. Camillo (Trattato dell imitazione, 1544) et plus tard B. Partenio
(Dell’imitazione poetica, 1560). Ces trois auteurs participent du méme milieu humaniste
véncte, ou la Poétique d’Aristote est commentée de maniére précoce et ou la question
de D'imitation est amplement traitée. Traduisant aussi bien 1’habileté technique de
I’artiste que sa capacité a choisir avec discernement son modele et a se figurer un idéal
de beauté distinct des apparences sensibles, ’exemple de Zeuxis y devient bientdt une
métaphore de I’imitation poétique, qui allie I’observation du modéle « naturel » et sa
recréation a travers le filtre des modeles littéraires.

Le De Imitatione de Ricci propose des le début des années 1540 une réflexion
originale sur I’imitation, qui constituera une source d’inspiration pour les théoriciens de
la Pléiade®®. Dans le premier livre du traité, Ricci distingue trois degrés de 1’imitation :

une imitation naturelle, commune a tous les hommes, dont les activités imitent la force

* E. Panofsky, Idea..., op. cit., ch. III, « La Renaissance », p. 63-93.

% Ces anecdotes sont relatées par Pline, Hist. Nat. XXXV, 36. L’anecdote du portrait d’Héléne constitue
le point de départ de 1’étude de F. Lecercle, La Chimere de Zeuxis, op. cit. ; voir notamment les p. 56-62.
47 Cicéron, De Inuentione, 11, 1-3, éd. et trad. fr. G. Achard, Paris, Les Belles Lettres, 1994.

* B. Ricci, De Imitatione libri tres, Venetiis, Aldus, 1545 [1e éd. 1541] ; pour le livre I, éd. B. Weinberg,
Trattati..., op. cit., vol. 1, p. 417-449. Le traité de Ricci était bien connu des auteurs de la Pléiade :
J. A. de Baif en avait un exemplaire annoté de sa main, et Du Bellay s’en est inspiré pour la théorie de
I’imitation qu’il développe dans la Deffence. Voir P. Villey, Les Sources italiennes de la « Deffense »,
Paris, Champion, 1908 ; M. Augé-Chiquet, La Vie, les idées, et I’cuvre de Jean-Antoine de Baif, Paris,
Hachette, 1909, p. 111, et M. Bizer, Imitation et conscience de soi dans la poésie latine de la Pléiade,
Paris, Champion, 1994, p. 45-50. Sur B. Ricci et la théorie de I’imitation, voir aussi, outre M. Bizer, op.
cit., B. Weinberg, 4 History..., op. cit., vol. 1, p. 102-104 ; C. Vasoli, « L’Estetica dell’Umanesimo ¢ del
Rinascimento », Momenti e problemi di storia dell estetica, vol 1., Milano, Marzorati, 1979, p. 382, et T.
Chevrolet, L’ldée de Fable..., op. cit., p. 513-514.
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créatrice de la nature ; une imitation proprement artistique, qui reproduit directement sur
la toile ou dans le marbre les objets créés par cette méme nature ; enfin, une imitation
plus spécifiquement poétique, dont I’objet est la « nature » méme du pocte, et celle de
ses modeles. Quoique assez ¢loignée de la mimesis aristotélicienne, cette approche
parvient a concilier I’imitation de la « nature » extérieure et I’imitation des mod¢les
littéraires en introduisant un terme intermédiaire qui est, précisément, la « nature » de
I’artiste ou du poete. L’imitation des mode¢les littéraires y est justifiée par la nécessité de
cultiver et de guider le talent naturel du pocte a travers la fréquentation constante des
grands auteurs du passé ; I’Italien Speroni, puis Du Bellay développeront abondamment
cette idée. Ricci est ainsi I'un des premiers a intégrer I’imitation « naturelle » et
I’imitation « littéraire » dans le processus de production de I’ceuvre poétique. La
référence artistique, développée tout au long du premier livre, a pour fonction de figurer
ce travail de I’imitation, dont elle présente deux visages opposés : tantdt, a travers
I’exemple de Zeuxis, celui d’une représentation parfaitement réussie, car contrainte par

la nature de I’objet imité, tantot au contraire celui d’une imagination débridée, refusant

d’imiter autre chose qu’elle-méme et ne produisant que de monstrueuses « chimeres » :

Siquidem memoriae proditum esse a doctissimis viris legimus saepius, Zeusim eracleotem,
pictorem eius aetatis excellentissimum, uvae racemum ita suo artificio ad naturam
expressisse ut ad eum aves, tanquam ad verum, cupide advolirent ac rostro etiam saepius
appeterent. [...]

Qui vero pictorem praestantiorem fieri posse eum qui ad suam mentem tantum et artem et
manum dirigat quam qui ad alterius absolutissimam pingat imaginem, constantissime
affirment, non ego satis quid efficiant intellego, neque fortasse isti ipsi prorsus vident. Nam
si pingendi libertatem eam appellant, qua in chimera pictores uti solent effigenda, is per me
quidem licet ut etiam, quam avis in volatu, iste in pingendo sit liberior®.

Si Zeuxis figure déja le modéle d’une imitation parfaitement maitrisée, 1’anecdote
qu’évoque Ricci traduit davantage 1’idée d’une parfaite reproduction que celle d’une

recréation du modele imité. Le modele « naturel » représenté par le peintre, par analogie

avec le modele littéraire imité par le pocte, apparait en effet comme une source de

* B. Ricci, De Imitatione, éd. B. Weinberg, op. cit., p. 425-427 : « Car nous lisons assez souvent que les
hommes les plus savants nous ont transmis que Zeuxis d’Héraclée, qui fut le meilleur peintre de son
époque, avait rendu, grace a son art, une grappe de raisin qui se rapprochait a tel point de la nature que les
oiseaux volaient vers elle avec avidité comme si c’était une vraie, et méme voulaient la becqueter. [...]
Mais ceux qui affirment imperturbablement que celui qui sait conduire son art et sa main selon sa seule
imagination, peut devenir un peintre plus adroit que celui qui peint selon I’image la plus fidéle de la
chose, je ne comprends pas vraiment ce qu’ils visent [par la], et il est fort possible qu’eux-mémes ne le
voient pas davantage. En effet s’ils appellent liberté du peintre le fait de peindre des chiméres, quant a
moi je pense que Zeuxis, lui, est plus libre encore quand il peint que 1’oiseau quand il vole ». Nous
remercions vivement Suzel Mayer et Nathan Calonne pour la traduction de ce passage. L’image de la
chimére est une allusion transparente au début de I’Ar¢ poétique d’Horace, v. 1-13.
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contrainte avant d’étre un objet d’émulation : il s’agit d’apprendre a imiter parfaitement
le modele choisi — si possible cicéronien ou virgilien — pour pouvoir ensuite exprimer sa
propre « nature » et rivaliser avec lui.

La référence artistique continue ensuite de se diffuser chez les auteurs italiens qui
traitent de 1’imitation. Si la figure de Zeuxis représente toujours 1I’exemple de I’imitation
artistique, le statut de la référence picturale dans le discours théorique tend a se
modifier, tandis que la théorie de I’art naissante impose peu a peu une figure plus
savante de I’artiste, capable non seulement de reproduire la nature, mais de la recréer et
de I’embellir®. En atteste, dés les années 1515-1516, la célebre lettre de Raphaél a
Castiglione, dans laquelle le peintre explique s’étre inspiré « d’une certaine idée » de la
beauté, présente en son esprit, pour peindre la Galatée de la Farnesina, faute de trouver
parmi les femmes réelles un modele aussi parfait’. L’un des textes théoriques qui
témoigne le mieux de cette évolution, quoiqu’il ait vraisemblablement été rédigé avant
celui de Ricci, est le traité Dell’imitazione de G. Camillo, publi¢ en 1544. Tout en
défendant une conception strictement cicéronienne de 1’imitation poétique, héritée de
Bembo, Camillo, qui entretenait aussi des rapports avec plusieurs peintres et architectes,
accorde en effet une importance inédite a la référence artistique, qui contribue pour
beaucoup a I’originalité de ses théories™. Le traité de Camillo repose sur I’idée que
I’imitation d’un auteur ne doit pas viser a 1’identité par rapport au modele, mais a la
ressemblance : « la imitatione é mentre facciamo non quello istesso ; ma un simile »™.
Ce postulat conduit Camillo a préconiser une imitation par analogie, qui consiste a
imiter non le langage méme de I’auteur, mais la logique ou I’ordre « topique » (fopico)
qui préside a son élaboration : en identifiant chez son mode¢le les rapports logiques qui
unissent 1’idée exprimée et I’image qui la traduit, et en les reproduisant sans reprendre
les mémes mots ni les mémes figures, le poéte peut ainsi faire ceuvre nouvelle tout en

imitant la quintessence du style de son modéle*. Il s’agit donc moins d’imiter un style

0 Voir E. Panofsky, Idea..., op. cit., ch. III, p. 65-67.

5! Raffaello, « Lettera al Castiglione » (1516), dans P. Barocchi, Scritti d’arte del Cinquecento, Milano-
Napoli, Ricciardi, 1970-1977, 11, p. 1529-1532. Voir aussi E. Panofsky, /dea..., op. cit., p. 78.

2 Sur ce point, voir I’introduction de L.Bolzoni a la traduction frangaise du traité de Camillo,
L’Imitation, trad. fr. de F. Graziani, introduction et notes de L. Bolzoni, Paris, Les Belles Lettres, 1996,
p- X.

>3 G. Camillo, Dell’imitazione (1544), éd. B. Weinberg, Trattati..., vol. 1, p. 165. : « L’imitation consiste a
faire non pas la méme chose, mais une chose semblable ». Pour cette citation du traité de Camillo et pour
les suivantes, sauf indication contraire, nous suivons la traduction de F. Graziani, L Imitation, op. cit, p.
12.

> Sur G. Camillo et sa théorie de I’imitation, voir aussi M. Bizer, La Poésie au miroir..., op. cit., p. 42-
45.

120



propre, de se conformer a la « nature » de I’auteur imité — tentative que Camillo, avant
Speroni et Du Bellay, voue déja a I’échec — que de s’ approprier « I’Idée » d’harmonie et
de beauté qui régit ce style. Aussi, pour Camillo, le pocte doit-il imiter a la maniere de
ces peintres qui, tels Zeuxis exécutant le portrait d’Héléne, prélévent dans la « nature »

imitée les parties les plus belles et les assimilent a leur propre idéal de beauté :

Debbiamo ancor pensar che non imitando noi alcun perfetto ma noi medesimi, in noi
medesimi non possa esser se non quel poco di bello che la natura e’l caso puo dar ad uno.
Et in questa buona openion ci dee confermar la nobilissima arte del disegno, sotto la qual
cade la pittura e la scoltura ; impero che nissuna di queste giunse alla sua sommita perché
alcun pittore o scultore del solo suo ingegno si contentasse o perché, volendo lasciar alcuna
opera perfetta, esso pigliasse la similitudine solamente di alcuna particolar persona; perché
i cieli non diedero mai ad alcuno individuo tutte le perfezioni. Anzi il giudicio di Zeusi fu
di piu vergini coglier le parti piu belle : e quelle accompagno alla bellezza che egli si aveva
formato nella mente, perfettissima disegnatrice di quei secreti a’quali la natura né I’arte puo
pervenire. N¢é dal giudicio di Zeusi debbiamo noi divenir presontuosi nel levar da molti le
parti piu belle, si come fece Cicerone o alcuno altro perfetto. Perché questa fatica in tutte le
generazioni dello stilo, esso di avercela adombrata promette che Zeusi non fece se non in
quella che una bellissima giovane rappresentar potea.™

Ce passage présente un condensé de la théorie de Camillo sur I’imitation et sur ses
rapports avec la mimesis artistique ou poétique. L’anecdote de Zeuxis illustre en effet
I’idée d’une imitation-recréation de la « nature », sans contredire le « cicéronianisme »
de Camillo, sa fidélit¢ a un unique et parfait modele littéraire. Camillo établit une
parfaite équivalence entre la « nature » extérieure, abondante et variée, imitée par le
peintre, et la « nature », tout aussi variée, du modele littéraire imité par le pocte : dans
les deux cas, il s’agit d’effectuer sur cette nature un travail de transformation et
d’idéalisation, d’abord en y prélevant les parties les plus belles et les plus conformes au
dessein de I’artiste, puis en en extrayant I’ldée méme de la beauté, que I’ceuvre peut
alors incarner. Le « dessin» joue alors pour le peintre le méme rdle que 1’ordre
« topique » du langage chez le poete : il est ce qui, dans I’esprit de I’artiste, donne

forme a I’Idée de beauté, ce qui la rend visible, apte a prendre corps par le jeu des

% G. Camillo, Dell’imitazione, éd. B. Weinberg, op. cit., p. 176 : « Nous devons penser aussi que si nous
imitons non pas un auteur parfait mais nous-mémes, il ne se peut trouver en nous-mémes que ce peu de
beauté que la nature et le hasard peuvent donner a un individu. C’est dans cette bonne opinion que doit
nous conforter le trés noble art du dessin, dont dépendent la peinture et la sculpture ; car aucun de ces
deux arts n’est parvenu a son apogée parce qu’un peintre ou un sculpteur s’est contenté de son propre
génie, ou parce que, voulant laisser une ceuvre parfaite, il a pris la ressemblance d’une seule personne en
particulier : les cieux n’ont jamais donné a un seul individu toutes les perfections. Au contraire, le choix
de Zeuxis fut de prélever sur plusieurs vierges les parties les plus belles ; et il les associa a la beauté qu’il
avait formée dans son esprit, le plus parfait dessinateur de ces secrets auxquels ni la nature ni ’art ne
peuvent atteindre. Mais nous, il ne faut pas que nous ayons la présomption de prélever chez plusieurs ce
qu’ils ont de plus beau, comme I’a fait Cicéron ou quelque autre auteur parfait : car ce travail, celui-ci
atteste nous 1’avoir indiqué dans tous les genres de style, ce que Zeuxis n’a fait que pour pouvoir
représenter une tres belle jeune fille » (L 'Imitation, op. cit., p. 39-40).
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couleurs ou des ornements poétiques. De méme, en effet, que le dessin donne sens aux

couleurs sur la toile, ou que le plan d’un édifice donne forme aux matériaux qui le
. 56 A , - NPT

constituent™, de méme « I’ordre topique » du langage donne vie a I’ceuvre, permettant

d’agencer les mots et les figures de manicre inédite, de telle sorte que son objet

« s’impose » a I’esprit du lecteur, provoquant la surprise et I’admiration. On est proche

de ce que Du Bellay nommera plus tard « I’énergie » du pocte :

Impero che sono alcune materie che della pura proprieta si contentano, altre vogliono esser

dette da traslati [...]; altre vogliono per locuzioni topiche asser quasi messe davanti agli

occhi de’lettori, pigliando le pitture or dalla proprieta, or dalla traslazione. E benché questo

terzo ordine sia talmente del poeta che senza lui nessuna maraviglia possa nell’animo del

lettor mettere, pur ancor 1’oratore in alcun loco se lo fa commune [...], quale ¢ [...]

Cicerone’’.

La référence picturale n’est donc pas, chez Camillo, qu’une simple image de la
création poétique : elle contribue a définir la poésie comme imitation de la nature, tout
en montrant le lien étroit, indéfectible méme, que celle-ci entretient avec 1’imitation
littéraire ; elle dessine les modalités du rapport qui s’établit entre I’imitateur, peintre ou
pocte, et son modele, définissant toute forme de mimesis, artistique ou poétique, a la
fois comme une représentation vivante de la nature et comme une incarnation de
I’« idée » du beau, qui se nourrit du modele des plus belles ceuvres du passé.

Le lien précocement établi par Camillo entre imitation et mimesis poétiques se
développe chez les théoriciens des années 1550-1560 qui, forts de leur connaissance
nouvelle de la Poétique d’Aristote, s’efforcent de concilier les deux formes de
I’imitation poétique, et d’intégrer la définition aristotélicienne dans le probléme plus

large de I’imitation littéraire®. Le traité Dell’imitazione poetica de B. Partenio, publié

en 1560, commence ainsi par une évocation des deux formes d’imitation : 1’imitation

6 G. Camillo, Dell’imitazione, op. cit, p. 183-184. Camillo recourt déja a I’image architecturale
qu’utiliseront Speroni et Du Bellay pour dénoncer I’inconsistance de I’imitation littérale, qui prétend
s’approprier la « nature » de I’auteur imité en reproduisant son langage, & I’image d’un architecte qui
prétendrait rebatir a I’identique un temple antique, sans connaitre le projet qui avait présidé a sa
construction.

°7 G. Camillo, Dell’imitazione, op. cit., p. 164 : « Car il y a des matiéres qui se contentent de la simple
propriété des mots, d’autres qui veulent étre dites par des figures [...] et d’autres qui veulent par des
locutions topiques étre pour ainsi dire placées sous les yeux du lecteur, les images se tirant tantot du
langage propre, tantot du langage figuré. Et bien que ce troisiéme ordre appartienne tellement au poéte
que sans lui aucune merveille ne pourrait s’imposer a 1’esprit du lecteur, cependant 1’orateur aussi le fait
sien quelquefois [...] tel [...] Cicéron » (L Imitation, trad. fr. légérement modifiée, p. 11-12). Les mots
propres et les figures ne suffisent pas a eux seuls a imposer I’objet du poéme « sous les yeux » du lecteur ;
c’est le langage topique, comme le souligne L. Bolzoni dans son introduction a 1’édition frangaise du
Dell’Imitazione, qui « fait image » et émerveille le lecteur par un agencement particulier ou inattendu des
mots et des figures.

*¥ Sur ce point, voir T. Chevrolet, L Idée de Fable, op. cit., p. 511-519.
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aristotélicienne, propre a 1’épopée et a la tragédie, qui consiste a « imiter les meceurs » et
a « exprimer de maniere excellente la nature », et I’imitation proprement poétique qui
cherche a « exprimer et (a) représenter avec grace le style d’un poéte qui nous plait »™.
A mesure que la mimesis aristotélicienne se diffuse dans les traités sur I’imitation,
s’impose ainsi, parallelement a la nécessité de fonder la création poétique sur I’imitation
des meilleurs auteurs anciens, la conception de la poésie comme « imitation de la
nature ». Pour Partenio lui-méme, la pratique de I’imitation littéraire se justifie par le

plaisir que suscite I’imitation-mimesis :

Oltre che in questo cediamo alla nostra natura, la quale ci fa pigliar dilettazione dalle cose
ben imitate ; di maniera che infine le cose terribili e orrende, che vere ci spaventano, molto
di piacere e di diletto ci recano®.

Partenio se montre ainsi conscient que la poésie, méme fondée sur les plus parfaits
modeles littéraires, n’est jamais que 1’imitation d’une imitation, les anciens eux-mémes,
voire leurs propres modeles ayant d’abord ¢été de parfaits imitateurs de la nature. Ainsi
s’établit tacitement une équivalence entre I’imitation de la « nature » extérieure et celle
des modeles littéraires : imiter Homere ou Virgile, c’est imiter la plus parfaite
représentation poétique de la nature ; mieux encore, c’est ajouter aux beautés de la
nature les perfections de ses représentations poétiques successives. La mimesis
poétique, issue de I’imitation des modéles littéraires, se comprend ainsi comme le
résultat des progres successifs dans 1’art de la représentation. Il en va de méme, selon

Partenio, de la mimesis artistique :

Chi pud immaginarsi che un Apelle, un Protogene, o qualsivoglia dei pittori antichi o
de’nostri s’avessero acquetati solamente nelle loro menti, senza aversi fissati nelle imagini
d’altri nobilissimi artefici? Sovengaci di Zeusi, il quale nel fare della sua Venere,
conoscendo manifestamente che non gli bastava la forma che nell’animo riteneva di
bellezza, si rivolto alla contemplazione di molte leggiadrissime vergini, prudentemente

> B. Partenio, Dell’imitazione poetica (1560), éd. B. Weinberg, Trattati..., 11, op. cit., p. 524 : « Non si
nega ch’Aristotele non abbia sodisfatto quanto alla tragedia et alla epopeia s’appartiene, et Orazio altresi
[...]. Ma ad altro fine risguardarono, concio sia che si proposero solamente di mostrare come constituire si
deve la favola et ordinare il corpo di essa e come s’ha da imitare i costumi. [...] Ma [...] altre cose si
ricercano a compire I’arte di poesia, avendosi da isprimere e da representare leggiadramente lo stilo d’un
poeta ch’a noi piaccia [...] »: « Nous ne nions pas qu’Aristote ait dit tout ce qu’il fallait sur la tragédie et
I’épopée, ainsi qu’Horace [...]. Mais ces auteurs poursuivaient une autre fin, puisqu’ils proposeérent
seulement de montrer comment construire la fable, comment en ordonner le corps et comment imiter les
meeurs. Mais [...] dans I’art de poésie, on recherche d’autres choses, puisqu’on doit exprimer et
représenter avec grace le style d’un poéte qui nous plait ».

0B, Partenio, Dell imitazione poetica, éd. B. Weinberg, p. 531 : « De plus, nous cédons en ceci a notre
nature, qui nous fait prendre du plaisir aux choses bien imitées ; de telle sorte que méme les choses
terribles et affreuses, qui nous épouvantent dans la réalité, nous apportent beaucoup de plaisir et de
délectation ». Voir aussi Aristote, Poétique, 1448b.
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concludendo seco che piu felicemente 1’opra succedere gli potesse pigliando dall’altrui

perfezione e di quella aggiungendo per adornare la sua, che se nella sua sola acquetato si

fosse. E se concediamo che le forme, nell’animo ricevute dalla natura, comeché buone

siano, hanno bisogno di questa cura, che diremo qual volta men buona e perfetta ¢ la

idea®' ?

On trouvait déja chez Camillo, dont s’inspire largement le traité de Partenio, cette
idée que la peinture et la sculpture modernes atteignent leur plus grande perfection par
I’imitation des ceuvres de I’antiquité. En étendant cette pratique a I’exemple de Zeuxis,
Partenio propose de voir dans I’imitation artistique elle-méme non la représentation
fidele ou méme intellectualisée de la nature, mais son imitation médiatisée par le
modele des artistes du passé, qui contribuent a perfectionner la « forme » ou « I’idée »
de beauté — les deux termes étant cette fois équivalents — dans I’intellect du peintre.
D’un point de vue théorique, le travail d’imitation de 1’artiste ne se distingue plus guére
de celui du pocte. La mimesis artistique peut des lors cesser d’étre envisagée dans un

rapport de pure analogie avec I’imitation littéraire, et contribuer a la définition des

fonctions imitatives de la poésie.

C. Mimesis et vive représentation dans les poétiques francaises

Les théoriciens francais des années 1550 et 1560 s’inscrivent ainsi dans le
courant d’une réflexion alimentée par diverses sources philosophiques, rhétoriques et
esthétiques, qui place la mimesis, entre imitation de la « nature » et imitation littéraire,
au cceur du probléme de la représentation poétique. Ré€introduite sous le vocable plus
large d’imitation, la mimesis, parée du prestige de I’imitation des anciens, s’impose
alors dans le discours sur la poésie. Au cours des années 1550, 1’imitation de la nature
devient pour les théoriciens francais un enjeu important de la poésie. Redéfinie et

souvent dénaturée, voire « abatardie » par les commentaires successifs des humanistes

6 B. Partenio, op. cit., p. 529-530 : « Qui peut imaginer qu’un Apelle, un Protogéne, ou I’un quelconque
des peintres antiques ou modernes, se seraient contentés seulement de leur esprit sans avoir fixé leurs
regards sur les images d’autres trés prestigieux artistes ? Souvenons-nous de Zeuxis, qui, en créant sa
Vénus, et en se rendant compte que la forme de la beauté qu’il portait en son ame ne lui suffisait pas, se
dédia a la contemplation de plusieurs trés belles vierges, arrivant prudemment a la conclusion qu’il
réussirait mieux son ceuvre en empruntant la perfection des autres et en I’ajoutant a la perfection de son
propre art, qu’en se contentant de celle-ci. Et si nous admettons que les formes que notre ame regoit de la
nature, si parfaites soient-elles, ont besoin d’un tel traitement, que dirons-nous des cas ou I’idée est moins
bonne et parfaite ? ». A 1’exception de la derniére phrase, ce passage est cité par T. Chevrolet, L Idée de
Fable..., op. cit., p. 516, dont nous reprenons la traduction (Iégérement modifiée).
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italiens®, 1’imitation-mimesis est de moins en moins comprise comme représentation du
« général » dans le particulier et de plus en plus comme « représentation tres vivante des
particuliers » ©. C’est cette évolution qui, selon G. Castor et T. Chevrolet, prévaut dans
les textes théoriques francgais, au moins jusqu’a ce que les traités de D. d’ Auge et surtout
de Scaliger, au début des années 1560, permettent une meilleure connaissance de la
mimesis aristotélicienne. La poétique francaise, celle de la Pléiade en particulier,
constituerait ainsi, selon D’expression de T. Chevrolet, le «pole réaliste de
I’imitation »*. Si ce terme de « réalisme » ne nous semble pas rendre compte du
fonctionnement spécifique de la mimesis poétique, dont il occulte la part de
transposition et de recréation, on assiste en effet, dans les textes théoriques frangais des
années 1550, a une tendance a associer et parfois a assimiler imitation poétique,

imitation-mimesis et représentation vivante de la nature.

1. « Ressembler la nature »

Dés le début des années 1550 en effet, les textes théoriques francais mettent en
avant I’idée d’une imitation vivante de la nature, qui se comprend aussi bien dans un
sens dynamique — imiter I’activité créatrice de la nature, sa vitalit¢ — que dans le sens
plus proprement mimétique voire artistique d’une représentation fidele et vivante des
objets de la nature. D¢s la préface de ses Odes de 1550, Ronsard place cette imitation au

cceur de son esthétique poétique :

Je suis de cette opinion que nulle Poésie ne se doit louer pour accomplie, si elle ne
ressemble la nature, laquelle ne fut estimée belle des anciens, que pour étre inconstante, et
variable en ses perfections®.

Sans se référer explicitement a la conception aristotélicienne de I’imitation, cette
déclaration attribue la copia et la varietas de I’ode a une imitation du pouvoir créateur
de la nature, per¢ue comme productrice d’abondance et de diversité, en méme temps
qu’a une mimesis des objets de la nature. L’imitation-mimesis s’inscrit ainsi dans une

conception plus large, dynamique et créatrice, de 1’imitation. Elle s’associe a 1’energeia

62 Sur cet « abatardissement » de la notion de mimesis dans les textes théoriques de la Renaissance, voir
G. Castor, La Poétique de la Pléiade, op. cit., p. 84.

53 G. Castor, La Poétique de la Pléiade, op. cit., p. 64.

T, Chevrolet, L’Idée de Fable..., op. cit., p. 541.

% Ronsard, Les Quatre premiers livres des Odes (1550), Lm I, p. 47.
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du langage poétique, émule de 1’énergie de la nature, pour produire cette « copieuse
diversité » tant vantée par le Ronsard de 1550%. L’Art poétique de Peletier, en 1555,
suggere encore au pocte de se faire « imitateur de la nature », de s’approprier la

« puissance » créatrice de celle-ci :

11 faut donc que le poéte soit imitateur de la Nature, et qu’il ait ses saisons. Son étude, sera
son hiver : son invention, sera son Printemps : la composition, son Eté : sa réputation, son
automne : et chacune, toute I’Année. Ainsi, Nature sera diffuse par son ouvrage : et I’Art
mélé par toute sa Nature. Nous avons ici entrepris d’enseigner la puissance de ’Art [...]%".

L’idée d’imitation de la nature est centrale dans I’Art poétique de Peletier. Le mot
méme de « nature » y est employé a maintes reprises, renvoyant tantot a la « Nature »
extérieure, a « cette grand’ouvriere » pourvoyeuse des ressources du monde, tantdt aux
dispositions naturelles du poéte®®. Ces deux acceptions, en réalité, se complétent et
souvent se superposent : 1’art de poésie, I’imitation poétique constituent la synthése

entre la « nature » du poéte et la « Nature » qu’il imite par son art :

Nature ouvre le chemin, et le montre au doigt: I’Art conduit, et garde de se dévoyer :
Nature donne la disposition, et comme une matiére ; 1I’Art donne I’opération, et comme la
forme®.

Le texte de Peletier s’appuie ainsi sur I’idée d’un échange constant et fécond entre
art et nature : « imiter la nature » revient a restituer par les mots les objets qu’elle offre
au regard et, dans le méme mouvement, a en recréer 1’énergie, la puissance créatrice.
Comme le résume M. Glatigny, « La Nature vit dans celui qui la met en mots »”°. La
mimesis est I’un des moyens de recréer par les mots la vitalité créatrice d’une « Nature »
dont « le grand miracle », précise Peletier au début de son Art Poétique, « est de pouvoir
toujours augmenter ses choses sans fin »''. Aussi, chez Peletier, I’imitation poétique
est-elle constamment liée a 1’idée d’une représentation vivante de la nature. La nature
apparait a la fois comme le principe et le terme de la quéte du poete. Des le début de

I’Art poétique, Peletier précise que 1’objet de la poésie est de « dépei[ndre] au vif les

% Ibidem.

57 Peletier, Art Poétique (1555), 1, 2, Traités de poétique et de rhétorique de la Renaissance, éd. F. Goyet,
Le Livre de Poche Classique, 1990, p. 228.

% Sur I’emploi du mot « nature » chez Peletier, voir M. Glatigny, « Nature chez Fabri et Peletier du
Mans », Poétique et narration. Mélanges offerts a Guy Demerson, Paris, Champion, 1993, p. 113-129.

% Peletier, op. cit., 1, 2, p. 228.

7 M. Glatigny, article cité, p. 120.

! Peletier, op. cit., I, 1, p. 223.
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fagons, graces et offices de chacun, pour I’image de la vie »”>. On retrouve la fameuse
injonction horatienne « respicere exemplar uitae », associée a une image picturale
(« dépeindre ») qui traduit 1’idéal d’une mimesis fidéle et vivante de son objet. Dés sa
traduction de 1’Art poétique d’Horace, éditée pour la premiére fois en 1541, Peletier
traduisait la formule horatienne en désignant le poé¢te comme un « vrai imitateur » et en

soulignant I’importance des vives descriptions de la nature :

C’est mon conseil qu’un vrai imitateur

Soit de la vie humaine spectateur,

Pour exprimer apres selon icelle

Les vives vois [...]"
Comme certains de ses prédécesseurs italiens, Peletier associe le « vrai » au « vif» .
L’imitation de la nature vivante est désormais présentée comme une condition de
I’¢lévation et de I’enrichissement de la poésie. Peletier, qui déplore la prédilection des
poctes frangais pour les seuls sujets amoureux et appelle a plusieurs reprises a
I’¢laboration d’une poésie francaise capable de «s’ébattre en tous genres
d’arguments », a I’image des richesses et des variétés de la nature, est sans doute 1’'un
des premiers en France a la placer au-dessus de I’imitation des anciens, ou du moins a la
mettre explicitement en concurrence avec cette derniére. Le chapitre consacré a
I’imitation, que Peletier désigne a la suite d’Aristote comme la « chose la plus prompte

et la plus ordinaire aux hommes », encourage certes 1’imitation des meilleurs auteurs,

mais souligne, au nom du « naturel », I’insuffisance de cette pratique :

Il ne faut pas pourtant que le Poéte qui doit exceller, soit imitateur juré ni perpétuel. Ains se
propose non seulement de pouvoir ajouter du sien, mais encore de pouvoir faire mieux en
plusieurs points. [...] L’office d’un Poéte, est de donner nouveauté aux choses vieilles,
autorit7é5 aux nouvelles, beauté aux rudes [...] et a toutes leur naturel et a leur naturel
toutes .

Et le dernier chapitre de 1’Art poétique suggere, parmi les voies possibles
permettant d’accéder a la « perfection » et a la « gloire » poétique, 1’imitation directe de

la nature :

™ Idem, 1, 1, p. 225.

3 Peletier, L Art poétique d’Horace, traduit en vers frangoys par Jacques Peletier du Mans..., Paris,
Michel de Vascosan, 1545, p. 17v-18. Sur ce passage, voir aussi I’analyse de T. Chevrolet, L Idée de
Fable..., op. cit., p. 542.

™ Voir supra.

7 Peletier, Art poétique, 1, 5, p. 238.
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Et apres avoir appris en étude privé : la premiére chose qu’il fera, sera d’aller voir par effet

ce qu’il n’a vu qu’en écriture. Aille contempler les vives images des choses de la Nature.

Autrement, il n’écrira jamais de hardiesse : et ne fera dire de soi autre chose, sinon qu’il

parle par la bouche d’autrui, par cceur et a crédit’®.

A la différence des humanistes italiens, Peletier suggere ainsi une possible
dissociation de I’imitation-mimesis et de I’imitation des anciens. Considérée comme la
plus haute forme d’écriture poétique, ’imitation de la nature, assimilée a la vive
représentation, devient a la fois 1’objet le plus pris¢é de D’imitation littéraire, et la

condition de son dépassement. La « Nature » devient désormais a part entiere un modele

pour I’imitation poétique.

2. L’imitation de la nature entre vraisemblance et vive représentation

Cette incitation a imiter la nature vivante se retrouve encore dans les textes plus
nettement marqués, dés la fin des années 1550 et surtout dans les années 1560, par la
lecture de la Poétique d’Aristote. La notion de vraisemblance s’introduit alors dans la
réflexion poétique, associant la mimesis de la nature a une plus haute valeur de vérité,
sans pour autant épouser parfaitement la théorie aristotélicienne. La mimesis reste
associée, pour les poetes et les théoriciens francais, a la pratique de la vive
représentation ; elle suggére un sens plus général tout en restant attachée a 1’imitation
vivante du particulier.

La notion de vraisemblance apparait de maniére assez précoce dans la réflexion
théorique francaise. Dés 1556, L. Le Caron, dans son dialogue Ronsard, ou de la
Poésie, désigne la poésie comme une « exquise imitation de la nature » qui ne tient sa
légitimité que du fait qu’elle se rapporte a I'universel. La « vraisemblance » désigne
ainsi dans les propos attribués a Ronsard la conformité de la chose représentée a cet

universel :

Phidias se proposant de faire I’image de Jupiter ou de Minerve n’addressoit son projet a
aucun, pour en tirer de lui la semblance ; ains une Idée de la souveraine beauté estoit
engravée en son esprit, a I’imitation de laquelle il dressoit I’art et le main. Le poéte se doit
encores moins asservir a quelque sujet, pour entierement le reciter tel qu’il a esté fait : ains
comme rapportant ses conceptions a I’université des choses discourir ce qui a peu estre fait,
ou a esté vrai-semblable, ou grandement nécessaire, et le descrire de telle perfection, que

78 Ibid., « Conclusion de I’ (Euvre : Et quelles conditions doit avoir le poéte », p. 296.
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rien ne soit en lui qui n’ait sa bienseance tant admirable, que la verité semble plustost

I’avouer sien que le fait mesme”’.

Si la désignation d’un vraisemblable plus «vrai» que la vérit¢ des faits
correspond bien a la conception aristotélicienne de la mimesis, la référence a Phidias et
a la sculpture, qu’on trouvait déja chez Daniello et chez les théoriciens italiens de
I’imitation, permet a la fois d’associer ce « vraisemblable » a I’« Idée » platonicienne et
de justifier, dans le méme mouvement, la vive représentation de la nature en poésie. Le
propre de la poésie, pour Le Caron, est d’instruire le lecteur en le séduisant par une
représentation colorée de la « nature des choses » qui fait toute I’efficacité du poeme,
car la couleur « a plus de force que la ligne, pour faire regarder I’image bien tirée » .
La distinction désormais topique entre le dessin et les couleurs vient ainsi justifier
I’assimilation de la poésie a un tableau vivant de la nature. Si toute forme d’imitation,
dans la perspective néo-platonicienne qui est celle de Le Caron, ne peut restituer qu’une
image dégradée de la vérité, du moins la capacité d’un poéme ou d’une ceuvre d’art a
restituer une image vivante de la nature bénéficie-t-elle au lecteur en lui offrant un
acces, par le plaisir pris a une imitation bien réussie, a une meilleure connaissance du
réel. Telle est la teneur des propos que Le Caron fait tenir a Estienne Pasquier, [’un des

protagonistes du dialogue :

Car non sans grande volupté et admiration nous voions I’image et figure des choses,
lesquelles vives et naturelles n’ausons a grand-peine regarder : comme des bestes cruelles
et sauvages, des hommes defigurez, et d’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 enseignent celui qui s’arreste a
elles de leurs formes et figures, lesquelles autrement il ne voudroit ne pourroit congnoistre
sans grand desdain et facherie. Telle est I’imitation de la poésie, laquelle nous appellons la
vive ou parlante peinture, et céte-ci la muette poésie” .

L’argument de Pasquier, emprunté a Aristote, met explicitement en avant les
mérites d’une représentation vivante de la nature, détachée cette fois de toute référence
a I’« Idée » platonicienne. La référence picturale, ainsi que I’image du dessin (« formes
et figures ») et des « couleurs » soulignent cette fois I’efficacité propre de 1’imitation

poétique de la nature, susceptible d’amener le lecteur a la compréhension de ’universel

par son naturel, sa « naiveté » et son pouvoir de « faire vrai ».

" Louis Le Caron, « Ronsard, ou de la Poésie », Les Dialogues de Loys Le Caron Parisien, Paris, Jean
Longis, 1556, f. 134r° ; éd. J. A. Buhlmann et D. Gilman, Genéve, Droz, 1986, p. 270-271.
78 17>

Ibid.
" Louis Le Caron, « Ronsard, ou de la Poésie », op. cit.,, f. 146v°-147r° ; éd. citée, p. 296-297. Sur la
poésie « parlante peinture » et la peinture « poésie muette », voir infra.
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C’est seulement bien plus tard, et chez Ronsard lui-méme, qu’on retrouve une
réflexion d’une semblable ampleur sur la question de I’imitation de la nature et de son
rapport a la vraisemblance. Dans les deux versions de son Abrégé de [’Art poétique
(1565 et 1567), Ronsard revient en effet & une lecture plus aristotélicienne de la
mimesis, qu’il développera dans les deux préfaces de La Franciade (1572 et 1587). Dés
I’Abrégeé, I’activité poétique est essentiellement définie comme imitation. Cependant,
alors que la premiére version de 1’4brégé donnait pour fonction au poete d’« imiter,
inventer, et representer les choses qui sont, qui peuvent estre, ou que les anciens ont
estimé comme veritables »*°, I’édition de 1567 associe explicitement la mimesis a la
notion de vraisemblable : le but du pocte est désormais « d’imiter, inventer, et
représenter les choses qui sont, ou qui peuvent estre, vraisemblables »*'. Le passage du
« veritable » au « vraisemblable » restreint ainsi le domaine du poétique en le dissociant
du «vrai» factuel. Les préfaces de La Franciade accuseront la différence entre le
« vrai » et le « vraisemblable », assimilé au « possible », en des termes qui ne sont pas

sans rappeler les distinctions qu’opérait dé¢ja 1’Italien Daniello :

Encore que I’Histoire en beaucoup de sortes se conforme a la Poésie, comme en vehemence
de parler, harangues, descriptions de batailles, villes, fleuves, mers, montaignes, et autres
semblables choses, ou le Poéte ne doibt non plus que 1’Orateur falsifier le vray, si est-ce
quand a leur sujet ils sont aussi eslongnez I’un de I’autre que le vraysemblable est eslongné
de la verité (1572).

C’est le faict d’un Historiographe d’esplucher toutes ces considerations, et non aux Poétes,
qui ne cherchent que le possible : puis d’une petite scintille font naistre un grand brazier, et
d’une petite cassine font un magnifique Palais [...]. Apres ils adjoustent vergers et jardins,
compartimens et larges allees, selon que les Poétes ont un bon esprit naturel et bien versé
en toutes sciences et dignes de leur mestier : car la plus part ne font rien qui vaille,
semblagl;les a ces apprentifs qui ne cavent que brayer les couleurs, et non pas peindre.
(1587).

Comme chez Daniello, la comparaison entre le pocte et I’historien permet a
Ronsard d’associer la description a la mimesis, tout en définissant, a travers la notion de
« possible », un domaine propre a I’imitation poétique, qui n’exclut pas pour autant

e . 83 , . , [ P ,
I’imitation de la nature™. Défini comme une catégorie a part, aussi éloignée du « vray »

que du « faux », le « vraysemblable » conduit méme le pocte a fonder son ceuvre sur

%0 Ronsard, Abrégé de I’Art poétique frangois (1565), éd. F. Goyet, op. cit., , p. 455.

8! Ibidem. Sur les enjeux de la variante de 1567, voir G. Castor, La Poétique de la Pléiade, op. cit., p. 89.
%2 Ronsard, adresse « Au Lecteur » de la Franciade (1572), Lm XVI, p. 3-4 ; « Préface sur la Franciade »
(1587), Lm X VI, p. 340.

%3 Sur la notion de « possible » comme « sphére spécifiquement poétique » et ses rapports avec la mimesis
aristotélicienne, voir I. Pantin, « Un procés dans la poésie. La poésie philosophique au cceur du débat
poétique de la Renaissance », Poésie en proces, textes réunis par Claude Millet, n® spécial de la Revue
des Sciences Humaines, n°276, octobre-décembre 2004, p. 49-50.
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une connaissance approfondie des choses de la nature, qu’il est ensuite libre de
développer dans le vaste champ du « possible ». La vive représentation peut des lors
devenir le lieu privilégié de la mimesis ; la désignation du « possible » comme domaine
privilégié de I’imitation poétique permet de concilier la pratique de la vive
représentation et 1’aspiration au « général » qui caractérise la mimesis aristotélicienne.
L’image des « couleurs » et de la « peinture », qui rappelle la distinction si souvent
reprise par les théoriciens renaissants entre « dessin » et « couleurs », ne traduit plus
I’opposition entre le « général » et le « particulier », mais dénonce ’inconsistance de
toute représentation négligente des régles de cette mimesis renouvelée, affranchie des
contraintes de la fidélité au réel, mais fondée sur une observation précise de la nature.
Aussi, jusque dans ses textes théoriques les plus tardifs, Ronsard revendique-t-il la place

centrale de I’imitation vivante de la nature en poésie :

Tu enrichiras ton Poéme de varietez prises de Nature [...].

Tu imiteras les effets de la nature en toutes tes descriptions, suyvant Homere. [...] Car en

telle peinture, ou plutdt imitation de la nature, consiste toute 1’ame de la Poésie Heroique,

laquelle n’est qu’un enthousiasme et fureur d’un jeune cerveau®™.

A la fin de la période étudiée, la définition ronsardienne de 1’imitation poétique
réunit ainsi les exigences de la mimesis aristotélicienne, telle que la comprennent les
humanistes italiens et frangais, et s’efforce de les concilier avec la pratique descriptive
que pronent depuis les années 1550 les poetes et théoriciens de la Pléiade.
L’assimilation des attributs de la mimesis aux qualités de la description apparait
désormais comme un moyen d’¢lever la poésie au rang des grands genres
« mimétiques » définis par Aristote, notamment de 1’épopée. Plus généralement,
I’introduction de I’impératif de mimesis jusque dans la poésie lyrique bouleverse la
conception du statut de 1’écriture poétique et de ses enjeux. L’introduction de la
référence picturale dans le discours théorique place au coeur de cette esthétique poétique
I’imitation « au vif » de la nature, mais aussi I’imitation de la nature vivante, de sa force
créatrice. Les exigences de la mimesis en viennent peu a peu a se confondre avec celles

de la vive représentation.

% Ronsard, « Preface sur la Franciade » (1587), Lm X VI, p. 334 et p. 345.
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I1. L”émulation descriptive : le discours du paragone

L’adaptation de la mimesis aristotélicienne a la description poétique conduit ainsi
les théoriciens du XVI® siécle a poser la question de I’imitation de la nature en termes
de «ressemblance » et d’«illusion de vie». Le paradigme artistique, largement
développé dans les théories sur I’imitation, impose peu a peu le modéle des arts visuels
dans la théorie descriptive. Du rapport d’analogie, qui soulignait la similitude entre
représentation poétique et représentation artistique de la nature, on passe alors a un
rapport d’émulation, qui fait des arts visuels et particuliérement de la peinture non plus
seulement un point de comparaison, mais le modéle méme de la description poétique :
un modele a reproduire, mais surtout un modele a égaler, et si possible a dépasser. Cette
évolution est favorisée par un renouveau du discours sur les arts, qui en intégrant la
problématique de I’imitation a la question de la représentation artistique, contribue a
¢lever celle-ci, au moins en théorie, au rang de la poésie, & une époque ou les arts
visuels commencent a s’affranchir de leur statut traditionnel d’arts « mécaniques » et a
s’¢lever a la dignité des arts intellectuels ou « libéraux », comme la poésie et la
rhétorique. Nous n’évoquerons qu’indirectement la question du statut respectif de la
poésie et des arts visuels a la Renaissance, qui a déja fait ’objet d’une abondante
bibliographie, marquée notamment par les travaux de R. W. Lee, de M. Baxandall et
d’A. Chastel® ; nous nous intéressons plutot a la fagon dont le discours humaniste sur
les arts, qui souligne, par le biais d’une comparaison constante entre la poésie et les arts
visuels, le pouvoir rhétorique de la peinture, propulse la vive représentation au cceur du

parallele entre les arts et en fait le point culminant de 1’imitation artistique et poétique.

% R.W. Lee, Ut Pictura poesis. Humanisme et théorie de la peinture. XVI-XVIII® siécles, trad. fr.
M. Brock, Paris, Macula, 1991 ; M. Baxandall, L @il du Quattrocento. L usage de la peinture dans
I’Italie de la Renaissance, trad. fr. Y. Delsaut, Paris, Gallimard, 1985, et Les Humanistes a la découverte
de la composition en peinture, op. cit. ; A. Chastel, Art et humanisme a Florence, Paris, PUF, 1961, et
(avec R. Klein) L’Humanisme. L’Europe de la Renaissance, Paris, Skira, 1995. Voir aussi A. Blunt, La
Théorie des arts en Italie (1450-1600), trad. fr. J. Debouzy, Paris, G. Monfort, 1994 [1° éd. Oxford,
1940]; M. et R. Wittkower, Les Enfants de Saturne : psychologie et comportement des artistes de la
Renaissance a la Révolution frangaise, trad. fr. D. Arasse, Paris, Macula, 1991 ; et F. Vuilleumier-
Laurens, « Les legons du paragone. Les débuts de la théorie de la peinture », dans Poétiques de la
Renaissance..., op. cit., ch. VIIL, p. 596-610. Sur le statut des arts visuels en France au XVI° siécle, voir
J. Plattard, « Les Arts et les artistes de la Renaissance frangaise vus par les écrivains du temps », RHLF,
XXI, 1914, p. 481-502; G. Reépaci-Courtois, « "Arts mécaniques" ou "état contemplatif”’ ? Les
humanistes frangais du XVI°® siécle et le statut des arts visuels », BHR, LIV, 1992, p. 43-62; et
J. Balsamo, « Les écrivains frangais du XVI° siécle et la peinture italienne : réévaluation d’un épisode de
I’histoire du gott », Studi di Letteratura francese, XXI, 1996, p. 29-54.
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A. Les débuts du paragone : « rhétorique » des arts visuels et imitation de
la nature, d’Alberti a Vasari

Le paragone entre les arts repose au XVI° siécle, comme le souligne R. W. Lee,
sur un présupposé qui fait de « I’imitation de la nature humaine en action » la finalité
commune de la peinture et de la poésie® ; a la faveur d’une connaissance plus
approfondie et plus étendue de la doctrine aristotélicienne, 1’esthétique classique
reprendra et développera ce précepte. Cependant, bien avant que se diffuse massivement
la théorie de la mimesis, on observe dans le discours sur les arts visuels, dés le XV©
siecle en Italie, une tendance a réhabiliter I’imitation de la nature dans la représentation
artistique. Au XIV°® siécle, le Decameron de Boccace faisait déja en ces termes 1’éloge

du peintre Giotto, considéré comme I’initiateur d’une Renaissance dans les arts visuels :

...ebbe un ingegno di tanta eccellenzia, che niuna cosa da la natura, madre di tutte le cose e
operatrice col continuo girar de’cieli, che egli con lo stile e con la penna o col pennello non
dipignesse si simile a quella, che non simile, anzi piu tosto dessa paresse, in tanto che molte

volte nelle cose da lui fatte si truova che il visivo senso degli uomini vi prese errore, quello

credendo esser vero che era dipinto®’.

Au XV° siécle, les premiers théoriciens de I’art, C. Cennini puis L. B. Alberti,
imposent désormais une nouvelle conception de 1’imitation artistique, déterminée par la
nécessité d’imiter au plus pres la nature, quitte a s’inspirer directement d’un modele
vivant®™. La figure de Dartiste imitateur ou rival de la nature, héritée de Cicéron et de
Pline®, conduit les théoriciens a poser de fagcon nouvelle la question des moyens et des
fins de la représentation artistique. En 1’absence de théorie artistique proprement dite
dans les textes anciens, le discours humaniste sur les arts emprunte ses concepts aux

traités de rhétorique et de poétique, et pose ainsi les fondements d’une confrontation

entre imitation artistique et imitation poétique de la nature.

% R. W. Lee, Ut Pictura Poesis..., op. cit., p.5.

87 Boccace, Decameron, a cura di Vittore Branca, 1991, sesta giornata, novella 5, p. 737 ; « telle fut
I’excellence de son esprit qu’il n’est pas une seule chose que n’offre la nature — mére de toutes les choses
et leur ouvriére, par le roulement continu des cieux — qu’il n’ait peinte au moyen de son stylet, de sa
plume ou de son pinceau avec une si grande ressemblance que I’on et dit la nature elle-méme et non
point sa semblance a telle enseigne que maintes fois la faculté visuelle des hommes fut induite en erreur
[...] car on prenait pour vrai ce qui n’était que peint » (trad. fr. G. Clerico, Le Décameéron, éd. de Pierre
Laurens, Gallimard, Folio Classique, 2006, p. 533-534).

% Sur le retour des théoriciens renaissants & cette antique conception de I’art comme « reproduction fidéle
de la réalité », voir E. Panofsky, Idea..., op. cit., p. 63.

% Cicéron, Orator, 11, 7 ; Pline, Histoire naturelle, XXXIV a XXXVI.
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Le De Pictura de Leon Battista Alberti (1435) est le premier grand traité
humaniste consacré a la peinture, et I’un des premiers a appliquer a 1’étude de cet art les
catégories rhétoriques. La critique a souvent signalé la proximité formelle entre
I’organisation tripartite du De Pictura (Rudimenta, Pictura, Pictor) et I’Art Poétique
d’Horace ou le Proeme de I’'Institution oratoire, ou encore entre les trois étapes de
I’exécution d’un tableau, telles que les désigne Alberti (circumscriptio, compositio,
receptio luminum) et les trois premicres parties de la rhétorique définies par Cicéron et
par Quintilien : inuentio, dispositio, elocutio™. Au XVI® siécle, les théoriciens de la
peinture appliqueront de maniére trés similaire la « triade » rhétorique a la technique
picturale, comme par exemple L. Dolce dans son Dialogo della Pittura : « Tutta la
somma della pittura, a mio giudizio, ¢ divisa in tre parti: invenzione, disegno e
colorito »”'. Toutefois, plus que ces emprunts formels, c’est ’adaptation des notions
rhétoriques a 1’analyse des effets mémes de la peinture qui est significative de la mise
en place d’une « rhétorique » des arts visuels dans le traité d’Alberti. Pour cet érudit
florentin, peintre, architecte et pocte, la peinture, comme le discours oratoire, a une
visée persuasive : elle doit instruire (docere), réjouir (delectare) et surtout émouvoir
(mouere) son spectateur. La technique de la perspective linéaire, introduite a Florence
en 1425 par ’architecte Brunelleschi, auquel Alberti dédie I’édition italienne de son
traité (1436), constitue le moyen de réaliser cette triple finalit¢. D’une part, en
construisant 1’espace et en introduisant un effet de profondeur dans le tableau, elle
permet au peintre de représenter non plus une image statique, mais une scéne ou une
« histoire » (historia) qui semble se dérouler sous le regard du spectateur. Cette notion
d’historia occupe une place centrale dans le traité¢ d’Alberti : elle permet de définir la
représentation picturale en termes d’inuentio (le choix du sujet) et de compositio
(I’agencement des objets dans I’espace). Ce faisant, elle contribue a faire reconnaitre au
peintre un statut €gal a celui du poéte : en assurant I’« invention » de son ceuvre,
I’artiste €éléve son art au dessus de la simple activité manuelle, « mécanique », et le pare
du prestige des arts libéraux. Pour Alberti, c’est en effet chez les poétes et les rhéteurs,
anciens et modernes, que le peintre trouvera la mati¢re de son historia ; ainsi se trouve

introduit pour la premiere fois le fopos du peintre « docte » (doctus pictor), équivalent

% Pour une synthése critique sur ce point, voir M. Baxandall, Les Humanistes d la découverte de la
composition en peinture, p. 151-171, et F. Lecercle, La Chimere..., op. cit., p. 6-8.

' L. Dolce, Dialogo della pittura intitolato d’Aretino, 1557, dans Dolce’s « Aretino » and Venetian Art
Theory, éd. bilingue de M. W. Roskill, New York University Press, p. 116 : « Tout I’art de la peinture, a
mon sens, est divisé en trois parties : I’invention, le dessin et les couleurs ». Egalement cité par
F. Lecercle, La Chimere de Zeuxis, op. cit., p. 13.
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du doctus poeta célébré par les humanistes, que reprendront au XVI° siécle les traités
sur la peinture. Chez le peintre comme chez le poéte, I’ historia doit répondre a un idéal
de copia et de uarietas et rechercher I’instruction et le plaisir du spectateur’>.

D’autre part, I’introduction de la perspective en peinture implique pour Alberti
une redéfinition du fonctionnement méme de la représentation picturale, désormais
entendue en termes d’efficacité mimétique et de puissance expressive. Par I’application
de regles arithmétiques précises qui régissent la construction d’un cadre correspondant
au champ visuel pergu par I’artiste — la « pyramide visuelle » —, elle garantit 1’effet de

profondeur et le rendu des proportions naturelles sur la toile :

Nam cum pictura studeat res visas repraesentare, notemus quemadmodum res ipsae sub
aspectu veniant®.
La représentation picturale en devient plus ressemblante, puisque la sceéne s’offre au
spectateur comme s’il la voyait a travers 1’ceil du peintre, en méme temps qu’elle rend
plus manifeste la présence de celui-ci, de sorte que la peinture est plus expressive et
plus «vive ». Alberti insiste sur la nécessité de savoir rendre le relief et de créer

I’illusion du mouvement :

...picturam expectamus eam quae maxime prominens et datis corporibus persimilis
videatur™[...]
Pictos ego vultus, et doctis et indoctis consentientibus, laudabo eos qui veluti exsculpti
extare a tabulis videantur [...] Bene conscriptam, optime coloratam compositionem esse
velim”.
Ces réflexions participent d’un paragone avec la sculpture qui souligne discrétement la
suprématie de la peinture, capable non seulement de donner I’illusion du relief sur une
surface plane, de représenter 1’épaisseur des corps, mais aussi d’exprimer les

mouvements mémes de 1’ame, grace a la finesse du dessin et a la variété des couleurs.

C’est ainsi qu’elle parvient vraiment, pour Alberti, & émouvoir (mouere) son public :

2 L. B. Alberti, De Pictura ; pour une analyse de ce passage, voir M. Baxandall, Les Humanistes..., op.
cit., p. 166-169.

% Alberti, De Pictura, 11, 30 : « En effet, puisque la peinture s’efforce de représenter les choses visibles,
notons de quelle fagon les choses se présentent a la vue ». Nous suivons la traduction de J.-L. Schefer, De
la Peinture (De Pictura), éd. bilingue, préface, traduction et notes de J.-L. Schefer, introduction de S.
Deswarte-Rosa, Paris, Macula, 1992.

% Ibid., 11, 32 : « Nous attendons qu’une peinture semble en relief et qu’elle ressemble le plus possible
aux corps réels ».

% Ibid., 11, 46 : « Je ferai 1’éloge des visages peints qui donnent I’impression de sortir des tableaux
comme s’ils étaient sculptés [...]. Je voudrais qu'une composition soit bien dessinée, mais, surtout, qu’elle
soit parfaitement colorée. »
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Animos deinde spectantium movebit historia, cum qui aderunt picti homines suum animi

motum maxime prae se ferent”.

A I’art d’un Giotto, par exemple, dont Alberti fait I’éloge pour avoir su, plus d’un siécle
auparavant, représenter de manicre nuancée et variée les « mouvements des affects » (I,
42), la perspective ajoute ainsi la possibilit¢ de créer I’illusion du relief et du
mouvement : la peinture devient un art complet, capable d’assimiler la technique du
sculpteur et le savoir du poéte, pour atteindre a une « vive représentation » de la nature.
Associée a la copia et a la uarietas de 1’ historia, la perspective contribue ainsi a définir
une enargeia spécifiquement picturale : le pouvoir « illusionniste » de la peinture
contribue a I’expressivité d’ensemble du tableau, propre a émouvoir les affects du
spectateur en reconstituant de maniére vivante « I’histoire » et les personnages qui lui
sont représentes.

Le traité¢ d’Alberti apparait donc comme un texte fondateur du paragone entre les
arts : témoin des innovations techniques de son temps, il théorise pour la premiére fois
I’idée d’une enargeia picturale, et il introduit une définition savante et résolument
mimétique de la peinture, qui modifie profondément et durablement le rapport des
humanistes aux arts visuels. Peu Iu jusqu’au milieu du XVI° siécle, le De Pictura nourrit
toutefois profondément la réflexion sur I’imitation artistique et méme littéraire. La
terminologie d’Alberti commence a se diffuser dés la fin du XV© siécle en Italie, par le
biais des humanistes florentins, notamment de C. Landino, grand érudit classicisant,
commentateur de Dante et ami d’Alberti”’. Mais c’est surtout a partir des années 1540,
avec les éditions latine (Bale, 1540) puis italienne (Venise, 1547) du De Pictura, que les
théories d’Alberti commencent a étre connues des artistes et des humanistes italiens. Au
XVI® siécle, elles nourrissent les réflexions de Léonard de Vinci sur la peinture ; elles
sont ensuite reprises par Giorgio Vasari dans ses Vies de peintres et alimentent, autour
des années 1540-1550, le discours du paragone entre les arts.

Dés le début du XVI° siécle, les théoriciens italiens semblent, de fait, avoir

assimilé I’idée que 1’art consiste en une imitation vivante de la nature. C’est méme bien

% Ibid., 11, 41 : « L histoire touchera les 4mes des spectateurs lorsque les hommes qui y sont peints
manifesteront trés visiblement le mouvement de leur ame ».

7 Voir sur ce point I’introduction de S. Deswarte-Rosa au De Pictura d’Alberti, éd. citée, p. 58. Le
« Proemio » au Comento sopra la Comedia di Dante (1481) de Landino, qui passe en revue les Toscans
les plus illustres, consacre ainsi un paragraphe aux sculpteurs et aux peintres. On y retrouve, appliqués
aux peintres des XIII°-X Ve siécles, les qualités mises en avant par le traité d’Alberti autour de 1’imitation
de la nature (imitatione di natura) : le rendu des proportions (la vera proportione), la vivacité (vivacita) et
I’illusion de vie, le relief (rilievo delle figure) : C. Landino, Comento sopra la Comedia, a cura di
P. Procaccioli, Roma, Salerno Editrice, vol. I, 2001, p. 240-242
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souvent ce que retiennent du traité d’Alberti les humanistes du XVI® siécle, pour la
plupart des lettrés et non des artistes, peu enclins a s’attarder sur les indications
techniques dont le De Pictura est si riche. Cette conception de I’art est du reste
renforcée par les écrits mémes des peintres, qui subordonnent de plus en plus le savoir
et la technique de I’artiste a la finalité ultime de ’art, I’imitation « ressemblante » de la
nature. Les notes sur la peinture de Léonard de Vinci, rédigées a partir de 1490 et
rassemblées aprés sa mort en Trattato®™, associent systématiquement la technique
picturale a cette exigence. A la suite d’Alberti, elles développent les régles optiques et
mathématiques permettant d’affiner la « vision » de D’artiste, qui associe les qualités
intellectuelles du peintre a 1’observation directe de la nature : la composition de
I’istoria, I’application des régles de la perspective, le jeu des ombres et des couleurs, qui
seuls garantissent le rendu des proportions, du relief et des expressions, propres a
représenter de mani¢re adéquate les ceuvres de la nature, seul juge de la qualité du

tableau.

Quando tu vuoi vedere se la tua pittura tutta insieme ha conformita co’la cosa ritratta di
naturale, abbi un specchio, e favvi dentro specchiare la cosa viva, ¢ parangona la cosa
specchiata co’la tua pittura, e considera bene se’l subbietto de 1’una e ’altra similitudine ha
conformita insieme.”

Pour Léonard, c’est finalement le critere de ressemblance qui ’emporte sur tous les
autres, au point que l’observation de la nature doit prédominer sur I’imitation des

maitres :

Dico alli pittori che mai nessuno debbe imitare la maniera de I’altro, perché sara detto
nipote e non figliolo della natura in quanto a I’arte; perché, essendo le cose naturali in tanta
larga abondanzia, piu tosto si vole e si debbe ricorrere a quella ch’alli maestri, che da quella
hanno imparato. [...]

Quella pittura ¢ piu laudabile, la quale ha piu conformita co’la cosa imitata. Questo
propongo a confusione di quegli pittori li quali vogliano raconciare le cose di natura [...]'".

% Sur la rédaction de ces notes et sur la composition posthume du Trattato della pittura, voir
I’introduction d’A. Chastel a I’édition francaise de Léonard : Traité de la peinture, textes réunis, traduits
et annotés par A. Chastel avec la collaboration de R. Klein, Paris, Hermann, 2004 [1° éd. 1964], p. 14-15.
% Léonard de Vinci, Libro di pittura, edizione in facsimile del Codice Urbinate lat. 1270 della Biblioteca
Apostolica vaticana, a cura di C. Pedretti, trascrizione critica di C. Vecce, 1995, 11, 408, p. 302 : « Pour
voir si ta peinture est dans I’ensemble conforme a la chose que tu représentes, prends un miroir et fais s’y
refléter le modéle, et compare ce reflet avec ta peinture, et examine bien, sur toute la surface, si les deux
images de 1’objet se ressemblent... » (nous suivons la traduction d’A. Chastel, Traité de la peinture, op.
cit., p. 57). L’utilisation du miroir était déja recommandée par Alberti.

100 Idem., 11, 81, p. 184, et 111, 411, p. 303 : « Je dis aux peintres que personne ne doit jamais imiter la
maniére d’un autre, au risque d’étre considéré, quant a son art, comme petit-fils et non fils de la nature ;
I’abondance de la nature est en effet telle qu’on voudra et qu’on devra plutdt se tourner vers elle que vers
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C’est donc en examinant avec soin la nature et en consacrant tout son savoir a
I’imitation de celle-ci que le peintre peut parvenir a représenter de manicre variée et
nuancée les éléments de son tableau: les paysages, les batailles, mais surtout la
gestuelle des corps et les passions de I’ame, que Léonard considére comme le meilleur
moyen d’« enflammer » les passions du spectateur. La rhétorique des arts visuels est
ainsi fondée sur une conception de ’art qui place I’imitation vivante de la nature au
ceeur de Iactivité picturale.

Si tous les théoriciens ne considérent pas de fagon aussi radicale I’imitation de la
nature, a I’exclusion de I’imitation des mode¢les artistiques, comme le seul mode valable
de représentation picturale, la conception mimétique des arts visuels s’impose
durablement chez les héritiers d’Alberti. Au début des années 1550, la publication de la
premiere ¢édition des Vite (Vies) de Giorgio Vasari, monumental ensemble de
biographies d’artistes toscans considéré comme 1’acte de naissance de I’histoire de I’art
en Italie, contribue a entériner cet idéal d’une représentation de la nature vivante par la
peinture et la sculpture. Le modele rhétorique y est d’autant plus marqué que les textes
de Vasari s’inscrivent chacun dans le cadre d’un éloge post mortem qui célebre les
vertus et les talents de chaque personnage, en soulignant son réle dans la renaissance
des arts en Italie''. Les Vite retracent ainsi une histoire de I’art toscan qui présente,
selon un schéma inauguré par Alberti, une progression constante, des « ténebres »
succédant a la chute de Rome, a la clarté et aux splendeurs de I’art renaissant. Dés les
biographies de Cimabue et surtout de Giotto, Vasari établit un lien étroit entre la
renaissance des arts et 1’attention nouvelle portée par les artistes a 1’imitation de la
nature. Pour Vasari, le plus haut degré de 1’art est atteint lorsque 1’ceuvre crée I’illusion
du vivant : les fresques de Giotto représentent si bien leur personnage « que 1’on croirait

. . 102 .
presque une personne vivante » (pare una persona viva) ~ ; dans celles de Masaccio,

les maitres, qui ont tout appris d’elle. [...] La peinture la plus digne d’éloges est celle qui a le plus de
ressemblance avec ce qu’elle imite. Je dis cela contre les peintres qui prétendent corriger les ceuvres de la
nature [...] » (la deuxiéme partie de la citation suit la traduction d’A. Chastel, op. cit., p. 63-64).

% La premicre version des Vite de Vasari (1550) évoquait la vie des peintres toscans du XIII® au début du
XVI° siécle (de Cimabue a Luca Signorelli), a I’exception notable de la Vita di Michelangelo, écrite du
vivant de I’artiste. Ce n’est qu’en 1568 que parait la seconde édition des Vite, enrichie d’une partie sur les
artistes récents ou contemporains (de Léonard de Vinci a Titien).

192 G. Vasari, « Giotto », Le Vite de pitl eccellenti architetti, pittori, e scultori italiani...(1550), a cura di
Luciano Bellosi ¢ Aldo Rossi, Roma, Einaudi, p. 124.. Il s’agit d’un détail de la Vie de Saint Frangois
peinte par Giotto dans la basilique d’Assise. Pour cette citation des Vite et pour les suivantes, sauf
indication contraire, nous suivons la traduction de 1’édition frangaise de Vasari, Vies des meilleurs
peintres, sculpteurs et architectes, éd. critique sous la dir. d’A. Chastel, Paris, Berger-Levrault, 1981-
1987.
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pleine de vivacité et de relief (fanta vivezza e tanto rielievo)'®, un apétre est « si réussi
qu’il parait vivant » (par vivo vivo), avec des gestes « si expressifs qu’ils semblent vivre
SOus Nos yeux » (con gesti si pronti, che veramente appariscono vivi)'* ; les sculptures
de Donatello sont telles qu’« on n’en a pas encore trouvé une dont le marbre soit animé
par une vie, une ame comparables a celles que la nature et 1’art [leur] ont insufflées »
(non s’e veduta ancora tanta vivacita, ne tanto spirito [...], quanto la natura e [’arte

195 Ainsi, le texte de Vasari, qui contribue pour une large

opero con la mano di Donato)
part a diffuser les termes techniques dans le discours humaniste sur les arts, entérine
aussi I’emploi du lexique du vivant, systématiquement associé, en 1550, a I’idée d’une
parfaite imitation de la nature'®.

Le dernier chapitre, consacré a Michel-Ange, seul artiste contemporain évoqué
dans cette édition de 1550, fait quelque peu exception, louant non I’aptitude du peintre
et sculpteur, si ¢éloigné du naturalisme de ses prédécesseurs renaissants, a la
représentation fideéle de la nature, mais la prodigieuse vivacité de sa peinture et
I’« expression terrible » (terribilita) de ses personnages, ainsi que sa « divine » capacité
de représenter de maniére vivante « I’expression, les attitudes et tous les traits de la
nature » (ogni decoro, si d’aria, si d’attitudini e si d’ogni altra naturale
circunstanzia)'”’. Chez cet artiste, dans lequel on verra plus tard un précurseur du
maniérisme, Vasari loue en effet la capacité de représenter de maniére vivante un idéal,
plus que la fidélité a la nature. L’illusion de vie tend alors a se dissocier du critére de la
ressemblance ; la seconde édition des Vite, en 1568, ne démentira pas cette évolution.
L’aptitude de D’artiste a créer I’illusion du vivant constitue désormais un critére
primordial pour juger de la qualité d’une ceuvre d’art.

Connu des humanistes toscans, artistes ou lettrés, tels B. Cellini, P. Giovio et
B. Varchi, le texte de Vasari a sans doute largement contribué au développement d’une
« rhétorique » des arts visuels en Italie, reprenant et systématisant 1’idéal albertien d’une
peinture fidele et vivante imitatrice de la nature. En France, en revanche, ou une

véritable réflexion sur 1’art ne prend naissance que bien plus tardivement, les textes

163 G. Vasari, « Masaccio da San Giovanni », Vite..., p. 266 ; Vies..., p. 175.

1% Idem, p. 273-274 ; Vies..., vol. 3, p. 180. Il s’agit de la fresque de la Vie de Saint Pierre a la chapelle
Brancacci a Florence.

195 G. Vasari, « Donato scultore fiorentino », Vite..., p. 315; Vies..., p. 244. 11 s’agit de la statue de saint
Georges, actuellement au musée du Bargello de Florence.

1% Sur cette question, voir I’étude de R. Le Mollé, Georges Vasari et le vocabulaire de la critique d’art
dans les Vite, Presses Universitaires de Grenoble, 1988, ch. 6.

197 G. Vasari, « Michelangelo Buonarroti Fiorentino », Vite, op. cit., p. 907-908 ; Vies, op. cit., p. 249. 11
s’agit de la fresque du Jugement dernier ornant les murs de la chapelle Sixtine & Rome.
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d’Alberti et de Vasari restent peu connus jusqu’a la fin du XVI° siécle. Si les éditions
vénitienne et baloise du De Pictura ont pu y circuler, les réflexions d’Alberti sur la
peinture rencontrent un écho bien moindre que ses théories sur I’architecture, exposées
dans le De Re aedificatoria (1485), réédité a Paris, aux soins de Geoffroy Tory, dés le
début du XVI° siécle, et traduit en 1553 par le traducteur humaniste Jean Martin, proche
de la Pléiade'®. Quant aux Vite, largement méconnues en France jusque dans le dernier
quart du siecle, elles constituent 1’une des sources de la traduction commentée des
Images ou tableaux de platte-peinture de Philostrate par Vigenére (1578)'%. Cependant,
tout comme les réflexions sur la peinture d’Alberti, le vocabulaire et les idées de Vasari
commencent a se diffuser de maniére indirecte, par un biais humaniste et érudit,

notamment a travers les nombreux traités qui développent le paragone entre les arts.

B. Représentation poétique et représentation picturale : le « parallele »
entre les arts

La tradition renaissante du paragone se développe essentiellement en Italie, a
partir des années 1540-1550, particulie¢rement dans les milieux liés aux académies
humanistes de Toscane et de Vénétie. Elle y est d’abord favorisée par la pratique du
commentaire des textes anciens, qui recouraient déja fréquemment a la comparaison
topique entre rhétorique ou poésie et arts visuels : le rapprochement effectué par
Cicéron et surtout par Quintilien entre le pouvoir expressif du discours et la peinture
trouve un écho dans /’Epitre aux Pisons d’Horace, notamment a travers la formule ut
pictura poesis, abondamment commentée par les humanistes du XVI® siécle, au prix
d’une profonde réinterprétation de son sens originel. Associées a d’autres formules
devenues topiques sur le rapport entre les arts, comme la célébre affirmation prétée par

Plutarque a Simonide, selon laquelle la peinture est une « poésie muette », et la poésie

1081 B. Alberti, De Re aedificatoria..., Paris, B. Rembolt et L. Hornken, 1512. Sur cette question, voir P.
Jodogne, « La diffusion francaise des écrits de Leon Battista Alberti », Mélanges a la mémoire de
Franco Simone. France et Italie dans la culture européenne, 1, Moyen—/fge-Renaissance, Geneve,
Slatkine, 1980, p. 181-197, et surtout G. Répaci-Courtois, « Le Role du De Pictura dans la théorie de I’art
en France au XVI° siécle », dans F. Furlan, P. Laurens et S. Matton (dir.), Leon Battista Alberti. Actes du
Congres International de Paris (1995), Torino, N. Aragno/Paris, J. Vrin, 2000 ; comme le rappelle
I’auteur de cet article, le De Pictura, peut-étre connu de G. Tory dés le Champ Fleury de 1529, est cité
dans les commentaires vitruviens en latin de G. Philandrier (1545), sans pour autant exercer une réelle
influence théorique avant la fin du XVI° siécle.

19 Sur ce point, voir G. Répaci-Courtois, « Vasari source de Blaise de Vigenére ? », Revue de [’art, 80,
1988, p. 48-51.
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une « peinture parlante »''°, ces références nourrissent une réflexion sur le pouvoir de
représentation respectif de la littérature et des arts visuels, avec une nette prédilection
\ e - 111 -
pour le « parallele » entre poésie et peinture . Outre la relecture des textes anciens, le
milieu des académies favorise aussi, cependant, un rapprochement — certes tres relatif —
. c 112 . ” . .
entre lettrés et artistes . Celui-ci se concrétise dans la figure du doctus pictor, mise en
avant dés le XV° siécle par Alberti puis par Léonard de Vinci, enrichissant la tradition

du paragone d’une interrogation nouvelle sur le statut des arts visuels.

1. L’ émulation entre les arts : le Trattato de Léeonard de Vinci

Encore avant que se développe vers le milieu du XVI° siécle le topos humaniste
de la comparaison entre les arts, le paragone trouve ainsi une de ses premicres
formulations renaissantes avec le 7rattato de Léonard de Vinci, porteur d’une
inquiétude bien réelle sur le statut social des peintres et sur la fonction de leur art.
Léonard, avec Alberti et plus tard Vasari, est sans doute I'un des artistes a avoir
contribué le plus tot a la promotion des arts visuels a la Renaissance, sans rencontrer le
méme succés dans ses écrits théoriques que ses homologues toscans'. Cette
revendication passe, dans le Trattato, par une comparaison longuement développée, et
aux accents parfois virulents, entre les mérites de la peinture et de la poésie, dont
Léonard examine les possibilités respectives, effectuant un renversement systématique
de la hiérarchie traditionnellement admise, depuis le Moyen-Age, entre les deux arts.
Les réflexions de Léonard s’inscrivent ainsi dans un discours apologétique sur la
peinture. Celle-ci est apparentée aux arts « libéraux », dans la mesure ou la parfaite
maitrise de cet art implique la connaissance des mathématiques, de I’anatomie, de la
rhétorique et méme de la philosophie, le but du peintre étant de révéler la « vérité » de

la nature. L’essentiel de la démonstration repose cependant sur 1’exaltation du pouvoir

1o Plutarque, De Gloria Atheniensium, 111, 346f-347c.

"1 Ces questions sont désormais bien connues : elles ont été largement développées par I’étude de R.W.
Lee, Ut pictura poesis..., op. cit ; voir aussi la mise au point plus récente de F. Vuilleumier-Laurens et de
P. Galand-Hallyn dans Poétiques de la Renaissance..., op. cit., chapitre VIII, p. 596-624.

"2 Sur le milieu des Académies et des rapports entre artistes et lettrés, voir notamment F. A. Yates, Les
Académies en France au XVI° siécle, trad. fr. T. Chaucheyras, Paris, PUF, 1996 [1° éd. 1947]; D.
Chambers et F. Quiviger, ltalian Academies of the Sixteenth Century, London, The Warburg Institute,
1995; P. Galand-Hallyn, G. Vagenheim et J. Vignes, Les Académies dans I’Europe humaniste. Idéaux et
pratiques, Geneve, Droz, 2008.

'3 Sur ce point, P. Barocchi, Scritti d’arte del Cinquecento, vol. 1, p. 223-234, ainsi que F. Lecercle, La
Chimere de Zeuxis ..., op. cit., p. 38-43.
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de représentation de la peinture, au détriment de celui de la poésie. S’adressant
directement a la virtu visiva, considérée selon le modele néo-platonicien comme le plus
noble et le plus intellectuel des sens'', la représentation picturale est a la fois plus
efficace et plus « vraie » que la représentation poétique, parce qu’elle place directement

son objet devant les yeux du lecteur, sans passer par la médiation de la parole poétique.

Qual poeta con parole ti mettera innanzi, o amante, la vera effigie della tua idea con tanta

verita quale fara il pittore ? Quale sara quello che ti dimostrera i siti de’fiumi, boschi, valli

e campagne, dove si rappresentino i tuoi passati piaceri, con piu verita del pittore'"> ?

Le recours récurrent a des formules comme « mettere innanzi » (placer devant),
« dimostrare » et « rappresentare », empruntées a la rhétorique de ’enargeia, traduit
nettement la volonté de réattribuer aux arts visuels les bénéfices de la vive
représentation. La virtu visiva, lieu de passage entre le monde sensible et I’intelligence,
est ainsi opposée a « I’occhio tenebroso » (ceil ténébreux) de 1’imagination, auquel seul
peut s’adresser la poésie, des lors exclue de la clarté et de 1’évidence propres a la
représentation picturale. Celle-ci donne a voir « en vrai » (in essere) et « en acte » (in
atto) un objet universellement identifiable par I’esprit humain, celle-la ne donne a
entendre que des mots, soumis au jugement trompeur de I’imagination''®. L’efficacité
de la peinture réside dans cette capacité d’imposer de maniere immédiate une image qui
restitue si parfaitement 1’illusion du vivant qu’elle parvient a émouvoir jusqu’aux
animaux, réalisant ainsi a son plus haut degré la fonction du movere traditionnellement
assignée a la rhétorique et a la poésie. Ce sont bien les mots mémes de Quintilien, et a
travers lui de Virgile, que 1’on retrouve dans 1’exemple le plus développé du Trattato de
Léonard, qui compare I’efficacité¢ respective de la peinture et de la poésie dans la

représentation d’une scéne de bataille :

Se tu, poeta, figurerai la sanguinosa battaglia, si sta con la oscura ¢ tenebrosa aria, mediante
il fumo delle spaventevoli e mortali macchine, mista con la spessa polvere intorbidatrice
dell’aria, e la paurosa fuga delli miseri spaventati dalla orribile morte. In questo caso il

"4 Au-dela du modéle néo-platonicien, P. Barocchi souligne la nouveauté de cette désignation de I’ceil,
qui ne se réduit plus a la « “fenétre de I’ame” cicéronienne » mais qui devient instrument de
connaissance. Voir Scritfi..., op. cit., 1, p. 224.

'3 Léonard de Vinci, op. cit., p. 142 : « Quel poéte saura placer devant tes yeux, 6 amant, la vraie image
de ton idée avec autant de vérité que le peintre? Qui saura te montrer les licux ou se trouvent les fleuves,
les bois, les vallées et les campagnes, des lieux ou puissent t’apparaitre tes plaisirs passés, avec plus de
vérité que le peintre?»

"% T ¢onard de Vinci, op. cit., p. 140 : « O che differenzia ¢ a imaginar tal luce nell’occhio tenebroso, al
vederla in atto fuori dalle tenebre » : « Quelle différence entre le fait d’imaginer une telle lumiére dans
I’ceil intérieur [ténébreux], et la vision effective en dehors des ténébres ! » (trad. A. Chastel, Traité de la
peinture, op. cit.).
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pittore ti supera, perché la tua penna fia consumata inanzi che tu descriva apieno quel che

immediate il pittore ti rapresenta con la sua scienzia''’.

C’est dans cet argument constamment réaffirmé du pouvoir de représentation de
la peinture que résident a la fois la force et les limites de la démonstration de Léonard.
La tentative de retourner 1’argumentaire néo-platonicien en faveur de la peinture
achoppe en effet sur une contradiction : s’il affirme la noblesse et la scientificité de la
virtu visiva, censée permettre 1’acces a la nature et a « I’essence » des choses, Léonard
souligne surtout le pouvoir illusionniste de la peinture, capable de séduire I’imagination
du spectateur par la réalisation parfaite d’un simulacre, nourrissant ainsi la
condamnation traditionnellement portée par le platonisme contre les arts visuels.
Toutefois, en faisant valoir le pouvoir de représentation de la peinture, le Trattato
parvient aussi @ mettre en lumiere les limites de la représentation poétique. L’efficacité
de la peinture repose en effet, chez Léonard, sur la notion centrale d’armonia ou
armonica proporzionalita (proportion harmonique), qui désigne la capacité d’offrir au
regard, en un mé€me instant, tous les éléments d’un portrait, d’un paysage ou d’une
scene, que la poésie est réduite a décomposer partie par partie ; la peinture cumule ainsi
I’art de la « briéveté », de la variété et de 1’abondance. Grace a cette notion d’armonia,
Léonard peut introduire un troisiéme terme dans son paragone, associant a la peinture
les qualités conjointes de la poésie (varieta et abbondanza d’invenzione) et de la
musique (armonia), tout en proclamant la supériorité de la peinture sur ces deux arts. A
mi-chemin entre I’harmonie de I'univers qu’elle dépeint, et celle de I’ame a laquelle elle
s’adresse a travers la virtu visiva, la peinture est ainsi déclarée 1’art le plus apte a
représenter la nature, tandis que la poésie, dépossédée de cette armonia, se voit
cantonnée a la seule imitation des mots.

Le texte de Léonard présente ainsi, sinon une source majeure du paragone entre
les arts, le reflet des questions d’ordre esthétique et philosophique qui s’articulent des la
fin du XV* siécle sur le statut respectif du peintre et du poéte. Malgré ses limites et
parfois ses contradictions, la réflexion de Léonard, en inversant les termes traditionnels
du parall¢le entre poésie et peinture, constitue déja un défi au pouvoir de représentation

de la poésie.

"7 Ibid., p. 140. « Si toi, poéte, tu veux figurer la sanglante bataille, ton lecteur reste dans 1’obscurité et

dans les ténebres, au milieu des fumées qui sortent d’effrayants et mortels engins et qui se mélangent a
I’épaisse poussiére qui trouble ’air, avec la fuite apeurée de ces misérables épouvantés par I’horrible
mort. Dans ce cas, le peintre t’est supérieur, car tu auras usé ta plume avant que de décrire tout ce que le
peintre peut immédiatement représenter grace a sa science ».
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2. Variations humanistes sur [ "ut pictura poesis horatien

Si les réflexions de Léonard présentent des la fin du Quattrocento une formulation
originale et déja particulicrement élaborée du paragone entre les arts, c’est a partir du
XVI® siécle que cette tradition commence a se diffuser dans les milieux humanistes
italiens, parallélement aux commentaires et aux traductions des textes anciens. Dés le
début du siecle, le topos du parallele entre les arts est récupéré par les lettrés italiens des
milieux intellectuels véneétes et toscans, « humanistes de profession », selon I’expression
d’A. Chastel, qui vont déplacer les termes du débat en abandonnant peu a peu le concept
de I’art comme « science » pour appliquer de maniére plus systématique le modele
littéraire et rhétorique aux arts visuels''®. C’est dans ce contexte que se développe au
XVI° siécle la comparaison entre poésie et peinture, cautionnée par 1’ut pictura poesis
horatien, formule qui, souvent extraite de son contexte originel, autorisait depuis le

Moyen-Age toutes sortes de développements sur les similitudes entre les deux arts' "’

a) Les premiéres formulations humanistes de I’ut pictura poesis : le De Sculptura de
Pomponio Gaurico (1504)

Les premiéres années du XVI® siécle marquent un premier tournant dans cette
tradition. La figure de I’humaniste amateur d’art, qui trouvera dans le Courtisan de
Castiglione (1528) une de ses plus célebres illustrations, commence a s’imposer dans les
cours italiennes et dans le milieu des académies. Elle contribue a diffuser la référence
artistique dans les genres humanistes et mondains, favorisant le développement d’un
discours moins technique, plus généraliste et plus philosophique sur les arts visuels et
sur leurs relations avec la rhétorique et la poésie. La connaissance toujours plus
approfondie des sources antiques incite dans le méme temps les humanistes italiens a
greffer sur le fopos de ['ut pictura poesis des notions rhétoriques et des exemples
empruntés aussi bien aux arts visuels, souvent tirés de Pline, qu’a la littérature
homérique et virgilienne et, de plus en plus souvent, aux auteurs modernes italiens.

On trouve dans le De Sculptura (1504) de Pomponio Gaurico, un philologue

napolitain installé a Padoue, auteur d’un commentaire de 1’Art poétique d’Horace qu’il

"8 Sur ce point, voir A. Chastel, « Introduction » au De Sculptura de Pomponius Gauricus (1504), éd.
annotée et traduction par A. Chastel et R. Klein, Genéve, Droz, 1969, p. 11-26.

"% Sur ce point, voir A. Chastel, « Le Dictum Horatii Quidlibet Audendi Potestas et les artistes (XIII°-
XVI°siécle) », dans Fables, formes, figures, Paris, Flammarion, 2000, p. 363-375 [1° éd. Paris, 1978].
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élabore peut-étre au méme moment' >’

, une des premicres formulations humanistes de
Vut pictura poesis au XVI® siécle. Présenté sous la forme « cicéronienne » d’un
dialogue entre érudits, le De Sculptura met en scéne, outre Gaurico lui-méme, deux
professeurs padouans, 1’helléniste L. Tomeo et le rhétoricien R. Regius (Regio), autour
de la nature et des mérites de la sculpture du bronze. Le dialogue s’engage sur un
paragone assez classique entre la poésie et les arts visuels, qui mobilise des références
désormais bien connues pour établir 1’égale dignité de la sculpture et de I’écriture : la
suprématie du sens de la vue, I’affirmation attribuée a Simonide par Plutarque,
I’opposition entre les « choses » (res) déployées par ’artiste et les « paroles » (verba)
du pocte. Gaurico y introduit cependant un argument nouveau : le double sens du verbe
graphéin, attesté chez Démosthéne, lui permet d’identifier les arts du dessin et de
I’écriture, et de recentrer le paragone sur leur aptitude commune a représenter

efficacement (energitikoteron) leur objet'!

. Ce rapprochement est surtout mis a profit
dans le chapitre sur la perspective, ou Gaurico, ayant ainsi établi une parenté étroite
entre la sculpture et la poésie, peut préciser son propos au moyen d’un abondant lexique
rhétorique emprunté a Hermogene (saphenéia) et a Quintilien (perspicuitas)122 .
Subordonnant 1’exécution de 1’ceuvre d’art a cette idée de « clarté », il introduit la
notion d’enargeia dans la critique d’art pour désigner 1’évidence de 1’action représentée,
et celle d’emphasis pour renvoyer au pouvoir de montrer les conséquences de cette
action ; quant aux exemples, il les emprunte non aux sculpteurs contemporains ou
méme antiques, mais a 1I’Enéide. Dés lors, comme le soulignent A. Chastel et R. Klein,
« I’analogie des arts visuels avec la rhétorique et avec la poésie [...] dépass(e) de loin le
vague paralléle qu’autorisait, & 1’époque, le ut pictura poesis »'> : en poussant le
paragone jusqu’a I’identification entre les deux arts, Gaurico lui donne un fondement

rhétorique et fait de /’enargeia une notion centrale des relations entre poésie et arts

visuels.

20 Sur la date supposée de composition de ce commentaire horatien (entre 1502 et 1509), voir
I’Introduction d’A. Chastel au De Sculptura, op. cit., p. 12.

"2I'p_ Gauricus, De Sculptura, 1 : « De Arte sculptoria », §3, op. cit., p. 45 : Quam rem si paulo diligentius
perscrutari libuerit, uel imprimis ipsa nobis natura significare uidetur, Que nos semper, Quom quid
evepyitikwtepov uolumus, impellit cogitque ad eam ipsam rem describendam (« S’il nous plait d’examiner
d’un peu plus prés ce point, la nature méme semble nous guider, puisqu’elle nous invite et nous force,
chaque fois que nous cherchons dans le discours un effet un peu plus appuyé évepyrtikdtepov, a dessiner
la chose méme »). Pour cette citation, et pour les suivantes, nous suivons la traduction donnée par
I’édition d’A. Chastel et R. Klein, op. cit.

"2 Idem, IV : « De perspectiva », §7, p. 196.

'3 A. Chastel et R. Klein, De Sculptura, op. cit., p. 179.
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b) L’ut pictura poesis dans les commentaires horatiens

Hormis le De Sculptura, rares sont les écrits humanistes sur I’art publiés dans la
premiére moitié du XVI° siécle ; le petit Trattato di pittura en vers du peintre florentin
Francesco Lancilotti (1509), plutét méconnu, développe moins le paragone entre les
arts qu’il ne revendique le statut « libéral » de la peinture avec des arguments presque
tous repris d’Alberti : la noblesse de la peinture, 1’illusion de vie, la force expressive de
la perspective'. Il faut attendre la fin des années 1540 pour assister & un regain
d’intérét des humanistes italiens pour la réflexion critique sur I’art. Dans un article
consacré a la notion d’« idée » dans les écrits renaissants sur la peinture, S. Deswarte-
Rosa explique ce long « vide théorique » par une réticence des érudits italiens a
accorder la méme importance a la poésie et aux arts visuels, toujours considérés comme
subalternes, et a tenir le méme langage sur ces deux disciplines. Aussi, malgré ou a
cause de la prégnance des idées néo-platoniciennes dans les milieux intellectuels italiens
au début du siecle, I’idée que la peinture puisse étre, comme la poésie, 1’expression ou
la représentation d’une « idée » de la beauté tarde-t-elle a s’imposer'”. Le paragone
entre poésie et peinture continue pourtant de se développer tout au long de cette période,
a la faveur d’un intérét jamais démenti des lettrés italiens pour la traduction et le
commentaire de I’Art poétique d’Horace, qui érige 'ut pictura poesis en formule
canonique de toute réflexion sur la poésie, puis sur la peinture. Le texte d’Horace
rapprochait a deux reprises ces deux arts : les tout premiers vers mettaient en regard
I’activité du poete et celle du peintre pour leur accorder une méme liberté créatrice,
contenue toutefois dans les limites de la convenance ou du decorum : Pictoribus atque
Poetis quidlibet audendi semper fuit aequa potestas'®. La formule ut pictura poesis,
promise a une si grande fortune dans les traités du XVI° siécle, apparaissait un peu plus
loin dans le texte : aprés avoir recommandé dans un vers célebre de joindre 1’utile a
I’agréable (Omne tulit punctum qui miscuit utile dulci'’) et évoqué les fautes mineures
des grandes ceuvres poétiques, Horace y envisageait la question de leur réception,
distinguant les ceuvres qui nécessitaient d’étre admirées « de loin » ou dans « le demi-

jour » et celles qui supportaient d’étre « regardées de prés », supportant la pleine

24| Lancilotti, Trattato di pittura (1509), dans P. Barocchi, Scritti d’arte..., op. cit., vol. I, p. 742-751.
23S, Deswarte-Rosa, « "Idea" et le Temple de la Peinture. I. Michelangelo Buonarroti et Francisco de
Holanda », Revue de I’Art, 1991, 1, p. 20-41.

12 Horace, Art Poétique, v. 9-10

2 Ibidem, v. 343
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lumiére et le regard acéré du critique'®. Au XVI° siécle, dans les traductions en langue
vulgaire et dans les commentaires horatiens, la référence a la peinture, qu’Horace faisait
intervenir a titre de simple comparant de la poésie, se voit souvent renforcée'”. Les
traductions en langue vulgaire établissent de fait une analogie plus nette entre poésie et
peinture : L. Dolce, dans sa version italienne de la Poetica d’Horatio (1535), fidele dans
I’ensemble au texte original, reprend a son compte la formule horatienne : « Qui voglio
comparar nostri Poemi / A le pitture »"°, tandis que la traduction frangaise de Jacques

Peletier (1545) donne :

La Poésie a la peinture approche,

Car ’'une plaist quand plus on en est proche,

Et I’autre rend plus beau lustre de loing"*'.

La vogue du commentaire horatien favorise quant a elle une lecture morcelée du
texte, qui contribue a isoler les formules « pictoribus atque poetis... » et « ut pictura
poesis » de leur contexte, tout en rapprochant ces deux passages et en les éclairant I’'un

132
par I’autre

. Les gloses de 'ut pictura poesis mettent désormais en avant les notions
de convenance et de decorum, fondées sur les premiers vers de I’Art poétique et sur les
exemples de chimeéres qu’y développait Horace pour dénoncer I’inconvenance des
représentations trop licencieuses, comme celui de la créature a téte humaine, au cou de
cheval et au corps recouvert de plumes, ou de I’accouplement monstrueux d’un tigre et
d’un agneau. Le premier commentaire de 1’Art Poétique publié¢ de maniére autonome,
celui de Pomponio Gaurico (vers 1510), fonde ainsi sa lecture du « pictoribus atque

poetis audendi... potestas » sur un principe de convenance (conuenientia) qui se

confond avec une exigence de fidélité a la « nature » :

°8 Ibidem, v. 361-365.

2% On lit alors « Ut pictura poesis erit » (La poésie sera toujours comme la peinture) au lieu de « Ut
pictura poesis ; erit quae, si propius stes, te capiat magis... » (Il en est d’une poésiec comme d’une
peinture : [il arrivera que] telle, vue de pres, captive davantage...). Sur I’histoire de ce contresens, voir,
outre 1’¢tude de R. W. Lee (Ut pictura poesis, op. cit.), ’article de C. Braider, « The Paradoxal
Sisterhood : “Ut pictura poesis” », dans The Cambridge History..., op. cit., p. 168-175.

801, Dolce, La Poetica d’Horatio tradotta per Messer Lodovico Dolce, in Vinegia per Francesco
Bindoni e Mapheo Pasini..., 1535: « Je veux ici comparer nos poésies aux peintures ».

51 Peletier du Mans, L’Art poétique d’Horace, traduit en vers Frangois par Jacques Peletier du Mans,
recongnu par [’auteur depuis la premiere impression, Paris, Michel Vascosan, 1545 [1° éd. anonyme,
1541].

132 e rapprochement entre les deux formules horatiennes s’impose dés les premiers commentaires ; Josse
Bade (Opera, Paris, 1503) commente en ces termes 1’ut pictura poesis : « Comparat deinde poeta sicut in
principio hujus opusculi poesim picturae » (nous soulignons). Le respect du decorum y fait déja le lien
entre les premiers vers de I’ Art poétique et I’ut pictura poesis.
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Nam quod aiunt Pictoribus ac Poetis licere quod uelint ; eatenus licet : quatenus a natura

non recedant.'*

Les commentaires successifs du texte horatien associent a leur tour la
comparaison entre poésie et peinture a I’impératif du decorum, souvent compris, comme
déja chez Gaurico, non plus seulement comme un principe de convenance « morale » —
entre le sujet, le style et les meeurs des personnages — mais comme un principe plus
large de conformité a la «nature » du sujet traité. Dans I’important commentaire
d’A. G. Parrasio (1531), la définition du decorum repose ainsi sur une conception de la
poésie et des arts comme « imitation de la nature » (imitatio naturae), qui conduit a
subordonner I’écriture poétique au respect de la convenance entre le sujet — la « nature »
— et sa représentation, laquelle inclut aussi bien I’inventio, le choix du sujet et de son

traitement, que 1’elocutio :

Est et suus conuenientae labor adhibendus, ut quae in naturam cadunt fingantur'**.

La comparaison entre poésie et peinture contribue des lors a cette conception de la
poésie comme imitatio naturae. Dans les années 1540, les gloses de 1’'ut pictura poesis
commencent en effet a se ressentir de cette définition « mimétique » de la poésie,
renforcée par la tendance toujours plus forte a relire ’Art Poétique d’Horace a la
lumi¢re de la Poétiqgue aristotélicienne, et inversement. Le commentaire de
F. F. Pedemonte (1546) est le premier a établir des correspondances systématiques entre
les formules horatiennes et les préceptes aristotéliciens. La persistance de la référence
picturale entre les passages de la Poétique traitant de la mimesis et ’Art poétique
d’Horace lui permet de relier aisément I'ut pictura poesis horatien a la définition
aristotélicienne de la mimesis, et d’entériner la place centrale de I’idée d’imitation dans

le parallele entre les arts :

133 P, Gaurico, Pomponius Gauricus super Arte Poetica Horatii (1541) [1° éd. du commentaire : De Arte
Poetica, 1510] : « Quant a ce qui est dit des peintres et des poetes, qu’ils ont la liberté de faire ce qu’ils
veulent, ceci est vrai dans la mesure ou ils ne s’éloignent pas de la nature ». Cité par B. Weinberg, A
History..., 1, op. cit., p. 89.

34 A.G. Parrasio, A. Iani Parrhasii Cosentini in Q. Flacci Artem Poeticam Commentaria
Tuculentissima..., Paris, R. Estienne, 1533 [1° éd. Naples, 1531]. « Nous devons étre attentifs a la
convenance, afin d’imiter les choses telles qu’elles se produisent dans la nature ». Voir aussi B.
Weinberg, 4 History..., 1, op. cit., p. 96-100, qui voit dans cette définition de la poésie comme imitatio
naturae une trace précoce de 1’influence aristotélicienne sur le commentaire horatien (par le biais de la
paraphrase d’Averroes). Sur le commentaire de Parrasio et son importante fortune éditoriale en Italie et en
France, voir A. lurilli, Orazio nella letteratura italiana. Commentatori, traduttori, editori italiani di
Quinto Orazio Flacco dal XV al XVIII secolo, Roma, Vecchiarelli editore, 2004, ch. III, p. 48-50.
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Necesse enim est artificem earum rerum, quae a se fiunt, priusquam manum admoueat,
precognitam habere notitiam ; animoque praeuidere formam, cuius exemplo opus quodque
informet, sic itaque in omni arte, pingendi maxime, fingendi, atque sculpendi ; quae quidem
eodem imitationis tramite cum poesi Aristoteli incedere uidentur'**.

Si pour Pedemonte, la notion d’imitation rapproche I’ut pictura poesis a la fois de
la doctrine platonicienne de I’imitation des formes — elle nécessite au préalable une
représentation mentale de la forme de son objet — et de la mimesis aristotélicienne, c’est
cette derniere qui s’impose le plus largement dans les commentaires humanistes de
I’épitre horatienne, souvent ¢laborés, autour des années 1550, par des connaisseurs de la
Poctique d’Aristote, tels F. Robortello (1548), V.Maggi (1550) et G. Denores
(1553)"°. Vincenzo Maggi, par exemple, n’hésite pas & présenter le texte d’Horace
comme une paraphrase de celui d’Aristote ; il établit une série de paralleles textuels
entre les deux ceuvres, établissant notamment une correspondance étroite entre les deux
comparaisons développées par 1’Art poétique entre poésie et peinture, et la référence
picturale intégrée par Aristote dans sa définition de la mimesis. L’ut pictura poesis est
ainsi souvent interprété comme un prolongement de la théorie de la mimesis, tantot
comprise, comme chez Maggi, comme « imitation de la nature humaine en action »"*’,
tantot entendue au sens plus large d’imitation de la nature, tandis que 1’impératif du
decorum tend a se confondre avec une exigence de « vraisemblance » aux échos plus
aristotéliciens. Le commentaire de G. Grifoli, également publié en 1550, fait ainsi de
I’imitation de la nature, associée a la représentation de choses « vraisemblables »
(verosimilia) les ressorts du plaisir esthétique suscité par une ceuvre poétique ou
picturale ; celui de Lovisini, en 1554, explicite les premiers vers de I’Art poétique et le
« pictoribus atque poetis » en les ramenant a la théorie aristotélicienne de 1’imitation

vraisemblable'*%.

BSEF. Pedemonte, Ecphrasis in Horatii Flacci Artem Poeticam, Venetiis, apud Aldi filios, 1546, f. 3v :
« Il est nécessaire que ’artiste se forme une notion précongue des choses qu’il exécute, avant qu’il n’y
mette la main, et qu’il en observe d’abord dans son esprit la forme, en accord avec le modele qui informe
son ceuvre ; c’est ainsi qu’il faut procéder dans tous les arts, surtout dans la peinture, le modelage et la
sculpture, qui, selon Aristote, suivent le méme mode d’imitation que la poésie ». Voir aussi B. Weinberg,
A History..., 1, op. cit., p. 111-117 ; A. Turilli, Orazio nella letteratura italiana..., op. cit.; et 1. Pantin,
« Un Procés dans la poésie... », article cité, p. 55.

3¢ F_Robortello, Explicationes... (1548), op. cit. ; V. Maggi et B. Lombardi, Explanationes... (1550) ; G.
Denores, In epistolam Horatii Flacci Arte Poetica Interpretatio, Béle, 1555 [1e éd. Venise, 1553]. Ce
dernier texte est I’'une des sources majeures de I’Art Poétique de Peletier (1555), comme 1’ont montré
M. Jourde et J. C. Monferran dans leur article « Jacques Peletier, lecteur de Giason Denores. Une source
ignorée de I’Art Poétique », BHR, 2004, 66, n°1, p. 119-132.

17 Selon ’expression de R. W. Lee, Ut pictura poesis..., op. cit.

8 B Lovisini, Luisini Utinensis in Librum de Arte poetica commentarius, Venise, 1554. Voir aussi
B. Weinberg, 4 History..., p. 130-134.
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Extraite de son contexte originel et peu a peu réinterprétée a travers une théorie de
la mimesis elle-méme filtrée par les commentaires successifs du texte d’Aristote, la
formule horatienne en vient ainsi a désigner un mode d’imitation commun aux deux
arts, soumis a un double impératif de « convenance » et de « vraisemblance ». La
manicre dont les humanistes des années 1550 envisagent les possibilités respectives des

peintres et des poctes refléte cette évolution.

c) Peintres et poetes

Si le commentaire de 1’ut pictura poesis infléchit le discours sur la poésie et y
renforce la place centrale de I’imitation, la comparaison entre les arts se diffuse, par un
effet de retour, dans les réflexions humanistes sur les arts visuels, qui se développent
pour la plupart a partir de la fin des années 1540, suite a I’engouement suscité par la
publication a Venise de la traduction italienne d’Alberti (1548)'*. Repris par des lettrés
souvent proches des académies, intégré dans des commentaires qui envisagent les arts
visuels dans leurs rapports avec la poésie, le paragone, alimenté par la fortune de I’u¢
pictura poesis, se développe désormais la plupart du temps au détriment de la peinture :
il s’agit de mettre en avant la supériorité du pouvoir de représentation de la poésie'®’. La
référence a Horace et la comparaison entre les arts sont devenues, entre-temps, un
passage obligé du discours sur la poésie : les Institutioni di Mario Equicola..., publiées
posthumes en 1541, contenaient déja un bref Discorso della pittura qui invoquait la

comparaison horatienne pour mieux souligner la suprématie de la poésie :

Ha quest’arte [la pittura] con la poetica affinitd grande, donde nacque quel d’Orazio :
« A’pittori et a’poeti ¢ data egual potesta ». La qual sentenza, per non essere al modo che
Orazio la disse intesa dagl’ignoranti, precipita gran moltitudine di pittori in varii errori [...].
Non si disdice al poeta fingere, non al pittore, ma si che sia conforme al primo il seguente,
con rispetto a luoghi, a tempi et a persone. [...] Quantunque adunque degna di laude sia la
pittura, la plastice e la scultura, nondimeno inferiori assai alla poetica si giudicano di

autorita e di degnita''.

139 Sur ce point, voir S. Deswarte-Rosa, « “Idea” et le Temple de la Peinture. .. », article cité.

% Voir I’article de F. Quiviger, « Arts visuels et exégése littéraire a Florence de 1540 a 1560 », Le
Commentaire et la Naissance de la critique littéraire, France-Italie (XIVe-XVI° siécles), actes du colloque
international sur le commentaire (1988) sous la direction de G. Mathieu-Castellani et M. Plaisance, Paris,
Aux amateurs de Livres, 1990, p. 165-175.

“I'M. Equicola, Institutioni al comporre in ogni sorte di rima della lingua volgare, con uno eruditissimo
Discorso della Pittura..., in Milano, 1541 ; le Discorso della Pittura est reproduit dans P. Barocchi,
Scritti d’arte del Cinquecento, 1, op. cit., p. 259-261 : « Cet art [la peinture] présente de nombreuses
affinités avec la poésie, ce qui fait dire & Horace que les peintres et les poctes jouissent d’une égale
liberté. Cette phrase, pour n’étre pas formulée de telle sorte qu’elle puisse étre comprise des ignorants,
précipite de trés nombreux peintres dans ’erreur [...]. Il n’est interdit ni au pocte, ni au peintre
d’inventer, a condition que le second se conforme au premier pour ce qui est des lieux, des temps et des
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La comparaison entre poésie et peinture y ¢€tait une fois encore rapportée a un
principe de convenance, qui impliquait pour Equicola une étroite correspondance entre
le discours poétique et la peinture, la seconde étant nécessairement subordonnée au
premier en termes d’invention et de composition. On retrouve le méme argument dans
les réflexions sur ’art autour de 1550, ou ’'ut pictura poesis est mis au service d’un
¢loge de la poésie, toujours considérée comme premiere, plus universelle et plus noble
que la peinture a laquelle elle fournit la matiére de son inuentio, le choix de son sujet et
la maniere de le traiter. Cette hiérarchie entre les arts de poésie et de peinture est en fait
le reflet d’une situation bien réelle : si fondées que soient les revendications d’Alberti,
de Léonard et de Vasari par exemple, I’artiste renaissant, méme le peintre d’« histoire »,
n’est jamais vraiment « ’inventeur » de son ceuvre, puisqu’il en emprunte le sujet,
biblique ou mythologique le plus souvent, a la littérature. Si Alberti pouvait encore
alléguer cette situation pour mettre en avant I’érudition du peintre, la tradition de I'ut
pictura poesis et ’importance accordée au principe de « convenance » tend a retourner
celle-ci, dans les écrits des années 1550, au désavantage de la peinture : un tableau n’est
désormais déclaré « convenable » que dans la mesure ou le choix et le traitement de son
sujet obéit aux écrits des poctes. En 1557 encore, L. Dolce fait dire a 1’Arétin, le

protagoniste de son Dialogo di Pittura intitolato I’ Aretino :

Et ¢ impossibile, che’l Pittore possegga bene le parti, che convengono alla inventione, si

per conto della historia, come della convenevolezza, se non ¢ pratico delle historie e delle

favole de’Poeti'¥.

Cette interprétation de I'ut pictura poesis a pour conséquence que les poctes,
excellents inventeurs en plus d’étre de parfaits imitateurs de la nature, en viennent a se

présenter comme les meilleurs des « peintres ». Rappelant la célebre affirmation de

personnes ». L’auteur se référe aux célébres v. 9-10 de [’Art poétique d’Horace : Pictoribus atque
poetis... Sur ’extension de la convenance horatienne au temps et aux lieux dans les écrits sur la peinture,
selon la tripartition cicéronienne entre le temps, le lieu et la personne (Orator, 73), voir notamment la
mise au point d’E. Hénin, Ut pictura theatrum. Thédtre et peinture de la Renaissance italienne au
classicisme frangais, Genéve, Droz, 2003, p. 436-440. Sur M. Equicola et ses rapports avec la France,
voir R. Cooper, Litterae in tempore belli. Etude sur les relations italo-francaises pendant les guerres
d’Italie, ch. XIV : « Equicola et la France », p. 303-325.

42 1., Dolce, Dialogo di Pittura intitolato 1’Aretino, 1557; reproduit dans M. W. Roskill, Dolce’s
“Aretino” and Venetian Art Theory of the Cinquecento, New York University Press, 1968: « Et le peintre
ne pourra posséder les qualités qui conviennent a I’invention, aussi bien dans le domaine de I’histoire que
de la convenance, s’il n’est pas coutumier des histoires et des fables que content les poéctes ». Pour cette
citation et pour les suivantes, nous reprenons la traduction de N. Bauer dans L. Dolce, Dialogue de la
peinture, présentation et notes de L. Fallay d’Este, Paris, Klincksieck, 1996.
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Pétrarque qui voyait en Homére « il primo pittor de le memorie antiche »'*, Dolce
suggere aux peintres de prendre comme exemple de leurs portraits féminins les

descriptions de I’ Arioste, qu’il considére comme un peintre « digne d’un Titien » :

Ma, se vogliono i Pittori senza fatica trovare un perfetto esempio di bella Donna, leggano

quelle Stanze dell’Ariosto, nelle quali egli descrive mirabilmente le bellezze della Fata

Alcina : e vedranno parimente, quanto i buoni Poeti siano ancora essi Pittori'*.,

Ces remarques s’inscrivent dans le prolongement de plusieurs réflexions élaborées
vers 1550 autour de I'ut pictura poesis, et particulierement de deux Lezioni prononcées
par I’académicien toscan Benedetto Varchi, érudit célébre et ami de Michel-Ange, et
publiées une dizaine d’années plus tot a Florence. La deuxiéme « lezione », consacrée
spécifiquement au probléme de 'ut pictura poesis, prend pour point de départ les deux
fameux passages de 1’Art poétique d’Horace qui développent la comparaison entre les
deux arts. Poésie et peinture se rejoignent, pour Varchi, en ce qu’elles poursuivent le
méme but: «imitare la natura quanto possono il piu». La encore, cependant, la
comparaison tourne a I’avantage de la poésie, capable de représenter la « nature » sous
tous ses aspects, des plus apparents (les corps et I’extérieur des choses ou « il di fuori »)

aux plus cachés (les concepts, les passions de 1’ame ou « il di dentro ») :

... ma ¢ da notare che il poeta I’imita [la natura] colle parole e i pittori co’colori, e quello
che ¢ piu, i poeti imitano il di dentro principalemente, cioé¢ i concetti e le passioni
dell’animo, se bene molte volte discrivono ancora e quasi dipingono colle parole i corpi e
tutte le fattezze di tutte le cose, cosi animate come inanimate; e i pittori imitano
principalmente il di fuori, cioé i corpi e le fattezze di tutte le cose.'*

L’opposition entre les couleurs et les mots, 1’intérieur et I’extérieur recouvre une

opposition plus profonde entre le corps, domaine de la peinture et de la poésie, et 1’ame,

143 Pétrarque, I Trionfi, « Trionfo della Fama », 111, 8 ; cité par Dolce, Dialogo di Pittura, op. cit., p. 100.
" L. Dolce, Dialogo di Pittura, op. cit., p. 130 : « Mais si les peintres veulent trouver sans effort un
parfait exemple de belle femme, qu’ils lisent donc les strophes d’Arioste, dans lesquelles le pocte décrit
admirablement la beauté de la fée Alcine ; ils se rendront compte alors que les bons poétes sont également
des bons peintres ».

Y B Varchi, Due lezzioni di M. Benedetto Varchi..., Fiorenza, L. Torrentino, 1549 ; texte reproduit dans
P. Barocchi, Trattati d’arte del Cinquecento tra Manierismo e Controriforma, 1, Bari, Laterza, 1960, p. 3-
82 ; reproduction partielle dans P. Barocchi, Scritti d’arte..., 1, p. 263-269 (que nous citons ici). « Il faut
cependant noter que le poéte imite la nature avec les mots et les peintres avec les couleurs ; de plus, les
poétes imitent principalement I’intérieur (il di dentro), ¢’est-a-dire les concepts et les passions de I’ame,
méme si, souvent, ils décrivent aussi voire peignent avec les mots, les corps et les apparences de toute
chose, animée ou inanimée ; tandis que les poétes imitent principalement 1’extérieur (i/ di fuori), ¢’ est-a-
dire les corps et les apparences de toute chose ». La méme idée est développée dans les écrits sur 1’art de
I’ Arétin : voir P. Barocchi, Scritti d’arte del Cinquencento, 1, op. cit., p. 257-258. Sur I’opposition entre
«il di fuori » et « il di dentro » chez Varchi, voir aussi F. Lecercle, La Chimére de Zeuxis..., op. cit., p.
34-36.
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domaine exclusif de la poésie, que les meilleurs peintres, comme Giotto, peuvent
seulement approcher par la représentation plastique des affects'*®. Ces considérations
conduisent Varchi a formuler un nouvel aspect du paragone entre les arts, centré sur la
question du pouvoir de représentation et de suggestion de la poésie et de la peinture, qui
s’incarne dans un parallele longuement développé entre Dante et Michel-Ange. Les
ceuvres de Michel-Ange, affirme Varchi, imitent « dans le marbre ou avec des
couleurs » (nel marmo o con i colori) la «grandeur » et la « majesté » (quella
grandezza e maesta) des conceptions élevées du poete, exprimées avec tant de force
qu’elles sont toujours présentes dans sa mémoire et « devant ses yeux » ' .

Le «parallele » entre Dante et Michel-Ange devient dans cette période un
exemple privilégié de la comparaison entre les arts. La personnalit¢ de Michel-Ange,
peintre et sculpteur d’exception, mais aussi poete reconnu, en favorise la diffusion aussi
bien dans les écrits sur 1’art, des Vite de Vasari au Dialogo di Pittura de Dolce, que dans
les commentaires et les arts poétiques. Dans le Dialogo di Pittura de Dolce, la
comparaison entre Dante et Michel-Ange est entrecroisée avec un second parallele
associant, cette fois, I’art de Raphaél a la poésie de Pétrarque, tous deux caractérisés par
leur grace ou leggiadria ; I’association de ces quatre noms prestigieux, déja suggérée
par les Lezioni de Varchi, est ’occasion de confronter non seulement les poctes aux
peintres, mais aussi deux « maniéres » ou deux styles distincts : dun coté la terribilita
de Michel-Ange, associée a la force expressive de Dante, de 1’autre la douceur et la
grice, la leggiadria, d’un Pétrarque ou d’un Rapha&l'*®. La comparaison entre peintres
et poctes oriente ainsi la réflexion sur les modes de la représentation poétique,
qu’impliquait déja la comparaison si souvent pratiquée entre Dante et Pétrarque, vers
une problématique davantage centrée sur 1’image et plus généralement sur le pouvoir
visuel de I’écriture. Dans les lecons sur Dante de G. Gelli, le paragone entre Dante et

Michel-Ange est ainsi développé pour mettre en valeur 1’energia du pocte, fondée sur

146 [ *exemple de Giotto et de son habileté a représenter les affects est devenu classique depuis Alberti :
Voir supra.

7B, Varchi, Due Lezzioni..., p. 267-268 : « E chi dubita che, nel dipignere il Giudizio nella Cappella di
Roma, non gli fusse I’opera di Dante, la quale egli ha tutta nella memoria, dinanzi agli occhi ? ». La
Lezione prima de Varchi, consacrée a I’analyse d’un sonnet de ’artiste, esquissait déja le paralléle entre
Dante et Michel-ange ; la Vita di Michelangelo de Vasari reprendra la méme idée, attribuant I’inuentio de
la fresque du Jugement Dernier dans la Chapelle Sixtine de Rome a la Divine Comédie de Dante (G.
Vasari, Vita di Michelangelo, op. cit., p. 907.

18 L. Dolce, Dialogo di Pittura..., op. cit., p. 172 : « Ma ¢& da avertire, che Michel’ Agnolo ha preso del
nudo la forma piu terribile e ricercata, e Rafaello la piu piacevole e graziosa. Onde alcuni hanno
comparato Michel’Agnolo a Dante, e Rafaello al Petrarca » (« Il faut préciser que Michel-Ange a pris du
nu la forme la plus recherchée, la plus empreinte de terribilita, et que Raphaél a choisi la plus agréable et
la plus gracieuse. C’est pourquoi certains ont comparé Michel-Ange a Dante, et Raphaél a Pétrarque »).
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les qualités picturales de ses descriptions, mais aussi sur la capacité de donner a voir les

plus hautes conceptions de I’esprit :

Onde voi sarete finalmente forzati a confessare, che in questo Poeta sia, oltre a la dottrina e
alla grandezza de’concetti, tanto grande 1’arte nel sapere esprimergli, che questi ai quali
piacciono piu quegli altri poeti (che [...] scrivon con piu leggiadria e piu eleganza ch’ei
sanno concetti e pensieri dolci d’amore) che non piace Dante, si possono assomigliare a
quegli a’quali piacciono piu, per la vaghezza de’colori e per la varieta de’paesi che sono in
quelle, le pitture fiandresche (per darvi uno esempio nella pittura, la quale ¢ tanto simile

alla poesia, che le pitture si chiamano poesie che non parlano, e le poesie pitture che

parlano) che non farebbe un quadro di Michelagnolo'®’.

Relayée par le parallele entre Dante et Michel-Ange, la comparaison entre les arts
finit ainsi par prendre une valeur incitative et programmatique : la poésie doit désormais
démontrer des qualités picturales et pouvoir se faire “tableau” de la nature, mais elle
déploie tout son pouvoir lorsqu’elle parvient aussi a représenter les mouvements de
I’ame et les conceptions de I’esprit. Ce paragone entre peintres et poctes s’étend a
quelques plus rares textes frangais, qui recourent également a la figure de Michel-Ange
pour développer leur propre parall¢le entre les arts. Le nom de Michel-Ange, dont I’art
reste pourtant méconnu en France, prend désormais une valeur exemplaire. Introduit
dans la poésie francaise par Jean Lemaire, il apparait en 1538 dans une épigramme
latine d’Etienne Dolet, qui développe la comparaison topique entre poésie et peinture
pour affirmer la supériorité et I"immortalité de la premiére'’. Clément Marot évoque
ensuite Michel-Ange dans 1’édition de ses Psaumes de 1541 ; le nom de I’artiste italien
s’inscrit toujours dans le cadre d’un parallele entre les arts qui affirme le caractere sacré
de la poésie biblique, dont la puissance descriptive est opposée aux possibilités moins
¢tendues de la peinture. S’il formule un paragone assez classique entre les deux arts,
Marot y introduit cependant un troisiéme terme, en comparant I’art de Michel-Ange non

seulement a la poésie biblique, mais aussi a la peinture du Frangais Jean Clouet,

149" G. Gelli, Lettura terza, Lezione seconda, Letture edite e inedite di Giovan Battista Gelli sopra la
comedia di Dante, éd. C. Negroni, Firenze, Fratelli Bocca editori, vol. 1, p. 327-339 : « Vous serez
finalement forcés de reconnaitre que ce pocte, au-dela de la doctrine et de la grandeur des concepts,
connait si bien I’art de les exprimer que ceux qui lui préférent d’autres poétes (qui écrivent avec le plus de
grace et d’élégance qu’ils peuvent des concepts et de doux pensers amoureux) sont semblables aux gens
qui préférent, pour le charme des couleurs et la variété des paysages, les peintures flamandes (pour
donner un exemple tiré de la peinture, laquelle est si semblable a la poésie qu’on dit des peintures qu’elles
sont des poésies muettes, et des poésies qu’elles sont des peintures parlantes) a un tableau de Michel-
Ange ». Sur Gelli et son commentaire de 1’energia dantesque, voir supra, ch. I,

0°E. Dolet, Carminum libri quatuor, Lyon, S. Gryphe, 1538, II, 36. Sur la présence de Michel-Ange
dans les textes frangais du XVI° siécle, voir G. Répaci-Courtois, « Michel-Ange et les écrivains frangais
de la Renaissance : grace et disgrace d’un itinéraire critique », NRSS, 8, 1990, p. 63-82, et J. Balsamo,
« Les écrivains frangais du XVI® siécle et la peinture italienne », Studi di letteratura francese, XXI, 1996,
p- 29-54.
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portraitiste et artiste de cour : la comparaison entre les deux artistes contribue cette fois
a exalter, par une sorte d’argument a fortiori, le pouvoir sacré de la poésie religieuse

marotique.

Christ y verrez par David figuré,

Et ce qu’il a pour nos maux enduré,

Voyre mieulx painct mille ans ains sa venue
Qu’apres la chose escripte et advenue

Ne le paindroient (qui est cas bien estrange)

Le tien Janet ne le grand Miquel I’ange'>".

La comparaison entre Michel-Ange et les Clouet devient a son tour, vers le milieu
du siecle, un fopos du paralléle entre les arts. Du Bellay, qui a pu étre familiarisé avec la
peinture italienne lors de son séjour & Rome, I’invoque a plusieurs reprises pour établir
une comparaison a quatre termes, a la maniére de ses homologues italiens qui
comparaient Michel-Ange a Dante et Pétrarque a Raphaél. Un sonnet des Regrets
opportunément adressé au peintre et poete Nicolas Denisot met implicitement ainsi en
parallele le style de Michel-Ange avec la grande poésie ronsardienne et ses amples
descriptions, tandis que Du Bellay associe le style plus bas de son recueil au crayon

délicat de Francois Clouet, le fils de Jean :

Vous autres cependant, peintres de la nature,

Dont I’art n’est pas enclos dans une portraiture,
Contrefaites des vieux les ouvrages plus beaux.
Quant a moy, je n’aspire a si haute louange,

Et ne sont mes protraitz aupres de vos tableaux,
Non plus qu’est un Janet aupres d’un Michelange'*2.

Le paragone entre peintres et poetes change des lors de sens et de portée. Chez
Du Bellay, qui bénéficiait sans doute, aprés son séjour a Rome, d’une meilleure
connaissance de la peinture que ses contemporains frangais, il intervient désormais pour
définir un style et non plus seulement pour affirmer la suprématie de la poésie sur les
autres arts. Dans un autre poéme de 1560, le « Discours au Roi sur la poésie »,
Du Bellay développe a nouveau le parallele entre Michel-Ange et Clouet,
respectivement comparés a Ronsard et a I’historien Pierre de Paschal. Il s’agit 1a encore
de distinguer le style élevé de la poésie héroique, qui « d’un art non limité / Sous mille

fictions cache la vérité », au style de I’historien, plus prosaique et moins ambitieux :

151 C. Marot, « Au Roy Treschrestien Frangoys, premier du nom », v. 83-88, Les Psaumes (1541), (Euvres
completes, V1, éd. C. A. Meyer, Genéve, Slatkine, 1980, p. 311.
32 Dy Bellay, Les Regrets (1558), XXI, v. 9-14, Chamard II, p. 68.

155



Comme un, qui sans oser s’esgayer davantage

Rapporte apres de vif un naturel visage [...]'>

Au-dela d’un paragone devenu un lieu commun de la réflexion théorique sur les
arts, la référence picturale prend ainsi une valeur esthétique et incitative : elle contribue
a la définition d’un style poétique tout en faisant 1’¢loge, a travers la figure de Michel-

Ange et le motif de la peinture d’histoire, des longues descriptions héroiques.

'35 Du Bellay, « Discours au Roy sur la Poesie » (1560), v. 85-86, Chamard VI, p. 164.
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I11. Lexique artistique et poétique descriptive dans les textes
francais

S’ils connaissent au moins le nom de Michel-Ange, les écrivains francais de la
Renaissance n’en restent pas moins peu connaisseurs des arts visuels en général, et de la
peinture en particulier. Cependant, au cours du XVI® siécle, a mesure que se précise la
connaissance de 1’Art poétiqgue d’Horace, puis celle de la Poétique d’Aristote,
notamment par le biais des commentaires italiens, la référence picturale commence a
s’introduire dans la réflexion théorique sur la poésie. Elle accompagne et favorise le
développement d’un vocabulaire technique et artistique d’une ampleur jusqu’alors
inédite dans les textes théoriques et poétiques frangais. Parallélement a cette évolution
théorique, les rapports entre artistes, traducteurs et écrivains tendent a se renforcer ; s’ils
ne remettent pas complétement en cause le discours traditionnel sur les « arts
mécaniques » ou « libéraux » et sur la supériorité de la poésie, ils conduisent les lettrés
frangais, éditeurs et traducteurs, théoriciens et poctes, a porter peu a peu un nouveau

regard sur les arts visuels.

A. L’importation du lexique artistique en France, avant la Pléiade

Malgré le peu d’affinités réellement existantes entre poésie et peinture en France
avant 1550, le lexique artistique commence a se diffuser dés les premiéres années du
XVle siecle, notamment grace au travail lexicologique, poétique ou philologique de
quelques personnalités plus ouvertes aux arts visuels, et le plus souvent italianisantes.
Avant la Pléiade, c’est a J. Lemaire de Belges qu’on attribue d’avoir été 1’'un des
premiers poctes a faire preuve d’un intérét réel pour les arts visuels, qui se traduit dans
son ceuvre poétique par le golt des descriptions colorées et ouvragées de temples, de
tapisseries et de vétements précieux, de picces d’orfevrerie ou simplement de paysages
bien ordonnancés, telles qu’on les trouve par exemple dans la description du Temple de

Vénus, dans La Couronne Margaritique ou dans Les lllustrations de Gaule, et dont se
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souviendront Ronsard et Du Bellay'>*.

Les connaissances artistiques de Lemaire
doivent sans doute beaucoup a la fréquentation de Jean Perréal, dit Jean de Paris, un
peintre et sculpteur renommé, également pocte et, de surcroit, ami de Léonard de Vinci,
qui fréquente la cour de Charles VIII puis de Louis XII ; c’est par le biais de cet artiste
que Lemaire a vraisemblablement ét¢ initi¢ aux grands noms et aux techniques de la
peinture italienne, a laquelle il fait plusieurs fois allusion dans son ceuvre'”. Dans La
Plainte du Désiré, le « Discours de Peinture » dresse ainsi une liste de peintres et de
miniaturistes contemporains, frangais, flamands et italiens, ou les noms de Léonard de
Vinci, de Bellini (« Bellin ») et de Perugino (« le Perusin ») cotoient ceux de Van Eyck,
de Jean Fouquet et de Simon Marmion, accompagnés de bréves notations artistiques et
techniques qui attestent la connaissance précise que pouvait avoir Lemaire des arts et
des artistes de son temps'*. Cette énumération d’artistes, comme le souligne
J. Balsamo, n’est cependant « pas neutre »'*’ : insérée dans un texte écrit au moment de
la mort du comte de Ligny, le protecteur du pocte, elle s’inscrit dans le cadre d’un
double paragone : elle oppose, d’une part, la peinture a la rhétorique, pour déterminer
lequel des deux arts est le plus @ méme de rendre le meilleur hommage au défunt : la
peinture, « de Nature 1’image, / Le vray miroir », s’aveére finalement incapable de
représenter le deuil : « car je congnois qu’on ne peult peindre une ombre »'**. D’autre
part, au sein méme du « Discours de Peinture », I’énumération des artistes suggere une

opposition plus discréte entre les peintres du passé ancien ou récent et les artistes

13 Voir I’éloge que fait Du Bellay de Jean Lemaire dans La Deffence..., 11, 2, op. cit., p. 122-123 : « Bien
diray je, que Jan le Maire de Belges, me semble premier avoir illustré les Gaules, et la langue frangoyse :
luy donnant beaucoup de Mots, et maniéres de parler poétiques... »

133 Sur les relations entre Lemaire et Perréal, voir I’étude de P. Jodogne, Jean Lemaire de Belges, écrivain
franco-bourguignon, Bruxelles, Palais des Académies, 1972, p. 84-85, 123-125, 132-134 et passim ;
quelques ¢éléments dans J. Frappier, « Jean Lemaire de Belges et les Beaux-Arts », Le Lingue e
Letterature moderne nei loro rapporti con le Belle Arti, Actes du colloque de Florence (1951), Firenze,
Valmartina, 1955, p. 107-115, et dans C. Occhipinti, /I Disegno in Francia nella letteratura artistica del
Cinquecento, p. 27-29. Lemaire a lui-méme effectué¢ deux séjours en Italie (en 1506 et en 1508) : voir P.
Jodogne, Jean Lemaire de Belges..., op. cit., p. 94-96 et 105-108.

' Dans La Couronne Margaritique, on retrouve une liste d’artistes similaire, que Jean Lemaire a pu
¢élaborer, d’apres J. Frappier, quelques mois aprés celle de La Plainte du Désiré, a laquelle il ajoute alors
quelques noms, parmi lesquels Donatello, Hans Memling et Martin Schongauer. Les notations artistiques
qui accompagnent les noms mentionnés par Lemaire (1’élégance de Van Eyck, les « graces supernes » de
Léonard, les harmonieux coloris du Pérugin) font dire a J. Frappier qu’on assiste avec Jean Lemaire a un
« fréle commencement de la critique d’art en France » (« Jean Lemaire de Belges et les Beaux-Arts »,
article cité, p. 109). D’aprés J. Balsamo (« Les Ecrivains frangais... », article cité), Louis XII possédait
des ceuvres des artistes italiens que mentionne Lemaire dans ces deux textes.

157 7. Balsamo, « Les Ecrivains frangais... », article cité, p. 41-42.

'¥ Pour une analyse précise du dialogue de Peinture et Rhétorique dans La Plainte du Désiré, voir F.
Cornilliat, Or ne mens. Couleurs de I’Eloge et du Blame chez les « Grands Rhétoriqueurs », ch. 111, « Le
Jugement de Paris », 741-761, et, du méme auteur, « Poésie et peinture, de Molinet a Lemaire »,
Poétiques de la Renaissance, op. cit., p. 579-596

158



contemporains, mais aussi, parmi ces derniers, entre les Frangais, passés maitres dans
I’art de représenter la nature, a I’image de Jean Perréal (« Vien voir Nature avec Jean de
Paris »), et les Italiens, meilleurs coloristes ; la suite du discours laisse entrevoir, en une
telle occasion, la primauté des Frangais sur leurs homologues transalpins.

Au-dela de I'intérét bien réel du poéte pour les arts visuels, il n’est des lors pas
impossible de lire la richesse des descriptions et 1’étendue du vocabulaire artistique et
technique, aussi bien dans La Plainte du Désiré que dans les autres ceuvres de Lemaire,
comme le reflet d’une volonté précoce « d’illustrer » et d’enrichir la langue poétique
francaise. L ceuvre de Lemaire inaugure, de fait, I’importation du lexique artistique dans
la prose littéraire et dans la poésie francaises. La variété chromatique de ses descriptions
exceéde de tres loin, comme le soulignent J. Frappier et F. Cornilliat, I’emploi habituel
des couleurs et leur portée symbolique dans la poésie dite des « grands
rhétoriqueurs »'>. Les nombreuses évocations d’ceuvres d’art donnent lieu quant 4 elles
a un déploiement inédit de termes techniques, d’importation parfois récente en France,
comme dans ce passage de La Couronne Margaritique qui énumere successivement les
outils, les couleurs et les techniques nécessaires a la confection de la couronne des

vertus de Marguerite :

Leur ouvroir est tout fin plein de tableaux
Peints, et a peindre, et de maint noble outil.
La sont charbons, crayons, plumes, pinceaux,
Brousses a tas, coquilles par monceaux,
Pinceaux d’argent, qui font maint trait subtil,
Marbres polis, aussi clers que Beryl,

Inde, Azur vert, et Azur de Poulaine,

D’Acre Azur fin, qui du feu n’ha peril,

Et Vermillon, dont mainte boite est pleine.

D’autres couleurs y ha abondamment :
Lacque, Synope, et Pourpre de haut prys :
Fin or molu, Or music, Orpieument,
Carnation faite bien proprement:

Ocre de Ruth, Machicot, Vert de gris,
Vert de montaigne, et Rose de Paris,

Bon blanc de plomb, Flouree de garance,
Vernis de glace, en deux ou trois barilz,
Et Noir de lampe, estant noir a oultrance.

159 7. Frappier, « Jean Lemaire de Belges... », article cité, p. 111, voit en Lemaire « le plus grand coloriste
parmi les écrivains frangais du XVI® siécle », avec Rabelais. Cette énumération de couleurs est également
commentée par F. Cornilliat, « Or ne mens »..., op. cit., p. 747-750, qui en analyse I’emploi dans La
Plainte du Désiré (ou les couleurs, a la différence de la symbolique médiévale, « connotent » le deuil ou
la joie au lieu de « dénoter » des qualités précises) et dans ce passage de La Couronne Margaritique, ou
la variété des couleurs a pour fonction de « pourtraire » les qualités et non plus de les « signifier »,
« produisant un effet de “diapreure” dont méme le noir [couleur du deuil] n’est pas exclu ».
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De ces couleurs, par long continuer
Ces Dames cy savent vertus pourtraire
Peindre hauts faits, et les insinuer,
Hascher, umbrer, nuer, contrenuer,

Renfonser vice & tout honneur contraire [...]"*

On trouve dans cet extrait, outre une grande variété de couleurs, un emploi inédit
du lexique du dessin au « charbon » et au « crayon », art dans lequel Jean Perréal s’était
spécialisé'®', mais aussi de la peinture, avec les divers types de « pinceaux », les
« brosses » et des termes précis associant la technique de 1’esquisse (« hascher,
umbrer ») a celle du coloris (« nuer, contrenuer », ¢’est-a-dire « nuancer »). La suite du
poéme mentionne quant a elle le travail de ciselure d’un « souage frisé d’ceuvre jolie/ A
demy bosse » et I’émaillage des piliers de la couronne. Lemaire se montre ainsi
particulierement attentif aux nouveautés techniques et artistiques dont il introduit le
lexique dans sa poésie. Le lexique du dessin, des couleurs et du relief (demy-bosse),
introduit dans le Dictionnaire francois latin de Robert Estienne en 1549, sera repris par
la suite dans la poésie de la Pléiade et particuliérement dans celle de Ronsard, qui
évoque par exemple, dans son « Elegie a Janet », le front « en bosse revouté » ou le sein
« élevé en bosse » de la femme portraiturée'®®. C’est encore a Lemaire qu’on doit
notamment ’introduction en littérature du lexique de la perspective, dont I’art venait
seulement d’étre théorisé en France avec le De artificiali perspectiva (1505), un traité
bilingue latin et francais de Jean Pélerin, dit le Viator. Lemaire introduit cette notion
dans La Plainte du Désiré (Discours de Peinture), ou les artistes sont incités a
représenter la nature « Loingtaine & I’ceil par bonne perspective »'®*. Ces exemples sont
loin d’étre exhaustifs ; ils n’en illustrent pas moins 1’intérét exceptionnel de Lemaire,

rare encore chez les poctes de cette €poque, pour les arts et surtout pour le potentiel

10 5. Lemaire, La Couronne Margaritique, éd. J. Stecher (1882-1885), Genéve, Slatkine reprints, 1969,
vol. IV, p. 158-159.

' Sur Perréal et sa maitrise de la technique du crayon, perfectionnée ensuite par Jean et Frangois Clouet
(le peintre-dédicataire de 1’¢élégie « A Janet » de Ronsard), voir C. Occhipinti, I/ Disegno in Francia...,
op. cit., p. 142. D’apres cet auteur, c’est aussi chez Perréal qu’est attesté 'un des premiers emplois du
mot méme de « crayon » (ou « croyon ») en frangais, dans une lettre de 1511 a Barangier : « J’ai fait de
croyons qui n’est que demy couleurs le visage de madame la maitresse votre femme » (cité par C.
Occhipinti, « I Letterati francesi e il disegno », Les Académies dans [’Europe humaniste. Ildéaux et
pratiques, éd. M. Deramaix, P. Galand-Hallyn, G. Vagenheim et J. Vignes, Genéve, Droz, 2008, p. 479-
493).

192 Ronsard, « Elégie a Janet », Lm VI, p. 152-160. Empruntées a I’architecture, les notions de « bosse »
et de « demy bosse » indiquent le rendu du relief sur une surface plane.

193 J. Lemaire de Belges, La Plainte du Désiré, (Euvres, éd. J. Stecher, vol. III, p. 166. Voir aussi J.
Frappier, « Jean Lemaire de Belges et les Beaux-Arts », Du Moyen-Age d la Renaissance. Etudes
d’histoire et de critique littéraire, Paris, Champion, 1976, p. 283-295 ; et C. Occhipinti, /I Disegno in
Francia..., op. cit., p. 66.
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poétique des couleurs et des termes techniques, qui produisent du plaisir en offrant une
image précise, variée et « diaprée » aux yeux du lecteur'®*.

Avec Jean Lemaire, dont La Couronne Margaritique n’est publiée qu’en 1549,
I’un des auteurs a avoir introduit de maniére précoce dans la langue francaise le lexique
des arts visuels est un autre proche de Jean Perréal, le polygraphe G. Tory, imprimeur et
libraire parisien, qui édite deés 1512 le De Re Aedificatoria d’Alberti, précédé d’une
préface ou il fait 1’¢loge des chateaux de la Loire, présentés comme les plus
prestigieuses réalisations architecturales frangaises de son temps. Dans son
Champ Fleury, publié en 1529, I’'imprimeur Tory entend fonder « I’art et science de la
deue et vraye proportion des lettres attiques », ou lettres romaines, sur une connaissance
précise du dessin et de la géométrie. Il se réclame de 1’enseignement de Perréal, qui lui
avait appris le dessin, et, a travers celui-ci, des maitres italiens, particulierement de
Léonard de Vinci; il cite aussi, chose plus rare dans les textes frangais, le peintre
allemand Diirer, auteur d’un Livre de Perspective et d’un traité sur les proportions des
lettres et du corps humain, dont Tory a pu largement s’inspirer'®. Il s’agit en effet pour
Tory d’inventer un art de dessiner et d’ordonner les lettres en suivant les mémes
principes que ceux qui commandent la représentation de la figure et du corps humain,
c’est-a-dire en respectant la symétrie et les justes proportions des membres. Sa
connaissance des artistes et des théoriciens italiens, qu’il avait pu approfondir lors de
deux s¢jours en Italie (1503-1507 et 1516-1518), permet a Tory d’intégrer dans ses
réflexions un abondant lexique artistique, hérité notamment du De Re aedificatoria
d’Alberti, du De Divina proportione de Luca Pacioli (1509) et de I’enseignement de
Léonard. Cet italianisme apparait nettement li¢ a une conscience aigué¢ du retard des
Francais dans le domaine de la théorie et des arts figuratifs, et a la volonté d’importer en

France le lexique et les techniques déja si élaborées des Italiens :

Les Italiens souverains en Perspective, Painture, et Imagerie ont tousjours le compas et la
reigle en la main, aussi sont ilz les plus parfaicts a reduyre au point, a representer le naturel,
et a bien faire les umbres qu’on sache en Chrestienté. [...] Nous n’avons pas tant de telles
belles vertus en cest endroit qu’ilz ont, aussi n’en voyons nous par dessa qui soient a
comparer a feu Messire Leonard Vince, a Donatel, a Raphael d’Urbin, ny a Michel-Ange.

1% Sur Ie lien entre les couleurs picturales et les « couleurs » de rhétorique chez Lemaire, productrices de
delectatio, voir 1a encore F. Cornilliat, « Or ne mens »..., op. cit., p. 751.

15 G. Tory, Champ Fleury..., Paris, G. Tory et G. Gourmont, 1529, repr. en fac-similé, présenté et annoté
par G. Cohen, Paris, 1931, Geneéve, Slatkine Reprints, 1973, f. Aij v° (adresse au lecteur) : « Albert Durer
noble Paintre Alemant est grandement a louer qui a si bien mis en lumiere son Art de Painture en
deseignant les Corps de Géométrie. Les Ramparts de Guerre, et les Proportions du Corps humain ».
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Je ne veulx pas dire qu’il n’y aye entre nous de beaulx et bons esperits, mais encores y a il

faulte de continuer le Compas et la Reigle'®.

La primauté des Italiens dans le domaine artistique est associée a leur capacité de
« représenter le naturel », notamment grace a leur maitrise technique de la perspective,
illustrée par la référence au compas et a la régle, et a ’excellence du dessin, auquel
renvoie le mot « umbres »'®7. C’est précisément a ces deux arts que Tory emprunte les
termes techniques qui définissent I’art de former les lettres. Comme dans les traités
d’architecture dont il s’inspire, ses préceptes prennent pour point de départ les
définitions euclidiennes du point, de la ligne droite et courbe, et des formes
géométriques qui définissent la surface plane (« Superficie, ou plaine ») délimitant les
contours de la lettre'®®. Pour le tracé des lettres, Tory s’inspire de Vitruve et des traités
italiens, qui comparaient les proportions d’un édifice a celles du corps humain. A leur
suite, il fonde ses principes sur une double métaphore architecturale et corporelle qui
I’incite a définir une série de termes techniques associés a la géométrie, a I’anatomie et
a la construction perspective. Il introduit ainsi dans la langue frangaise les notions de
plat(t)e forme pour désigner le plan d’un édifice ou la forme d’une lettre'®, de
racourcy, pour évoquer la représentation d’un visage, d’un corps ou d’une lettre en
perspective'”, ou encore d’arondissement, pour caractériser 1’effet d’arrondi donné a
une forme sur une surface plane'’'. L’emploi de ces termes participe plus largement
d’un éloge de la représentation perspective dont il fait 1’¢éloge a maintes reprises, et qu’il
considere, a la suite de Léonard de Vinci, comme le meilleur moyen de parvenir a la
représentation du « naturel ».

L’introduction des termes techniques et 1’¢loge des pratiques artistiques modernes

doit retenir d’autant plus notre attention qu’ils participent déja explicitement, chez Tory,

166 Ibid., f. XXXIIII ve.

"7 Voir ’analyse que fait C. Occhipinti de ce passage dans I/ Disegno in Francia..., op. cit., p. 31 :
I’emploi par Tory du mot « umbres » ferait un écho a I’expression « umbratili pictura » utilisée par
G. Budé¢ dans ses Annotationes... (1508) pour désigner le dessin.

'8 G. Tory, Champ Fleury..., op. cit., f. XI 1°-v° (début du Second Livre).

19 Ibid., f. XX 1°-v°: « La plate forme du Collisee que j’ay veu mille fois en Romme, est toute manifeste
et tres apparente en le O [...] ». La notion de plate forme traduit le latin plana forma utilisé par J. Pélerin
et par G. Budé (voir C. Occhipinti, I/ Disegno..., op. cit., p. 41). Sur la « curiosité des monuments
antiques » de Tory, voir aussi la préface de G. Cohen a cette édition du Champ Fleury, p. IV.

70 Ibid., f. XXIV 1° : « Comme ces trois visages cy pres designez sont que 1’un est veu en front, I’autre a
demy ou envyron, et le tiers encore plus racourcy... ». Voir l1a encore C. Occhipinti, /I Disegno..., op. cit.,
p. 94. Sur I’emploi de ces termes dans la poésie des années 1550, notamment chez Ronsard, voir infra,
ch. IV, « Le portrait dans les poémes a forme libre : I’« Elegie a Janet ».

"V Ibid., f. VIII v° : « nous pouvons estimer que le O est modele pour les panses et arrondissement de
aulcunes autres lettres que de luy ». Le terme d’arrondissement finit par désigner plus précisément la
représentation du relief sur une surface plane.
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d’une volonté d’enrichissement et de codification de la langue francaise. En effet,
I’importation dans un texte francgais d’un lexique artistique dont le latin et I’italien
avaient jusqu’alors la quasi-exclusivité contribue a la réalisation d’une translatio studii
que I’auteur appelle de ses veeux, enjoignant ses contemporains a « escrire en frangois
[...] tant pour la seurete de son dict langage Frangois, que pour decorer la Nation et
enrichir la langue domestique »'’* ; elle participe aussi d’une forme de vulgarisation des
techniques modernes a 1’usage des artistes frangais. Mais surtout, le lexique de la
perspective et de I’« ordre » architectural, que privilégie Tory dans sa définition de 1’art
de bien former les lettres, constitue un préalable a un art de bien prononcer, de bien
ordonner et de bien orner la langue, comme 1’annonce d’emblée 1’adresse au lecteur du

Champ Fleury :

Toutes choses ont eu commancement. Quant lung traitera des Lettres, et laultre des
Vocales, ung Tiers viendra qui declarera les Dictions. Et puis encore ung aultre surviendra
qui ordonnera la belle Oraison. Par ainsi on trouvera que peu a peu on passera le chemin, si

bien qu’on viendra aux grans Champs Poetiques et Rhetoriques, pleins de belles, bonnes et

odoriferentes fleurs de parler et dire honnestement et facillement tout ce qu’on vouldra'”.

L’assimilation des techniques artistiques et architecturales modernes, comme le
dessin et la perspective, a I’art de former les lettres traduit la volonté¢ de fonder une
nouvelle architecture de la langue. En théorisant de maniére originale une nouvelle
forme de « parall¢le » entre la langue francaise, dans sa plus concréte matérialité, et la
représentation figurée, Tory introduit ainsi, en méme temps qu’un lexique artistique
d’une variété et d’une précision encore inédites, un nouveau rapport a la langue
littéraire.

En I’absence d’une véritable littérature artistique frangaise dans la premiére moiti¢
du XVle siecle, les termes techniques et artistiques introduits, notamment, par Tory se
diffusent a travers les traductions des traités sur I’art latins et italiens. C’est & J. Martin,
un humaniste italianisant proche de la Pléiade, qu’on doit les principales traductions de
textes littéraires et théoriques consacrés, en tout ou en partie, aux arts visuels : le Songe
de Poliphile, traduit en 1546 du latin de Francesco Colonna, ainsi que les traités

d’architecture de Sebastiano Serlio (traduit de I’italien en 1545), de Vitruve (1547) et

"2 Ibid., f. XII v°. Sur une possible lecture du Champ Fleury comme une « Deffence et Illustration de la
Langue Francoise », voir aussi les remarques de G. Cohen dans I’« Avant-Propos » du Champ Fleury, p.
XVIL

'3 Ibid., « Aux Lecteurs de ce Present Livre », non paginé.
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d’Alberti (1553)'"*. Jean Martin commence a se familiariser avec la réalité
architecturale et picturale en retraduisant le livre de F. Colonna, récit allégorique d’une
quéte amoureuse et initiatique dans un paysage de ruines, de palais et de temples, qui
avait contribué, a partir de 1’édition princeps de 1499, a divulguer certaines idées du De
Pictura d’Alberti. Le travail de traduction y est déja explicitement li¢ a la volonté de
« faire parler notre naturel » a cet ouvrage qui retient surtout I’attention de Jean Martin
et de ses contemporains, comme le signale G. Polizzi, pour « la dynamique du projet
architectural ». Plus que le récit lui-méme, ce sont en effet les descriptions des
monuments que retient le traducteur : « pyramides, obélisques [...], la différence des
colonnes, leurs mesures, piédestals, bases et chapiteaux [...] puis les architraves, frises,
corniches et frontispices avec leurs ouvrages »' . Déja remarquable dans le Poliphile,
I’attention de Jean Martin a la précision et a la variété des termes techniques et
architecturaux commande a plus forte raison, entre 1545 et 1553, ses traductions de
traités d’architecture, qui témoignent d’une réflexion approfondie sur le moyen
d’enrichir la langue frangaise par I’importation du lexique artistique. Pour sa traduction
de Vitruve, confronté a la double difficulté de traduire et de moderniser les concepts
architecturaux que I’auteur latin avait lui-méme pour une grande part adaptés du grec,
Jean Martin s’appuie sur le vocabulaire utilisé par les théoriciens de 1’art récents ou
contemporains, d’Alberti au sculpteur Jean Goujon, en passant par 1’architecte Fra
Giocondo, Budé, Philandrier, et Sebastiano Serlio qu’il venait de traduire. La richesse
du vocabulaire artistique dans I’Architecture ou art de bien bastir est le résultat d’une
confrontation entre le lexique hérité de ces auteurs et la propre expérience artistique et
philologique de Jean Martin, soucieux de mesurer la précision de ses termes a la

pratique artistique proprement dite et au langage réel, contemporain, des « ouvriers » :

17 Jean Martin avait effectué un séjour en Italie comme secrétaire de Maximilien Sforza (1527-1528) et
avait fréquenté le milieu italianisant de Lyon. Outre le Poliphile et les textes théoriques mentionnés ci-
dessus, on lui doit des traductions des Azolains de Bembo, du Roland Furieux de I’ Arioste et de I’Arcadie
de Sannazar. Quelques éléments biographiques dans Jean Martin. Un traducteur au temps de Frangois
ler et de Henri II, Paris, Presses de I’Ecole Normale Supérieure, 1999 (voir notamment ’article de T.
Uetani, p. 13-32).

15 Discours du Songe de Poliphile..., Paris, Jacques Kerver, 1546, « Jan Martin Secrétaire de
Monseigneur le Révérendissime Cardinal de Lenoncourt aux lecteurs », f. I v°-III v°. Voir aussi la
présentation de G. Polizzi a sa réédition du Poliphile, Editions de I’ Imprimerie Nationale, p. VII-XXIX,
en part. les p. XVII-XXIV sur la « naturalisation » du texte italien et sur la réception du Poliphile en
France. Selon G. Polizzi, Tory s’était déja inspiré, dans son Champ Fleury, des descriptions de
I’Hypnerotomachia Poliphilii pour son évocation des obélisques romains qu’il aurait pourtant réellement
contemplés.
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Si est ce (a dire vray) qu’ilz [les théoriciens] ne m’y ont en tout et par tout assisté, ains a
souventesfois convenu que je me soye faict la voye par le moyen de la raison, joincte a
I’'usage du compas et pratique de pourtraicture, dont j’ay presenté les choses aux ouvriers,
teles que je les concevoye en fantasie afin d’en avoir leur jugement avec la propriété des
termes de leurs ars correspondans aux antiques [...]""

L’intérét porté au lexique des architectes et des « ouvriers » apparait li¢ a un souci
de « propriété des termes » qu’on retrouve formulé, dans les années qui suivent, par les
textes théoriques des poctes de la Pléiade et de leurs contemporains. Du Bellay, puis
Ronsard recommandent en effet aux futurs poetes de connaitre le vocabulaire des
artisans et des arts mécaniques : « toutes sortes d'Ouvriers, et gens Mecaniques, comme
Mariniers, Fondeurs, Peintres, Engraveurs », ainsi que « leurs inventions, les noms des
matieres, des outilz, et les termes usitez en leurs Ars, et Metiers » pour enrichir le
francais littéraire et améliorer la précision de la langue, mais aussi pour orner leur
poésie de « belles comparaisons, et vives descriptions de toutes choses »' . Le réle joué
par une personnalité telle que J. Martin dans 1’apprentissage du lexique artistique est
manifeste dans la traduction du De Re Aedificatoria d’Alberti, publiée posthume en
1553, ’année méme de la mort du traducteur. Le texte du traité y est précédé¢ d’une
dédicace au roi Henri II de I’éditeur et traducteur Denis Sauvage, qui célebre la carriere

de Jean Martin et son rdle dans I’enrichissement de la langue :

. vous osant bien promettre [...] qu’outre le pur et vray langage francois ordinaire,
congnu par ses traductions de 1’ Arcadie de Sannazar, des Azolains de Bembo, du Poliphile,
de Vitruve [...], y trouverez votre langue enrichie de mille mots, paravant cachés dedans les
boutiques des seuls ouvriers [...]'"%.

Suivent une série d’épitaphes en I’honneur du défunt ; la premicre, due a Ronsard,
commence par un éloge du travail de J. Martin, ou le rappel classique de 1’inéluctabilité

de la mort cdtoie I’illustration par I’exemple, a travers 1’emploi d’un lexique artisanal et

architectural précis, du role de « passeur » de la langue que joua J. Martin :

Tandis qu’a tes edifices

Tu faisais des frontispices,
Des termes, des chapiteaux,
Ta truelle et tes marteaux
N’ont seu de ta destinée

78 Architecture, ou Art de bien bastir de Marc Vitruve Pollion, mis de latin en frangoys par Jan
Martin..., Paris, J. Gazeau, 1547, « Advertissement aux Lecteurs ». Voir aussi I’article de F. Lemerle,
« Jean Martin et le vocabulaire d’architecture », dans Jean Martin. Un traducteur ..., op. cit., p. 113-127.
'"7J. Du Bellay, La Deffence..., op. cit., II, 11.

'8 L’Architecture et Art de bien bastir du Seigneur Leon Baptiste Albert, Gentilhomme Florentin, divisée
en dix livres, traduicts de Latin en Francois, par deffunct Jan Martin, Parisien..., A Paris, par Jacques
Kerver, 1553, « Au treschrestien Roy Henry, deuxieme de ce nom », f. aij.
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Rompre ’heure terminée'” .

Est ainsi mis en avant le role central de la traduction dans I’importation et dans
I’¢laboration d’un lexique technique et artistique amené a prendre une place importante
non sculement dans 1’enrichissement et dans le renouvellement du frangais littéraire,
mais encore, et plus largement, dans 1’affirmation d’une translatio studii visant a faire
des productions frangaises, artistiques et poétiques, autant d’exemples d’un savoir-faire
nouveau. Vers la fin du sieécle encore, Guy Le Févre de la Boderie, ’auteur de la
Galliade, rend hommage au rdle joué par Jean Martin dans « I’illustration » de la

langue frangaise par la maitrise des techniques artistiques :

et toy, laborieux et propre Jan Martin, qui cest art illustrant as avec illustrée nostre langue
des mots de ’art mesme accoustrée... '*

B. « Peindre en Poésie » : lexique artistique et théorie poétique

La contribution des artistes frangais, comme J. Perréal et J. Goujon, des poctes
comme J. Lemaire de Belges et des philologues ou traducteurs comme G. Tory ou
J. Martin, apparait donc comme un ¢élément essentiel de la diffusion du lexique et de la
théorie artistiques en France dans la deuxiéme moitié du XVI® siécle. Dans les textes
théoriques et poétiques de la Pléiade, elle se traduit par une revalorisation du langage
technique et artisanal, doublement li¢e a 1’¢laboration de la poétique descriptive, d’une
part parce qu’elle introduit une exigence de précision ou de « propriété des termes »
dans la poésie, d’autre part parce qu’elle souligne I’importance du modele artistique
dans la pratique de la vive représentation.

Nous avons rappelé a propos des traductions de Jean Martin que le lexique
artistique et, plus largement, le langage des artisans ou des « ouvriers » participait, chez
les poetes de la Pléiade, d’un enrichissement de la langue. De fait, les arts poétiques de
cette période, ainsi qu’un certain nombre de textes métapoétiques recourent
fréquemment a la comparaison entre les arts visuels et la poésie, ou aux mots de la
peinture, du dessin et parfois de 1’architecture comme autant de désignations du travail

du poete. Les poctes et théoriciens des années 1550, comme 1’a montré 1’étude de

' Ibid., « Epitaphe de Jan Martin, par Pierre de Ronsard, Vandomois », v. 1-6, f. aij v°.
180 G. Le Févre de la Boderie, La Galliade, ou De la Révolution des arts et sciences, Paris, G. Chaudiére,
1578 ; cité par C. Occhipinti, I/ Disegno..., op. cit., p. 16.
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C. Occhipinti, tendent a puiser dans les traductions de textes de critique d’art récents un
vocabulaire précis et varié, qui souligne les affinités théoriques entre 1’imitation
poétique et les techniques artistiques. Il faut aussi souligner le travail des lexicographes
comme Robert Estienne, auteur en 1549 d’un Dictionnaire frangois latin plusieurs fois
réédité et augmenté, qui contribue a diffuser et a fixer 1’usage de termes techniques et

"1 En somme, au-dela de la traditionnelle comparaison entre

artistiques parfois récents
poésie et peinture, c’est tout un vocabulaire artistique spécialisé qui acquiert un droit

d’entrée dans la théorie poétique.

1. Retours sur [’ut pictura poesis - la référence picturale dans les arts poétiques
frangais

La référence artistique fait son entrée dans les arts poétiques francgais dés la fin des
années 1540, a mesure que s’impose, avec la diffusion du texte d’Horace et de ses
commentaires, la comparaison entre les arts, topos relayé de manicre précoce par les
arts poétiques italiens. L’Art Poétique frangois de Sébillet se réfeére ainsi aux premiers
vers de la poétique horatienne pour fonder sa définition du blason sur une comparaison

entre la poésie et I’armoirie :

Et comme le peintre et le Poéte sont cousins germains, d’ou la régle : Pictoribus atque

poetis, etc. me faudrait peu pousser pour croire que le Blason des couleurs aux Armoiries,

nous efit ét¢ origine de peindre en Poésie notre Blason'®?.

Filant la métaphore picturale, il rapproche ensuite le genre du blason de celui de la
description, qui « peint et colore [...] la chose décrite par ses propriétés et qualités
accidentaires ». Dés le texte de Sébillet, la comparaison horatienne entre les arts,
interprétée comme une invitation a « peindre en Poésie », trouve ainsi a s’exprimer de
manicre privilégi¢e dans la théorie de la poésie descriptive.

Les arts poétiques écrits dans les années qui suivent par les poctes-théoriciens de
la Pléiade et par leurs contemporains vont souvent accentuer cette tendance. La

comparaison entre poésie et peinture est parfois employée de maniere assez fidele a la

'8 R. Estienne, Dictionnaire francois latin, autrement dict les mots frangois avec les manieres d user
d’iceulx, tournez en Latin, Paris, R. Estienne, 1549. Voir aussi C. Occhipinti, // Disegno..., op. cit.

182 T Sébillet, Art poétique frangais (1548), dans F. Goyet (éd.), Traités de poétique..., op. cit., p. 136.
Sur la description comme genre et ses rapports avec la définition, voir notre premier chapitre,
« Descriptions et “vives représentations” ».
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lettre du texte horatien : ainsi, dans 1’avant-dernier chapitre de La Deffence...,
Du Bellay, en appelant au jugement du lecteur, reprend a son compte les réflexions
d’Horace sur la réception d’une ceuvre et rappelle que « les jugementz des Hommes
sont divers, comme en toutes choses, principalement en la Poésie, la quelle est comme
une Peinture, et non moins qu'elle, subjecte & l'opinion du vulgaire »'®. Peletier, bon
connaisseur de 1’Art poétigue d’Horace qu’il avait, rappelons-le, traduit des 1541,
effectue au début de son Art poétique de 1555 une synthése des deux comparaisons
horatiennes entre poésie et peinture, pour finalement orienter le « paralléle » entre les

arts dans le sens d’une égale liberté d’invention accordée aux peintres et aux poctes :

La poésie bien proprement est comparée a la Peinture pour beaucoup de convenances
qu’elles ont ensemble : L’une que le Peintre peut librement fantesier sur son ouvrage en
ordonnance, en habits, en qualités de personnes: en paysages, arbres, fleurs et autres
embellissements : Comme aussi le Poéte en disposition, discours, digressions, et tant de
sortes d’ornements. Et aussi conviennent toutes deux en cela, que chacune se juge de prés
ou de loin, de prime vue ou a loisir, en I’obscur ou au jour, diversement. Mais 1’une des

plus évidentes ressemblances qui soit entre les deux, est que comme le Tableau est

susceptible de toutes sortes de portraits, ainsi le Poéme de tous Sujets [...]"*.

La comparaison entre les arts, d’inspiration nettement horatienne — le passage sur
le « jugement » des ceuvres est une traduction presque littérale des vers sur ’ut pictura
poesis — est aussi I’occasion d’un développement sur la « fantaisie » du poéte et sa
liberté de traiter, a I’instar de 1’artiste, une grande variété de sujets, qui requiert une non
moins grande variété dans la composition et I’ornementation du tableau ou du poeme.
Le parallele entre les arts, qui illustrait chez Horace une réflexion sur la disposition ou
sur la réception de 1’ceuvre, aboutit ainsi chez Peletier a une comparaison terme a terme
entre la poésie et la peinture, qui suggere une ressemblance formelle et non seulement
métaphorique entre les deux arts, I’« ordonnance », les personnages, les paysages et les
« embellissements » de 1'un répondant a la « disposition », aux « discours », aux
« digressions » et aux « ornements » de 1’autre. Le rapprochement de I’artiste et du
pocte prend ainsi une valeur incitative : il alimente une réflexion sur la capacité de la
langue poétique a représenter avec précision des sujets aussi variés que « les Guerres,

I’ Amour, la Pastoralité et I’ Agriculture »'% et sur son possible enrichissement :

'8 Du Bellay, La Deffence..., op. cit., 11, XI.
'8 Peletier, Art poétique, 1, 111, éd. F. Goyet, Traités de poétique..., op. cit., p. 248.
185

Idem.
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Et cette partie m’admoneste de dire, que notre Poésie Francaise n’est pas encore en sa
grandeur : d’autant qu’elle est jusques ici trop voisine du langage vulgaire [...] chose qui
argue une enfance et imperfection de notre Art. '

C’est donc souvent a travers le filtre de la théorie descriptive, parfois doublé
d’une réflexion sur I’enrichissement de la langue poétique, que la comparaison entre
poésie et peinture se diffuse dans les textes théoriques francais. Héritant de leurs
homologues italiens la relecture de 1’ut pictura poesis a travers la mimesis - « imitation
de la nature », les théoriciens frangais en viennent a utiliser la référence artistique pour
désigner un pouvoir de représentation commun au peintre et au pocte, et a lui accorder
une valeur normative : il incombe au poete de savoir représenter la nature aussi bien ou

mieux qu’une ceuvre d’art. En témoignent dés 1554 ces vers du poete Jacques Tahureau,

un émule de Ronsard, dans un poéme adress¢ a Saint-Gelais :

Les poémes plus parfaictz
Doivent ressembler aux traictz
Du bon peintre, qui prend cure
De rendre au vif la nature™.

Parall¢lement a la tradition horatienne de I’ut pictura poesis, la comparaison entre
les arts tend ainsi peu a peu a s’imposer comme une figure du pouvoir mimétique de la
poésie, un indice de vive représentation. Ronsard lui-méme, dans des textes un peu plus
tardifs, compare volontiers a la peinture le pouvoir de description et d’imitation du
poete ; dans I’Abrége de 1565, la référence picturale souligne 1’utilité de pratiquer des
descriptions « a ’imitation d’Homere [...] sur lequel tu tireras au vif les plus parfaits
linéaments de ton tableau »'®® ; la préface de la Franciade (1572) définit la poésie
héroique comme une « peinture, ou plustost imitation de la nature »'*.

Cette conception de la poésie comme imitation de la nature continue longtemps de
régir I’emploi de la référence picturale dans les arts poétiques frangais, méme les plus

fideles en apparence au texte horatien. En 1605 encore, 1’Art poétique francois de

Vauquelin de la Fresnaye, dont J. C. Monferran a récemment montré qu’il présentait

186 Ibid., p. 250

87 J. Tahureau, Les Premiéres Poésies, 1554, « A Monseigneur de Saingelays », Poésies compleétes, éd.
T. Peach, Genéve, Droz, 1984, p. 140. Ces vers sont souvent cités comme exemple d’utilisation de la
référence picturale en poésie frangaise: voir G. Castor, La Poétique de la Pléiade..., op. cit. ;
C. Occhipinti, /I Disegno..., op. cit., ; T. Chevrolet, L Idée de Fable..., op. cit.

'8 p. de Ronsard, Abrégé de I'art poétique, [réf exacte]

% p_de Ronsard, « Preface sur la Franciade » (1587), Lm XVI, p. 345.
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une « traduction paraphrastique intégrale » en méme temps qu’une « actualisation » de

la poétique horatienne', propose des premiers vers d’Horace la lecture suivante :

Donc s’un peintre avoit peint un beau visage humain,
Y joignant puis aprés d’un trait de mesme main,
Un haut col de cheval dont I’estrange figure

D’un plumage divers bigarrast la nature,

Et qu’ores d’une beste, et qu’ores d’un oyseau

Il adjoutast un membre a ce monstre nouveau, |[...]
Sire, venant a voir ce monstre de Sirene,

De rire que je croy vous tiendriez a peine.

Croyez 6 mon grand Roy qu’en ce tableau divers,
Semblable vous verrez un beau livre en ces vers,
Auquel feintes seront diverses Poésies,

Comme au chef d’un fievreux sont mille fantasies :
De sorte que le bas ni le sommet aussi

Ne se rapporte point & mesme sorte icy :
Toutesfois tout le corps des figures dépeintes
Donnent un grand plaisir ainsi quelles sont feintes :
Ce sont des vers muets que les tableaux de prix

Ce sont tableaux parlants que les vers bien écris."'

Ce passage constitue bien une glose du pictoribus atque poetis et de la célébre
chimere horatienne ; toutefois, s’il semble suivre de preés le mouvement du texte
horatien, Vauquelin intercale dans sa paraphrase une réflexion sur le plaisir pris aux
imitations, qui fait écho a la théorie aristotélicienne de la mimesis a laquelle il se référait
quelques vers auparavant (v. 187-193). La dénonciation horatienne des chimeéres
artistiques ou poétiques est ainsi peu a peu détournée vers un éloge de I’imitation bien
réussie, qui suscite du plaisir quelle que soit la beauté ou la laideur de son sujet ; c’est
désormais «la qualit¢ de I’imitation» qui fait «la qualit¢ de I’ceuvre »'*>. Une
semblable analyse pourrait étre faite a propos du passage du livre III ou Vauquelin
développe la formule de 1’ut pictura poesis. Sa traduction, fidéle dans un premier temps
au texte d’Horace, recentre peu a peu la comparaison entre les arts autour de 1’idée
d’imitation de la nature, faisant surgir les qualités descriptives et picturales de la

poésie :

La douce Poésie est comme la peinture,
Que belle on trouvera bien prise en sa nature :
Car ’'une de plus pres, plus belle semblera,

190 J.-C. Monferran, L Ecole des Muses, mémoire pour I’Habilitation a diriger des Recherches, Université
Paris X, 2009, ch. I, p. 50 sq. Nous tenons a remercier J.-C. Monferran de nous avoir confié ce chapitre de
son mémoire avant sa publication ; les analyses que nous donnons ici de I’art poétique de Vauquelin
suivent de prés une partie de son propos.

! J. Vauquelin de la Fresnaye, L Art Poétique (1605), 1, 205-226, op. cit., p. 11-12.

192 7. C. Monferran, L’Ecole des Muses..., op. cit., p. 53.

170



Et I’autre de plus loin davantage plaira [...]
Tout ainsi le Poéte en ses vers ravira

Par divers passetemps celuy qui les lira,
Emerveillé de voir tant de choses si belles,
En ses vers repeignant les choses naturelles :
Et de voir son esprit de ce monde distrait,

Mirer d’un autre monde un autre beau portrait.'”?

Dans le prolongement des commentaires et des poétiques italiennes, la
comparaison horatienne entre poésie et peinture est ainsi peu a peu assimilée, dans les
arts poétiques francais, a la nécessité d’imiter la nature et de faire de la poésie un
« tableau » ou un « portrait » du monde. A mesure que s’impose cet impératif dans le
discours sur la poésie, on assiste & une tendance a transposer un lexique artistique

toujours plus riche et spécialisé dans la théorie poétique.

2. Le lexique artistique et ses emplois métapoétiques

L’intégration du lexique artistique dans le discours théorique sur la poésie et dans
les textes métapoétiques autour de 1550 répond ainsi a deux exigences distinctes mais
complémentaires : elle marque d’une part la volonté de désigner la poésie comme une
« peinture » de la nature, et elle répond, d’autre part, au désir d’illustrer le pouvoir
représentatif de la poésie par ’emploi d’un vocabulaire précis et approprié. Le lexique
artistique se développe dés lors de maniére privilégiée dans la théorie et dans la poésie
descriptives, avec une prédilection assez nette pour les domaines du dessin et de la

peinture, parfois de 1’architecture et de la sculpture.

a) « Couleurs », « traictz » et « lineamens » : du « contour » a la « derniere main »

Alors que les traités sur I’art et les traductions commencent a diffuser le lexique et
les techniques du dessin, I’'un des motifs qui apparait le plus souvent dans les textes
théoriques ou métapoétiques est celui des «traits» et des «lineaments» ou
« lineatures » tracés par la plume du poete, image qu’exploitait déja la poésie de

Maurice Scéve :

Plus je poursuis par le discours des yeulx
L’art et la main de telle pourtraicture,

193 7. Vauquelin, L Art Poétique, 111, v. 647-650 et 669-674
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Et plus j’admire, et adore les cieux

Accomplissantz si belle Creature,

Dont le parfaict de sa lineature

M’esmeult le sens, et I’imaginative :

Et la couleur du vif imitative

Me brule, et ard jusques a I’esprit rendre.'**

Conformément aux deux principes désormais reconnus comme constitutifs de 1’art
pictural, la « pourtraicture » de 1’aimée tient sa perfection du dessin ou « lineature » et
de la couleur «du vif imitative ». Le premier vers indique nettement la valeur
métapoétique du passage : c’est par le « discours des yeux » que le poete, suivant du
regard les traits du portrait qu’il observe, les retrace a son tour dans ses vers, traduisant
par les mots la linéarité¢ des contours. La « lineature » et les « couleurs » indiquent la
beauté de la dame tout en soulignant I’absence de description, attribuant au seul
« discours » le pouvoir d’évoquer, en la narrativisant, cette beauté qui « brule » le pocte.
L’emploi du lexique artistique va ainsi de pair, chez Scéve, avec une certaine réticence
envers la description'”.

A I’époque de la Pléiade, le lexique artistique et plus spécifiquement le motif des
« lineaments » et des « couleurs », objet de plusieurs entrées dans I’édition de 1549 du
Dictionnaire d’Estienne, se développe dans les textes théoriques et métapoétiques. Dans
un premier temps, I’emploi de cette image reste généralement cantonné aux textes qui
traitent de la poésie amoureuse. Du Bellay y recourt, par exemple, dans la préface de la

seconde édition de L 'Olive (1550), pour se défendre des accusations de plagiat qu’avait

portées contre lui Barthélémy Aneau, I’auteur du Quintil Horatian :

Si deux peintres s’efforcent de representer au naturel quelque vyf protraict, il est imposible

qu’ilz ne se rencontrent en mesmes traictz, et lineamens, ayant mesme exemplaire devant

eulx %%,

La référence picturale permet au poete de justifier la pratique de ’imitation, tout
en intégrant celle-ci a la problématique plus large de la représentation du « naturel » :

c’est a la fois sur un « exemplaire » naturel — ou supposé tel — et sur le traitement qu’en

94 M. Scéve, Délie, objet de plus haute vertu, dizain 288, éd. E. Parturier [1° éd. 1916], texte introduit par
C. Alduy, Paris, S.T.F.M., 2001, p. 197-198.

195 Sur I’emploi du lexique figuratif dans la poésie de M. Scéve, voir C. Occhipinti, 1/ Disegno..., op. cit.,
p. 35-37. Sur le rapport de M. Scéve a la description, voir aussi V. Denizot, « Comme un soucy aux
rayons du soleil ». Le jeune Ronsard et la poétique de la merveille, Genéve, Droz, 2003, p. 148-149, qui
souligne la tendance du poeéte a la « narrativisation » plutét qu’a la description (par opposition,
notamment, a Ronsard).

1% J. Du Bellay, L Olive augmentee (1550), « Au Lecteur », éd. E. Caldarini, Paris, STFM, 2007, p. 236-
237.
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ont fait ses prédécesseurs que le pocte calque les principaux « traictz et lineamens » de
son portrait. La référence picturale s’inscrit 1a dans une conception de 1’imitation
poétique qui rejoint celle que Du Bellay exposait un an plus tot dans la Deffence : si le
« dessin » du poéte recouvre les « traictz » de ceux qui ’ont précédé, c’est parce que
son ceuvre est le fruit d’une imitation et d’une assimilation des poctes du pass¢, dont le
style, a force d’étre lu, étudié et imité, est devenu comme une « seconde nature » du

14197
poete

. L’imitation de la nature ne se congoit pas, des lors, sans I’imitation littéraire, et
I’image des « traictz et lineamens » indique précisément cette capacité du poéte de
conformer le « dessin » de son ceuvre a celui des meilleurs auteurs du passé, tout en se
I’appropriant et finalement en I’individualisant. La métaphore des « traictz et
lineamens » vient ainsi compléter 1’image picturale que Du Bellay utilisait dans la

Deffence pour illustrer, précisément, sa conception de I’imitation :

Voyla en bref les Raisons, qui m’ont fait penser, que I’office et diligence des Traducteurs,
autrement fort utile pour instruyre les ingnorans des Langues etrangeres en la
congnoissance des choses, n’est suffisante pour donner a la nostre ceste perfection, et
comme font les Peintres a leurs Tableaux ceste derniere main, que nous desirons'”®.

L’image de la « derniére main », empruntée a Quintilien, renvoie, par opposition
aux « traictz et lineamens », aux éléments non traduisibles de la langue poétique —
« Metaphores, Alegories, Comparaisons, Similitudes, Energies, et tant d’autres

199
figures »

— qui font la force et la « vertu » de 1’¢loquence et qui ne s’acquiérent que
par une pratique rigoureuse et assidue de I’imitation®”. C’est d’ailleurs a propos de sa
propre traduction de Virgile, mais dans un emploi négatif, que Du Bellay, dans son

épitre-préface a Jean de Morel de 1552, reprend 1’image des « lineamens » :

7 Nous empruntons I’idée de « seconde nature » & C. Gutbub, « Du livre X de Quintilien a la Deffence
de Du Bellay : le motif de la culture et I’imitation entre nature et art », article cité : utilisée par Quintilien,
la formule est associée au processus d’« innutrition » des auteurs anciens, dont le style finit par étre
«digéré » et incorporé par le poéte. Scaliger fera une autre utilisation de I’expression de « seconde
nature » (altera natura) dans le cadre d’un développement sur la mimesis poétique (voir infra).

18 J. Du Bellay, La Deffence...,1, V.

% Ibidem.

2% Pour un commentaire de ce passage et de 1’image de la « derniére main », voir C. Gutbub, article cité.
Comme le signale C. Gutbub, I’image picturale de la « derni¢re main » apparait aussi dans 1’adresse « Au
Lecteur » de la premiére édition de 1’Olive, sous la forme d’une captatio beneuolentiae ou Du Bellay
compare son recueil « a un fruit abortif, ou a ces Tableaux, ausquels le Peintre n’a pas encore donné la
derniére main ».
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[...] non que je me vante (je ne suys tant impudent) d’avoir en cet endroit contrefaict au
naturel les vrais lineamens de Vergile ; mais quand je diray que je ne m’en suys du tout si
eslongné, [...] je croy que les equitables oreilles n’en devront estre offensées™".

Des « traictz et lineamens » du tableau a la « derniére main » ajoutée par le pocte,
le pouvoir de représentation poétique apparait ainsi comme le fruit d’un long travail
d’assimilation technique et stylistique, toujours confronté aux exigences du « naturel »
et du vivant. Le lexique pictural et artistique, qui avait, chez Scéve par exemple, valeur
de métaphore du discours poétique — les « lineatures » du portrait traduisant la linéarité
du discours — participe donc pleinement, chez Du Bellay, de la théorie de 1’imitation
poétique, les « traictz et lineamens » s’apparentant au modele ou au « patron » suivi par
le poete, tandis que la « derniére main » renvoie a son style propre, nourri par

I’assimilation des auteurs du passé.

b) Des « lineamens » a I’édifice poétique : lexique artistique et figuration poétique
chez Ronsard et Scaliger

A partir des années 1550, notamment grace aux traductions de Jean Martin, le
lexique du dessin, de la peinture et de 1’architecture se diffuse de fagon plus massive
dans les textes théoriques et littéraires. Les éditions frangaises de Vitruve et d’Alberti
semblent avoir joué un role important dans cette évolution, contribuant a vulgariser la
référence au dessin et les notions de « contour » et de « linéament », souvent associés a
I’idée de modéle, de forme ou de « patron », par opposition aux « couleurs », associées

a la matiére, qui attirent le regard et contribuent a créer I’illusion de vie?”

. Un poeme
de Jacques Tahureau (1554) compare la poésie a un « tableau » que le peintre, apres en
avoir « trassé » la « lineature », aurait « enrichi( ) de sa peinture, / D’une et d’autre
couleur vifve/ Lui donnant forme naifve »*”. La poésie de Ronsard recourt aussi
volontiers a de tels termes : ainsi la fameuse « Elégie a Janet peintre du Roi » (1556)
décrit le portrait de 1’aimée comme un €quilibre subtil entre une parfaite « lineature »
qui donne forme au dessin, et des couleurs peintes « au vif » qui semblent animer le

personnage portraituré. Dans le méme temps, parallélement au lexique du dessin et de la

peinture, commencent a se diffuser dans les textes théoriques et métapoétiques des

21 1. Du Bellay, épitre-préface « Au seigneur I. de Morel Ambrunoys » introduisant Le Quatriesme livre
de I’En¢ide de Vergile, traduict en vers frangoys (1552), (Euvres poétiques, éd. citée, vol. VI, p. 250.

22 Sur ce point, voir C. Occhipinti, /I Disegno..., op. cit., p. 46-47. Le premier livre du De Re
aedificatoria d’Alberti était intitulé De lineamentis, soulignant la fonction premicre du dessin dans
I’¢laboration de 1’ceuvre architecturale.

03y, Tahureau, Les Premieres Poésies..., éd. T. Peach, op. cit., p. 101
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références aux arts en relief ou en trois dimensions, notamment a la gravure
(« engravure ») et a la sculpture ou « taillure », comme dans ces vers adressés par Louis

Le Caron a Ronsard (1554) :

Tu n’imites I’Engraveur,
Que I’Imagere taillure
Enflame au vulgaire honneur
De la muete graveure,

De I’ouvrage elabouré
Emparessant la louange,
Laquelle d’oubly ne vange

L’ouvrier par ell’honoré®™.

Avec la diffusion des théories sur 1’imitation, nourries par les commentaires de la
mimesis aristotélicienne, le lexique artistique est de plus en plus souvent utilisé pour
désigner I’activité imitatrice du poete. Scaliger, le principal introducteur de la Poétique
d’Aristote en France, recourt a plusieurs reprises a des notions techniques en partie

205

héritées des traités en latin d’Alberti®", et associées a ’art du dessin — lineamenta,

umbra —, de la peinture — lux, color — et de D’architecture — flexus, depressiones,
elationes, recessus (courbures, renfoncements, saillies, arriére-plans) — pour désigner les
qualités esthétiques de la poésie. C’est dans la réflexion sur 1’imitation poétique qu’on
trouve 1’une des plus remarquables « série(s) de notations plastiques » des Poetices libri

v .

Hactenus rerum ideae quem ad modum ex ipsa naturae exciperentur, Virgilianus
ostendimus exemplis. Ita enim eius poesi evenisse censeo sicut et picturis. Nam et plastae et
ii, qui coloribus utuntur, ex ipsis rebus capessunt notiones, quibus linecamenta, lucem,
umbram, recessus imitentur. Quod in quibusque praestantissimum inueniunt, ¢ multis in
unum opus suum transferunt : ita ut non a natura didicisse, sed cum ea certasse, aut potius
illi dare leges potuisse uideantur. >’

204 1 Le Caron, La Poésie de Loys Le Caron Parisien, Paris, V. Sertenas, 1554, f. 51v°; référence
donnée par E. Huguet, Dictionnaire de la langue francaise du XVI° siécle, entrée « tailleure ».

295 Sur I’héritage d’Alberti dans les Poetices libri VII de Scaliger, voir I’article de P. Lardet, , « “Figure”
dans la Poétique de Jules César Scaliger : une plastique du discours », La Statue et [’empreinte..., op. cit.,
p. 151-181

206 Selon la formule de P. Lardet, article cité, p. 158.

07 3.-C. Scaliger, Poetices libri septem, op. cit., 111, 25, 285 (nous soulignons) : « Jusqu’ici, nous avons
montré avec les modéles virgiliens comment nous dégageons de la nature méme les idées des objets. De
fait, je crois qu’il s’est produit pour la poésie la méme chose que pour les tableaux. En effet, les
sculpteurs et ceux qui ont recours aux couleurs tirent des objets mémes les notions qui leur permettent
d’en imiter les contours, la lumiere, ['ombre et les renfoncements. A partir d’un grand nombre d’objets,
ce qu’ils trouvent de plus remarquable en chacun d’eux, ils le transposent en une seule de leurs ceuvres, si
bien qu’ils semblent avoir, non pas regu un enseignement de la nature, mais rivalisé avec elle, ou plutot
réussi a lui imposer des lois ». Nous suivons la traduction donnée par R. W. Lee/ M. Brock, Ut pictura
poesis..., op. cit.,p. 27.
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L’emploi des termes artistiques soutient chez Scaliger une conception originale de
I’imitation poétique, qui superpose la mimesis aristotélicienne et I’imitation des modéles
littéraires, cette derniére étant incarnée dans la seule figure de Virgile. La suite
lineamenta, lucem, umbram, peut-&tre reprise d’Alberti, accorde a I’art du dessin ou aux
linéaments la premié¢re place dans le travail d’imitation ; conformément a la tradition
théorique depuis Alberti, les lineamenta correspondent en effet a [’étape plus
intellectuelle de 1’¢laboration des formes ou des « idées » (rerum ideae...ipsa naturae),
terme que Scaliger utilise, rappelons-le, dans un sens non platonicien®”. Le terme de
lineamenta avait déja été utilisé par Scaliger a propos de la conception des figures de
style ; il donne un contenu concret, d’ordre artistique, a 1’élaboration du style poétique,
en méme temps qu’il renvoie a I’'idée de modele naturel et poétique. La poésie
virgilienne s’offre comme I’exemple d’une ceuvre qui recrée la nature en en extrayant la
beauté des formes et en les réordonnant, a I’instar d’un Zeuxis recomposant les atouts
des cinq plus belles jeunes filles de Crotone pour créer une image supérieure de la
beauté’”. Dés lors, représenter la nature, c’est imiter I’altera natura®"® de Virgile, et
calquer sur sa poésie les lineamenta de I’ceuvre a venir, préalable indispensable a 1’ajout
des couleurs, des ombres et de la lumiére (lucem, umbram), du relief (recessus), qui
permettent de recréer les effets mémes de la nature en poésie. A la différence de
Du Bellay, qui plagait I’imitation des meilleurs auteurs au cceur de la composition
artistique ou poétique, Scaliger fond I’imitation des auteurs dans une conception
étendue de la mimesis qui conduit a définir la poésie comme un parfait artefact de la
nature.

Il n’est pas impossible que Ronsard, recourant dans ses textes théoriques au méme
type de lexique artistique, se soit souvenu de Scaliger®'!. Dans ’Abrégé de I'Art

poétique, publié¢ en 1565, soit peu apres les Poetices libri VII, il place en effet le motif

% Voir supra, ch. 1, « Entre Aristote et Horace : 1’enargeia dans les poétiques néo-latines. .. ».

% Nous empruntons a P. Lardet, « Figure dans la Poétique... », article cité, p..158, la comparaison entre
le Virgile de Scaliger et le peintre Zeuxis.

1y c. Scaliger, Poetices libri VII, 1V, 3, 86 : « seconde nature ». Pour une analyse de cette formule, voir
C. Balavoine, « La Poétique de J.-C. Scaliger : pour une mimesis de 1’imaginaire », article cité, p. 114-
116

I Ronsard disposait, selon M. Simonin, d’un exemplaire des Poetices de Scaliger ; « peut-étre méme 1’a-
t-il acheté trés tot». Voir M. Simonin, « Les Poetices libri VII dans leur fortune : influence ou
réputation ? », dans La Statue et [’Empreinte..., op. cit., p. 51-52. Sur la question d’une possible
« influence » de Scaliger sur Ronsard, voir M. Magnien, « Anacréon, Ronsard et Jules-César Scaliger »,
Meélanges V.-L. Saulnier, Genéve, Droz, 1984, p. 399-411 ; voir aussi le développement de T. Chevrolet
sur Ronsard et Scaliger dans L 'Idée de Fable..., op. cit., p. 519-524.
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de la peinture et des « lineamens » au cceur de son développement sur les descriptions

de la nature :

Pource tu te doibs travailler d’estre copieux en vocables [...]. Tu n’oublieras les
comparaisons, les descriptions des lieux, fleuves, forests, montaignes, de la nuit, du lever
du Soleil, du Midy, des Vents, de la Mer, des Dicux et Déesses, avecques leurs propres
mestiers, habits, chars, et chevaux : te fagonnant en cecy a I’imitation d’Homere, que tu

observeras comme un divin exemple, sur lequel tu tireras au vif les plus parfaictz lineamens

de ton tableau?'.

La encore, I’imitation de la « vie » ou du « vif» de la nature se confond avec
I’imitation de 1’« exemple » littéraire, en I’occurrence homérique. Si la métaphore
artistique est moins développée dans ce passage que chez Scaliger, I’image des
« lineamens » du tableau effectué par le peintre renvoie bien a une conception similaire
de la mimesis poétique, qui voit dans la poésie des plus grands auteurs du passé¢ un
parfait « tableau », une mise en forme de la nature, a partir de laquelle il devient
possible de tracer les traits et les contours d’une ceuvre nouvelle. Plus nettement peut-
étre que chez Scaliger, les descriptions « au vif» sont au cceur de ce dispositif
mimétique nourri par I’imitation des modeles du passé ; associées a 1’assimilation des
auteurs anciens et a une volonté d’enrichissement de la langue — il faut « estre copieux
en vocables » —, elles contribuent a fabriquer leur propre altera natura : un monde
semblable a la nature, mais perfectionné par le travail incessant de la langue et de la
composition poétiques. Le verbe « fagonner » vient éclairer cette conception du travail
poétique et du statut du poete, imitateur des conceptions d’autrui, et pour cela méme
artiste, voire artisan d’une nature réinventée.

Cette conception artistique de I’imitation poétique est plus nettement marquée
dans la préface posthume de 1’édition de 1587 de la Franciade, caractérisée, comme
nous I’avons précédemment indiqué, par une connaissance plus siire des théories
aristotéliciennes®”. Si Ronsard reconnait désormais dans le « vraysemblable » 1’objet
spécifique de la poésie héroique, il s’agit encore d’un « vrai » filtré et recomposé par la
poésie homérique et virgilienne, a partir desquelles le poéte se propose de batir son
propre édifice poétique. L’imaginaire architectural se substitue alors a la métaphore
picturale des « traictz », des couleurs et des « lineamens » et a 1’image artisanale du

faconnage :

212 p_de Ronsard, Abrégé de I'art poétique..., Lm XIV, p. 15.
1 Voir supra.
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Or imitant ces deux lumieres de Poésie [Homére et Virgile]... j’ay basti ma Franciade |...].

[Les Poétes] ne cherchent que le possible : puis d’une petite scintille font naistre un grand

brazier, et d’une petite cassine font un magnifique Palais, qu’ils enrichissent, dorent et

embellissent par le dehors de marbre, Jaspe et Porphire, de guillochis, ovalles, frontispices

et piedestals, frises et chapiteaux, et par dedans de Tableaux, tapisseries eslevees et bosses

d’or et d’argent, et le dedans des tableaux ciselez et burinez, raboteux et difficile a tenir és

mains, & cause de la rude engraveure des personnages qui semblent vivre dedans.*'*

On a la un exemple d’ekphrasis de la création poétique, ou se trouvent réunies les
principales métaphores artistiques de [D’écriture: [Darchitecture, la peinture et
« ’engraveure », qui se prétent chacune au déploiement d’un lexique technique
d’utilisation souvent récente, créant par cette série d’amplifications un effet de variété et
de luxuriance ornementales. On reconnait, parmi les termes cités par Ronsard, un
certain nombre de notions qu’avaient contribué¢ a diffuser les traductions de Jean
Martin, notamment dans le domaine architectural — « guillochis, ovales, frontispices,
piédestals, frises et chapiteaux » —, mais aussi des références a d’autres techniques
artistiques récentes, comme celles de la gravure au burin, souvent utilisée dans la poésie

. . . 215
amoureuse des années 1550 comme une métaphore de 1’innamoramento” . En somme,
le passage cité fonctionne a la fois comme un compendium de la poésie ronsardienne et
de ses techniques, et comme une illustration par ’exemple de 1’esthétique de la vive
représentation, affirmant le caractére éminemment ornemental et artistique de la
mimesis poétique et I’importance de I’illusion de vie, tout en posant « en acte » les

fondements d’une nouvelle langue poétique qui s’élabore et se construit « sous les

yeux » du lecteur.

Le développement du paradigme artistique dans les textes théoriques et
métapoétiques du XVI° siécle, en Italie et en France, apparait ainsi étroitement lié a une
nouvelle approche des fonctions mimétiques de la poésie. Qu’ils proposent une
imitation directe de la nature ou une imitation médiatisée par les modeles des siecles
passés, voire une pratique conjointe de ces deux modes de I’imitation, les théoriciens du
XVI° siécle soulignent de plus en plus la capacité de la poésie de se faire tableau, mise
en forme de la nature, et son pouvoir de reproduire un mode¢le vivant par la force de ses
« couleurs » propres, les mots et les figures. La théorie de la mimesis et sa
réinterprétation par le biais de la référence artistique ouvrent ainsi la voie a une

redéfinition de la poésie comme création d’'un monde fictif et vraisemblable, mais a

214 p_de Ronsard, « Préface sur la Franciade, touchant le Poéme Héroique », LM XVIII, p. 340.
13 Voir infra, ch. IV, « Le portrait dans les sonnets amoureux ».
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I’image de la nature. Enfin, I’émergence de la théorie de I’art en Italie et sa diffusion en
France par le biais des traductions permet aussi le déploiement d’un lexique artistique
jusqu’alors inusité dans le domaine théorique et poétique : associée a 1’importance
nouvelle donnée a la mimesis et a la vive représentation, elle traduit chez les poétes

frangais la volonté conjointe d’¢élever, d’illustrer et d’enrichir la langue poétique.
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Chapitre 3

Illustratio : illustrer la langue, élever la poésie

\

L’étude du paradigme artistique a 1’ceuvre dans la poétique de la vive
représentation nous a permis de mettre en avant, au-dela d’une comparaison déja
traditionnelle au XVI® siécle entre la poésie et les arts visuels, la revendication d’un
pouvoir de représentation propre a la poésie, ainsi qu'une réflexion approfondie sur
I’expressivité et la richesse de la langue francaise et sur les moyens de [’enrichir.
Pouvoir de la poésie, expressivité de la langue, « illustration », en somme, de la langue
poétique : tels sont en effet les enjeux majeurs qui régissent au XVI° siécle, en France,
la poétique de la vive représentation. C’est a cette question de I’illustration que nous
consacrerons ce chapitre. Dans les traités de rhétorique latins, notamment chez
Quintilien, I’illustratio (ou inlustradio) est ’'une des variantes de 1’enargeia : elle
accroit la clart¢ du discours et lui donne de 1’éclat, lui apporte « un surcroit de
brillant »'. Au XVI° siécle, la poétique de la vive représentation s’inscrit doublement
dans une problématique de I’illustration : fruit de cette longue tradition rhétorique qui
accorde une importance primordiale a la clarté et a I’éclat du langage, elle constitue
d’une part le moyen d’enrichir la langue poétique, qu’elle pare de I’éclat des longues
descriptions vivantes et ornées; elle apparait d’autre part, aux yeux des poctes et des
théoriciens francais des années 1550 et 1560, soucieux d’élever la poésie en langue
francaise au rang des plus grandes productions littéraires du passé, comme 1’un des plus
stirs moyens d’« illustrer » la langue, dont elle déploie et développe les qualités
expressives et élocutoires.

La problématique de I’illustration, mise en avant par le titre de la Deffence et
Hllustration de la Langue fran¢oyse de Du Bellay en 1549, constitue déja depuis
longtemps un enjeu majeur pour les auteurs soucieux d’augmenter le prestige de la
langue nationale. En Italie, dés le XIII® siécle, le De vulgari eloquentia de Dante
entendait promouvoir le développement d’un « vulgaire illustre», a méme

d’« illuminer » et de glorifier la culture et la littérature italiennes’. En France,

' Quintilien, Inst. Or., V1, 2, 29 ; voir supra, ch. 1, « Les théories antiques de I’enargeia ».
* Dante, De vulgari eloquentia, éd. bilingue latin/frangais, Oc, oil, si : les langues de la poésie entre
grammaire et musique, dir. M. Gally, Paris, Fayard, 2010, p. 99-183.
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I’illustration de la langue constitue au XVI® siécle un enjeu d’autant plus crucial qu’il
s’inscrit également, depuis les [llustrations de Gaule et singularitez de Troie de
Jean Lemaire de Belges, dans une double perspective littéraire et nationale : illustrer et
enrichir la langue, c’est a la fois exprimer, par une poétique érudite et élevée, 1’étendue
des possibilités de la langue vulgaire, déployer sa puissance propre, et contribuer au
prestige national.

L’objet de ce chapitre sera donc de montrer en quoi la poétique de la vive
représentation participe de I’illustration de la langue. Associée au prestige de la Fable,
elle conduit a une redéfinition de la poésie, en méme temps qu’elle fait valoir la
puissance expressive de la langue frangaise et qu’elle contribue a son enrichissement.
Enfin, elle participe par-ld méme d’une élévation de la langue poétique, rendant
possible le renouvellement d’une poésie en langue frangaise qu’on considére désormais
comme capable d’égaler, notamment a travers la pratique du « poéme héroique », le

modele des anciens.

182



I. Défendre la poésie : « vérité » des fables et représentation
poétique

Héritiers d’une tradition humaniste qui remonte a Boccace, les poctes et
théoriciens francais des années 1550-1560 reprennent a leur compte un discours de
défense des images et de la fable poétiques. Traditionnellement associée a un « art de
seconde rhétorique », la poésie restait considérée, jusque dans les premieres décennies
du XVI° siécle, comme une branche mineure des artes dicendi, congue et pensée comme
telle. La réflexion inaugurée par Boccace sur l'utilit¢ de la fable poétique,
essentiellement mythologique, entendait déja contrer le modele hiérarchique établi par
les théologiens et les clercs du Moyen-Age ; celui-ci faisait de la poésie un art mineur,
consistant a envelopper le discours sous le voile séduisant de fictions et d’images
colorées voire lascives, au risque d’entrainer le lecteur dans le domaine de la seule
delectatio et de le détourner des vérités essentielles. La défiance qui frappait la poésie
¢tait ainsi semblable a celle qui s’attachait, depuis Platon et Séneque, aux images et aux
arts visuels. A D’époque de la Pléiade, ce discours n’a certes plus les mémes
répercussions qu’au siecle de Boccace, méme si on en trouve des traces dans le discours
théorique sur la poésie, notamment chez les auteurs néo-platoniciens®. Au milieu du
XVI° siécle, le statut et les modalités mémes du discours poétique restent pourtant a
repenser. La réflexion sur 1’utilité et le pouvoir de la fable paienne est 1’occasion, pour
les théoriciens francais, de ramener leur poésie a ses origines grecques et latines, tout en
interrogeant le statut de la représentation poétique et son rapport a la « vérité ». La
poétique de la vive représentation, essentiellement liée a la pratique de la fable

mythologique, est au cceur de ces interrogations.

3 Voir par exemple le discours de C. Fauchet dans le dialogue de L. Le Caron, « Ronsard, ou De la
Poésie », Dialogues (1556), éd. citée, 1986, p. 294, qui définit la poésiec comme « le voile, qui deguise
icelle [la vérité] de 1’abus de touts mensonges ».
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A. Le pouvoir des fables : la tradition allégorique chez Boccace et ses
héritiers

A 1’époque de la Pléiade, la poétique de la vive représentation est encore souvent
associée, selon I’expression de J. Lecointe4, a une forme de « sacralisation » de la
poésie et des images poétiques, qui cherche a voir dans le discours poétique un moyen
d’accés plus ou moins détourné a une connaissance universelle et a des vérités
essentielles, sinon divines. Cette représentation allégorique de la poésie avait commencé
a se diffuser avec Pétrarque, qui 1’appliquait, dans le prolongement des commentaires
de Macrobe”, a sa lecture de I’Enéide, voyant dans ce poéme « une lumiére cachée en
chaque mot sous le nuage poétique » (in singulis uerbis lumen aliquod sub nube
poetica)®. Cette conception de la poésie comme «voile» ou «voilement »
(integumentum) alimente a la Renaissance un vaste mouvement de défense des fables
poétiques par ’allégorie, qui remonte a la Genealogia Deorum gentilium de Boccace,
monumental exposé sur la mythologie antique et ses significations symboliques, qui
s’acheéve dans les deux derniers livres sur un virulent plaidoyer en faveur de la poésie et
de I'usage de la Fable. Ce texte contribue largement a imposer la définition de la poésie
(poiesis) comme essentiellement liée a la fable, a la fiction’. Il convient donc
d’examiner de plus prés les ressorts de cette « défense » de la poésie et ses rapports avec

la poétique de la vive représentation.

1. L’ « efficience » de la fable chez Boccace

Soucieux de prouver 'utilité de la poésie contre ceux qui n’y voient qu’un savoir-

faire vain et potentiellement dangereux, Boccace s’efforce de définir le fonctionnement

* J. Lecointe, L’Idéal et la Différence. La perception de la personnalité littéraire a la Renaissance,
Geneve, Droz, 1993, p. 277

> Sur I’importance des théories de Macrobe au XVI° siécle, voir S. Lecompte, La Chaine d’or des poétes.
Présence de Macrobe dans I’Europe humaniste, Genéve, Droz, 2009.

6 Pétrarque, Rerum Senilium (Lettres de la Vieillesse), IV, V, éd. E. Nota, trad. F. Castelli, F. Fabre, A. de
Rosny, L. Schebat, introduction U. Doti, Paris, Les Belles Lettres, 2003, t. II, p. 72-103

7 Comme le souligne T. Chevrolet, L’Idée de Fable. Théories de la fiction poétique a la Renaissance,
Geneve, Droz, 2007, p. 31-32, « c’est [...] comme un synonyme de mythologie, c’est en tant que fable, et
cela aussi bien dans les défenses des pré-humanistes italiens comme Boccace que dans les textes
théoriques frangais les plus importants du XV° siécle qui subissent leur influence [...] que la poésie fait
son entrée dans les théories poétiques du XVI° siécle ».
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spécifique du discours poétique, recourant a I’image traditionnelle du « voile » qui

recouvre un savoir d’origine divine :

Poesis enim, quam negligentes abiciunt et ignari, est fervor quidam exquisite inveniendi
atque dicendi, seu scribendi quod inveneris. Qui, ex sinu Dei procedens, paucis mentibus,
ut arbitror, in creatione conceditur, ex quo, quoniam mirabilis sit, rarissimi semper fuere
poete. Huius enim fervoris sunt sublimes effectus, ut puta mentem in desiderium dicendi
compellere, peregrinas et inauditas inventiones excogitare, meditatas ordine certo
componere, ornare compositum inusitato quodam verborum atque sententiarum contextu,
velamento fabuloso atque decenti veritatem contegere®.

Bien que la définition que donne Boccace de la poésie repose sur la notion de
fervor et non sur celle de fiuror’, on peut voir dans ce passage, 4 la suite de J. Lecointe,
une des premicres formulations de la théorie de l’inspiration et de la « fureur »
poétiques, qui se développe a partir du XV° siécle avec le néo-platonisme ficinien, et
qui continue de nourrir en partie les positions des théoriciens francais des années
1550'. La poésie y est définie comme un don d’essence divine, attribué¢ a un petit
nombre d’élus, qui exprime a travers le « voile », « I’écorce » ou le « manteau » des
fables un savoir inaccessible au vulgaire. En ce sens, la poésie est comparable pour
Boccace aux Ecritures bibliques. Par le biais de la notion de fervor, manifestation d’une
influence divine sur la nature physique et spirituelle du poete, Boccace renoue ainsi
avec la figure du poéte-prophete, héritée d’une longue tradition inaugurée selon lui par
Aristote, qui définissait les poctes des premiers temps comme les « premiers
théologiens », dépositaires d’un savoir divin qu’ils transmettaient aux hommes « sous
I’écorce des mots» (sub verborum cortice)''. Le néo-platonisme développera

abondamment cette idée, en lui donnant pour caution théorique la définition de

8 Boccace, Genealogie Deorum gentilium, XIV, VII, dans V. Branca (éd.), Boccaccio. Tutte le opere,
Milano, Mondadori, 1998, vol. VIII-2, p. 1398 : « La poésie, que rejettent les tétes 1égeres et ignorantes,
c’est le fervor (ardeur) qui pousse a trouver des inventions exquises, puis a dire ou écrire ce qu’on a
inventé. Il procéde du sein de Dieu et n’est accordé, je crois, qu’a peu d’esprits dans la création ; c’est
quelque chose d’admirable, aussi les poctes ont toujours été trés rares. De ce fervor, ’efficience est
sublime : il oblige I’esprit a désirer écrire, il congoit des inventions étrangéres et inconnues, il dispose les
réflexions dans un ordre déterminé, il embellit la composition d’un tissu de mots et de pensées
inhabituels, il couvre la vérit¢ d’un voile de fables et de décence ». Pour cette citation et pour les
suivantes, sauf indication contraire, nous suivons la traduction d’Y. Delégue, La Généalogie des Dieux
paiens, livres XIV et XV, P. U. de Strasbourg, 2001 (a I’exception du mot fervor que nous maintenons tel
quel ; Y. Delégue traduit par « bouillonnement », J. Lecointe par « effervescence »).

? Sur la nuance de sens entre fervor et furor, voir I. Lecointe, L 'Idéal et la Différence, op. cit., p. 237.

107 Lecointe, L’Idéal et la Différence..., op. cit., ch. 2 : « Le Génie et la Fureur », p. 215-314.

" Boccace, Genealogie..., XIV, VIII, éd. citée, p. 1406. La figure des « poétes- théologiens » serait
empruntée a Aristote, Métaphysique (983b) ; il s’agit selon J. Lecointe d’un « pur et simple détournement
de sens ». L’image du pocte inspiré¢ des dieux est reprise par le Pro Archia de Cicéron, puis par les
anciens chrétiens, Lactance, Fulgence, Augustin et Isidore de Séville, pour justifier le caractére « divin »
de la poésie. Sur ce point, voir la préface d’Y. Delégue a sa traduction de la Genealogie, éd. citée, p. 10-
11.
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I’inspiration donnée par 1’lon de Platon, avec I’image de la chaine aimantée qui relie le
dieu et I’Idée du Beau aux poctes-« théologiens » (Homere), ceux-ci aux rhapsodes et
ces derniers au reste des mortels'2.

Si Boccace n’emploie pas lui-méme cette image, son approche allégorique n’en
constitue pas moins une premicre légitimation de la fable poétique : elle contribue d’une
part a définir le po¢te comme un étre d’exception, dont le langage, témoin de son statut
divin, se situe dans 1’écart stylistique et rhétorique par rapport a la langue du vulgaire ;
d’autre part, elle justifie I’existence méme de la fable et des images par la nature
particuliére du savoir qu’elles transmettent, qui ne s’offre au lecteur qu’au terme d’un
long et difficile travail de déchiffrement. Si la poésie a bien pour but de « séduire » le
lecteur par le récit d’une belle fiction et par le plaisir des images poétiques, comme le
lui reprochent ses détracteurs, c’est en I’écartant du sens littéral pour I’inciter a
découvrir le sens caché de la fable ; I’image est ce détour nécessaire par lequel le pocte
peut adresser a I’imagination du lecteur des vérités qui ne sont pas immédiatement
accessibles a la raison. Telle est selon Boccace « I’efficience » (effectus) propre du

discours poétique :

Certissimum enim est [...] hanc, ut cetere discipline, a Deo, a quo sapientia omnis, initium
habuisse ; et, uti relique, ab effectu nomen sortita est, a quo demum celebre poetarum
nomen derivatum, et inde poematum a poetis. [...]"

Des lors, les images en poésie n’apparaissent plus comme de futiles ornements du
discours, mais comme le signe du divin qui s’exprime a travers le poéte inspiré. C’est
dans le fervor, dans la vérité d’une inspiration divine, que le vrai pocte puise « la force

, , . .. 14 . ., n
de son éloquence » et I’énergie de ses descriptions . La vivacit¢ méme de la

représentation poétique est a la mesure de la force qui I’habite :

...velamento fabuloso atque decenti veritatem contegere. Pretera, si exquirat inventio,
reges armare, in bella deducere, e navalibus classes emictere, celum, terras et equora
describere, virgines sertis et floribus insignire, actum hominum pro qualitatibus designare,
irritare torpentes, desides animare, temerarious retrahere, sontes vincere, et egregios meritis

12 platon, fon, 533a-536b.

B Ibid., XIV, VI, p. 1394 : «1I est hors de doute que, comme tous les savoirs, elle [la poésie] a son
origine en Dieu d’ou vient toute sagesse, et que comme elles toutes, son nom lui vient de son efficience ;
c’est de 1a que le nom fameux de “poéte” est dérivé, et de “pocte” celui de “poéme” ».

" Ibid., X1V, X, p. 1420. Boccace s’y référe explicitement a Quintilien : « Male profecto noverunt
Quintiliani sententiam, cuius maximi oratoris opinio est circa falsa nullum eloquentiac nervum posse
consistere. » ( Ils [les détracteurs des fables] ne savent stirement pas ce que Quintilien pense du grand
orateur : I’énergie de son éloquence, dit-il, ne peut s’exercer sur des sujets faux ».
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extollere laudibus; et huiusmodi plura. Si quis autem ex his, quibus hic infunditor fervor,
hec minus plene fecerit, iudicio meo laudabilis poeta non erit'.

La poésie est ainsi définie comme le fruit d’une association heureuse entre
I’inspiration divine et le travail créateur du poéte, qui donne a ses fictions 1’illusion du
vivant. Boccace est I’un des premiers a établir un lien étroit entre 1’idée de poésie
inspirée et le « labeur » rhétorique auquel le poéte est prédisposé par sa nature méme de
poéte élu, par sa « vocation »'®. Ainsi se résout chez Boccace 1’opposition entre fervor
ou furor et labor, que développeront si souvent les théoriciens de la poésie aux XV° et
XVI° siécle : '« art » ne contredit pas la « nature » du poéte, il contribue au contraire a
lui donner sa plus parfaite expression. Aussi I’inspiration divine ne devient-elle poésie
que lorsqu’elle s’associe a une maitrise parfaite de la rhétorique, de la grammaire et des
autres « arts libéraux » ; la poésie, pour Boccace, se définit d’abord comme « parole

ouvragée » (exquisita locutio) :

Et quoniam ex fervore hoc, ingeniorum vires acuente atque illustrante, nil nisi artificiatum
procedit, ars ut plurimum vocitata poesis est. Cuius quidem poesis nomen non inde exortum
est, unde plurimi minus advertenter existimant, scilicet a poio pois, quod idem sonat quam
fingo fingis, quin imo a poetes: vetustissimum Grecorum vocabulum latine sonans
exquisita locutio. Nam primi, qui, hoc inflati spiritu, exquisite rudi adhuc seculo cepere
loqui [...], tunc omnino loquendi genus incognitum, ut sonorum auribus audientium etiam
videretur, illud pensatis moderavere temporibus, et, ne delectationem nimia brevitate
subtraheret, aut longitudine plurima luxurians tedium videretur inferre, certis mensuratum
regulis atque infra diffinitum pedum et sillabarum numerum coercuere. [...] Et sic, [...] tam
arti quam artificiato ab effectu nomen consecutum est'’.

L’« efficience » poétique dépend donc de la capacité du pocte a traduire par une

langue ¢élégante et adaptée, ni trop bréve ni trop luxuriante, les « inventions exquises »

5 Ibid., XIV, VII, p. 1398 : « ... il couvre la vérité d’un voile de fables et de décence. Puis encore, si
I’invention ’exige, il arme les rois, déclare la guerre, fait sortir la flotte de ses bassins, décrit le ciel, la
terre, les ondes, pare les vierges de couronnes et de fleurs, décrit les types d’actions humaines, réveille les
endormis, remue les mous, retient les téméraires, enchaine les coupables, loue les héros selon leur mérite,
et bien d’autres actions semblables. Si I'un de ceux en qui ce fervor est infus ne remplit pas tout ce
programme, on ne peut pas, a mon sens, le louer comme poéte ».

'® Voir le chapitre XV, oli Boccace revient sur ses propres prédispositions a la poésie : « Dei beneplacito
me in vocatione vocatum » (c’est par la volonté de Dieu que j’ai été appelé a cette vocation »). Sur le sens
de la « vocation » chez Boccace, voir J. Lecointe, L 'Idéal et la Différence, op. cit., p. 246-253

7 Ibidem, XIV, VII, p. 1400 : « Puisque ce fervor qui aiguise et illumine (acuente atque illustrante) les
forces de I’esprit ne crée rien qui ne soit un produit de 1’art, la poésie a été appelée trés souvent un « art ».
Mais D’origine du terme « poésie », contrairement a ce que pensent beaucoup qui ont manqué de
vigilance, n’est pas poio, pois, qui signifie “je fais, tu fais”, mais poetes, ce trés ancien mot grec qui
signifie “parole ouvragée”. En effet les premiers qui, en des temps encore grossiers, inspirés par ce
souffle commencérent a user d’un langage ouvragé [...], ont modulé ce genre tout a fait inconnu de parole
avec des accents marqués afin de le rendre sonoreux aux oreilles des auditeurs. Pour éviter que trop de
briéveté ne supprime le plaisir, ou que trop de longueur ou de luxuriance ne le rebute, ils ’ont astreint a la
mesure de certaines régles et a une quantité définie de pieds et de syllabes. [...] Par suite [...], la poésie a
tiré son nom [tant] de cet art [que de cet artifice], et de ce que son efficience lui fait réaliser ».
L’étymologie du mot poésie est inspirée d’Isidore de Séville (Etymologiae, V111, 7, 2).
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(exquisite inveniendi) que lui inspire le fervor ; on entrevoit déja ce qu’Erasme fera des
rapports entre copia et enargeia'®. C’est qu’en effet la fable tient son « efficience » du
plaisir qu’elle suscite, de sa capacité a éveiller, par son énergie propre, le plaisir de
I’imaginaire, doublé du plaisir « sonoreux » suscité par la cadence du poéme et par le
rythme du vers. L’efficience poétique se distingue ainsi de I’efficacité rhétorique en ce
qu’elle joue sur le plaisir du « voile » et d’une langue artificieuse qui recouvrent la
« vérité » qu’elle donne a déchiffrer : « est pure poésie toute composition usant d’un
voile, tout ouvrage écrit avec art » (XIV, VII).

Inspirées par le fervor qui habite le pocte, la maticre et la composition du « voile »
sont donc aussi le fruit de ses connaissances et de son labeur. Aussi, pour Boccace, le
poete doit-il vivre a 1’écart des autres hommes, au contact de la nature et de la
« création » divine, qui favorisent la venue de [D’inspiration et développent les
connaissances et le sens de 1’observation du poéte. C’est en méditant sur les ceuvres de
la nature que le poete est capable de rendre compte de I’ordre qui régit les objets de la
création ; et si la poésie se définit essentiellement comme « fable », ce n’est pas la
moindre force de la langue poétique que de savoir renfermer le mouvement méme de la
vie, restituant par I’efficience de ses vers ouvragés « ce que la nature fait par sa

puissance » :

. cum pro viribus, quicquid ipsa, quicquid eius opera ratione operantur perpetua, poeta
celebri conatur describere carmine. Quod si intueri velint isti, videbunt formas, mores,
sermones et actus quorumcunque animantium, celi syderumque meatus, ventorum fragores
et impetus, flammarum crepitus, sonoros undarum rumores, montium celsitudines et
nemorum umbras atque discursus fluminum adeo apte descriptos, ut ea ipsa parvis in
licterulis carminum inesse arbitrentur. In hoc ego poetas esse symias confitebor, quod ego
honorabilissimum reor opus, in id scilicet arte conari, quod agit natura potentia'.

Le texte de Boccace s’efforce ainsi de concilier la désignation de la poésie comme
« fable » avec I’exaltation nouvelle d’'une mimesis poétique définie comme le pouvoir

de rendre présente la nature a travers I’éclat sonore du vers. En s’émancipant du giron

'8 Sur le role de la Genealogie dans la pensée d’Erasme, voir J. Chomarat, Grammaire et rhétorique chez
Erasme, Paris, Les Belles Lettres, 1981, p. 418-422

9 Ibid., XIV, XVII : « En effet le poéte tente, dans la mesure de ses forces, de décrire dans des poémes
fameux tout ce qu’elle [la nature] fait, toutes les ceuvres que sa raison éternelle réalise. Si [ses détracteurs]
veulent y regarder, ils verront que les formes, les meeurs, les paroles, les actions de tous les étres vivants,
les mouvements du ciel et des astres, la force fracassante des vents, le crépitement des flammes, le
bruissement sonoreux des ondes, 1’élévation des montagnes, les ombres des bois, le cours des fleuves, ils
verront que tout cela y est décrit de fagon si précise qu’ils le croiront enfermé dans les caractéres dont
sont faits les poémes. Les poétes sont des singes, j’en conviens, quand ils remplissent la tiche a mon sens
la plus honorable de toutes, a savoir rendre par I’art ce que la nature fait par sa puissance ». A 1’idée que
les poctes seraient « les singes des philosophes », Boccace oppose dans ce chapitre une désignation des
poetes comme « singes de la nature ».
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de la rhétorique, le discours poétique est désormais reconnu dans son « efficience »
propre. La représentation poétique s’en trouve revalorisée, méme si, encore soumise a la
morale de la « fable », elle reste subordonnée a un critére d’utilité. Le lien étroit établi
entre la « vérité » du discours poétique et le plaisir suscité par la vivacité des mots met
en avant I’efficience et 1I’énergie de la langue poétique, qui impose, sans la démontrer,

sa « veérité » dans toute son évidence.

2. La tradition allégorique en France (XV°-XVlIe siecles)

Les positions de Boccace, sa définition de I’inspiration poétique et sa défense de
la fable, inaugurent une réflexion de grande ampleur sur le statut et la fonction de la
poésie et des images poétiques, qui trouve un nouvel élan a partir du XV© siécle, avec le
développement du néo-platonisme ficinien®. En France, elles rencontrent un écho
favorable dés le début du XV* siécle, avant de se diffuser de fagon plus massive par le
biais du ficinisme. En témoigne par exemple le succes d’un ouvrage comme 1’Archiloge
Sophie de Jacques Legrand, texte de vulgarisation des diverses disciplines de la
« sapience » écrit vers 1400, qui constitue encore au XVI° siécle un texte de référence?’.
On y trouve les premiéres traces d’une connaissance en France de la Genealogia®; les
chapitres consacrés a la rhétorique et a la « poetrie » se réfeérent explicitement a
Boccace, auquel elles reprennent la définition de la poésie comme une fable « fondée en

verité » :

Poetrie est science qui aprent a faindre et a faire fictions fondees en raison et en la
semblance des choses desquelles on veut parler. Et est ceste science moult necessaire a
ceulx qui veulent beau parler ; et pour tant poetric a mon advis est subalterne de rethorique.
[...] Si dois savoir que la fin de poetrie n’est mie mentir ou laide chose reciter, mais sa
consigeracion tent a faire fictions fondees en la semblance des choses des quelles on
parle™.

2% Sur I’héritage de Boccace dans la pensée ficinienne, voir J. Lecointe, L Idéal et la Différence, op. cit.,
p- 228-230, selon lequel « le néo-platonisme de Florence, c’est, en un sens, Platon revu et corrigé d’aprés
Boccace ».

2 Sur la « fortune » de Jacques Legrand au XVI® siécle, voir I’introduction d’E. Beltran a son édition de
I’Archiloge Sophie, Paris, Champion, 1986.

2 Sur la réception de Boccace en France au XV© siécle, voir G. Di Stefano, Multa mentiere poetae. Le
débat sur la poésie de Boccace a Nicolas de Gonesse, Montréal, Ceres, 1989. D’aprés cet auteur, la texte
de la Genealogie (en latin) est largement diffusé en France dés le XV° siécle, essentiellement auprés des
clercs.

2 J. Legrand, L Archiloge Sophie, 11 : « De poeterie et comment on doit user d’icelle », éd. critique de E.
Beltran, Paris, Honoré Champion, 1986, p. 149.

189



Bien que la poésie y soit encore déclarée, en des termes qu’on ne trouvait pas chez
Boccace, une branche « subalterne de rhétorique », la désignation de la poésie comme
une « science » et une « fiction », qui joue a la fois du plaisir de la fable et de la
« semblance des choses » pour instruire son lecteur, constitue déja un écart par rapport a
I’approche métrique traditionnelle de la poésie, et un prolongement de la défense des
fables inaugurée par Boccace. Comme Boccace, Jacques Legrand puise sa légitimation
de la fiction poétique dans la distinction entre bons et mauvais poctes, et dans la
comparaison entre fable mythologique et écriture biblique : « Et de fait la sainte
Escripture aucunefois use de fictions... »**. Dans un contexte ou les érudits frangais des
années 1400, majoritairement des clercs, commencent a s’interroger, a la suite de
Boccace, sur le statut et 1'utilité¢ de la poésie, la Genealogia apporte ainsi une caution
savante a I’usage des fictions poétiques, dont I'usage reste subordonné a leur contenu
religieux et moral. Un contemporain de Jacques Legrand, Nicolas de Gonesse, définit a
son tour la poésie comme « une puissance sublime d’inventer et de dire ce qui a ¢été
inventé sous le voile des fables, congue principalement pour émouvoir les sentiments
des hommes »*°. S’inspirant encore plus ouvertement de Boccace que Jacques Legrand,
il reprend aussi presque mot pour mot le passage du livre XIV de la Genealogia ou
Boccace établissait un lien étroit entre la capacité du pocte de représenter avec vivacité
des actions humaines et des phénoménes naturels, et le haut contenu moral de la fable®®.
Ainsi, le discours sur la poésie des humanistes frangais du début du XV* siécle laisse
entrevoir, a travers les emprunts a la Genealogia de Boccace, les premicres ébauches
d’une réflexion sur la vive représentation. Si la conception de la poésie reste largement
tributaire de la dichotomie entre « profit » et « delit » (utilitas et delectatio), la poésie
commence a étre reconnue dans son fonctionnement propre, et avec elle les images
poétiques et les descriptions.

Au début du XVI° siécle, sous I’influence conjointe de Boccace et du ficinisme?’,
la tradition allégorique s’enrichit d’une réflexion sur I’inspiration poétique, qui tenait
une place essentielle dans les deux derniers livres de la Genealogie, mais qu’avaient

jusqu’alors négligée les héritiers frangais de Boccace, de Jacques Legrand a Christine de

2 Ibid., 11, « Des Poetes solempnelz et de leur Renommee », p. 154.

» N. de Gonesse, Collatio artis poetice, 58 : « Poesis est potentia sublimia inveniendi et dicendi quod
inveneris sub velamine figurarum, ad affectus humani motionem principaliter adinventa» ; texte
reproduit par G. Di Stefano dans Multa mentiere poetae..., op. cit., p. 37-73 ; nous suivons la traduction
que donne de ce passage T. Chevrolet, L Idee de fable..., p. 31.

%% Ibid., 74 ; voir aussi Boccace, Genealogie..., XIV, VII, passage cité supra.

7 Sur cette question, voir J. Lecointe, L Idéal et la Différence..., op. cit., p. 300.
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Pizan”®. Avant la Pléiade, c’est entre autres a Jean Lemaire de Belges qu’on doit
d’introduire en France la réflexion boccacienne sur le fervor et sur le pouvoir de la
poésie”. Dans le deuxiéme prologue des [llustrations de Gaule et Singularitez de
Troye, le nom de Boccace « en la Genealogie des dieux » apparait parmi les « acteurs
alleguez en ce second livre » a c6té de ceux de M. Ficin et de C. Landino (« Christofle
Landin »), auteur, entre autres, d’'un commentaire de 1’Art poétique d’Horace et d’une
explication allégorique de I’ Enéide. Le prologue du premier livre présentait le texte des
[lustrations en soulignant le caractere essentiel des « mysteéres » contenus dans cette

« rememoration veritable des hauts gestes Troyens » :

A fin donques de redresser, et ressourdre ladite tresnoble histoire, qui presques estoit
tombee en decadence, et depravation ruineuse, comme si elle fust destime frivole, et pleine
de fabulosité par la coulpe dessudits mauvais escrivains, qui ne lont sceu desveloper,
laquelle certes est veritable et fertile, contenant fructueuse substance souz lescorce des
fables artificielles™”.

La fable mythologique, en 1’occurrence le récit de la guerre de Troie, constituera
aussi pour les auteurs du XVI° siécle une source quasiment inépuisable de « vives
descriptions ». Elle associe dans ce passage l’utilit¢ d’un enseignement moral — la
« fructueuse substance » — au plaisir suscité par les « fables artificielles », c’est-a-dire
par une poésie ornée que Lemaire prend soin de distinguer des « fabulosités » commises
par les mauvais écrivains. Il y a 1a, comme chez Boccace, 1’idée d’une nécessaire
adéquation entre la « substance » et la qualité de « I’écorce », entre le contenu moral et
I’efficacité des images et de la fable: le récit mythologique, les images et les
«couleurs » de la fable ne tiennent leur pouvoir d’émouvoir le lecteur que des
profondes vérités qu’elles recelent. Le pocte inspiré est alors le seul dépositaire de

I’utilité des fables poétiques :

Et veu que a moy (plus que a nul autre) des esprits celestes appartenoit de procurer la
restauration dicelle histoire, attendu, que je fuz (comme chacun scait) ministre presential au
jugement des trois Deesses, auquel gist lesclarcissement de toute Thistoire troyenne®'.

2 Sur ce point, voir J. Lecointe, L 'Idéal et la Différence, op. cit., p. 291-298.

% Sur les rapports tissés par la poésie de Lemaire avec la Genealogie, « livre que Lemaire ne quittait pas
des yeux », voir P. Jodogne, Jean Lemaire de Belges..., op. cit., p. 61 et passim ; et, du méme auteur,
« Lemaire de Belges et Boccace », Il Boccaccio nella cultura francese, dir. C. Pellegrini, Firenze,
Olschki, 1971.

30 J. Lemaire, Les Ilustrations de Gaule et singularitez de Troye, prologue du livre I, Euvres, éd. J.
Stecher, vol. I, p. 4.

3 Idem.
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C’est bien I’imaginaire d’une inspiration divine qui nourrit la conception poétique
de Jean Lemaire : il faut un « esprit celeste » pour « esclarcir » le sens du récit mythique
tout en le voilant sous les ornements de la fable. Le motif de '« esclarcissement »
constitue une variation sur un théme développé par Boccace, qui attribuait au fervor le
pouvoir d’« illuminer et aiguiser (acuente atque illustrante) les forces de 1’esprit ». On
le retrouve dans un épisode du premier livre des Illustrations, ou Paris est incité par la
nymphe (Enone a boire ’eau d’une fontaine « bouillonnante » qui le rend « plus

eloquent que paravant » :

Et quant a la potion melliflue que tu mas administree, il me semble quil doit suffire aux

supernelz esprits, silz sont servis de pareille. Car la seule nectaree et ambrosienne, est si

penetrante et si vegetative, que des le flair en ha esté prochain & mon sens odoratif, mon

rude concevoir sest esclarcy, mon gros entendement sest ouvert, et mes organes se sont

ampliez, comme pour recevoir un don supernaturel : tellement que ainsi comme tout enyvré

de nouveau desir, je suis ravy en ecstase : et aprens a speculer hautes choses™.

Le « bouillonnement » de la source, dans lequel J. Lecointe propose de voir une
image du fervor boccacien, provoque « 1’ecstase» du poete dont il « esclarcit »
I’entendement et qu’il ouvre a la spéculation des « hautes choses », tout en lui conférant
le don de I’¢loquence. L’amour pour la nymphe (Enone, substitut de la Muse
inspiratrice®, introduit Paris a I’inspiration poétique, conformément au schéma des
« quatre fureurs », amoureuse, poétique, mystique et prophétique, défini par Ficin dans
son commentaire du Pheédre. Le motif de la fontaine et la figure de la nymphe,
traditionnellement associés a 1’inspiration poétique, achévent de faire de ce passage une
description des effets du furor poétique, tels que les théorise, aprés Boccace, Marsile
Ficin*.

Cette conception de [’inspiration poétique justifie pour Lemaire jusqu’aux
séductions de la fable. Le texte des [llustrations en rappelle volontiers la valeur morale
des lors qu’il s’aventure dans de longues descriptions colorées et sensuelles, comme
dans la scéne du jugement de Paris, ou les trois déesses, parées des plus beaux

ornements puis dévétues, font chacune 1’objet d’un portrait détaillé ; 1’auteur entend

donner

32 Ibidem, 1, XXV, p. 176-177.

33 Comme le rappelle J. Lecointe a la suite de F. Joukovsky (Poésie et mythologie au XVI° siécle.
Quelques mythes de [inspiration chez les poétes de la Renaissance (1480-1580), Paris, 1969),
« I’identification des Muses et des Nymphes est constante a la Renaissance » ; voir L’ldéal et la
Différence..., op. cit., p. 300.

3* Pour une étude du « ficinisme » de ce passage, voir J. Lecointe, op. cit., p. 300, dont nous résumons ici
I’analyse.
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...I’explication totale de leurs habits, aornements, valeurs et puissances ; esquelles choses

qui y voudra viser, on peut cueillir assez de fruit allégorique et moral souz couleurs

poétiques™.

Le texte s’attarde particulierement sur la figure de Vénus, proposant une
« demonstration evidente » de ses « accoutremens » et de ses beautés™. La visée morale
de I’ceuvre trouve dans le plaisir de la description sa plus « évidente » illustration, mais
aussi une de ses limites : comme le montre F. Cornilliat’’, I’image charnelle de Vénus
s’impose aux sens du lecteur avant que la signification morale de la fable n’ait pu
parvenir a sa raison. A travers la description de Vénus et la préférence qu’accorde Paris
a cette déesse, on assiste a une mise en abyme de I’efficace de la fable. La déesse Junon

ne s’y trompe pas, qui reproche a Paris

... de mespriser la vraye vivacité des images celestes, pour le fard colouré et teint

sophistique, dune statue plate et vuide [...]**.

Lemaire fait ainsi I’expérience, selon Cornilliat, d’« un retard de la glose et du
sens sur 1’évidence de la fiction, sur le plaisir qu’elle donne »*. Ce faisant, dés avant
les tentatives de la Pléiade, il pose le probléme de la conciliation entre la conception
allégorique de la fable et le plaisir de I’écriture descriptive.

Par le biais, principalement, de Jean Lemaire, c’est donc une conception
boccacienne de I’inspiration et de la fable poétiques, revue a travers le ficinisme, qui
s’impose progressivement dans un large courant du discours francais sur la poésie. Relu
a travers le furor ficinien, le fervor poétique peut a nouveau étre considéré comme un
enthousiasme d’origine divine qui s’empare du poéte et confere a la « vraie » poésie le
pouvoir sacré de donner un sens aux choses a travers un récit fabuleux et de belles
images. L ’Art de pleine rhétorique de Pierre Fabri (1521) invoque 1’autorité de Boccace
pour légitimer le recours a la séduction des images poétiques, dont il compare I’effet a

celui des paraboles bibliques :

Et a ceulx qui dient mal des poetes en les appelant menteurs, Bocasse au premier de sa
Genealogie des Dieux leur en donne responce. Et pour le present me suffit de dire que toute

5. Lemaire, Les Illustrations..., op. cit., p. 231.

38 J. Lemaire, Ibidem, p. 241.

3TF. Cormnilliat, Or ne mens. Couleurs de | ‘eloge et du blame chez les « Grands Rhétoriqueurs », 111, 111,
« Le Jugement de Paris », Paris, Champion, 1995, p. 741-865 ; résumé dans Histoire des Poétiques, dir. J.
Bessicre, E. Kushner, R. Mortier et J. Weisgerber, Paris, P.U.F., 1997, p. 143-145

3% J. Lemaire, Ibid.., p. 258

3% Voir I’analyse de F. Cornilliat, Or ne mens..., op. cit., chapitre cité, et Histoire des Poétiques, op. cit.,
p- 144
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saincte escripture est plaine de poesie, comme au psaultier : Inebriato sagittas meas
sanguine, et carnus meus devorabit carnes. Et qui plus fort est, Iesuchrist a le plus souvent
parlé par parabolles, soubz lesquelles parolles couvertes sont les grandes substances
contenues. Ainsi est-il des poesies™.

Si le texte de Boccace peut encore avoir, aux yeux de certains érudits comme
Tory, valeur de témoignage historique et littéraire sur la genése et la signification des
fables mythologiques®', les poétes et théoriciens frangais en retiennent de plus en plus le
principe d’une légitimation de la poésie, fondée sur une sacralisation. Nombreux sont
ceux qui renouent alors avec I’idée, amplement défendue par Boccace, d’une origine
divine de la poésie, et d’une similitude entre le pocte et le prophéte. Cette conception du
statut et du réle de la poésie est méme au coeur de la fameuse « querelle » opposant,
autour de 1535, Marot et Sagon, lorsque les défenseurs du premier opposent, aux vers
de circonstance du second, un ¢éloge de la poésie élevée, « prophétique » et inspirée, a

travers laquelle s’exprime rien moins que « Dieu »,

... qui par son mouvement

Le fait parler, comme un vent I’instrument,
En lui dictant maintes choses ardues,
Quant a nos sens cachées et perdues. [...]
J’ose affirmer qu’un bon divin prophete

Et ses ecrits, et un excellent poete
Semblables sont, sans quelque difference,
Et n’y a point entre eux de preference®’.

Ce postulat théorique doit bien évidemment étre relu a la lumic¢re du contexte
d’une « querelle » littéraire et idéologique qui s’était déchainée autour d’une « hérésie »
supposée de Marot. La poésie marotique n’est certes pas réductible a cette conception
de la poésie comme produit d’un enthousiasme divin, et Marot lui-méme, que les poétes
de la Pléiade distingueront non sans réticence de la « vulgaire poésie » des générations

passées, est bien ¢loigné de la figure du pocte « prophéte » ou « théologien », tel du

. . , . , .. 4 .,
moins qu’elle se dessine dans la théorie néo-platonicienne®. Le passage cité n’en

0P, Fabri, Le grant et vray art de pleine rhétorique, éd. A. Héron, Rouen, 1889-1890, t. I, p. 11. Voir
aussi L. Sozzi, Boccaccio in Francia nel Cinquecento, Genéve, Slatkine Reprints, 1999, p. 39 sgq.

MG, Tory, Champ Fleury (1529), éd. en fac-similé, avec introduction, notes et glossaire de G. Cohen,
Genéve, Slatkine, 1973 [1° éd. 1931], f. 7 r°: « L’uniforme consentement de toutes nations, est
condescendu que toutes gens useroient des lettres des Ioniens. L’invention dicelle a este convertie en
fable, comme les Grecz avoient de coutume faire en toutes choses, comme on peut veoir assez
amplamment en Boccace, au Livre de la Genealogie des Dieux ».

2 Extrait d’un poéme de Glotelet, défenseur de Marot, cité par P. Bonnefon, « Le différend de Marot et
Sagon », RHLF, 1894, p. 121-122, et repris par L. Sozzi, « Boccaccio in Francia... », op. cit., p. 40.

# Voir Du Bellay, La Deffence..., 11, 1, éd. J. C. Monferran, Genéve, Droz, 2001 : « Marot me plaist (dit
quelqu’un), pour ce, qu’il est facile, et ne s’¢loingne point de la commune maniere de parler ». Voir aussi
I’¢loge ambigu que fait Ronsard de Marot, « seule lumiere en ces ans de vulgaire poesie » dans la préface
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atteste pas moins la diffusion en France, dés les années 1530-1540, d’une conception
boccacienne et partiellement néo-platonicienne de la poésie, qui voit dans les ornements
de la fable poétique le reflet d’une parole inspirée, voire sacrée ; il signale aussi la place
centrale de ces réflexions dans un nouveau discours sur la poésie, qui fait de 1’¢élévation

de la langue et de I’invention un élément majeur du renouvellement poétique.

B. Le « fabuleux manteau » : éloges de I’écorce

Autour de 1550, en France, la réflexion sur I'utilit¢ de la fable et sur le furor
poétique s’enrichit d’une connaissance plus approfondie et plus directe de Platon et de
Ficin, grace a la traduction du Commentaire du Banquet de Ficin et de I’Jon (1546)*.
La vogue du néo-platonisme contribue a diffuser auprés des théoriciens frangais, a
commencer par Thomas Sébillet, Pontus de Tyard et Ronsard lui-méme, la notion de
fureur poétique ainsi que l’approche allégorique et herméneutique de la poésie.
Toutefois, les théoriciens des années 1550 bénéficient aussi de I’apport d’une réflexion
humaniste italienne qui, sans complétement se dissocier de cette tradition, renouvelle la
réflexion sur Defficacité et 1'utilité propres de la poésie, et sur son rapport a la

« Verité ».

1. La fable poétique chez les humanistes italiens : entre révélation et
représentation

La réflexion humaniste sur le pouvoir des fables poétiques se développe a la fin
du XV° et au XVI® siécles, notamment chez Giovanni Pontano (4ctius, 1507), Marco
Girolamo Vida (De Arte Poetica, 1527) et Girolamo Fracastor (Naugerius, 1540), dont
V. Denizot, dans des pages consacrées a la poétique humaniste de 1’admiration, a

souligné I’importance dans le renouvellement du discours sur la poésie a la

de ses Odes de 1550. Certes éloigné du « poéte-théologien » inspiré par le furor divin, Marot n’en était
pas moins le traducteur des Psaumes ; 1’épitre dédicatoire a Frangois I* souligne le caractére sacré de sa
poésie. Voir supra, ch. I, « Peintres et poétes ».

* Voir J. Lecointe, op. cit., p. 305.La traduction de L ’Jon est de Richard Le Blanc. D’aprés J. Lecointe, le
Commentaire du Banquet avait été traduit par J. Martin en 1545. Nous n’avons pas retrouvé cette
référence ; en revanche, le Commentaire...sur le Banquet d’amour de Platon avait été traduit en francais
en 1546, par S. Silvius (J. de la Haye). La méme année 1545, J. Martin traduit les Azolains de Bembo,
constitués de trois dialogues sur « la Nature d’amour » et également inspirés du néo-platonisme florentin.
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Renaissance™®, puis chez des théoriciens comme Antonio Minturno (De Poeta, 1559). Si
ces textes s’interrogent de maniere diverse sur le statut et la fonction de la poésie, ils
présentent tous 1’intérét de proposer une relecture de la question de la fable, ou la
conception néo-platonicienne de la poésie comme « voile » d’un savoir plus profond est
tempérée par de nouveaux impératifs d’érudition, d’admiration et de plaisir, qui
aboutissent a revaloriser, au-dela — ou en deca — du sens caché de la fable, « I’écorce »
méme des mots. La conception de la poésie et de la fable héritée de Boccace s’en trouve
considérablement infléchie.

Publié posthume en 1507, le dialogue Actius du Napolitain Pontano met en scéne
un cercle d’humanistes parmi lesquels le po¢te Sannazar (alias Actius), autour des
moyens et des fins de la création poétique*®. L’idée d’étonnement et d’admiration
suscités par le langage poétique sont au ceeur de ces réflexions®’. Alors que la tradition
théorique héritée de Boccace s’efforcait de dissocier la poésie de la rhétorique, Pontano
introduit sa définition de la poésie sur une comparaison développée, d’héritage
cicéronien, entre le poete et ’orateur : ’un et 1’autre ont pour but d’émouvoir I’auditeur
(movere et flectere auditorem) mais, tandis que le but de I’orateur est de persuader, le
poete cherche a susciter 1’admiration (admiratio) de son auditoire ; aussi doit-il
constamment rechercher ’excellence (excellentia) de son discours®. Tendu vers
I’admiration des autres hommes, le langage poétique, quel que soit son sujet, est
toujours dans ’exception, et son excellence se manifeste jusque dans les descriptions
des choses les plus « humbles » et les plus « petites », témoins de I’admirable puissance

créatrice de la nature au méme titre que les sujets plus nobles®. Fondée sur I’idée d’un

* V. Denizot, « Comme un soucy aux rayons du soleil ». Ronsard et l'invention d’une poétique de la
merveille, Geneve, Droz, 2003, p. 64-88. Sur les quatre auteurs, nous renvoyons également aux notices de
J. Balsamo dans De Dante a Chiabrera : poétes italiens de la Renaissance dans la Bibliothéque de la
Fondation Barbier-Mueller, Genéve, Droz, 2007.

% Sur la « fortune » de I’Actius en France et particuliérement dans les milieux proches de la Pléiade, voir
J. Lecointe, L’Idéal et la Différence..., op. cit., p. 358 : « I’Actius est largement cité par le commentaire
d’Horace d’Achille Statius, de 1553, approuvé par Muret [...] : ¢’est donc qu’il circulait dans des milieux
proches de la Pléiade. Dorat au moins devait le connaitre ».

7 Sur la question de 1’admiratio chez Pontano, voir M. Deramaix, « Excellentia et admiratio dans
I’Actius de Giovanni Pontano. Une poétique et une esthétique de la perfection », Mélanges de I’Ecole
Francaise de Rome. Moyen-Age, Temps modernes, 1987, vol. 99, n°1, p. 171-212, et les pages déja citées
de V. Denizot, « Comme un soucy aux rayons du soleil »..., op. cit (en part. les p. 72-77). Nous serons
amencée a suivre certaines de leurs analyses.

* G. Pontano, Actius..., V, Dialoge, éd. et trad. all. par H. Kiefer et. al., Munich, Fink, 1984, p. 498.

¥ Idem: « ... poetae hoc ipsum [excellenter dicere] ubique suum [est] ac peculiare, etiam eum in
minutissimis et humilibus describendis rebus appareat etiam eius excellentia. Nam et quae fuit naturae
excellentia creando in homine, eadem nec minor pro specie illarum ac forma in apibus atque formicis
fuit » (« [’excellence] est précisément le propre et la caractéristique du pocte, méme lorsqu’il est occupé
a des sujets trés simples et humbles, puisqu’il faut, dans la description de ces sujets trés simples et
humbles, que se déclare son excellence aussi. En effet, I’excellence dont la nature a fait preuve par la

196



écart linguistique et stylistique intrinseque a la poésie, cette conception de 1’admiratio,
condition, moteur et finalité de la création poétique, éclaire le statut et le role de la fable
et des ornements poétiques dans I’Actius. Les intervenants du dialogue n’ignorent certes
pas la longue tradition herméneutique qui associe le pocte inspiré a un prophete, chargé
de voiler des vérités essentielles sous les ornements du discours poétique ; c’est cette
figure du pocte-vates qui introduit le long passage central du dialogue consacré a la

poésie :

Quodque poetica vis vaticinantium habetur persimilis, unde poetae et ipsi vates

dicuntur...”

Toutefois, sans renoncer a 1’idée d’une inspiration poétique innée, d’origine
naturelle ou méme divine, Pontano considére les fables et les ornements poétiques
moins comme 1’acceés a une vérité cachée que comme un aspect essentiel du langage
poétique, qui suscite I’admiratio de son destinataire par I’excellence de 1’inuentio, jointe
a la perfection de I’expression. Le détour des fables apparait alors comme le mode
d’expression spécifique de la poésie, jouant de I’inattendu et parfois du merveilleux

pour provoquer I’étonnement du lecteur :

Itaque non verbis modo magnificis, sed rebus quoque et inventis excellenter et expressis
admiratio a poetis quaeritur, ut, cum poetica sicut historia constet rebus ac verbis, his
utrisque poeta ad admirationem conciliandam non utatur modo, verum etiam innitatur.
Quamobrem, quod veritas praestare hoc sola minus posset, veritatem nunc inumbrant fictis
fabulosisque commentis, nunc ea comminiscuntur quae omnino abhorreant a vero atque a
rerum natura [...]°".

Ce n’est donc plus I’approche allégorique qui prédomine chez Pontano, mais une

conception de la fable et des ornements orientée vers le plaisir du lecteur. On voit que,

création de I’homme, n’est pas moindre s’agissant de I’aspect et de la forme des abeilles et des fourmis » ;
pour le début de cette citation, nous suivons la traduction de M. Deramaix). Cette conception quasi-
« hugolienne », a notre sens, du langage poétique rejoint selon M. Deramaix la question du « sublime »
telle qu’elle est abordée par le pseudo-Longin (article cité, p. 178 sq.).

G. Pontano, Actius, IV, op. cit., p. 333 : « Et puisque la poésie est comparée au pouvoir des oracles, si
bien qu’on dit des poctes qu’ils sont des prophetes... ». Sur une possible « rencontre » des réflexions
menées par 1’Académie de Pontano a Naples et du ficinisme florentin, voir M. Deramaix, article cité, p.
185.

> Ibid., VI, p. 502: « C’est pourquoi les poétes cherchent & obtenir I’admiration non seulement grace a
des mots magnifiques, mais aussi par des arguments remarquablement inventés et exprimés ; ainsi, alors
que la poésie est faite comme I’histoire de choses et de mots, le poéte n’use pas seulement des uns et des
autres pour attirer I’admiration du public, mais il s’appuie sur eux. C’est pourquoi, comme la vérité seule
permet moins d’obtenir cet effet, tantot ils la recouvrent de commentaires fictifs et fabuleux, tantot ils y
mélent ces éléments qui sont absolument incompatibles avec le vrai et la nature des choses ». Comme le
souligne V. Denizot (op. cit., p. 74), dont nous suivons ici la traduction (Iégérement modifiée), Pontano
rejoint sur ce point Quintilien, qui voit dans la rareté d’un objet présenté a I’auditeur un moyen de susciter
le plaisir et ’admiration (/nst. Or., V1II, 3, 5)
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par rapport a la tradition boccacienne et néo-platonicienne, 1’accent s’est déplacé, de la

question de 1’utilit¢ de la fable poétique, vers celle des effets du texte :

Quo enim majora atque admirabiliora quae ab ipsis dicuntur appareant, humana ad deos

transferunt, fingunt monstra, mittunt insomnia, deos denique in homines vertunt.

Comparationes quoque, quibus frequentissime utuntur, non magis ad docendum atque

illustrandum pertinent quam ad movendam admirationem™.

Délestée de sa fonction d’instruire le lecteur et de lui transmettre les vérités
qu’elle recele, la poésie peut désormais jouer du « mensonge » des fables avec pour
seule fin d’émouvoir et de surprendre. La « force agissante » de la poésie, selon
I’expression de M. Deramaix, tient moins au savoir auquel elle donne acces, méme si
Pontano désigne parfois la poésie comme « mere » et source de tous les savoirs et de
tous les arts™, qu’a sa capacité de mettre en lumiére le pouvoir créateur du poéte dans
un style élevé et orné, notamment a travers le travail du rythme et de la mesure du vers.
Le poéte est deés lors moins envisagé dans son statut de vates que dans son role
d’artifex™*, artisan d’un langage poétique & la mesure de la nature admirable qu’il
représente dans ses vers. Aussi, bien qu’il reconnaisse I’excellence et la grandeur de
tous les genres poétiques, Pontano privilégie-t-il les exemples tirés du genre le plus
¢levé, 1’épopée virgilienne, favorisant les descriptions de batailles, de tempétes et
d’événements prodigieux, qui provoquent la surprise et I’admiration du lecteur. En
redéfinissant ainsi, a travers la notion d’admiratio, le statut du pocte et le role de la
fable, Pontano est conduit a repenser le rapport entre vérité et représentation poétique :
sans complétement remettre en question le statut « divin » de la fable et I’idée de poésie
inspirée, il déplace 1’accent sur le travail de ’invention et de I’expression, constituant
I’excellence de la fable, des descriptions et des ornements en critére distinctif de la
grande poésie.

On trouve dans le De Arte Poetica de Vida, publié a8 Rome en 1527, un certain

nombre de réflexions qui font écho a celles de Pontano, méme si les deux auteurs

32 Ibid., VII, p. 504 : « Pour que ce qu’ils racontent paraisse plus grand et plus admirable, ils transposent
les affaires humaines chez les dieux, ils créent des monstres, ils envoient des songes et enfin ils
transforment les dieux en hommes. Les comparaisons aussi, dont ils usent trés souvent, ne visent pas plus
a enseigner et a éclairer qu’a entrainer 1’admiration » (nous reprenons la encore la traduction de V.
Denizot, p. 75).

3Ibid., VII, p. 508 : la poésie homérique contient les préceptes de tous les savoirs, la philosophie et la
rhétorique ; et VII, p. 510, fin du dialogue, ou Actius salue la poésie « doctrinarum omnium mater
foecundissima » (mére trés féconde de toutes les doctrines).

>* Nous empruntons également cette distinction 2 M. Deramaix, qui voit dans cette évolution du vates a
I’artifex une influence de I’Art poétique d’Horace.
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présentent des points de vue assez différents sur la question de la représentation
poétique. Vida fait également allusion a 1’idée d’une inspiration d’origine divine et, plus
que Pontano sans doute, il décrit de maniere précise le furor qui s’empare du pocte.
Cependant, il insiste sur le fait que la vraie poésie, fruit d’un naturel inspiré, est aussi et
surtout le produit d’un long et minutieux travail de lecture, d’imitation et d’écriture™.
Dans cet art poétique largement inspiré¢ d’Horace, la figure du poéte-vates tend a céder
la place a la définition d’un ingenium poétique formé par I’étude des grands poetes du
passé et par le travail incessant de la forme. Si le pocte est « élu», c’est qu’il est
prédisposé a la connaissance des choses et au labeur poétique ; la figure du poéte
dépositaire d’un savoir inaccessible aux autres hommes est renvoyée a un passé€

immémorial, pour laisser place a I’idéal horatien du doctus poeta :

Principio quoniam magni commercia caeli

Numina concessere homini, cui carmina curae,

Ipse dum genitor divinam noluit artem

Omnibus expositam vulgo, immeritisque patere. [...]
Multa adeo incumbunt doctis vigilanda poetis.

Haud satis est illis utcumque claudere versum,

Et res verborum propria vi reddere claras ;

Omnia sed numeris vocum concordibus aptant,
Atque sono quaecumque canunt imitantur, et apta
Verborum facie, et quaesito carminis ore’®.

Dans le passage du poéte vates au doctus poeta se joue la définition du statut et des
fonctions de la représentation poétique : a la conception traditionnelle, allégorique, de la
poésie comme « manteau» enveloppant de fables au sens obscur des vérités

inaccessibles au commun des mortels, Vida oppose une poétique dominée par un

impératif de clarté de la représentation :

Verborum in primis tenebras fuge, nubilaque atra ;
Nam neque (si tantum fas credere) defuit olim,
Qui, lumen iucundum ultro, lucemque persosus,
Obscuro nebulae se circumfudit amictu :

> M. G. Vida, De Arte poetica, 1527, éd. fac-similé et trad. angl. R. G. Williams, New York, Columbia
U.P., 1976 ; livre 11, v. 428 sq (description du furor et mise en garde contre une trop grande « ardeur »
poétique). Sur I’inspiration divine qui habite les poétes, voir aussi I, 545-549.

*% Ibid., 111, v. 358-369 (nous soulignons) : « Aux premiers temps, puisque les puissances suprémes ont
permis aux humains / Férus de poésie d'entrer en relations avec le vaste ciel, / Le pére des dieux, lui, n'a
pas accepté que cet art tout divin / Soit mis entre les mains de tous sans distinction et s'ouvre a des
indignes. / [...] Les doctes poétes doivent vouer leurs soins a des taches multiples./ Il n'est point suffisant
a leurs yeux de boucler un vers tant bien que mal / Et d'exprimer les choses clairement en prenant au sens
propre les mots. / Ils choisissent toujours des termes dont le rythme s'accorde avec le sens, / Et dans tout
ce qu'ils chantent, créent une ressemblance a la fois par le son, / L'aspect appropri¢ des mots et la
physionomie raffinée du poéme ». Pour cette citation et pour les suivantes, nous reprenons la traduction
de J. Pappe, a paraitre a Paris, Champion.
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Tantus amor noctis, latebrae tam dira cupido.
Ille ego sim, cui Pierides dent carmina Musae
Lumine clara suo, externae nihil indiga lucis®’.

Des lors, la poésie s’illustre moins dans sa capacité a recouvrir d’un voile éclatant
des vérités cachées que dans son pouvoir de décrire avec la plus grande clarté et de la
maniere la plus appropriée les choses qu’elle entend représenter. A I’idée de fable se
substitue alors une poétique de la vive représentation : le role du poéte n’est pas tant de
révéler I’ordre caché du monde que de restituer les effets visuels et sonores des choses
qu’il décrit, laissant affleurer la nature dans ses vers plus qu’il n’en donne a lire le sens.
Comme Pontano, Vida ne place pas tant I’accent sur 1’enseignement spirituel et moral
délivré par la fable que sur les effets suscités par 1’excellence de la langue poétique,
capable de provoquer I’admiration et 1’émotion de I’auditeur ou du lecteur par une
représentation élégante et parfaitement adéquate de son sujet™. Le modéle est 1a encore
celui de I’Enéide, avec une nette prédilection pour les descriptions de batailles et de
tempétes, que le poéte reproduit en des vers qui parviennent « a égaler la chose elle-
méme »°°. Aussi, comme Pontano encore, Vida insiste-t-il sur le nécessaire travail de la
langue, du rythme et des sonorités, mais en soulignant davantage le pouvoir mimétique
du vers et sa capacité a reproduire 1’aspect et les sons des choses ou des sceénes
représentées.

La représentation poétique est ainsi soumise a une double exigence de clarté et de
propriété : il s’agit pour le poéte de trouver la langue la plus adéquate a la description de
son sujet. Alors que la tradition boccacienne et néo-platonicienne fonde la valeur de la
poésie sur I’emploi de figures aptes a voiler le sens, Vida recommande [’usage du « mot
propre », n’autorisant les figures que dans la mesure ou elles accroissent la clarté de la

description :

Nonne vides, verbis ut veris saepe relictis
Accertant simulata, aliundeque nomina porro
Transportent, aptenque aliis ea rebus, ut ipsae
Exuviasque novas, res, insolitosque colores
Indutae, saepe externi mirentur amictus

Unde illi, lactaeque aliena luce fruantur [...]

7 Ibid., 111, v. 15-21 : « Pour commencer, évite les ténébreux nuages d’une expression obscure. /Un poéte
jadis (s'il est permis de croire une chose pareille),/ Poursuivant la lumiére, la plaisante clarté d'une
violente haine, / Choisit 'obscur manteau d'un discours nébuleux pour s'en envelopper,/ Tant il aimait la
nuit, si pernicieuse €tait sa passion de cacher./ Quant & moi, puissé-je étre celui que les Piérides gratifient
de poémes / Qui de leur clarté propre brillent, sans nul besoin d'une lumiére externe ».

*¥ Sur la question de 1’admiration chez Vida, voir V. Denizot, op. cit., p. 65-72.

> Voir De Arte poetica, 11, v. 367 sq.
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Nam diversa simul datur e re cernere eadem

Multarum simulacra animo subeuntia rerum®,

Loin d’obscurcir le langage poétique, les figures contribuent alors a la clarté de la
représentation, participant méme d’une fonction de dévoilement de la poésie : en
présentant leur objet sous une « lumiére étrangére » (aliena luce), elles en font miroiter
les divers aspects et traduisent I’infinie variété de la nature, en méme temps qu’elles
renforcent I’éclat verbal du poéme. Ainsi, sans renoncer a I’exigence d’excellence et au
désir d’admiration qui caractérisaient la poétique pontanienne, Vida place la
représentation poétique, a mi-chemin entre mimesis verbale et représentation figurée du
réel, sous le signe de la plus grande « clarté » : dotée d’une perfection formelle en
harmonie avec la nature qu’elle représente dans ses vers, la poésie porte en elle les clefs
de sa propre herméneutique. Cessant d’étre tributaire d’une vérit¢ qui la dépasse, elle
s’offre désormais comme une lecture possible de la nature et du monde®'.

Les conceptions défendues par Pontano et par Vida trouvent un prolongement
dans un texte un peu plus tardif, écrit en 1540 et publi¢ seulement en 1555, le
Naugerius, sive de Poetica dialogus de Girolamo Fracastoro (Fracastor), dialogue
inspiré de I’Actius de Pontano, et dont V. Denizot a mis en évidence les nombreux
points communs avec « les idéaux poétiques de Ronsard »%. Sans exposer dans le détail
les théories de Fracastor, nous nous contenterons de souligner sa contribution a la
redéfinition du statut de la fable et des ornements poétiques dans leur rapport a la
« vérité »*. Ce texte propose une relecture originale de 1’inspiration poétique, & mi-
chemin entre ’esthétique néo-platonicienne et la théorie aristotélicienne de 1’imitation.

La poésie est d’emblée définie comme une imitation a caractére universel, qui porte

% Ibid., v. 44-50 et 62-63 : Ne vois-tu pas comment souvent ils abandonnent les vocables réels / Pour
recourir a des équivalents fictifs, et vont chercher bien loin / Des termes qu’ils appliquent a des choses
tout autres, a tel point qu’elles-mémes, / Se voyant revétues de costumes nouveaux, de couleurs insolites,
/ Ces choses, admirant ces habits étrangers, se demandent souvent/ Quelle est leur provenance, et
jouissent gaiement de cet éclat d’emprunt / Et de ce changement d’aspect : leur propre nom n’a plus leur
préférence. [...] / Car une méme chose nous donne en méme temps divers objets a voir : / Ce sont les
simulacres des choses qui, nombreuses, nous viennent a 1’esprit ».

61 C’est en cela que la langue poétique, portée a son plus haut degré de perfection (chez Virgile par
exemple) est « divine » : elle s’offre comme un moyen d’entendre 1’harmonie qui préside a I’ordre des
choses. Sur ce point, voir A. Moss, « Theories of Poetry: Latin writers », The Cambridge History of
Literary criticism, vol. 3: The Renaissance, dir. G. P. Norton, Cambridge, Cambridge University Press,
1999, p. 98-106.

62V Denizot, « Comme un soucy... », op. cit., p. 18 sq.

8 Sur le texte de Fracastor, voir, outre V. Denizot, op. cit., 1. Pantin, La Poésie du ciel en France,
Geneve, Droz, 1995, p. 193-195, et E. Peruzzi, « La Poetica del Naugerius tra platonismo e
aristotelismo », Girolamo Fracastoro fra medicina, filosofia e scienze della natura, atti del convegno
internazionale (Verona-Padova, 2003), a cura di A. Pastore ¢ E. Peruzzi, Firenze, Olschki, 2006, p. 217-
228.
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aussi bien sur les caracteres et les actions que sur les choses de la nature. Apres avoir
écarté le plaisir et I'utilité, mais aussi 1’admiration, que défendait Pontano, comme
finalités essentielles de la poésie, le poete Navagero (Naugerius), protagoniste du
dialogue, s’interroge sur les vertus du discours poétique. C’est la qu’intervient
I’argument central du dialogue : si Navagero, lui-méme en proie au furor poétique
lorsqu’il lit les vers de Virgile, attribue au pocte un don divin qui le rend plus sensible a
la « vraie » beauté des choses et lui confére une connaissance supérieure au reste des
hommes, c’est a la mimesis aristotélicienne qu’il recourt pour rendre compte de la

spécificité de la représentation poétique :

Poeta vero non hoc [rem nudam id est singularem], sed simplicem ideam pulchritudinibus
suis vestitam, quod universale Aristoteles vocat®.

La représentation de 1’« universel » est précisément ce qui distingue 1’imitation
poétique des autres formes de discours ; a la différence d’Aristote, toutefois, Fracastor
I’assimile non a une vérité « générale » obtenue par déduction a partir des choses
particuliéres, mais a une Idée supérieure de la beauté qui s’offre directement a la
contemplation. Seuls les poetes possedent ce don de déceler la beauté¢ universelle et
absolue dans les objets qu’ils observent, et de la restituer dans leurs vers®. Dés lors, les
ornements sont essentiels, car ils révelent « la perfection et la beauté » (perfectionem et
decorem) des choses au lieu de les représenter dans leur imparfaite singularité. Comme
chez Vida, le langage orné a pour fonction non d’obscurcir le discours, mais de révéler

les beautés cachées de son objet :

Similiter et domibus si colunnae addantur, si peristilia et alia, extra rem erunt : sufficit enim
pro fine domus,quae ab imbribus et frigoribus nos defendat, simplex domus. At vero si res
ipsas consideremus tales, quales esse deceret, et quantum ad perfectionem spectat, illa
quidem addita non solum extra rem non erunt, sed essentialia et necessaria. [...] Quare quae
pictores et poetae rebus addunt ad perfectionem, non extra rem sunt, si rem consideres non
nudam [...] sed perfectam et animatam ...,

% G. Fracastor, Naugerius..., Opera, 1555, éd. en fac-similé et trad. angl. Par R. Kelso, Urbana, 1924, f.
158 v°: « En vérité, les poctes ne représentent pas la chose nue, c’est-a-dire le particulier, mais 1’idée
absolue, revétue de ses beautés propres, qu’ Aristote appelle ’universel ».

5 Ibid., f. 163v°: «Est autem ille natura poeta, qui aptus est veris rerum pulchritudinibus capi
moverique ; et [...] per illas loqui, et scribere potest » (« Est donc poéte par nature celui qui est capable
d’étre saisi et ému par les vraies beautés des choses, et [...] qui peut parler et écrire grace a elles » : trad.
V. Denizot, op. cit., p. 85)

5 Ibid., f. 162 v°: « De méme si nous ajoutons des colonnes a une maison, un péristile et d’autres
¢éléments, ils sont superflus. En effet pour remplir sa finalité, une maison qui protége des pluies et du froid
est suffisante. Mais si nous considérons les choses telles qu’elles devraient étre et selon la perfection, ces
ajouts non seulement ne seront pas superflus, mais ils seront essentiels et nécessaires. C’est pourquoi ce
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Fracastor met ainsi en évidence le pouvoir du seul langage poétique, du fait méme
de ses ornements, de dévoiler la beauté essentielle des choses qu’il représente. La poésie
entretient dés lors un lien essentiel et nécessaire avec la vérité, qu’elle présente les
choses de manicre vraisemblable, qu’elle tende a la représentation de I'universel ou
qu’elle recoure a la puissance allégorique de la fable : le langage orné est le seul a
méme de « dire les choses absolument » (dicere simpliciter) et de rendre compte de la
beauté idéale, excellente et variée, de la nature. En redéfinissant ainsi le rapport entre le
pocte et les objets de sa création, et en relisant la théorie de I’inspiration a travers
I’imitation-mimesis, Fracastor propose une conception originale des rapports entre
poésie et vérité, qui inclut sans s’y réduire le pouvoir allégorique des fables et s’ouvre a
la représentation « vraisemblable » des objets de la nature®’.

Ainsi relu a travers de nouvelles exigences d’admiration, de plaisir esthétique ou
d’instruction, le rapport entre représentation poétique et vérité change de statut au cours
du XVI°® siécle. Si les théoriciens ne renoncent pas a la conception allégorique de la
poésie comme « voile » recouvrant une vérité sacrée, ils I'utilisent de plus en plus
comme une image de la création poétique, lui substituant une conception plus savante
du fait poétique, fondée sur 1’idéal horatien du doctus poeta et sur la théorie
aristotélicienne de I’imitation. La fable poétique et ses ornements cessent d’étre le voile
somptueux de vérités secrétes et deviennent alors le lieu privilégié d’un dévoilement,
qui peut prendre la forme d’un enseignement scientifique et moral ou d’une vive
représentation des beautés de la nature, comme par exemple dans le De Poeta

d’A. Minturno (1559) :

Nam, per deos immortales, quo facilius pueri quam fabula ad discentum deducuntur ? Quo
capiuntur magis adolescentes? Quo vehementius maiores natu excitantur? Quo pulchrius?
Quo planius singulae res ante oculos positae describuntur 2

que les peintres et les poétes ajoutent aux choses pour les mener a la perfection ne sont pas superflues, si
on ne présente pas la chose nue [...] mais si on la considére parfaite et animée... » (nous suivons la
traduction de V. Denizot, op. cit., p. 84).

7 Sur ce point, voir 1. Pantin, La Poésie du Ciel, op. cit., selon laquelle la conception « fracastorienne »
de la fable conduit a « une réhabilitation de la poésie des choses ».

8 A. Minturno, De Poeta, Venise, 1559 : « Car, par les dieux immortels, par quel moyen plus aisé que la
fable les enfants peuvent-ils tirer un enseignement ? Qu’est-ce qui captive davantage les adolescents ?
Qu’est-ce qui anime avec plus de force les plus avancés en dge ? Avec plus de beauté ? Qu’est-ce qui peut
décrire avec plus d’exactitude les choses une a une, comme si elles étaient placées devant nos yeux ? »
(cité et traduit par T. Chevrolet, L Idée de Fable..., op. cit., p. 152).
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Associés au plaisir, a I’instruction et une extréme émotion, la fable et les
ornements peuvent désormais étre compris comme le mode d’action spécifique du texte

poétique.

2. Les théoriciens francais et le plaisir des fables

En France, la réflexion sur le statut des fables et des ornements poétiques se
développe dans les années 1550, favorisée par la diffusion du ficinisme et de la lecture
allégorique de la fable, infléchie toutefois par les théories poétiques des humanistes
italiens. J. Lecointe distingue globalement deux périodes dans 1’¢élaboration de la théorie
poétique : les années 1545-1556 constituent selon lui une « décennie de la fureur »,
marquée par I’importance des théses issues du néo-platonisme dans la réflexion sur la
poésie ; a partir de 1556, la question de I’inspiration poétique et, partant, le probléme du
statut et de la fonction des fables et des ornements s’enrichit de divers courants de
pensée, mélant a un néo-platonisme toujours actif I’héritage d’Aristote et de Cicéron,
auquel on peut ajouter celui d’Horace, qui tend a « minimiser » le réle de la fureur et a
souligner davantage la part de 1’« art » dans la création poétique®. Sans prétendre
retracer cette évolution, nous nous proposons de poser quelques jalons sur la réflexion
francaise, a 1’époque de la Pléiade, autour du statut des fables et des ornements

poétiques, et des rapports qu’ils entretiennent avec la description.

a) Du « ravissement » au plaisir du déchiffrement : la séve et I’écorce

La question du statut de la « fable » s’impose dans la théorie poétique frangaise
avec la diffusion, dans les années 1550, d’un néo-platonisme nourri, on 1’a vu, par la
fortune francaise de Boccace et des théories ficiniennes, qui trouvent un large écho
aupres de Jean Dorat et de ses disciples, pour plusieurs d’entre eux poétes — ou futurs
poctes — de la Pléiade. En 1564 encore, dans son Hymne de [’Automne, Ronsard rend
hommage a ce maitre en poésie en recourant a 1’image désormais traditionnelle de la

fable comme « manteau » recouvrant des vérités sacrées :

% J. Lecointe, L’Idéal et la Différence, op. cit., p. 348-371. Nous résumons ici, de fagon forcément
schématique, la pensée de I’auteur, qui nuance lui-méme cette évolution en soulignant I’existence, avant
1556, de théories qui mettent davantage 1’accent sur « I’art » que sur la « nature » inspirée du pocte, et, a
Iinverse, la persistance chez certains auteurs des théories du firor poétique jusqu’a la fin du XVI° siécle.
Nous y reviendrons dans le cours de ce développement.
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Ainsi disoit la Nymphe, et de 14 je vins estre

Disciple de D’ Aurat, qui long temps fut mon maistre,
M’aprist la Poésie, et me montra comment

On doit feindre et cacher les fables proprement,

Et a bien deguiser la vérité des choses

D’un fabuleux manteau dont elles sont encloses’’.

Cette conception quasiment sacrée de la poésie est alors déja, en France, le fruit
d’une longue réflexion théorique. Dés 1548, Sébillet, qui n’appartient pas au « cercle »
de Dorat, introduit son Art poétique frangois par une réflexion sur la nature de la
poésie ; il distingue, comme Jean Lemaire quelques décennies plus tot, « 1’écorce » du
poeme et la « seve » qui l’irrigue, mais fonde cette distinction sur une conception de la
poésie comme fruit d’une inspiration divine, d’une fureur sacrée canalisée et mesurée
par les regles de « I’art » poétique. L’¢laboration de la fable, la mesure du vers et le
choix des ornements sont eux-mémes le produit de cet enthousiasme divin qui pousse le
pocte a trouver la meilleure enveloppe formelle pour exprimer ses hautes conceptions ;
cette adéquation entre 1’écorce et la seve, entre « I’ame » divine de la poésie et les choix
formels du poéte participent, comme nous I’avons précédemment souligné, de
« I’energie » et de la « vigueur » propres a la poésie inspirée, qui justifient pour Sébillet

A o i 71
le fait méme d’écrire un art poétique’ :

Et certes comme en tous les arts cette étincelle du feu divin a I'approcher de l'esprit son
semblable rend lumiére, par laquelle elle est évidemment connue ; aussi en l'art Poétique
(me soit permis de nommer art ce que plus proprement j'appellerai divine inspiration)
reluit-elle en plus vive et plus apparente splendeur. Car le Pocte de vraie marque, ne chante
ses vers et carmes autrement que excité de la vigueur de son esprit, et inspiré de quelque
divine afflation””.

Cette approche de la poésie comme expression d’une fureur sacrée, d’un
« ravissement », est ensuite développée par Pontus de Tyard, auteur d’un dialogue, Le
Solitaire Premier (1552), dans lequel il expose fidelement et précisément la théorie

ficinienne de I’inspiration”. Dans ce texte, qui contribue largement a faire connaitre la

théorie du furor en France, Tyard recourt a son tour a I’image de 1’écorce et de la seve

" P. de Ronsard, Lm XII, p. 50, v. 77-82. Sur I’enseignement allégorique de Dorat, voir Guy Demerson,
La Mythologie classique dans ['ceuvre de la Pléiade, Genéve, Droz, 1972, p. 30 sq, et Genevieve
Demerson, Dorat en son temps. Culture classique et présence au monde, ADOSA, 1983, p. 179-186 ; sur
Dorat et sa conception de la fable, voir L. Pradelle, « A propos du “fabuleux manteau” chez Jean Dorat :
une lecture de 1’Ode latine “Sur la cosmographie d’André Thevet” », Jean Dorat. Poéte humaniste de la
Renaissance, Actes du colloque international (Limoges, 2001), Genéve, Droz, 2007, p. 237-257.

! Sur les emplois du mot energie chez Sébillet, voir supra, ch. I, « L’enargie selon Sebillet ».

™ T. Sébillet, Art Poétique francais, 1, 1, éd. F. Goyet, Traités de poétique et de rhétorique de la
Renaissance, Paris, Le Livre de Poche, 1990, p. 51-52.

3 J. Lecointe (op. cit., p. 359) caractérise ce texte comme « une compilation de Ficin, et sans doute du De
Musis syntagma de Gyraldi ».
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pour mieux définir la fable poétique comme I’enveloppe d’un savoir légué par les
Muses : « les fables Poétiques ont touché des Muses, sous I’escorce dequoy le suc et la
moélle se trouve de plusieurs bonnes doctrines » *. Si les fables ont un « sens
allegoriq »”°, ¢’est parce que le poéte est mii par « un instinct de divine fureur » qui lui
est transmis par Apollon et les Muses, et qu’il transmet & son tour aux rhapsodes’®. On
retrouve donc 1I’image de la chaine aimantée qui relie les dieux, les poctes et les autres
hommes, qu’avait commentée Marsile Ficin a partir de 1’Jon de Platon’’. Comme Ficin,
Tyard associe cette fureur a un « ravissement de I’ame » qui distingue les vrais poétes
des versificateurs ; il mentionne parmi les premiers les noms que la tradition assimile
aux poetes inspirés des temps anciens, et les poetes francgais de son temps, ceux de la

Pléiade naissante :

L’action de la Poésie s’estent ou en ceux, qui escrivent les vers, ou en ceux, qui les recitent

et interpretent. Les premiers s’appellent Poétes : et tels furent jadis Homere, Thamire,

Archiloque, Pindare, et autres : lesquels une petite troupe de noz Poétes Francois represente

si vivement”®,
A une époque ou, chez les proches de Dorat, la conception néo-platonicienne de la
poésie est indissociable de la renaissance du pindarisme, marquée par la publication des
Quatre premiers livres des Odes de Ronsard en 1550, Tyard opére une subtile
distinction entre les poctes du passé, parmi lesquels Homeére et Pindare, et ses
contemporains, qui « les représente(nt) vivement » : la création poétique, a I’époque de
la Pléiade, ne peut plus étre définie que comme une inspiration certes « divine », mais
nourrie par I’imitation des Anciens. La poésie inspirée se définit désormais comme
« vive représentation » d’un savoir divin qui appartient déja, en partie, au passé.

Encouragée par la diffusion des idées néo-platoniciennes et ficiniennes,
I’approche allégorique de la fable poétique continue par la suite de se développer chez
les théoriciens francais des années 1550. Pourtant, méme chez les plus ardents
défenseurs de la fable allégorique, I’idée s’impose peu a peu que la poésie et ses
ornements ne sauraient se réduire a leur contenu moral, scientifique ou religieux,
ouvrant la voie a la possibilit¢ d’un plaisir plus proprement esthétique et d’une lecture

de « I’écorce » pour elle-méme. Dans sa longue préface aux Trois premiers livres de la

™ Pontus de Tyard, Solitaire Premier (1552), éd. S. F. Baridon, Genéve, Droz, 1950,
75 g7
1bid., p. 53.
" Ibid., p. 26.
77 A 1a Renaissance, cette image s’inspire aussi de la « chaine d’or » de Macrobe. Voir S. Lecompte, La
Chaine d’or des poétes..., op. cit., p. 267-276.
8 Ibid., p. 24.
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Meétamorphose d’Ovide (1556) dont il avait repris, aprés Marot, la traduction,
Barthélémy Aneau, le censeur de Du Bellay, commence par une lecture strictement

allégorique des mythes, fondée sur la figure du poéte-prophéte :

Ainsi donc les bons, et anciens Poétes qui estoient estimez divins, et Prophetes ont couvert
les nobles arts, la Philosophie et la Théologie antique [...] soubz mythologies, et specicux
miracles de fables escriptes en style plus haut monté que la pedestre, et simple prose des
Philosophes, en parolle nombreuse de beaux vers mesurez, en forme de parler riche, et
aornée de toutes figures, et couleurs. Soubz telle fabuleuse escorce couvrant verité et
sapience : laissant la noix a casser, et le noyau a cercher et gouster aux excellens et divins
espritz. [...] Car a la verité (comme je I’ay appris du bon Chevalier de Terre noire), toute
fable Poétique se doibt, et peut rapporter par allegorie, ou a la Philosophie Naturelle
donnant enseignement, et doctrine, ou a la Philosophie Morale ayant commandement, et
conseil, ou a ’histoire baillant memoire et exemple : et quelque fois a deux, et quelque fois
a toutes trois”’.

Cependant, apres avoir exposé les significations de plusieurs des principaux mythes
ovidiens, Aneau acheve sa préface sur une mise en garde contre les exces de la lecture

allégorique :

... tousjours ne fault exactement chercher es fables Poétiques raison, suycte, et Lyaison
convenante et consequente, en une chescune menue partie d’icelles, mais sufict aucunement
avoir trouvé, et monstré ce que en somme les Poétes ont voulu en toute la fable signifier.
Car comme en la pincture, a laquelle Horace dict la Poésie estre semblable, ne fault
enquerir les raisons, pourquoy oultre la principale image du tableau le Peinctre y a
pourtraict des arbres, ou il povoit bien pourtraire des rochiers, et des airs ou bien il povoit
faire des prairies: ainsi es mythologicques expositions des fables, ne fault trop
scrupuleusement chercher les Allegories menues par celles, qui par aventure ne
conviendroient aucunement a la principale allegorie de toute la fable laquelle sans plus de
scrupule doibt suffire.*

La référence a 'ut pictura poesis horatien conduit a une justification de 1’ornement
gratuit, délesté de la valeur allégorique de la fable, qui n’a d’autre objet que d’embellir
le poéme et d’augmenter le plaisir du lecteur. Si le contenu moral ou philosophique de
la fable est dicté par I’inspiration qui s’empare du poete, la composition du poeme et le
choix des ornements sont bien ’effet de son art: I’écorce de la fable, avec ses

descriptions et ses ornements, peut aussi étre considérée de mani¢re autonome, en

fonction du seul plaisir qu’elle apporte au lecteur.

" B. Aneau, « Preparation de voie 4 la lecture, et intelligence de la Metamorphose d’Ovide, et de tous
Poétes fabuleux », Les Trois premiers livres de la Metamorphose d’Ovide (1556), éd. J.-C. Moisan, Paris,
Champion, 1997, p. 8. Le « Chevalier de Terre noire» désigne Mélanchthon, auteur de lectures
allégoriques d’Homere et d’Hésiode, dont s’inspire largement la préface d’Aneau. Voir aussi F. Hallyn,
« Poésie et savoir au Quattrocento et au XVI® siécle », dans Poétiques de la Renaissance, op. cit., p. 167-
217 (en part. les p. 172-180).

8 Ibid., p. 18.
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C’est encore la notion de plaisir que met en avant Le Caron dans son dialogue
« Ronsard, ou de la Poésie », publi¢ la méme année 1556 et trés marqué par les théories
néo-platoniciennes. S’il développe la théorie de 1’integumentum, de la fable comme
«voile » protégeant des vérités sacrées qui ne doivent étre « entendues que des plus
sages et doctes », ainsi que I’image de la chaine aimantée empruntée a 1’/on, Le Caron

met aussi ’accent sur le plaisir li¢ a I’acte méme du déchiffrement du texte :

Quel grand plaisir se donne ’esprit, quand ravi et abstrait des pensements terrestres il
cherche et recherche franchement, invente, congoit, entend, traitte et dessigne infinis
discours, pour trouver la verité, de laquelle la subtile fable lui donne quelque amorce ? [...]
J’admire non sans cause les poétes, 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 chicun entendus : au moins le plaisir du discours chatouilloit et les uns
et les autres, se rendant digne d’estre embrassé de touts®'.
La Genealogie de Boccace évoquait déja ce plaisir propre a la lecture des fables,
lorsqu’elles nous conduisent a la découverte de la vérité. Le Caron, lui, met moins
I’accent sur la découverte du sens que sur le moment méme de la recherche, envisageant
que D’esprit du lecteur puisse se perdre dans les détours de la fable, et se laisser prendre
au charme des ornements. Si le sens profond ne se donne pas a tous, le plaisir du texte,
qui vient nécessairement « chatouiller » I’esprit des lecteurs, est universel. L’« écorce »

des fables et des ornements vaut désormais pour elle-méme et pour le plaisir qu’elle

onne, indépendamment de la « vérité » qu’elle renferme.
d , ind d tdel t Yell fi

b) De I’inspiration a I’imitation

En insistant sur le plaisir suscité¢ par la lecture des fables, les théoriciens des
années 1550 mettent ainsi 1’accent sur ce qui, dans 1’¢laboration du texte poétique,
échappe a la seule inspiration : la composition de la fable, la part des descriptions, le
choix des ornements. Sans renoncer a 1’idée d’une « nature » inspirée du poéte, ils
insistent également, dans le sillage de 1’Art poétique d’Horace™, sur I’importance de
I’art et sur la nécessité d’un travail poétique fond¢ sur la lecture des anciens, sur le
travail de la langue et sur I’imitation. Dés 1549, dans un célébre passage de la Deffence
(I1, 3), Du Bellay, vraisemblablement en réaction a Sébillet, récuse 1’idée, reprise et

discutée dans de nombreux arts poétiques de 1’époque, selon laquelle « le Poéte nait,

81 L. Le Caron, « Ronsard, ou de la Poésie », Dialogues, (1556), éd. J. A. Buhlmann et D. Gilman,
Geneve, Droz, 1986, p. 268.
%2 Horace, Art poétique, v. 408-411.
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I’Orateur se fait »*. A 1’idée de fureur poétique, qui fait du poéte le réceptacle passif
d’un savoir divin, il oppose la notion d’ardeur, qui implique, comme 1’a montré

F. Cornilliat, une impulsion vers le savoir et vers le labeur poétique :

Qu’on ne m’allegue point aussi que les Poétes naissent, car cela s’entend de ceste ardeur, et
allegresse d’Esprit, qui naturellement excite les Poétes, et sans la quele toute Doctrine leur
seroit manque, et inutile. Certainement ce seroit chose trop facile, et pourtant contemptible,
se faire eternel par Renommée, si la felicité de nature donnée mesmes aux plus Indoctes,
etoit suffisante pour faire chose digne de I’Immortalité™.

Si ce passage semble contredire les affirmations de Du Bellay sur la « nature »
inimitable des poétesgs, il contribue en réalité a redéfinir I’idée de « fureur »,
d’inspiration poétique, de telle sorte qu’elle soit compatible avec I’art et le « génie »
propre du poete. La notion d’ardeur renvoie, comme 1’a montré P. Galand-Hallyn, a une
réflexion sur le processus de I’improvisation, née chez Quintilien et développée ensuite
chez les théoriciens de la Renaissance, qui voit dans le travail de lecture, d’innutrition et
d’imitation des mod¢eles le préalable indispensable a 1’improvisation, favorisant le
surgissement de visions et d’images mentales qui contribueront a I’enargeia du texte.
C’est donc du labeur que nait « cette faculté d’improvisation assimilable a I’intervention
d’une divinité », d’ou proviennent les grandes ceuvres poétiques®®.

L’Art Poétique de Peletier, en 1555, revient a son tour sur 1I’idée d’inspiration,
opposant a la théorie néo-platonicienne de la fureur « assaillant 1’esprit de 1’homme »
I’idée d’un « naturel » amélioré par I’art et la technique poétiques. Les « inventions » et
les « ornements » des grands poémes sont clairement présentés comme le résultat d’un
travail qui associe 1’imitation des modeles littéraires a I’imitation industrieuse de la

« Nature » :

Et semble que Platon soit ce cet avis quand il estime tant cette fureur : qui est une certaine
inspiration et impétuosité, assaillant 1’esprit de I’homme : Comme s’il voulait prendre la
Poésie pour une Prophétie : en laquelle quand il y a de I’artifice, cela sent son humanité,
c’est-a-dire, sa curiosité et son affectation. [...] Vrai est que le Naturel est a ’homme d’une
grande maitrise [...]. Comme en Homere, auquel reluit ce naturel, si en Poéte du monde,
nous voyons une infinité d’ornements, de subtilités, d’exquisitions industrieuses qui se
trouvent en Virgile comme appelées et recherchées : qui a été laborieux plus que nulle autre

8 « Fiunt oratores, poetae nascuntur ». Voir T. Sébillet, Art poétique frangais, 1, 3, éd. citée, p. 59.

% J. Du Bellay, La Deffence..., 11, 3. Sur cette question, voir F. Cornilliat, « Qu’on ne m’allegue point que
les Poétes naissent : ardeur et labeur dans la Deffence », Du Bellay. Colloque d’Angers, P.U. d’ Angers,
1990, p. 677-687.

8 Voir La Deffence..., 1, V1, et supra, ch. I, « L’energie chez Du Bellay ».

% P. Galand-Hallyn, Le « Génie » latin de Joachim Du Bellay, La Rochelle, Rumeur des Ages, p. 45-46.
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des poetes du monde. Car lui étant bien né, a jugé et admiré ce naturel Homérique : puis en

I’imitant, s’est efforcé d’en faire autant : et de dire quelque chose de plus®’.
Le « laborieux » Virgile surpasse Homeére, parce qu’il joint & un « naturel » d’exception
le travail d’imitation et le souci de la forme : « Nature donne la disposition, et comme
une matiére : I’Art donne "opération, et comme la forme »*. La poésie n’est donc plus
considérée comme I’enveloppe fabuleuse d’un savoir sacré. Pour Peletier, 1’imitation
laborieuse de la nature prime sur la valeur allégorique du texte, et les fables elles-
mémes ne constituent plus qu'un ornement parmi d’autres, un moyen d’augmenter le
plaisir du lecteur, a condition d’en user avec parcimonie. La représentation poétique, les

descriptions mémes sont désormais affranchies de leur usage fabuleux :

Il faut donc une magnificence pleine de sang et de force : Puis secondairement, y sont

requises les graces, beautés et élégances délectables. Comme sont, entre autres, les Fables :

lesquelles faut seulement toucher en passant, pour en donner la remembrance au lecteur : Et

non pas les décrire tout au long : qui est le traité¢, non d’un (Euvre sérieux, mais d’une

Métamorphose. [...] Ce qui enrichit bien un écrit, sont les descriptions. .. *.

Si la tendance a réhabiliter I’art contre la seule « nature » du poéte tend a se
généraliser dans les années 1550, certains poctes et théoriciens s’efforcent, a I’inverse
de Peletier, de préserver I’idée de fable comme integumentum et le caractére sacré de la
poésie. Toutefois, a mesure que I’imitation de la nature, sous I’influence conjointe
d’Horace et d’Aristote, s’impose comme un nouvel impératif, certains vont tenter de

concilier les exigences de la fable avec celles de la mimesis. C’est le cas par exemple de

Le Caron, dans son dialogue sur Ronsard :

. ainsi les poétes [...] pensants estre indignes de prostituer leurs sacrées inventions au
prophane vulgaire, les ont voulu couvrir de fables [...]. Toutesfois si naivement elles
imitent et representent la nature, qu’elles semblent estre tirées d’elle : les autres sont plus
graves et élongnées de I’opinion commune...”"

L’esthétique de la fable rejoint ainsi celle d’une représentation « au vif » de la nature. Si
Le Caron, par la bouche de Ronsard, condamne toujours, conformément a la tradition

allégorique, les fables « mensongeres », ¢’est en vertu de la vraisemblance et non plus

en fonction de la « vérité » du poe¢me :

87 Peletier, Art Poétique, 1, 11, éd. citée, p. 244-245

8 Idem.

¥ Ibid., 11, IX, p. 273

% 1. Le Caron, « Ronsard, ou de la Poésie », Dialogues, op. cit., p. 268.
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Je rejette avec Pindare les fables bigarrées de variables mensonges, plains d’inutiles et
vaines moqueries : celles me plaisent seulement, qui ont une exquise imitation de la nature
des choses, et avec la delectation 1’utilité conjointe. Aucuns escrivent la fable estre en la
poésie, ce que la couleur en la peinture, laquelle a plus de force que la ligne, pour faire
regarder I’image bien tirée : aussi en I’ceuvre poétique cette vraisemblance ornée de fables
rend aucunement estonnez ceux qui I’oiént, ou lisent : et avec meilleure grace, qu’une trop
recherchée elegance de sentences et de vers’".

La comparaison avec la peinture appuie la définition de la fable comme « imitation de la
nature » et établit son efficacité a la mesure de la « vraisemblance » du poéme : associée
aux couleurs d’un tableau, la fable renforce le pouvoir du texte en suscitant le plaisir du
lecteur et en imposant a son imagination une « image bien tirée » de son objet. Telle est
I’énergie de la fable poétique : en imposant, par le détour du mythe ou du récit fabuleux,
la représentation de son objet a I’esprit du lecteur, elle facilite I’acces a une « vérité »
qui n’est plus d’ordre philosophique ou théologique, mais qui ressort de la
« vraisemblance » et attire son attention vers la vraie « nature des choses ».

Chez Ronsard, la pensée de la fable est en réalité plus complexe et si, dans
I’ensemble, ses propos rejoignent souvent ceux que Le Caron fait tenir a son
personnage, le poéte revient a plusieurs reprises, dans ses textes tant théoriques que
poétiques, sur sa conception de la poésie comme « fabuleux manteau ». Il développe
dans plusieurs poemes, parfois précisément sous la forme d’une longue fable
mythologique, le motif de la fureur sacrée qui s’empare du poéte inspiré, comme dans la
célebre ode pindarique adressée en 1552 a Michel de 1I’Hospital, ou Jupiter, s’adressant
aux Muses, inaugure une longue histoire de la poésie en recourant a I’image de la

chaine aimantée :

Comme I’Emant sa force inspire
Au fer qui le touche de pres,
Puis soubdain ce fer tiré, tire

Un aultre qui en tire apres :
Ainsi du bon fils de Latonne

Je ravirai I’esprit a moy,

Luy, du pouvoir que je lui donne
Ravira les vostres a soy :

Vous, par la force Apollinée
Ravirez les Poétes saincts,

Eulx, de vostre puissance attaincts
Raviront la tourbe estonnée®.

Les textes poétiques et théoriques de Ronsard reviennent souvent sur les origines

mythiques de la poésie, attribuant aux premiers poéctes grecs un savoir divin qu’il

! Ibid., p. 270.
%2 P. de Ronsard, Le Cinquiesme livre des Odes (1552), V, VIII, v. 409-420, Lm III, p. 48.
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s’agissait tantot de préserver de I’ignorance du « vulgaire », comme I’affirme encore en

1561 I’Elegie a J. Grevin :

... d’un voile divers

Par fables ont caché le vray sens de leurs vers
Afin que le vulgaire amy de 1’ignorance

Ne comprist le mestier de leur belle science [...]".

tantot au contraire de transmettre au reste des hommes par le biais de 1’allégorie :

...la Poésie n’estoit au premier aage qu’une Theologie allegoricque pour faire entrer au
cerveau des hommes grossiers par fables plaisantes et colorées les secretz qu’ils ne
pouvoyent comprendre quand trop ouvertement on leur descouvroit la verité”*.

Malgré la fidélité affichée de Ronsard envers la valeur allégorique de la fable, ces
contradictions témoignent en réalit¢ d’une certaine réticence a réduire la poésie a sa
seule signification, en méme temps, peut-&tre, qu’une évolution vers une poétique plus
lisible, plus « éducative », orientée vers le dévoilement plutét que le voilement du
sens’>. On assiste ainsi, méme chez Ronsard, a une tendance a I’amoindrissement du
role de la fureur, a mesure que le plaisir du texte I’emporte sur le sens de la fable.
J. Lecointe évoque, a propos de Ronsard, une évolution « du platonisme de la fureur
vers une poétique plus sensible aux effets du travail et de I’art, fondée sur des références
aristotéliciennes » et relayée notamment par les poétiques de Vida et de Scaliger’®. Si le
Ronsard de Le Caron ne renongait pas a la « vérité » des fables poétiques, les derniers
textes théoriques de Ronsard traduisent en effet une tout autre conception de la fable,
congue davantage comme un ornement, a la maniére de Peletier, que comme un ¢lément

signifiant :

Tu enrichiras ton Poéme par varietez prises de la Nature [...]. Tu dois davantage, Lecteur,
illustrer ton ceuvre de paroles recherchees et choisies, et d’arguments renforcez, tantost par
fables, tantost par quelques vieilles histoires, pourveu qu’elles soient briefvement escrites et
de peu de discours..."”

% P. de Ronsard, Elegie a J. Grevin (1560), Lm XIV, p. 196. On peut rapprocher ce passage de I’extrait
de I’Hymne de I’Automne donné supra.

% P. de Ronsard, Abrégé de I’Art poétique francois (1565), Lm XIV, p. 4. Sur la « contradiction » entre
cet extrait et le précédent, voir aussi F. Hallyn, « Poésie et savoir »..., ch. cité, Poétiques de la
Renaissance, op. cit., p. 173.

% Sur ce point, voir 1. Silver, The Intellectual Evolution of Ronsard, St. Louis, Washington University,
1973, repris par T. Chevrolet, L ’Idée de Fable..., op. cit., p. 157.

% J. Lecointe, op. cit., p. 366

°7P. de Ronsard, « Préface sur la Franciade... » (1587), Lm XVI, p. 334.
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A condition qu’elle soit bréve et bien disposée, la fable contribue a faire « une naifve et
naturelle poesie »°*, qu’elle « illustre » par la seule beauté du récit et des descriptions et
non plus par le haut savoir qu’elle contient. Le « naturel » et la « vraysemblance »
I’emportent ainsi sur les « secrets » recouverts du manteau des fables. La fable poétique
devient le prétexte a une poésie ornée, qui fait de ’imitation « vraisemblable » de la
nature, recomposée sous 1’aspect séducteur du récit fabuleux, un moyen d’illustrer la
langue. Cette conception de la fable comme ornement peut dés lors conduire a
privilégier I’esthétique descriptive, I’« écorce » de la fable, par rapport a la signification
profonde du poéme.

Ainsi, dans la continuité de Boccace, puis du néoplatonisme ficinien, les poctes
des années 1550 et 1560 placent la fable mythologique, devenue 1’'un des modes de
I’imitation des anciens, au fondement de 1’écriture poétique. La redéfinition de la poésie
par la fable présente le double intérét d’élever 1’activité des poctes au rang des
productions les plus inspirées, égalant la parole poétique a celle des prophétes, et de se
préter, par la variété et le prestige des fictions mythologiques qui la constituent, a un
travail d’enrichissement, d’¢élévation et d’illustration de la langue poétique. A mesure,
cependant, que la théorie de I’inspiration ou du furor poétique se voit tempérée par la
nécessité du travail et du «labeur», convertissant comme chez Du Bellay
I’enthousiasme des néo-platoniciens en « ardeur » poétique, les poctes cessent de ne
voir dans les fictions poétiques que des fables a visée allégorique ; ils privilégient
désormais la « matiere » méme du poeéme ; I’objectif n’est plus 1’obscurité de la fable
mais la clarté illustre de la fiction poétique. La vérité n’est pas a chercher dans le sens
caché du poeéme, mais dans 1’éclat de sa représentation. La description tend alors a
s’affranchir du discours philosophique ou moral de la fable, faisant de 1’« energie » qui
anime celle-ci le fruit d’un juste équilibre entre 1’aspiration au beau et au vrai qui anime

et transcende le poete, et le travail de la langue poétique.

% Idem.
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Il. Hllustrer la langue vulgaire : langues « vives » et langues
« mortes »

Pour les poetes et les théoriciens frangais des années 1550, la dignité de la poésie,
¢tablie a travers les théories de la fable, de son utilité, du plaisir qu’elle procure et de
son efficacité propre, va de pair avec une réflexion sur le pouvoir de la langue poétique
et plus spécifiquement sur 1I’expressivité de la langue vulgaire. Il s’agit en effet, pour les
auteurs de cette période, représentants d’un idiome qui, comme ils le répétent a 1’envi,
« est encores en son enfance »°, d’une part d’affirmer, sur le plan théorique, la capacité
de leur propre « vulgaire » a traiter de sujets nobles qui traitent de vérités essentielles, et
a construire des réussites aussi €clatantes que le grec et le latin des anciens ; d’autre
part, de trouver dans les ressources de leur langue, alliées a un travail sans relache
d’imitation poétique et d’enrichissement linguistique, les moyens d’améliorer la variété,
la richesse et I’expressivité de la poésie francaise. La poétique de la vive représentation
est au ceeur de ces réflexions : €élément privilégié de la fable poétique dans les modéles
héroiques homérique et virgilien, elle constitue un enjeu majeur de I’imitation poétique
pour les poctes francgais. De plus, elle accompagne la réflexion sur les possibilités de la
langue, fonctionnant dés les premiers textes théoriques et poétiques de la Pléiade
comme un indice d’élégance et d’expressivité de la poésie en langue francgaise.

La réflexion francaise sur les possibilités de la langue vulgaire vient prolonger,
dans les années 1540-1550, un débat qu’avaient lancé les humanistes italiens des le
début du siecle, autour de la possibilité et de la 1égitimité d’une littérature en langue
vulgaire. En Italie, ces questions s’enracinaient dans une réflexion théorique encore plus
ancienne, qui remontait au De vulgari eloquentia de Dante, I'un des premiers
manifestes en faveur d’un « vulgaire illustre » au fondement d’une littérature nationale,

100
9

dont Q. Trissino avait donné une traduction italienne en 152 . Les débats se

prolongent chez les humanistes italiens des années 1520-1530, qui forts des réussites

% P. de Ronsard, « Au Lecteur », Les Quatre premiers livres des odes... (1550), Lm I, p. 45. La méme
idée est encore formulée en 1555 dans I’Art poétique de Peletier, et dans la dédicace de la Rhétorique
frangoise d’A. Fouquelin « A la Princesse Marie, Reine d’Ecosse » : « il plaira a votre grandeur, excuser
la pauvreté de notre langue, qui, n’étant encore a grand-peine sortie hors d’enfance, est si mal garnie de
tout ce qu’il lui faut... », éd. F. Goyet, p. 349.

' Dante, De la volgare eloquentia... stampato in Vicenza per Tolomeo laniculo da Bressa, 1529, trad. it.
G. Trissino. Le traité de Dante semble n’avoir été connu en France qu’a la fin du XVI© siécle.
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littéraires de leurs « trois couronnes » toscanes, Dante, Pétrarque et Boccace, pouvaient
revendiquer des le début du siccle la dignité d’une littérature en langue vulgaire, fruit
d’une translatio studii déja aboutie, d’un transfert de la domination culturelle et surtout
littéraire des Romains aux Italiens. Parallélement aux Italiens et dans leur
prolongement, les Frangais commencent a s’interroger, autour de 1550 sur la vitalité et

I’« energie » de leur propre langue, et sur les moyens de son illustration.

A. L’ «energie » de la langue

Les réflexions francaises sur la légitimité de la langue vulgaire comme langue
littéraire ne naissent pas, en réalité, dans les années 1550 : elles sont précédées d’un
large débat sur les vertus du francais, qui se développe, des les premicres années du
siecle, essentiellement en marge de la production littéraire, a travers des traductions, des
préfaces, des prologues ou des épitres dédicatoires. Claude de Seyssel ou Geoffroy Tory
comptent parmi ces premiers « apologistes » du francais'®'. Toutefois, a la différence
des Italiens, les Frangais ne consacrent pas de traité théorique a cette question avant la
publication de la Deffence en 1549. Dans les années qui précedent, un texte présente
cependant une premicére forme de plaidoyer pour le francais: dés 1511, dans La
Concorde des deux langages, Jean Lemaire de Belges effectue, sous couvert d’en
appeler a une «concorde » entre le francais et I’italien, une démonstration de
I’excellence et de 1’¢légance du francais, soutenue par I’exemple récent de ses plus
brillantes illustrations littéraires, de Jean de Meun a Octovien de Saint-Gelais.

L’expressivité et I’¢légance de la langue sont déja au cceur du débat :

Car I'une des parties soustenoit, que la langue Frangoise estoit assez gente et propice,
suffisante assez, et du tout elegante pour exprimer en bonne foy, et mettre en effect, tout ce
que le langage Toscan ou Florentin (jasoit ce qu’il soit le plus flourissant d’Italie) sauroit
ditter ou excogiter, soit en amours soit autrement'*?.

Jusque dans les années 1550 et au-dela, le débat sur les possibilités expressives de

la langue francaise est en effet sous-tendu par la prégnance du modele italien. Les

1% Voir les textes réunis par C. Longeon, Premiers combats pour la langue frangaise, Paris, Librairie
Générale Frangaise, Le Livre de Poche classique, 1989.

192 J. Lemaire de Belges, « Prologue », Le Traicté intitulé la concorde des deux langages, éd. J. Stecher,
Geneve, Slatkine Reprints, 1969, p. 98-99. Sur ce texte et sur son importance dans le débat sur la
« précellence » du frangais, voir J. Balsamo, Les Rencontres des Muses..., Geneve, Slatkine, 1992, p. 39-
42.
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réussites littéraires en langue vulgaire de Dante, de Pétrarque et de Boccace, citées aussi
bien par Jean Lemaire que plus tard par Du Bellay, Peletier et Ronsard, ont autorisé en
Italie un vaste et précoce mouvement de réflexion et de théorisation centré sur la dignité
de la littérature en langue vulgaire, marqué notamment par les Prose della volgar lingua
(Proses de la langue vulgaire) de Pietro Bembo (1525), « cicéronien » converti a la
langue vulgaire, et par le Dialogo delle lingue (Dialogue des langues) de Sperone
Speroni (1542). Ce sont ces débats italiens qui vont nourrir en France, dés La Deffence,
et illustration de la langue francoyse de Du Bellay, les textes en faveur de la langue

. , . . ., .1
vulgaire et les réflexions sur la vitalité de celle-ci'™.

1. Le « naturel » de la langue, [’art du poéte

Le dialogue de Bembo fonde sa défense de la langue vernaculaire sur une
distinction entre la langue vulgaire, langue « naturelle » (naturale), et la langue
« étrangére » (straniera), latine ou grecque, acquise par 1’étude et par le travail'™. Déja
présente dans le De vulgari eloquentia de Dante, cette distinction réapparait ensuite
chez Speroni, Du Bellay et Peletier. Bembo voit dans les écrits des « trois couronnes »
toscanes, et principalement de Pétrarque, les ceuvres qui ont su élever leur langue
« naturelle » a la dignité d’une langue littéraire et la rendre capable de traiter des sujets
¢levés, exprimant ainsi un idéal de vérité et de beauté. En tant que langue naturelle, la
langue vulgaire est la plus apte a 1’époque moderne a produire de grands textes, mais
elle reste insuffisante tant qu’elle n’a pas été illustrée par de grands écrivains. Bembo
entend ainsi fonder la dignit¢é de la langue wvulgaire sur la fidélité au toscan
« classique », purement littéraire, de Pétrarque et de Boccace, distinct de la langue
parlée dans les cours italiennes, de cette lingua cortegiana que défend a la méme

époque le Courtisan de Castiglione. Il s’agit de définir une norme pour la langue

littéraire, centrée sur « la naturale toscana usanza » : 1’usage « naturel » de la langue

19 Sur le role de la questione della lingua, et plus particuliérement des traités de Bembo et surtout de
Speroni dans les réflexions francaises sur la langue, particuliérement chez Du Bellay, voir notamment
P. Villey, Les Sources italiennes de la Deffence... de Joachim Du Bellay (1909), Genéve, Slatkine
reprints, 1969 ; K. Meerhoff, Rhétorique et poétique..., op. cit., p. 108-135 ; J. Balsamo, Les Rencontres
des Muses, Genéve, Slatkine, 1992, p. 134-137; J.-C. Monferran, « Préface », dans Du Bellay, La
Deffence..., Genéve, Droz, 2001, p. 16-20 ; F. Goyet, « Commentaire », dans Du Bellay, La Deffence...,
(Euvres completes, 1, Paris, Champion, 2003, p. 326-356 ; E. Buron, Du Bellay. La Deffence...., L Olive,
Neuilly, Atlande, 2007, p. 38-55.

1% p. Bembo, Prose della volgar lingua (1525), Prose e Rime di Pietro Bembo, a cura di C. Dionisotti,
Torino, UTET, 1992, p. 80.
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littéraire, distinct de I'usage commun, définit un vulgaire « illustre », qui prend vie a

travers un emploi livresque et mondain

. La réflexion sur I’emploi littéraire de la
langue vulgaire est ainsi indissociable d’une poétique nouvelle et exigeante que Bembo
s’efforce de définir dans les Prose.

La situation linguistique de I’Italie au XVI° siécle, ou la présence de multiples
dialectes rendait épineuse la question d’une langue littéraire unifiée et « illustre », n’est
certes pas transposable a la France et les successeurs de Bembo n’ont guére été
sensibles a ce « classicisme » linguistique qui figeait I’emploi de la langue vulgaire dans
le toscan littéraire du XIV® siécle. Les Prose n’en définissent pas moins 1’idée d’un
usage littéraire de la langue « naturelle » et les moyens d’illustrer son propre
« vulgaire » dans de prestigieuses productions littéraires. L’injonction a illustrer sa

langue naturelle réapparait ensuite dans le dialogue de Speroni, et dans la Deffence de

Du Bellay, qui reprend a ses prédécesseurs italiens I’exemple des auteurs toscans :

Mais je seroy’ bien d’avis qu’apres les avoir apprises [les langues anciennes], on ne
déprisast la sienne : et que celuy, qui par une Inclination naturelle (ce qu’on peut juger par
les ceuvres Latines, et Thoscanes de Petrarque, et Boccace : voire d’aucuns scavans
Hommes de nostre Tens) se sentiroit plus propre a ecrire en sa Langue qu’en Grec, ou en
Latin, s’etudiast plus tost & se rendre immortel entre les siens, ecrivant bien en son vulgaire,
que mal ecrivant en ces deux autres Langues, estre vil aux doctes pareillement, et aux
indoctes.'"

La question du «naturel » de la langue fait 1’objet central du Dialogue des
langues de Speroni, qui met en scéne un groupe d’érudits, dont Bembo, s’interrogeant
sur la vitalité respective des langues anciennes et de la langue vulgaire. Les points de
vue des divers intervenants rendent compte des différentes théories qui s’affrontaient
aprés 1530 autour de la question de la langue, privilégiant deux points de vue, celui de
I’helléniste Lazzaro Bonamico, partisan des langues anciennes, et celui de Bembo,
favorable a I'usage du toscan « classique » comme langue littéraire nationale. Cette
opposition entre deux conceptions de la langue littéraire se traduit par I’emploi d’une
premicére image picturale, censée accuser I’irréductible différence entre la langue
«naturelle » et Iartifice de I’imitation. A Bonamico, qui voit dans la langue vulgaire

une corruption du latin, et prétend qu’une poésie €élevée en langue vulgaire ne pourrait

195 P Bembo, Prose..., op. cit., p. 83. Sur cette définition du vulgaire illustre comme langue “vivante”
littéraire, voir aussi 1’introduction de C. Dionisotti a cette méme édition de Bembo, p. 45 : « Fermissimo
nel richiamare la lingua letteraria indietro di due secoli circa, all’uso testimoniato dagli scrittori, il Bembo
intendeva pero, cosi facendo, risalire al nucleo incorrotto di una lingua viva: elegantemente,
letterariamente viva ».

1% Joachim du Bellay, La Deffence..., I, XI.
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étre qu’un inconsistant reflet, un portrait sans ame de la langue virgilienne — « un
Virgilio dipinto » —, le personnage du Courtisan, défenseur de la langue vulgaire,
rétorque que la force de la poésie, sa virtu, ne réside pas dans la langue mais dans « la
nature des choses représentées »'"’. Le choix de la langue ne doit donc pas se faire en
fonction de son prestige, mais de son adéquation a ce que 1’auteur souhaite exprimer ;
c’est pourquoi la langue « naturelle », moderne, est préférable au grec ou au latin des
anciens. Le Courtisan oppose alors, aux « paroles mortes » du latin des érudits (/e vostre
morte latine parole), les « paroles vives » de la langue vulgaire (le nostre vive
volgari)'®. Le débat sur les langues est ainsi ramené a un critére essentiel, celui de leur
vitalité respective. L’opposition entre langue « vive » et langue « morte », qui trouve
une de ses premieres formulations dans le Dialogue de Speroni, réapparait ensuite sous
la plume des théoriciens frangais : on la retrouvera notamment chez Du Bellay, chez
Ronsard et chez Laudun d’Aigaliers. Quant a Speroni, s’il ne partage pas entierement
les positions du Courtisan, il donne ensuite longuement la parole a Bembo, suggérant
que la langue vulgaire littéraire, parce qu’elle est le fruit d’un apprentissage et non du
seul usage, est une langue « vivante », susceptible d’étre enrichie et perfectionnée. A la
différence du Courtisan, Bembo insiste donc sur la part de I’art dans le travail du
« naturel » de la langue. Cette idée qu’il faut travailler, cultiver et enrichir la langue
reviendra sous la plume de Du Bellay : elle constitue autant une défense de la langue
vulgaire qu’un programme poétique fondé sur la nécessité d’illustrer sa propre langue
plutdt que sur le vain désir de ressusciter la langue des anciens.

La question de la vitalité des langues est au cceur de la deuxieéme partie du texte de
Speroni : il s’agit d’un dialogue en abyme, relaté par ’'un des intervenants, qui
confronte 1’humaniste Pomponazzi dit « Peretto », un philosophe padouan néo-
aristotélicien et I’un des maitres de Speroni, a I’helléniste Lascaris. Le débat porte cette
fois sur la traduction des textes scientifiques et philosophiques, vivement défendue par
Pomponazzi, dont I’argumentaire, qui sera presque intégralement repris par Du Bellay,
retourne en faveur de la langue vulgaire le théme platonicien de I’inconsistance de toute
imitation : I’apprentissage forcé des langues anciennes « n’est point une nourriture mais

le songe et I'ombre de la vraie nourriture de Dintellect »'*”. A force d’imiter les

197 Speroni, Dialogo delle Lingue, Dialogue des langues, éd. bilingue, trad. G. Genot et P. Larivaille,
Paris, Les Belles Lettres, p. 7 : « credo la natura delle cose descritte avere virtu d’immutare il corpo e la
mente di chi legge ».

1% Speroni, Dialogo..., éd. citée, p. 24.

1% Speroni, Dialogo..., éd. citée, p. 33 : « non & cibo ma sogno e ombra del vero cibo dell’intelletto ».

218



philosophes grecs et latins dans leur langue, les poctes en oublient d’enrichir leur propre
idiome et leur propre savoir, et se contentent finalement d’un « portrait de I’ancienne

philosophie »''°.

Pomponazzi file ainsi la métaphore picturale que brandissait
Bonamico dans la premiére partic du dialogue et dénonce, dans le prolongement
d’Erasme et avant Du Bellay, I’inanité d’une imitation focalisée sur les verba et non sur
les res, d’une imitation trop servile qui ne rend qu’« un portrait chimérique »''" et sans
ame de I’original. L’imitation grecque ou latine dessert donc a la fois le savoir et la
vitalité de la langue. En reprenant I’image picturale qui parcourait la premicre partie du
dialogue, Speroni replace ceux-ci dans une perspective d’ensemble néo-platonicienne
qui associe I’imitation des anciens dans leur langue a un simulacre de vérité et

encourage la création en langue vulgaire, selon une démarche que suivront les

théoriciens francais, notamment Du Bellay.

2. L’imaginaire organique de la langue : le complexe d’Esculape

C’est en effet autour de cette question de la vitalit¢ de la langue vulgaire que
Du Bellay, dont on sait combien La Deffence doit au Dialogue des Langues de Speroni,
rejoint le plus souvent I’humaniste padouan. Nous avons déja brievement évoqué, a
propos de I’emploi du mot energie dans la Deffence, quelques emprunts faits par
Du Bellay a Speroni et, a travers celui-ci, au Cicéronien d’Erasme, pour défendre I’idée
d’une energie propre a la langue des grands poétes, intraduisible et surtout inimitable

dans une langue d’emprunt''?

. Nous mettrons en relation cette idée d’energie avec la
conception vitale, organique, de la langue, qui se dégage des traités de Speroni et de
Du Bellay, et avec la nécessité de son illustration.

Du dialogue de Speroni, dont il avait eu connaissance avant la traduction frangaise
de Claude Gruget, publi¢e en 1551, Du Bellay retient essentiellement les arguments de
Bembo et ceux de Pomponazzi. Nous ne revenons pas sur la fagcon dont Du Bellay fond
a l’intérieur de son discours les voix parfois discordantes du dialogue de Speroni,

13

.. . !
gommant la contradiction pour asseoir la force de son argumentation Nous

"0 Ibid., p. 34: « Onde, seguendo I’altrui giudicio, altra cosa non viene ad essere questa moderna filosofia
che ritratto di quell’antica ».

" Ibidem.

"2 Voir supra, ch. 1, « L’energie chez Du Bellay ».

"> Sur ce point, J. C. Monferran, «Préface» & La Deffence... (2001), p. 17-20; F. Goyet,
« Commentaire » a La Deffence... (2003), p. 326 sq, et P. Guérin, « Le Paradoxe de Du Bellay, ou
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cherchons plutdt a voir comment, a partir de propos dispersés du Dialogue des langues,
Du Bellay concentre un ensemble d’arguments et d’images qui dessinent une théorie
originale et cohérente de I’energie vitale de la langue et de sa nécessaire illustration. Les
passages empruntés a Speroni sont en effet concentrés dans cinq chapitres du premier
livre de la Deffence (I,1 et 3; 1, 9 a 11) qui ont pour point commun de poser le
probléme, aprés Bembo et Speroni, de la part du « naturel » et de I’art dans la maitrise
des langues littéraires, et de leur possible enrichissement. La question n’est en réalité
pas enti¢rement nouvelle en France : elle avait notamment été soulevée par Etienne
Dolet dans sa Maniere de bien traduire d’une langue en une aultre'™. L’originalité de
Du Bellay se manifeste précisément, a notre sens, par la récriture qu’il propose des
arguments défendus par les humanistes italiens. La Deffence... reprend indistinctement
les positions qui s’expriment dans le Dialogue des langues en faveur de la langue
vulgaire, privilégiant les passages qui développent une image végétale de la langue, si
bien que le premier livre de la Deffence, des premiers aux derniers chapitres, est

parcouru par un motif horticole qui associe la langue a 1’idée de culture et

d’accroissement.

Donques les Langues ne sont nées d’elles mesmes en fagon d’Herbes, Racines, et Arbres :

les unes infirmes, et debiles en leurs espéces : les autres saines, et robustes, et plus aptes a

porter le faiz des conceptions humaines : mais toute leur vertu est née au monde du vouloir,

et arbitre des mortelz'".

Du Bellay inaugure ainsi son traité sur une définition de la « vertu » des langues —
au sens de virtu, puissance — comme fruit d’une volonté humaine. La langue est congue
comme une entité vivante, capable de croitre et de se perfectionner pour peu qu’elle soit
cultivée, que les hommes lui donnent les moyens de développer son energie propre. Le
mot méme de « vertu» rappelle selon E. Buron «la logique aristotélicienne de la

puissance et de 1’acte », selon laquelle un étre naturel se développe en réalisant « en

acte » les qualités qu’il contient « en puissance »''® : on retrouve 1’idée de mise en

comment celui-ci « replante » Speroni dans La Deffence, et lllustration de la langue francoyse », Studi
Rinascimentali, n°5, 2007, p. 147-177.

g, Dolet, La Maniere de bien traduire d’une langue en aultre... a Lyon, chés Dolet mesme, 1540. Sur
Dolet et Du Bellay, voir le commentaire de F. Goyet a La Deffence... de Du Bellay, Paris, Champion,
2003.

5 1. Du Bellay, La Deffence..., I, 1. La métaphore horticole est topique : elle apparaissait déja chez
Quintilien, Inst. Or,, X, 3 et 7. Voir C. Gutbub, « Du livre X de Quintilien a la Deffence de Du Bellay : le
motif de la culture et I’imitation entre nature et art », Bibliotheque d’Humanisme et Renaissance, LXVIII,
2,2005, p. 287-324.

"9E. Buron, Du Bellay. La Deffence..., L’Olive, op. cit., p. 152.
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mouvement, d’energeia, au centre de cette conception dynamique de la langue,
étroitement liée a I’idée d’un nécessaire développement par I’art. Une fois acquise 1’idée
d’une essentielle perfectibilité des langues, cette métaphore inaugurale éclaire les autres
emplois de I’image végétale dans le premier livre de la Deffence, également empruntés
a Speroni. Dans le chapitre III, les langues sont & nouveau assimilées a des plantes qu’il
faut « cultiver » pour en favoriser la croissance et les faire fructifier ; le Bembo du
dialogue de Speroni employait la méme image. C’est dans ce chapitre que Du Bellay
expose sa théorie de I’imitation, enjoignant les poétes francais a prendre exemple sur les

auteurs latins pour enrichir et développer leur langue :

Mais eux [les Romains] en guise de bons Agriculteurs, 1’ont premierement transmuée d’un

lieu sauvaige en un domestique : puis affin que plus tost, et mieux elle peust fructifier,

coupant a I’entour les inutiles rameaux, 1’ont pour echange d’iceux restaurée de Rameaux

francs, et domestiques magistralement tirez de la langue Greque, les quelz soudainement se

sont si bien entez, et faiz semblables a leur tronc, que desormais n’apparoissent plus

adoptifz, mais naturelz'"’.

L’imaginaire de la «culture » des langues implique cette fois 1’idée d’une
transplantation, d’un élagage et d’une greffe, qui métaphorisent le processus de la
translatio studii tel que ’entend Du Bellay : la langue poétique francaise ne peut
retrouver et développer toute son « énergie » qu’en se débarrassant d’une tradition
frangaise jugée trop populaire — les « inutiles rameaux » — et en greffant sur son
« tronc » les vigoureux « rameaux » des plus belles productions d’une langue et d’une
culture étrangere ; I’image de la greffe traduit 1’idée d’une appropriation de ces modeles
étrangers qui deviennent peu a peu la « seconde nature » du pocte, signe d’une greffe
réussie. Par rapport au Bembo du dialogue de Speroni, qui utilisait la métaphore
végétale pour illustrer la perfectibilité du toscan, sans renoncer au caractére normatif de
la langue de Pétrarque et de Boccace''®, Du Bellay revivifie I'image de la greffe en

I’utilisant comme métaphore de I’imitation « extra-linguistique », celle des mod¢les

grecs et latins, dont il recommande 1’usage pour enrichir et illustrer la langue

7 Dy Bellay, La Deffence..., 1, 111. Sur ce passage, voir C. Trotot, « Métaphore du vivant et vivacité
métaphorique dans la poétique de la Pléiade », texte en ligne d’une communication prononcée a
I’Université de Dijon (février 2006), non paginé, et E. Buron, Du Bellay. La Deffence..., L Olive, op. cit.,
p. 156-157.

"8 Speroni, Dialogue des Langues, op. cit., p. 21-22. Dans cette apparente contradiction entre « la
perfectibilité des langues » et « la normativité de la production littéraire des “trecentistes” », K. Meerhoff
lit une « critique implicite féroce » de Speroni a I’égard de Bembo : voir Rhétorique et poétique au XVI°
siecle en France, Leiden, E.J. Brill, 1986, p. 90.
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francaise'"”. On retrouve 1’image de I’écorce et de la séve, comme chez Sébillet :
cependant, le modele n’est plus celui du furor nourrissant la parole inspirée du pocte,
mais celui de ’imitation des anciens, des rameaux étrangers qui greffés au « tronc » de
la langue nationale alimentent celle-ci en profondeur ; la poésie des anciens remplace

I’enthousiasme divin comme source d’energie de la langue poétique :

Le tens viendra (peut estre) [...] que nostre Langue, (si avecques Frangoys n’est du tout
ensevelie la Langue Frangoyse) qui commence encor’ a jeter ses racines, sortira de terre, et
s’elevera en telle hauteur, et grosseur, qu’elle se pourra egaler aux mesmes Grecz et
Romains, produysant comme eux, des Homeres, Demosthenes, Virgiles, et Cicerons [...] 120

Cette image « energique » et vitaliste de la langue qui se nourrit et croit de
I’imitation des Anciens est entrecroisée, a partir du chapitre VII, avec une autre
métaphore organique, héritée cette fois de Quintilien, et reprise par Politien, Erasme et
Bembo, qui assimile le travail d’imitation poétique au processus de 1’« innutrition » et
de la digestion. L’image corporelle de la digestion et I’image végétale de la greffe s’y

trouvent réunies dans une méme métaphore de 1’imitation poétique :

Si les Romains (dira quelqu’un) n’ont vaqué a ce Labeur de Traduction, par quelz moyens
donques ont ilz peu ainsi enrichir leur Langue, voyre jusques a ’egaller quasi a la Greque ?
Immitant les meilleurs Aucteurs Grecz, se transformant en eux, les devorant, et apres les
avoir bien digerez, les convertissant en sang, et nourriture, se proposant chacun selon son
Naturel, et I’Argument qu’il vouloit elire, le meilleur Aucteur, dont ils observoint
diligemment toutes les plus rares, et exquises vertuz, et icelles comme Grephes [...] entoint,
et apliquoint a leur Langue. Ce faisant (dy-je) les Romains ont baty tous ces beaux Ecriz,
que nous louons, et admirons si fort [...]"'

La métaphore du corps, de la nourriture et du sang, dont nous avons
précédemment souligné I’importance dans la définition d’une poétique de la vive
description'??, est associée dans ce passage a I’image de la greffe pour désigner la
puissance propre a I’imitation poétique telle que 1’entend Du Bellay, qui « transforme »
et « convertit » son objet en une énergie nouvelle qui irrigue la production du poéte-

imitateur. L’appropriation du modele peut aboutir dans la mesure ou le poete choisit

I’auteur qu’il imite dans le respect de son propre « naturel » : on est a I’opposé du

9 Nous empruntons I’expression d’imitation « extra-linguistique » a E. Buron, Du Bellay. La
Deffence..., L’Olive, op. cit.

20Dy Bellay, La Deffence..., 1, III. L’image de la langue comme « racine » est empruntée & Quintilien
via le discours de Bembo chez Speroni : sur ce point, voir C. Gutbub, article cité.

21 Dy Bellay, La Deffence..., 1, VII. Sur I’emploi de I’image digestive chez Quintilien, Erasme et Bembo,
voir K. Meerhoff, Rhétorique et poétique..., op. cit., p.40 ; sur Politien, voir P. Galand-Hallyn, Le
« Génie » latin..., op. cit., p. 49-50.

22 Voir supra, ch. I, « Le mot “vif” et les “vives descriptions”.
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cicéronianisme strict de Bembo'?. Enfin, parce qu’elle porte davantage sur les res (la
« seve » ou le « sang ») que sur les seuls verba (I’écorce), cette pratique imitative évite
I’écueil auquel se heurtent les poétes néo-latins, qui « s’amusant a la beauté des Motz,

124

perdent la force des choses » “*. L’imitation n’est pas asservissement a un modéle

ancien, mais appropriation et transformation de ce qui aurait pu rester lettre morte en un
nouvel organisme vivant'®’.

Le chapitre XI présente la derniére occurrence importante de cette conception
organique de la langue. Du Bellay y recourt encore, suivant toujours Speroni, a I’image
corporelle, associée cette fois non plus a I’imaginaire végétal mais a la seule métaphore
architecturale, sur laquelle se terminait également 1’extrait précédent. Nous avons déja
évoqué ce chapitre ou Du Bellay emploie explicitement la notion d’« Energie » pour
dénoncer I’impuissance des poetes néo-latins a restituer dans une langue d’emprunt le

Genius des anciens, de méme que 1’art sans « I’Idée » ne saurait exprimer « la vive

Energie de la Nature » :

Et si vous esperez (comme fist Esculape des Membres d’Hippolyte) que par ces fragments
recuilliz, elles puyssent estre resuscitées, vous vous abusez : ne pensant point qu’a la cheute
de si superbes Edifices conjointe a la ruyne fatale de ces deux puissantes Monarchies, une
partie devint poudre, et I’autre doit estre en beaucoup de pieces, les queles vouloir reduire
en un, seroit chose impossible [...]"°.

L’allusion au mythe d’Esculape, qui avait rassemblé les membres épars d’Hippolyte
apres sa mort et 1’avait ramené a la vie, est opposée a la pratique imitative des néo-
latins, comparés a des magons impuissants a batir un édifice poétique vivant et cohérent
a partir de mortes reliques ou des « ruines » poudreuses de I’Antiquité'?’. Esculape
personnifie a I’inverse 1’imitateur des anciens dans sa propre langue, tel que le souhaite
Du Bellay, capable de restituer dans une langue « vive » et en plein essor 1’énergie qui

présidait au pouvoir d’invention des poctes grecs et latins. L’image corporelle, opposée

a la minéralit¢ de I’image architecturale, traduit la capacité de la langue vulgaire a

'3 Comme le signale K. Meerhoff, Bembo, dans sa Lettre a Longueil, utilisait la métaphore de la
digestion, en des termes trés voisins de ceux de Du Bellay, pour défendre I’imitation exclusive du modéle
cicéronien : Rhétorique et poétique..., op. cit., p. 40.

124 Dy Bellay, La Deffence..., I, VIII

' Ibid., 1, VIL Sur le processus de I’imitation qui « transmue le mort en vif», a I’image du pouvoir
générateur de la nature, voir C. Trotot, « Métaphore du vivant... », article cité.

26 Dy Bellay, La Deffence..., I, X1. Voir aussi Speroni, Dialogue des Langues, éd. citée, p. 43.

" Dans le chapitre I, X, Du Bellay reprend au Pomponazzi de Speroni 1’image des « Reliques » sacrées
pour dénoncer I’intransigeance des érudits qui s’opposent a la traduction des textes scientifiques et
philosophiques. Sur le mythe d’Esculape comme figuration du travail de la langue, voir P. Galand-Hallyn,
Le « Génie » latin..., op. cit., p. 32-32, qui en signale I’emploi chez Politien.
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construire une ceuvre poétique aussi vivante, et en méme temps aussi pérenne, que celle
des anciens'**.

L’exploitation des ressources de la langue francaise et son illustration apparaissent
ainsi, désormais, comme un prolongement naturel, une « actualisation» de ses

?  une manifestation de son énergie. Le travail de I’élocution, et plus

« vertus »'?
particulierement les procédés rattachés a la poétique de la vive représentation — laquelle,
en « donnant a voir » son sujet, constitue la plus forte démonstration de la puissance
langagiére du poéte — constituent des lors 1’aboutissement d’un travail centré sur

I’accroissement et sur 1’enrichissement de la langue.

B. [Illustration, enrichissement, innovations: la langue comme vive
représentation

Les réflexions sur 1’énergie et la vitalit¢ de la langue vulgaire posent ainsi la
question de son illustration et de son enrichissement : la langue n’atteint sa pleine
maturité que lorsqu’elle a été « illustrée » par 1’écriture poétique. La volonté d’accroitre
I’¢légance et I’expressivité de leur langue incite les poétes et les théoriciens frangais des
années 1550 a rechercher les moyens rhétoriques, poétiques et grammaticaux d’une

illustration du frangais.

1. De la langue a la poésie : [’élaboration d’un langage illustre

Cette nécessité était déja ressentie par Etienne Dolet, qui dans 1’épitre dédicatoire
de sa Maniere de bien traduire, adressée « Au Peuple francoys » (1540), placait les neuf
petits traités censés constituer son Orateur frang¢oys sous le signe d’une volonté
d’« illustrer » la langue et «I’honneur» de son pays «par touts les moyens ».
L’illustration du francais passait par une mise en normes de tous les aspects de la

langue, de la grammaire et de I’orthographe a I’art oratoire et a I’art poétique, en passant

128 Pour une analyse détaillée de la métaphore architecturale dans ce passage, voir. D. Fenoaltea, « La
ruynée Fabrique de ces langues... . la métaphore architecturale dans la Deffence et illustration »,
Du Bellay, colloque d’Angers, 1990, vol. II, p. 665-677. Voir aussi les pages que T. Cave consacre a
Du Bellay dans Cornucopia. Figures de l’abondance au XVI siécle, trad. fr. G. Morel, Paris, Macula,
1997, p. 86-103.

'2 Nous empruntons cette expression a E. Buron, Du Bellay. La Deffence..., L’Olive, op. cit., p. 152-153.
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par la ponctuation, la prononciation et la traduction'*". Pour les poétes de la génération
de 1550, héritiers de Bembo, I’illustration du francais passe d’abord par le travail de la

langue poétique’’.

Dés 1545, dans 1’épitre dédicatoire de sa traduction de 1’Art
Poctique d’Horace, Peletier justifie son entreprise par sa volonté de contribuer a
I’illustration du frangais, que représente souverainement « nostre Poésie Francoise ».
L’emploi discret du motif végétal y traduit déja I’idée d’une insuffisance de la langue

par rapport a 1’idéal littéraire que soutient Peletier, et de sa perfectibilité :

Partant ne puis non grandement louer plusieurs nobles espriz de notre temps, lesquelz se
sont etudiez a faire valoir notre langue Francoise, laquelle n'a pas long temps commenca a
s'anoblir par le moien des Illustrations de Gaule et singularitez de Troie [...] Tellement qu'a
voir la fleur ou ell'est de present, il faut croire pour tout seur que si on procede tousjours si
bien, nous la voirrons de brief en bonne maturité [...]. Et souverainement cela se pourra
parfaire et mettre a chef moiennant notre Poesie Francoise, a laquelle plusieurs ont de cetui

temps si courageusement aspiré, qu'il leur eut eté facile d'i parvenir ne fut la persuasion

. . . 132
qu'ilz ont eue d'i estre desja parvenuz .

Dans La Deffence..., Du Bellay insiste a son tour sur le lien étroit entre le
processus d’illustration et I’activité poétique, qui a pour fonction de faire éclore les
«vertus » de la langue. Les po¢mes sont les « fleurs » et les « fruits » d’un travail
d’enrichissement et d’« accroissement de nostre Langue » qui passe par I’imitation des

Anciens :

. . . . . N . . 1
Ainsi puys-je dire de nostre Langue, qui commence encores a fleurir, sans fructifier [...]"*

[Qui] sera celuy des sgavans, qui n’y voudra mettre la Main, y rependant de tous cotez les

fleurs, et fruictz de ces riches cornes d’abondance Greque, et Latine 134
La métaphore des fleurs et des fruits, qui développe 1’image végétale de la langue, est
aussi liée au motif de la corne d’abondance, qui figure traditionnellement la copia du

style, tandis que I’image de la fleur incapable de fructifier posséde une connotation

B E. Dolet, « Estienne Dolet au peuple Frangoys», La Maniere de bien traduire d’une langue en
aultre... a Lyon, chés Dolet mesme, 1540, f. a4-bl, reproduit dans Etienne Dolet. Préfaces francaises, éd.
C. Longeon, Geneve, Droz, 1979, p. 91-94.

Bl Sur cette conception de la poésie comme « travail sur la langue » et « actualisation spécifique du
« naif » de la langue », voir E. Buron, Du Bellay. La Deffence..., L’Olive, op. cit., p. 99-103.

132 peletier, « A tresvertueux et noble... Cretofle Perot, Ecuier Senechal du Maine », L’ Art Poétique
d’Horace, traduit en vers frangois..., Paris, Michel de Vascosan, 1545, p. 4v°-5r°. On trouve dans La
Deffence (11, 2) un éloge similaire de Jean Lemaire de Belges, qui « me semble avoir premier illustré et
les Gaules, et la Langue Frangoyse : luy donnant beaucoup de motz, et manieres de parler poétiques... ».
Sur la question des rapports entre poésie et illustration de la langue dans la traduction de 1’Art poétique
par Peletier, voir R. Fink, « Une “Deffence et Illustration de la langue frangaise” avant la lettre : la
traduction par Jacques Peletier du Mans de 1’Art Poétique d’Horace (1541) », Revue Canadienne de
Littérature comparée, VIII, n°2, 1981, p. 342-365.

13 J. Du Bellay, La Deffence..., 1, 3.

B34 Ibidem, 11, XII.
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péjorative : elle renvoie a I’image topique des « fleurs » de rhétorique et a 1’idée d’un
style stérile, dépourvu de vitalité et incapable de produire de vrais « fruits » littéraires,
qui puissent a leur tour nourrir les lecteurs. Pour Du Bellay, la richesse, 1’abondance et
la variété de la poésie correspondent a 1’achévement d’un processus de maturation :
elles sont une manifestation de la vigueur de la langue, une « illustration » de sa
puissance. Or, la copia est liée a la mimesis : 1’abondance de la langue doit étre a la
mesure de la nature qu’elle imite. L’illustration de la langue passe donc par un
renouvellement et par un enrichissement de 1’écriture poétique, indissociables de la
pratique imitative que recommande Du Bellay. Aussi les genres poétiques francais
traditionnels — « Rondeaux, Ballades, Vyrelaiz, Chant Royaulx, Chansons, et autres
telles episseries » —, fondés sur les ressources déja existantes de la langue et non sur son
amplification, ne font-ils que « corrump(re) le goust de nostre Langue »'>°. Pour se
développer pleinement et atteindre son plus haut degré d’illustration, la langue frangaise
doit se renouveler de I’intérieur, intégrant les apports des langues et des productions
étrangeres a son propre développement.

L’illustration de la langue passe donc d’abord par un renouvellement des formes
poétiques, ou plutét par I’importation de formes anciennes ou étrangeres: aux
« episseries » qui altérent les possibilités de la langue, Du Bellay propose de substituer
des formes poétiques ¢élevées et érudites, qui étendent le champ des sujets possibles et

renforcent 1’éclat verbal et sonore de la représentation poétique.

Jéte toy a ces plaisans Epigrammes [...]. Distile avecques un style coulant, et non scabreux
ces pitoyables Elegies, a ’exemple d’un Ovide, d’un Tibulle et d’un Properce [...]. Chante
moy ces Odes, incongnues encor’ de la Muse Frangoyse, d’un Luc bien accordé au son de
la Lyre Grecque, et romaine [...] Sonne moy ces beaux sonnets, non moins docte, que
plaisante Invention Italienne [...]. Chante moy d’une Musette bien resonnante, et d’une
Fluste bien jointe ces plaisantes Eclogues Rustiques a I’exemple de Théocrit, et de
Virgile [...]".

« Chanter », « sonner », «résonner » : la force expressive de ces formes poétiques
contraste avec les formes francaises traditionnelles dont Du Bellay entend s’¢loigner.
Par leur variété stylistique et thématique, par leurs innovations formelles et lexicales,

elles donnent a la langue francaise un cadre a la mesure de ses possibilités verbales et

sonores. La poésie peut illustrer la langue dans la mesure ou, I’éloignant de [’usage

15 Du Bellay, La Deffence, 11, IV.
56 Ibidem.
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commun, elle en révele I’étendue et les possibilités. Le genre de 1’ode apparait

exemplaire de cette illustre langue poétique que Du Bellay appelle de ses voeux :

Chante moy ces Odes, incongnues encor' de la Muse Frangoyse, [...] et qu'il n'y ait vers, ou

n'aparoisse quelque vestige de rare, et antique erudition. Et quand a ce, te fourniront de

matiere les louanges des Dieux, et des Hommes vertueux, le discours fatal des choses

mondaines, la solicitude des jeunes hommes, comme 1'amour, les vins libres, et toute bonne

chere. Sur toutes choses, prens garde que ce genre de Poéme soit eloingné du vulgaire,

enrichy, et illustré de motz propres, et Epithetes non oysifz, orné de graves sentences, et

varié de toutes manieres de couleurs, et ornementz Poétiques |...]

rex 7 1 1z ros . e A

Déja formulée par Horace'’, Iidée que la poésie lyrique doit étre capable de
représenter une grande variété de sujets est ensuite développée dans I’Art Poétique de
Peletier. L’importation de formes poétiques et de contenus thématiques hérités des
Anciens dans la poésie francaise définit ainsi I’idéal d’une langue poétique capable de
représenter la nature dans son abondance et sa variété, tout en renforgant I’éclat de la
représentation par un style élevé et orné, « eloingné du vulgaire ». L’imitation des
anciens et le renouvellement des formes poétiques sont donc la condition de
I’illustration de la langue : « sans 1I’immitation des Grecz, et des Romains, nous ne

\ . 1

pouvons donner a nostre langue 1’excellence, et lumiere des autres plus fameuses » >°.

C’est dans I’¢locution, dans le choix des mots, des figures et des ornements que se joue

son amplification et son enrichissement.

2. Clarteé et éclat : la question de [’élocution

Pour Du Bellay comme pour ses homologues frangais, 1’illustration de la langue
est en effet essentiellement liée au travail de 1’élocution. Associée a I’érudition, a
I’abondance et a la richesse verbales, I’¢locution révele le pouvoir expressif et 1’énergie
de la langue : I’éclat du langage poétique n’est pas qu’une écorce recouvrant la

« divinité d’invention » du poéte, elle en est le prolongement et la manifestation.

a) L’élocution entre clarté et « splendeur » de la langue

Pour Du Bellay, 1’¢locution traduit la puissance de représentation de la langue, sa

capacité d’imiter la nature, en méme temps qu’elle exprime la nature méme du pocte

7 Horace, Art Poétique, v. 83-85.
8 Du Bellay, La Deffence..., 11, 1
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inspiré, son « ardeur ». Elle constitue, avec I’invention, la part la plus importante du

langage poétique :

Mais quand a I’Eloquution, partie certes la plus difficile et sans la quelle toutes autres
choses restent comme Inutiles, et semblables a un Glayve encores couvert de sa Gayne ;
Eloquution (dy je) par la quelle principalement un auteur est jugé plus excellent, et un genre
de dire meilleur que ’autre, [...] et dont la vertu gist aux motz propres, usitez, et non aliénes
du commun usaige de parler : aux Metaphores, Alegories, Comparaisons, Similitudes,
Energies, et tant d’autres figures, et ornemens, sans les quelz toute oraison, et Poéme sont
nudz, manques, et debiles. Je ne croyray jamais qu’on puisse bien apprendre tout cela des
Traducteulr3s9, pour ce qu’il est impossible de le rendre avec la méme grace, dont 1’auteur en
ausé[...]

L’image du glaive recouvert de sa gaine, empruntée a Quintilien, est reprise par Peletier
dans son Art Poéetique de 1555 : « Finalement, sans 1’Elocution serait inutile et sans fruit
toute notre invention et disposition, ainsi qu’un couteau demeurant en sa gaine »'*°. Elle
fait valoir le role essentiel de 1’¢locution, qui loin de n’avoir qu’une fonction
ornementale — ce que serait la « gaine » sans le « glaive » — constitue la substance méme
de I’écriture poétique. L’image virile du glaive est ainsi associée a la puissance de la
langue, a sa « vertu », qui se révele a travers 1’éloquence poétique plutot qu’elle n’est
masquée par elle. Les « motz propres » et les figures illustrent chacun a leur maniére
I’expressivité et le pouvoir de représentation de la langue poétique. On retrouve 1’idée
de « clarté » de la langue qui régit souvent, dans les arts poétiques des années 1550 et
au-dela, les développements sur les ornements de poésie : jusque dans 1’érudition du
lexique et dans 1’éclat des figures, le langage poétique a pour fonction d’éclairer et de

mettre en lumicre le sujet traité et le style de I’auteur. Rappelons que pour Peletier,

La premiére et la plus digne vertu du Poéme est la Clarté [...] quand on dit par singularité

de louange, cette chose ou celle-1a avait été éclaircie et illustrée par un tel ou un tel [...]'*".
Laudun d’Aigaliers, dans son Art poétique frangois largement inspiré par les théories de
la Pléiade, reprend encore a la fin du siécle I’argument de Peletier, soulignant davantage

le lien entre clarté de la langue et illustration de la poésie :

139 Du Bellay, La Deffence..., 1, 5. « Energie » est a comprendre au sens d’enargeia ; voir supra, ch. 1,
« L’energie chez Du Bellay ».

140 peletier, Art Poétique, 1, IV, éd. citée, p. 252. Passage cité plus amplement supra, ch. I, « L’expression
vive des choses par les mots ». Voir aussi Quintilien, Inst. Or., VIII, pr. 14-15: selon Cicéron,
I’¢loquence appartient au seul orateur (M. Tullius... eloquentiam oratoris [putat]); sans elle, « les
activités préliminaires de I’esprit sont inutiles et semblables a une épée rengainée, qui reste enfermée dans
son fourreau (similia gladio condito atque intra uaginam suam haerenti).

" Ibid., 1, IX, p. 272.
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Le premier ornement comme tesmoigne Horace en son Art poétique et Scaliger au
quatriesme livre [...] et Ronsard en la preface de sa Franciade, c’est la clarté d’escrire, car
lorsqu’un escript, pour docte qu’il soit, est obscur, en fin il envieilly et ensevely du tout,
sans esperance d’estre jamais deterré'*.

L’¢locution illustre donc la langue dans la mesure ou « I’¢élection des mots », le
choix du lexique et des figures, éclairent le sujet traité en méme temps qu’ils donnent de
I’éclat a la représentation poétique. Le De Arte poetica de Vida, mentionné par
Du Bellay et repris par Peletier, défendait déja la méme idée. Il s’agit donc de concilier
clarté du langage, propriété des termes et des figures, et éclat du style. L’4brégeé de [’art

poétique de Ronsard, en 1565, souligne ce triple impératif :

Elocution n’est autre chose qu’une propriété et splendeur de paroles bien choisies et ornées
de graves et courtes sentences, qui font reluire les vers comme les pierres précieuses bien
enchassées les doigts de quelque grand Seigneur [...]. Pource tu te dois travailler d’étre
copieux en vocables, et trier les plus nobles et signifiants pour servir de nerfs et de force a
tes carmes, qui reluiront d’autant plus que les mots seront significatifs, propres et

choisis'*®.

« Propriété » des mots, splendeur des vers et noblesse du langage font a la fois la
« force » et I’éclat de la parole poétique, I’'une ne s’entendant pas sans 1’autre. La
Préface posthume de la Franciade (1587) développera la méme idée, en insistant

davantage sur le role des descriptions dans I’illustration de la langue poétique :

... les face [les vers] autant qu’il lui sera possible hausser, comme les peintures relevées, et
quasi séparer du langage commun, les ornant et enrichissant de Figures, Schémes, Tropes,
Metaphores, Phrases et periphrases eslongnées presque du tout, ou pour le moins séparées,
de la prose triviale et vulgaire [...] et les illustrant de comparaisons bien adaptées de
descriptions florides, c’est-a-dire enrichies de passements, broderies, tapisseries et
entrelacements de fleurs poétiques, tant pour representer la chose que pour I’ornement et
splendeur des vers'**.

La vive représentation constitue ainsi un sommet de I’« illustration » poétique, car
elle a pour effet de représenter le sujet du poeme avec des couleurs plus vives et de

maniere plus ornée et plus expressive.

"2 P Laudun d’Aigaliers, L ’Art poétique frangois... (1597), IV, 5, éd. critique sous la dir. de J.-C.
Monferran, Paris, STFM, 2000, p. 160.

' p. de Ronsard, Abrégé de I'art poétique... (1565), éd. F. Goyet, op. cit., p. 474. Sur I’image des
« nerfs » de la poésie, voir supra, ch. I, « Le mot “vif” et les “vives descriptions” ».

144 p_de Ronsard, « Préface de la Franciade, touchant le poéme héroique » (1587), Lm XVI, p. 332.
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b) Trouver des « mots significatifs » : mots et figures de I’illustration

Les théoriciens francais des années 1550 et 1560 s’efforcent ainsi de définir les
procédés qui vont contribuer a la représentation poétique la plus précise, la plus érudite
et la plus élégante : il s’agit, selon I’expression de Du Bellay, d’inventer « quelque plus

145 Cette

haut, et meilleur Style », régi par les qualités de variété¢ et de propriété
recherche passe d’abord par I’emploi du mot le plus « propre » a désigner les nouvelles
réalités que peut désormais traiter la poésie, forte de 1’imitation des anciens et d’une
plus grande liberté d’invention. Dés 1548, I’Art Poétique frangois de Sébillet incite les
poctes a pratiquer — avec modération — la « novation des mots » pour enrichir la langue
poétique, en recourant aux traductions récentes « des bons et anciens auteurs, faites par
Macaut et par Jean Martin, [...] qui s’éveillent d’heure a autre en l’illustration et
augmentation de notre langue francaise »'*°. Du Bellay consacre quant a lui un chapitre
entier de la Deffence a I’«invention des mots » : s’il recommande toujours la
«modestie [...] et jugement de I’Oreille » dans cette pratique, il insiste autant ou
davantage que Sébillet sur la nécessité de la propriété des mots aux choses qu’ils
représentent. L’extension de la poésie frangaise a une plus grande variété¢ de sujets,
« principalement ¢s Arts, dont 1’usaige n’est point encores commun, et vulgaire »
nécessite d’« user souvent de mots non accoutumés €s choses non accoutumées » : il
s’agit, prenant exemple sur les auteurs grecs et latins, qui ont su élever leur langue a la
hauteur de leurs inventions, de trouver de nouveaux mots pour signifier de nouvelles
choses, afin d’accroitre la variété et I’expressivité de la langue'*’. C’est encore ce

qu’écrit Peletier dans son Art Poétique :

Ne soyons donc plus si scrupuleux, quant au choix des mots : Trouvons-les, et les mettons
en service nouveau pour les nouvelles choses. Car sans point de doute, la chose la plus
déplaisante aux hommes érudits, est de se voir abondants en inventions, et défectueux en
parler'*.

Les deux auteurs s’accordent également sur les moyens de cet enrichissement de
la langue : la francisation des mots latins, I’emploi de termes scientifiques, techniques et

artistiques, le recours modéré aux néologismes — a condition, précise Peletier, qu’ils

restent « approchan(ts) du naturel » —, I’introduction de quelques archaismes empruntés

457 Du Bellay, La Deffence..., 11, 1, éd. citée, p. 121.

146 T Sébillet, Art Poétique francois (1548), I, IV, éd. F. Goyet, p. 61.

47 1. Du Bellay, La Deffence..., 11, V1, p. 144-148.

18 peletier, Art Poétique, 1, VIII, p. 272. Du Bellay comme Peletier paraphrasent un passage du De
Finibus (3, 1, 3) de Cicéron.
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aux « vieux Romans, et Poétes francois » sont autant d’éléments qui peuvent contribuer

a I’enrichissement et a I’illustration de la langue poétique :

Ne crains donques Poéte futur, d’innover quelques termes [...] : esperant que la Posterité

I’approuvera, comme celle, qui donne foy aux choses douteuses, lumiere aux obscures,

, . . . 149
nouveauté aux antiques, usaige aux non accoutumées, et douceur aux apres, et rudes .

Outre « I’invention des mots », Du Bellay, Peletier et Ronsard encouragent le
recours a des tours syntaxiques et a des figures poétiques qui rendent le style plus
efficace et plus orné. Il s’agit pour Du Bellay de « rendre au plus pres du Naturel, que tu
pouras la Phrase, et maniere de parler Latine, [et] de la Grecque » tout en respectant la
« propriété » de chaque langue et en en renforcant 1’expressivité. Comme le fera Peletier
apres lui, il recommande le recours a des tours syntaxiques qu’il présente comme des
emprunts au grec ou au latin"’ : le poete doit « use(r) hardiment de I’Infinitif pour le
nom », de 1’adjectif substantivé — « le liquide des Eaux, ... le frais des Umbres » — ou
encore «des Noms pour les adverbes» — «ilz combattent obstinez, pour
obstinéement ». Outre que ces innovations stylistiques contribuent a éloigner la langue
poétique de 1’'usage commun en y intégrant des tours censément empruntés aux langues
anciennes, elles accroissent I’expressivité de la langue poétique, a laquelle elles donnent
« grace, et vehemence » : elles contribuent, de fait, a représenter les choses « en acte »

151 . . 1
. Peletier consideére

et renforcent ainsi ’efficacité et 1’énergie (1’energeia) de la langue
quant a lui que ces innovations sont « si approchantes du naturel » qu’elles méritent de
« peupler le Royaume Frangois »'>>. La recherche d’expressivité, liée au respect du
«naturel » de la langue et a I'imitation efficace de la nature, est ainsi associ¢e a
I’enrichissement et a I’illustration de la langue nationale.

Les mémes impératifs commandent le choix des mots et des figures poétiques :

Du Bellay, comme Peletier et Ronsard, tend a privilégier les expansions nominales et

149 7. Du Bellay, La Deffence..., II, V1. Voir aussi Peletier, Art Poétique, 1, VIIL, p. 270, qui recommande,
outre les archaismes, I’emploi des régionalismes, ainsi que Ronsard, « pourvu qu’ils soient bons et que
proprement ils signifient ce que tu veux dire » (4brégé de I’Art poétique, éd. F. Goyet, p. 470-471). Sur
« I’invention des mots » dans la langue frangaise du XVI° siécle, voir aussi M. Huchon, Le Frangais de la
Renaissance, Paris, PUF, 1998, p. 63-81.

130 Les citations de Du Bellay dans ce passage proviennent toutes de La Deffence..., II, IX, p. 158-160.
Comme le souligne J.-C. Monferran dans son édition (p. 159), les procédés recommandés par Du Bellay
comme autant d’emprunts au grec étaient en réalité déja employés par Pétrarque et par Scéve (pour
I’adjectif substantivé) ou dans la langue médiévale (infinitif substantivé).

51 Sur I’emploi de ces tours poétiques chez Du Bellay, qui « donnent plus de force au sens» et
« accroi(ssent) la puissance de signification de la parole », voir aussi J. Rieu, L Esthétique de Du Bellay,
Paris, Sedes, 1995, p. 43. Sur la véhémence comme qualité de 1’energeia, et son rapport avec la vive
représentation, voir supra, ch. 1.

132 peletier, Art Poétique, 1, VIII, p. 270.
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les figures qui contribuent a I’amplification de la langue, tant pour rendre le propos plus
expressif et plus «significatif » que pour Denrichir d’une grande abondance
d’ornements. Les figures participent d’une esthétique de la copia, au sens érasmien du
terme : I’abondance de la langue entend traduire la richesse d’invention de I’auteur et
son ¢érudition ; elle va de pair avec le pouvoir mimétique de la poésie. Parmi les
procédés aptes a renforcer ces deux qualités, Du Bellay privilégie les épithetes, dont
Erasme, déja, recommandait 1’'usage comme d’un ornement propre a amplifier le
discours'*®. Utilisée de maniére appropriée au nom qu’elle compléte et au sujet traité,
I’épithéte renforce 1’expressivité et le pouvoir de suggestion visuelle de la

représentation poétique :

Quand aux Epithetes, qui sont en notz Poétes Frangoys la plus grand’part ou froids, ou
ocieux, ou mal a propos, je veux, que tu en uses de sorte, que sans eux ce, que tu diras
seroit beaucoup moindre, comme la flamme devorante, les Souciz mordans, le gehinnante
sollicitude, et regarde bien qu’ils soient convenables, non seulement a leurs substantifz,

mais aussi a ce, que tu decriras, afin que tu ne dies /’Eau undoyante, quand tu la veux

- : 154
decrire impetueuse : ou la flamme ardente, quand tu la veux montrer languissante ™.

L’épithete utilisée « convenable(ment) » participe de la précision descriptive, en
méme temps qu’elle éveille I’imagination du lecteur et rend plus énergique le propos.

Quintilien soulignait déja la force oratoire de I’epitheton'>

; sans doute les exemples
choisis par Du Bellay — I’eau « impétueuse », la flamme tour a tour « dévorante »,
« ardente » et « languissante » — visent-ils eux-mémes a traduire la vivacité descriptive
(enargeia et energeia) de cette figure. On trouve encore dans I’4brége de Ronsard, en

1565, un semblable éloge de I’efficacité des épithétes :

Je te veux avertir de fuir les épithétes naturels, qu' ils ne servent de rien a la sentence de ce

que tu veux dire , comme la riviére coulante, la verte ramée : tes épithétes seront recherchés
. . . N . 1

pour signifier et non pour remplir ton carme ou pour étre oiseux en ton vers %,

f et s o : n i . : i i 157
L’¢épithete « significative » accroit ainsi la force visuelle du discours poétique .

'35 Chez Quintilien (Inst. Or., VIII, 6, 40-43) et chez Erasme, le mot « épithéte » (epitheton) désigne un
ornement ; il est employé au sens large d’expansion nominale (adjectif, complément de caractérisation,
apposition ou proposition relative). Sur I’épithéte comme figure de la vehementia, de la copia et de
I’euidentia chez Erasme, voir J. Chomarat, Grammaire et rhétorique chez Erasme, Paris, Les Belles
Lettres, 1981, I, p. 532 et I, p. 536-541. Sur ’emploi de I’épithéte chez Du Bellay, voir I’analyse de N.
Cernogora dans E. Buron et N. Cernogora, Du Bellay. La Deffence..., L Olive, op. cit., p. 315-317.

134 J. Du Bellay, La Deffence..., 11, IX, p. 160-161

135 Quintilien, /nst. Or., VIII, 6, 40 : « I’effet est obtenu si, sans elle, I’expression a moins de force » (Tum
autem efficitur si sine illo id quod dicitur minus est). Plus loin, I’épithéte est associée a la vis oratoire
(VIIL, 6, 43).

3¢ p_de Ronsard, Abrégé..., p. 475.
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Comme le soulignait déja Quintilien, 1’épithéte peut étre d’autant plus efficace
qu’elle est associée a I’emploi d’autres figures ou tropes, comme la périphrase et surtout
la métaphore et la comparaison'>®. La premiére, proche de celle que Du Bellay nomme
« antonomasie », est une figure «qui a fort bonne grace principalement aux
descriptions » ; Peletier en souligne également la « grace » et Ronsard y voit un moyen
d’¢éloigner la poésie « de la prose triviale et vulgaire »'*. En remplagant la désignation
directe de D’objet décrit par la description de ses attributs, dans une relation
métonymique, la périphrase constitue en effet un élément d’amplification de la langue,
qui fait valoir I’érudition de 1’auteur tout en anoblissant 1’objet représenté qu’elle pare
d’un réseau d’images souvent mythologiques, comme dans I’exemple allégué par

Du Bellay :

Cette figure [...] a fort bonne grace principalement aux descriptions. Comme Depuis ceux,

qui voyent premiers rougir 1’Aurore jusques la, ou Thetis recoit en ses undes le fils

d’Hyperion pour depuis 1’Orient jusques a 1’Occident'®.

Quant aux métaphores et aux comparaisons, nous en avons déja souligné le role
majeur dans la définition de la poétique de la vive représentation. Parfois traitées avec
I’allégorie, ces deux figures, que Du Bellay associe aux « Lumieres de poésie » qui font
la force de 1’¢locution et le caractére inimitable du style d’un auteur, son « energie »
propre'®', sont systématiquement associées a I’enrichissement et a I’illustration de la
langue. Peletier comme Ronsard les associent, 'un a la «clarté », 'autre a la

« splendeur » du style, méme si tous deux insistent sur la nécessité de savoir bien les

7 L’emploi du mot « significatif » chez Ronsard peut étre rapproché dans ce cas de la qualité de la
significatio qui désigne, chez Scaliger par exemple, I’ensemble des figures qui mettent 1’objet du discours
« sous les yeux » du lecteur (Poetices Libri VII, 111, XXXIII ; voir aussi supra, ch. 1, « L’enargeia chez
les humanistes néo-latins »).

158 Quintilien, Inst. Or., VIIL, 6, 41.

' J. Du Bellay, La Deffence..., 11, IX, p. 160 ; Peletier, Art Poétique, 1, IX, p. 277-278 : la périphrase (ou
circonlocution) « donne telle fois plus de grace au Poéme, que ne ferait la chose nommée par son nom » ;
P. de Ronsard, Préface de la Franciade (1587), passage cité plus amplement supra. Laudun d’Aigaliers
reprend en 1597 le terme d’antonomasie pour désigner les seules périphrases qui se substituent au nom
propre (« le Poéte Grec, pour Homere ») : L 'Art poétique frangois, op. cit., IV, V, p. 164.

10 3. Du Bellay, La Deffence..., 11, IX, p. 160. Sur la « puissance mythologisante » de 1’antonomasie (qui
se confond dans I’exemple donné ci-dessus avec une périphrase), voir les indications de N. Cernogora
dans E. Buron et N. Cernogora, Du Bellay. La Deffence..., L Olive, op. cit., p. 307.

11 J. Du Bellay, La Deffence..., 1, V et VI, p.86-87 et 90. Sur le pouvoir « energique » de la métaphore
depuis Aristote, voir P. Ricceur, La Métaphore vive, Paris, Seuil, 1975 ; la place de la métaphore et son
rapport avec ’energeia et ’enargeia dans la poésie de la Pléiade a fait I’objet de la thése de C. Trotot,
Poctique de la métaphore de la Deffence de Du Bellay a I’Abrégé de 1’art poétique de Ronsard, « Le bal
de tant d’astres divers », Université Paris X, 2001 ; du méme auteur, voir aussi la section « La
métaphore » dans E. Buron et N. Cernogora, Du Bellay. La Deffence..., L Olive, op. cit., p. 320-330 (en
part. les p. 320-324).

233



« accomoder », de telle sorte que le signifiant soit appropri¢ au signifié. Pour Peletier,

les métaphores « comme aussi les Comparaisons [...] consistent en 1’accomodation des

faits les uns aux autres ; et donnent une grande lumicre au Poéme » ; elles permettent
4 . . . 162

d’« éclaircir, exprimer et représenter les choses comme si on les sentait» ~. Pour

Ronsard, ces figures, associées a ’écriture descriptive, constituent « les nerfs et la vie

du livre qui veut forcer les siécles pour demeurer de toute mémoire victorieux et maitre

163
du temps »

. L’illustration est 1a encore fonction de la propriété des figures, qui rend
I’écriture expressive. C’est ce qu’explique précisément, en 1555, la Rhétorique ramiste
de Fouquelin, largement inspirée par les exemples des poctes de la Pléiade: la
métaphore ¢établit entre le signifié et son signifiant « quelque similitude illustre » qui
donne a voir « la chose, mais aussi la similitude d’icelle », rendant a la fois plus clair et
plus illustre le propos, « parquoi Aristote loue entre toutes les autres, ces Métaphores,
lesquelles frappent les yeux, pour la clarté de leur signification »'®*. Pour Fouquelin,
c’est elle qui, « pour la splendeur de sa signification, tiendra le premier rang » parmi les
figures poétiques : elle donne a voir dans le méme mouvement 1’objet décrit, son image
et le pouvoir de I’écriture qui accomplit la métamorphose, illustrant a la fois le sujet du
poeme et le style de son auteur.

Il en va donc des comparaisons et des métaphores comme des autres figures
préconisées par les poctes et théoriciens des années 1550 et 1560 : le choix des mots, les
tours poétiques et les figures ont pour fonction d’anoblir et d’embellir le discours,
d’amplifier et d’enrichir la langue, tout en en valorisant 1’energie et I’expressivité. Ainsi
se met en place un langage poétique érudit et « copieux », dont la nouveauté souvent
« rude » et parfois méme obscure, qui n’a pas toujours échappé aux contemporains de
Du Bellay'®, manifeste toujours le désir d’« illustrer » la langue et son pouvoir de

représentation.

192 peletier, Art Poétique, 1, IX, p. 274

163 p_ de Ronsard, Abrégé..., p. 471.

14 A. Fouquelin, La Rhétorique frangaise, éd. F. Goyet, Traités de poétique..., op. cit., p. 373.

195 Sur cette question, voir les textes qui constituent la « querelle » de la Deffence, réunis dans 1’édition de
J. C. Monferran, notamment le Quintil horatian de B. Ancau et la Repligue de G. Des Autelz. Ainsi,
contre les ambitions hautaines de Du Bellay, Des Autelz défend la poésie marotique, pleine d’« une
propriété, pureté et netteté de langage, non pleine mais ornée, de gracieuses plustot que de hautaines
figures : peinte non teinte, de plaisantes, non trop vives couleurs : somme ce Genie naturel, et non affecté,
qui fait vivre les vers [...] » (La Deffence..., p. 378).
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3. Expressivité et sonorité : innovations linguistiques et poétiques

Une autre manicre d’illustrer les possibilités de la langue frangaise, pour les
poétes et théoriciens du X VI siécle, est justement de mettre en valeur son expressivité
et son pouvoir de représentation sonore. Au-dela de la formation des mots, de 1’éclat des
figures poétiques, il s’agit de montrer que la langue francaise est capable d’exprimer
avec force et vivacité les choses qu’elle représente, de faire affleurer son energie a la
surface des verba'®. De fait, les textes théoriques francais des années 1550 témoignent
d’un questionnement sur les possibilités expressives de la langue, non seulement
¢locutoires, mais sonores: la question n’est pas tant, dans ce cas, celle de
I’enrichissement lexical et poétique que celle d’une puissance expressive « naturelle »
de la langue, qu’il s’agit de valoriser a tous les niveaux de I’écriture, de la simple
graphie a la disposition des mots dans le po¢me.

Ces questions sont effectivement contemporaines d’un mouvement de réflexion
sur I’orthographe de la langue francaise, qui se développe en France a partir des années
1540, dans le prolongement de quelques théoriciens italiens, notamment C. Tolomei et
G. Trissino, qui s’interrogeaient des les années 1520 sur les possibilités de
renouvellement de la langue vulgaire, et d’un renforcement de son expressivité. Pour
Trissino, la langue devait étre une représentation vivante et « naturelle » des concepts
humains : il fallait trouver de nouveaux mots pour désigner les nouveaux concepts et de
nouvelles lettres pour exprimer les nouveaux mots. L’illustration de la langue passait

donc par une rénovation de 1’orthographe :

Dico, adunque, che manifesta cosa ¢ che si come le parole sono dimostratrici e
rappresentatrici de i concetti de ’homo, cosi le lettere sono dimostratrici e rappresentatrici
di esse parole. E si come quella lingua ¢ stimata migliore che ha le parole piu proprie e piu
atte ad exprimere e dikiarire i concetti humani, cosi di quella scrittura si fa piu stima che ha
le lettere piu distinte e piu habili a dinotare e rappresentare esse parole. E tanto hanno
quelle lettere piu di perfezione quanto che piu distintamente e meljo la pronunzia de le
parole referiscono, si come quella pintura ¢ piu perfetta che piu naturalmente rappresenta la
cosa dipinta'®’.

166 Sur cette notion de « surface verbale », voir T. Cave, Cornucopia, p. 56-57, et supra, ch. 1, « Copia et
enargeia ».

167 G. Trissino, Dubbii Grammaticali... (1529), Scritti linguistici, a cura di A. Castelvecchi, Roma,
Salerno Editrice, 1986, p. 88 : « Je dis donc qu’il est manifeste que, de méme que les mots démontrent et
représentent les concepts humains, de méme les lettres démontrent et représentent ces mots. Et de méme
qu’on estime que la langue est meilleure quand elle dispose des mots les plus propres et les plus aptes a
exprimer et a déclarer les concepts humains, de méme on estime d’autant plus I’écriture qui dispose des
lettres les plus distinctes et les plus appropriées pour dénoter et représenter ces mots. Et ces lettres sont
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En France, le rapport entre la langue, dans sa plus parfaite matérialité graphique,
et la représentation verbale est évoqué par quelques théoriciens qui, emmenés par Louis
Meigret, partisan d’une réforme orthographique, s’interrogent sur la possibilité¢ de faire
de I’écriture « la vray’image de la parole »'®® et défendent une orthographe phonétique,
« miroir » de la prononciation du frangais. Sébillet, qui s’inscrit dans le sillage de ces
réflexions, remarque ainsi, en des termes qui rappellent étroitement ceux de Trissino,
que I’écriture peut de cette maniere « exprimer vivement» la langue et donner a
entendre la force de « I’oraison ». L’enargie de I’écriture accompagne ainsi I’enargie du

discours :

Mon avis est, et, si tu veux croire ton sain jugement , sans favoriser a l'antiquité, sera le
tien, qu'écrivant le Francgais tu n' y dois mettre lettre aucune qui ne se prononce. Car tout
ainsi que les mots sont les signes des passions de 1'esprit, ainsi les lettres sont les notes de
ce que la langue prononce. Et si la perfection de l'oraison est d' exprimer vivement en ses
mots la conception de 1'esprit : aussi la perfection de 1'écriture sera d'exprimer vivement et
purement en ses traits et figures la parole de I' oraison. Encore a ce sommes-nous induits
par I' usage de toutes les autres langues tant polies que vulgaires : lesquelles ne figurent
lettre en leur écriture, que la langue n'exprime en pronongant'®.

Pour Peletier, ami de Meigret et lui-méme auteur d’un Dialogue de I’Ortografe et
prononciation frangoese publié en 1555, la méme année que son Art Poétique, 1’écriture
doit représenter le plus exactement possible la langue prononcée. La réflexion sur
I’energie de I’écriture va plus loin que celle de Sébillet. L’« Apologie a Louis Meigret »
qui introduit le dialogue compare 1’écriture du francgais, qui « represante si peu ce qu’ele
doet represanter »'"°, a un vétement trop large et mal taillé qui « masque » la puissance
de la langue sous des piéces disparates et mal cousues'’'. Peletier entend ainsi s’en
prendre a I’« abus » de lettres inutiles — c’est-a-dire non prononcées — qui caractérise
I’orthographe frangaise : 1’écriture doit respecter la « puissance » des lettres, définie par
la prononciation contemporaine de la langue, suivant 1'usage de la cour. Il ne s’agit

donc pas de « reduire les lettres en leur premiere et naive puissance », selon I’intention

d’autant plus parfaites qu’elles reflétent de la maniére la meilleure et la plus distincte la prononciation des
mots, tout comme la peinture la plus parfaite est celle qui représente de la maniére la plus naturelle la
chose peinte ».

168 1, Meigret, Tretté de la grammere frangoese, 1550, f. 3r°, cité par J.-C. Monferran, « Le Dialogue de
["ortografe et prononciacion frangoese de Jacques Peletier du Mans : de ’ceil, de I’oreille et de I’esprit »,
NRSS, 1999, n°l, p. 68. Pour une étude plus ample sur la question, voir N. Catach, L ’Orthographe
frangaise a [’époque de la Renaissance, Genéve, Droz, 1968, en part. les ch. II et I11.

1997, Sébillet, Art poétique frangois, I, IX, p. 97.

' Peletier, « Apologie a Luis Meigret Lionnoes », Dialogue de 1’Ortografe et Prononciacion
Frangoese..., a Lyon, par Jan de Tournes, 1555 ; reproduction en fac-simil¢, éd. L. C. Porter, Gengve,
Droz, 1966, p. 6.

" Idem.
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qu’il attribue a Meigret, mais de faire de I’écriture le reflet ou le « miroir » d’un
moment, déja avancé, du développement de la langue : « quant a I’Ecriture, ¢le ne dogt
avogr autre usage ni puissance, fors cele que la Prolacion (prononciation) lui
donne »'". Pour Peletier, qui s’efforce lui-méme d’appliquer I’orthographe phonétique

a son Dialogue, ¢’est 1a un moyen d’illustrer la langue et d’en assurer la pérennité :

...afin que quand notre Langue ne sera plus native, ou qu’ele aura pris un changemant

notable (car les paroles n’ont vie que par 1’Ecriture), iz puissent vogr comme an un miroer,

le protret du Frangoes de cetui notre siecle, au plus pres du naturel'”.

Ces réflexions, qui pourraient sembler marginales, sont en fait au coeur de la
poétique de la vive représentation, parce qu’elles posent de maniére cruciale la question
du pouvoir de représentation de la langue « naturelle » vulgaire. Chez Peletier, comme
I’a montré J. C. Monferran, la question de 1’orthographe comme « miroir» et
« portrait » de la langue frangaise est ainsi intimement liée au probléme plus large de la
«clart¢ » de la langue, dont nous avons rappelé qu’elle constituait une qualité

primordiale pour 1’auteur de I’Art Poétique'™

. L’écriture phonétique et 1’écriture
poétique reposent en effet sur une méme idée d’adéquation du langage a la chose qu’il
représente. C’est pourquoi, a la fin de son « Apologie a Louis Meigret », Peletier fait
part de son regret de n’avoir pu faire imprimer ses (Euvres poétiques, publiées en 1547,
selon ses propres critéres orthographiques ; L’Amour des amours, en 1555, suivra en
revanche le modéle « phonétique ». Si la volonté de réformer I’orthographe n’est pas
nouvelle, elle trouve donc chez Peletier 1’occasion de renforcer le lien entre la
matérialit¢ de la langue et son expressivité. Tant les positions de Peletier sur
I’orthographe phonétique que I’intérét qu’il porte a la matiere sonore de la langue
poétique francaise, particuliérement aux possibilités offertes par I’harmonie imitative et
par la figure qu’il nomme « hypotypose » témoignent en effet d’'une méme volonté de
donner a entendre au lecteur, de restituer une présence orale par 1’écriture ou par le

VEIS

2 Ibid., p. 26. Sur I'image du miroir dans le Dialogue..., voir J.-C. Monferran, « Le Dialogue de
l’ortografe... », article cité, p. 72-74.

173 Peletier, « A tresillustre Princesse, Jane de Navarre, Duchesse de Vandome », Dialogue..., op. cit., p.
4,

174 J. C. Monferran, « Declique un li clictis. La poésie sonore de Jacques Peletier du Mans », A Haute
voix. Diction et prononciation aux XVI° et XVII siécles, dir. O. Rosenthal, Paris, Klincksieck, 1998, p.
35-55, et « Le Dialogue de I’Ortografe... », article cité, p. 82-83.
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Et bref, avons gardé en tout le Chant une représentation la plus prochaine entre les choses

et les mots, que nous avons su chercher en la langue Francaise'”.

11 s’agit bien de préserver dans le mot ou dans le vers quelque chose de la « naive
puissance » de la langue'® : ce que Peletier tente d’obtenir, a 1’échelle du mot, par
I’adoption du modéle phonétique, il entend en produire I’effet, a I’échelle du vers, en
usant des possibilités sonores de la langue: rimes riches, jeux d’allitérations et
homéotéleutes, autant de procédés qui entendent fonder 1’expressivité de la
représentation poétique sur 1’effet de répétition sonore. Mais il s’agit aussi, dans le cas
de I’orthographe comme dans celui de 1’écriture poétique, de renouer avec un rapport
«naturel » a la langue que les Francais, selon Peletier, ont perdu depuis 1’époque des
auteurs latins. L’orthographe phonétique vise en effet a compenser, dans la langue
frangaise, 1’absence de lettres spécifiques qui auraient permis de sauvegarder la

« puissance » de la langue et son pouvoir de signification :

E si les Frangogs usset eté amoureus de leur patrimoine, iz se fusset aproprié nouveles
. . . . 1
figures sinificatives de leurs voes et acgans, tout einsi que firet les Latins [...]""’

La répétition des sons dans le poéme vise quant a elle a compenser 1’absence du
« nombre » (numerus) propre a la poésie latine en inventant un autre type d’expressivité

et de régularité poétiques :

Car si les Poctes sont dits chanter pour raison que le parler qui est compassé d’une certaine
mesure, semble étre un chant : d’autant qu’il est mieux composé au gré de I’oreille que le
parler solu : la Rime sera encore une plus expresse marque de Chant : et par conséquent, de

Poésie. Et la prendrons pour assez digne de supplir les mesures des vers Grecs et Latins,

faits de certain nombre de pieds que nous n’avons point en notre Langue'”®.

La recherche d’expressivité sonore est donc étroitement liée au désir d’illustrer la
langue en y important les effets d’enargeia propres a la poésie latine, tout en exploitant
les ressources propres au frangais. Sur ce point, Peletier rejoint plusieurs de ses
contemporains qui, sans forcément accorder la méme importance a la question de

I’orthographe, cherchent dans la méme période a accroitre I’expressivité sonore de leur

75 Peletier, Art Poétique, 1, IX, p. 276. Passage cité plus amplement supra, ch. I, « L’expression vive des
choses par les mots ». Nous y renvoyons é¢galement pour la définition de I’hypotypose chez Peletier.

176 Pour J.-C. Monferran, I’emploi du verbe « garder » dans ce passage témoigne d’une volonté de
« retrouver un primitif du langage ». Sur ce point, et sur « ’harmonisme » de Peletier, voir « Declique un
li clictis », article cité, p. 38-39. Le passage qui suit reprend certaines des analyses présentées dans cet
article.

"7 Peletier, Dialogue..., op. cit., p. 9.

178 peletier, Art Poétique, 11, 1, p. 286.
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langue en cherchant les moyens d’importer le nombre latin dans leur poésie. Dés La
Deffence..., Du Bellay loue dans la poésie latine « ces fleurs, et ces fruictz colorez de
cete grande eloquence, avecques ces nombres, et cete lyaison si artificielle », obtenus a
force d’« artifice » et de soins'”. Il propose, comme le fera Peletier, de remplacer le
nombre latin par le décompte syllabique du vers et surtout par la rime, « pour ce qu’elle
nous est, ce qu’est la quantité aux Grecz, et Latins »'™°. Si les deux auteurs différent sur
la question de la « contrainte » de la rime, Peletier s’exprimant, a la différence de
Du Bellay, en faveur d’une rime riche, tous deux s’accordent en revanche sur I’idée que
la rime doit étre « naturelle », « propre », qu’elle doit accorder le son au sens et faire
résonner celui-ci. Ronsard, a leur suite, recommande le naturel dans le choix des
rimes'®'. La recherche d’expressivité va de pair avec une recherche plus générale
d’harmonie, qui tend a illustrer la langue a la fois par I’expressivité des sons et par la
sonorit¢ musicale des vers. Les réflexions de certains théoriciens sur I’orthographe,
parallelement aux efforts d’innovation poétique de la Pléiade, conduisent a valoriser une
expressivité proprement sonore de la langue francaise, en méme temps qu’elles visent a
illustrer celle-ci en renouant, a la maniére d’une antiquité latine en partie idéalisée, avec
I’energie naturelle de la langue, dont la poésie constituerait la plus haute manifestation.
Ainsi, parce qu’elle donne a voir une parfaite maitrise de 1’¢locution poétique,
tout en mettant en valeur I’expressivité sonore de la langue et sa « puissance » naturelle,
la poétique de la vive représentation apparait comme 'un des plus slrs moyens
d’illustrer la langue. Associée a 1'usage de la fable, c’est dans la poésie épique ou

héroique qu’elle trouve sa plus haute expression.

' J. du Bellay, La Deffence..., 1, 3, p. 81
80 Ibid., 11, VII, p. 148
'8P de Ronsard, Abrégé..., éd. F. Goyet, p. 476.
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I11. Elever la langue poétique : le modele héroique de la vive
représentation

Pour les théoriciens des années 1550, c’est par la pratique de I’épopée ou « poeme
héroique » que [I’illustration de la langue trouve pleinement son accomplissement.
Définie par Aristote comme 1’un des principaux arts de la mimesis, avec la tragédie,
I’épopée est considérée au XVI° siecle comme le genre le plus élevé. Pour les poétes
francais de I’époque de la Pléiade, férus d’¢lévation et de nouveauté poétiques, la poésie
héroique est d’abord parée du prestige de 1’ancienneté : considérée comme le genre le
plus antique, elle présente 1’avantage d’avoir été illustrée par les plus grands noms de
I’antiquité grecque et latine, Homere et Virgile. Mais elle constitue aussi et surtout un
genre « neuf » en France, un terrain encore vierge susceptible de laisser se développer
les germes du « grand ceuvre » frangais a venir. Jean Lemaire de Belges, avec ses
Hllustrations de Gaule et Singularitez de Troie, offrait certes le précédent illustre d’une
ceuvre de grande ampleur fondée sur 1’utilisation de la matiére homérique, mais qui,
écrit presque entierement en prose, ne pouvait constituer pour la génération de 1550 un
modele de poésie héroique. Enfin, par son ampleur et sa variété, par son registre de
langue élevé, le poéme héroique, « somme » de tous les autres genres poétiques, se
préte particulierement a I’illustration de la langue francaise, témoignant de 1’étendue de

son pouvoir de représentation'™?.

A. Le poeme héroique entre illustration et représentation

Dés le début du XVI° siécle, les poétes et les théoriciens frangais en appellent a la
constitution d’un « long poéme » frangais, déja considéré comme le genre le plus
prestigieux et le plus apte a illustrer la langue. Dans La Concorde des deux langages de
J. Lemaire de Belges, I’idée d’une ceuvre de grande ampleur en langue francaise
permettait de mettre en avant le prestige d’une littérature nationale fondé sur celui des
anciens. L’exemple du Roman de la Rose, que brandissait Jean Lemaire pour illustrer

les possibilités de la littérature francaise, est repris en 1548 dans I’Art Poétique frangois

"2 Sur I’épopée comme « sommet » et « somme » des genres au XVI° siécle, voir B. Méniel, Renaissance
de I’épopée. La poésie épique en France de 1572 a 1623, Geneve, Droz, 2004, p. 25.

240



de Thomas Sébillet, comme modéle de « grand ceuvre » francais'®. Cependant, la
réflexion sur la place de la fable en poésie, et surtout ’engouement croissant pour la
littérature homérique et virgilienne, favorisé par les traductions frangaises d’Homere par
H. Salel (1545) et J. Peletier (1547), puis de celles de I’Enéide par Du Bellay (1552) et
L. des Masures (1552-1560), rendent les auteurs frangais conscients de 1’absence d’un
véritable modele de poésie épique nationale, alors que commence a se diffuser la
définition aristotélicienne de 1’épopée comme art de la mimesis. Sébillet lui-méme, qui
traite du « grand ceuvre » dans un chapitre consacré précisément aux traductions, ne
peut que constater « cette pénurie d’ceuvres grands et Héroiques » en langue francgaise,
et recommander au futur poe¢te de « se former au miroir d’Homére et de Virgile » pour

espérer élever la poésie francaise au rang des plus grandes productions des anciens.

1. Mimesis épique et illustration de la langue

C’est avec les premicres publications théoriques de la Pléiade que le poe¢me
héroique acquiert un statut a part dans la réflexion sur la poésie, en devenant a la fois un
modele d’illustration de la langue et un idéal poétique a atteindre. L’émergence en
France du genre des « arts poétiques », a partir de Sébillet, introduit une réflexion sur
les genres dans le discours théorique, qui tend a placer la poésie épique au sommet de
toute production poétique'®*. Les modéles dont s’inspirent ces textes accordaient déja a
I’épopée une place privilégiée : la Poétique d’Aristote lui préférait la tragédie, mais
louait '« art » et le « génie » d’Homere, et son sens de la mimesis ; ’Art Poétique
d’Horace, qui traitait davantage du genre dramatique, n’en vantait pas moins
I’excellence de la poésie homérique, dans laquelle il conseillait aux poetes de puiser la
maticre de leurs ceuvres. Dans [ 'Institution oratoire de Quintilien, I’ Enéide joue pour les
Latins le méme role que 1’lliade chez les Grecs : elle constitue de plus un modele
d’efficacité rhétorique et de perfection de la langue. Nourris de ces références, les
théoriciens du XVI° siécle placent 1’épopée au sommet de la hiérarchie des genres,
exaltent sa richesse d’invention et I’excellence de sa langue, et constituent Homeére et
Virgile en parangons absolus du discours poétique. Défini comme une

« représentation » des actions humaines et de la nature, le poéme héroique devient ainsi

"5 T Sébillet, Art poétique frangois, 11, XIV, p. 140.
" Sur le lien entre I’émergence des « arts poétiques » et la réflexion sur le poéme épique, voir F.
Charpentier, « Le Désir d’épopée », Revue de Littérature comparée, 1996, n°4, p. 417-427.
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le lieu par excellence ou peut s’illustrer et s’enrichir la langue poétique moderne'®. Sur
ce point, les théoriciens francais sont précédés par leurs homologues italiens. Vida
considére déja I’épopée comme la forme la plus élevée de la poésie, qu’il inscrit

d’emblée a I’horizon de son art poétique :

Nam licet hic divos, ac diis genitos heroas

In primis doceam canere, et res dicere gestas,

Haec tamen interdum mea te praecepta juvabunt'.
Vida fait comme Horace 1’¢loge du « divin » Homere, pére de toute poésie, mais c’est
Virgile, « semblable aux dieux pour sa voix et pour son esprit » (vocem, animumgque deo
similis), qu’il présente comme idéal au futur pocte, tant pour la richesse de ses

inventions que pour 1’éclat de son élocution. Imiter Virgile devient le plus sir moyen

d’illustrer la langue poétique :

Jamque sacrum teneris vatem veneretur ab annis,
Quem Musae, Mincii herbosis aluere sub antris,

Atque olim similem poscat sibi numina versum,

Admirans artem, admirans praeclara reperta'®’.

A la suite de Vida, les théoriciens italiens, a quelques exceptions prés — dont
Trissino — tendent bien souvent a privilégier le modéle épique virgilien, sans doute,
comme le fait remarquer B. Méniel, par sentiment de « fierté nationale », mais aussi
parce que la langue de Virgile incarne, contre la «rudesse » d’Homere, un idéal
d’expressivité, d’¢légance et de douceur majestueuse associées a la mimesis, en somme
une parfaite maitrise rhétorique que les poétes et théoriciens de la Renaissance
entendent égaler. Dans ses Poetices libri VII, Scaliger attribuera a Virgile rien moins
que la majestas, la gravitas, la nobilitas, ’elegantia, la simplicitas, la suavitas, la

varietas, le studium et la diligentia'®®. Pour les théoriciens italiens de la langue vulgaire,

' Pour une analyse de « I’activité de représentation » comme « essence méme de 1’écriture épique », voir
G. Mathieu-Castellani, « Pour une poétique de 1’épique : représentation et commémoration », Avatars de
I’épique, Revue de Littérature comparée, n°4, 1996, p. 389-405.

8¢'M. G. Vida, De Arte Poetica (1527), 1, v. 41-43, éd. R. G. Williams, New York, Columbia University
Press, 1976, p. 4 : « Car si I’objet premier de mon enseignement, c’est de chanter les dieux/ Ainsi que les
héros de naissance divine, de dire leurs hauts faits, / Néanmoins mes préceptes te fourniront de I’aide en
plus d’une occasion ». Comme pour les citations précédentes, nous suivons la traduction de J. Pappe, a
paraitre.

87 M. G. Vida, De Arte Poetica, 1, v. 111-115, éd. citée : « Qu’il vénére a présent dés ses tendres années
le poéte sacré/ Que sous les verdoyantes grottes du Mincius les poétes ont nourri, / Et qu’il demande aux
dieux de lui faire trouver un jour d’aussi beaux vers, / A force d’admirer sa virtuosité, ses brillantes
trouvailles ».

'8 Scaliger, Poetices libri VII (1561), V, IIL. Nous empruntons ce relevé des qualités virgiliennes louées
par Scaliger a B. Méniel, Renaissance de l’épopée..., op. cit., p. 42-43.
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Virgile représente a la fois le premier modéle national et un exemple d’excellence
poétique encore inégalé ; seul un nouveau Virgile, comme 1’écrit Daniello dés 1536,

pourrait donner a la poésie italienne le lustre qui lui convient :

Con cio sia cosa che se noi vorremo diligentemente riguardare, niente ci meraviglieremo
che di tanti e cosi nobili ingegni quanti son quelli che non solamente nella vostra citta, ma e
nell'altre quasi tutte d'Italia, niuno ve ne ha che allo scrivere eroicamente si dia [...]. Il che
se ben si riguarda, non per altro aviene se non perché essi non hanno chi s'imitare nel verso
se non il Petrarca e Dante, e nelle prose il Boccaccio ; i quali, come sapete, furono i piu
eccellenti di tutti gli altri scrittori di questa lingua. E non avenne cosi a' latini uomini,

percio che essi ebbero nella loro Vergilio grandissimo di tutti i poeti, che 1'arme e gli errori

. . .- . . h L 189
d'Enea in cosi chiaro stile e cosi sublime canto .

Les arts poétiques plus tardifs qui traitent de la poésie héroique, comme le
Dell’arte poetica de G. Muzio (1551), et surtout L 'Arte poetica d’A. Minturno (1563),
une source possible de Ronsard, dont se réclamera aussi Vauquelin, en appellent a leur
tour a 1’¢laboration d’un poéme héroique susceptible de mettre en lumicre les
possibilités de la langue vulgaire, sa grace (leggiadria) et sa noble gravité (gravita).
Pour Minturno, la pratique héroique est I’occasion de déployer la richesse de la langue,
sa capacité de représenter une infinité de sujets (spiegar ogni materia...) et de le mettre
en lumiére par les mots (...la qual per le voci possa in luce venire)'.

En France, c’est un peu plus tardivement que la poésie héroique est introduite
dans les textes théoriques, ou elle est d’emblée rattachée, sans doute dans le
prolongement des réflexions italiennes, a la question des moyens d’enrichir et d’illustrer
la langue. Souvent traitée séparément des autres formes poétiques, elle en est pergue
comme [’aboutissement, voire le couronnement, au point que la langue poétique
frangaise est considérée comme inaccomplie tant qu’elle n’a pas été illustrée par une
ceuvre digne des productions homériques et virgiliennes : comme [’écrit Peletier en

1555,

189 B. Daniello, Della Poetica (1536), éd. B. Weinberg, Trattati..., I, p. 314-315 : « En effet, en y prétant
attention, nous ne nous étonnerons pas si, de tous ces si nobles esprits qui se trouvent non seulement dans
votre ville, mais dans presque toutes les autres villes d’Italie, personne ne s’emploie a écrire des vers
héroiques [...]. Car, a bien y regarder, la seule raison en est que nos auteurs ne peuvent imiter dans leurs
vers que Dante et Pétrarque, et dans leur prose Boccace : ceux-ci, comme vous le savez, furent les plus
excellents auteurs de notre langue. Il en alla diversement pour les Latins, car ils eurent dans leur langue
Virgile, qui fut le plus grand de tous les poétes, et qui chanta dans un style clair et sublime les armes et les
errances d’Enée ».

1% A. Minturno, Dell arte poetica (1563), p. 30 ; voir aussi G. Muzio, Dell arte poetica (1551), I, v. 359-
363, éd. B. Weinberg, p. 175.
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L’Euvre Héroique est celui qui donne le prix, et le vrai titre de Poéte. Et si est de tel conte

et de tel honneur : qu’une Langue n’est pour passer en célébrité vers les Siecles : sinon

qu’elle n’ait traité le Sujet Héroique : qui sont les guerres'®'.

L’idée d’une poésie héroique a la frangaise marque pour les auteurs des années
1550 I’aboutissement d’une translatio studii : dés La Deffence..., Du Bellay incite les
futurs poctes a pratiquer, sur le modele des Anciens, une épopée renouvelée, qui
puiserait sa matiere dans le fonds littéraire des vieux romans francais. La pratique du
« long poeéme » apparait comme un moyen de porter les possibilités expressives de la
langue frangaise non seulement au rang du grec et du latin, mais aussi de I’italien, qui

s’était déja doté, avec le Roland furieux de 1’ Arioste, d’un long poéme narratif :

...0 toy (dy-je) orné de tant de graces, et perfections, si tu as quelquefois pitié¢ de ton pauvre
Langaige, si tu daignes 1’enrichir de tes Thesors, ce sera toy veritablement, qui luy feras
hausser la Teste, et d’un brave Sourcil s’egaler aux superbles Langues Greque, et Latine,

comme a faict de nostre Tens en son vulgaire un Arioste italien, que j’oseroy (n’estoit la

. . . R X 1192
saincteté des vieulx Poémes) comparer a un Homere, et Virgile .

Les théoriciens plus tardifs, passant plus volontiers de la désignation un peu vague
de « grand ceuvre » ou de « long poeme », telle qu’on la trouvait chez Sébillet et chez
Du Bellay, a celle de « poéme » ou « ceuvre héroique », accordent au « roman »
chevaleresque de I’Arioste — qu’ils imitent pourtant abondamment — un statut plus
ambivalent, sans pour autant renoncer a associer leur propre tradition romanesque a la
grande poésie'”’: Peletier, par exemple, reproche a I’Arioste de traiter de « choses
légeres [...], futiles [...], certes indignes du Poéme Héroique, [...] qui ne peuvent
donner splendeur aux Ecrits »194, et Ronsard, dans la Préface de la Franciade de 1572,
refusera toute comparaison de I’ceuvre héroique avec « une Poésie fantastique comme
celle de 1’Arioste »'*°. Tous s’accordent, cependant, pour voir dans la pratique du
poeme héroique le moyen d’illustrer la langue francaise. En 1597 encore, I’Art Poétique
francois de Laudun d’ Aigaliers, qui constitue sur bien des points une synthése des écrits
théoriques de la Pléiade, consacre un chapitre a « 1I’ceuvre héroique », « comble de tout

honneur », qu’il place a la fin d’un livre consacré non a la théorie des genres, mais aux

1 peletier, Art Poétique, 11, VIIL, p. 280.

25 Du Bellay, La Deffence..., 11, V, p. 139.

193 Voir Peletier, Art Poétique, 11, VIII, p. 284 : les romans francais « bien choisis » peuvent servir de
matiére au poéme héroique ; et Ronsard, « Epistre au Lecteur », La Franciade (1572), Lm XV, p. 5 : « ce
livre est un Roman comme I’lliade et I’Enéide ». Sur le rapport entre épopée et roman au XVI° siécle,
voir F. Charpentier, « Le Désir d’épopée », article cité.

194 Peletier, Art Poétique, 11, VIII, p. 242.

' P, de Ronsard, « Epistre au Lecteur », Les Quatre premiers livres de la Franciade (1572), Lm XVI,
p. 4.
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moyens d’illustrer la langue et 1’¢locution, arguant aprés Peletier du fait qu’« une
langue ne peut affranchir [’oubly ny passer d’une nation a 1’autre, si ce n’est par le
moyen de I’ceuvre heroique ». Il peut des lors consacrer une grande partie de son
chapitre a des points d’élocution qu’il reprend a ses prédécesseurs, comme le role des

ornements, des « vives comparaisons » et des descriptions'”®.

2. Le poeme héroique, « miroir » du monde

Ainsi, en définissant le « Poéme héroique » comme un long poéme d’inspiration
guerriere, imité d’Homere ou de Virgile, les théoriciens frangais en soulignent en méme
temps la richesse et la variété, tant dans ’invention que dans 1’¢locution. La poésie
héroique est d’autant plus apte a illustrer la langue qu’elle représente elle-méme une
« somme » des autres genres poétiques, une forme qui par son ampleur et sa variété est
a méme de représenter une infinit¢ de sujets, sous une grande diversité de formes
poétiques, sans nuire a 1’unité d’ensemble du « long poéme »'*’. La préface posthume

de la Franciade souligne ce point :

... le Poéte heroique invente et forge argumens tous nouveaux, faict entreparler les Dieux
aux hommes et les hommes aux Dieux, faict haranguer les Capitaines comme il fault,
descrit les batailles et assaults, factions et entreprises de guerre, se mesle de conjecturer les
augures, et interpreter les songes, n’oublie les expiations et les sacrifices que 1’on doit a la
divinité : tantost il est Philosophe, tantost Medecin, Arboriste, Anatomiste, et Jurisconsulte,
se servant de 1’opinion de toutes sectes, selon que son argument le demande'*®.

Pour les théoriciens du XVlIe siécle, le poéme héroique est ainsi défini comme une
représentation poétique universelle : c’est le lieu d’un enrichissement du savoir, d’une

pratique varié¢e de I’éloquence et d’une élévation de la langue poétique. Quintilien, déja,

désignait la poésie homérique comme inspiratrice et modele de toutes les formes

"% p. Laudun d’Aigaliers, L Art poétique frangois (1597), 1V, IX, éd. citée, p. 174-184. Sur le statut du
poeme héroique chez Laudun, voir dans cette méme édition ’introduction de J. C. Monferran, p. LXX,
selon lequel «le poéme héroique [...], au-dessus ou a I’écart des genres, [...] constitue un principe
d’écriture résumant a lui seul la difficulté (et I’ambition) d’illustrer la langue, c’est-a-dire exactement la
fin de tout art poétique ».

97 par exemple « la fable, I’épitaphe, le cartel, les stances, I’héroide, I’hymne », selon I’énumération
proposée par B. Méniel, Renaissance de [’épopée..., op. cit., p. 26. L’étude de B. Méniel envisage une
période légérement plus tardive, prenant pour point de départ La Franciade ; néanmoins, ¢’est le texte de
Ronsard qui lui sert d’exemple pour I’insertion de plusieurs sous-genres comme 1’héroide et ’hymne a
I’intérieur du poéme épique. Sur la conception du poéme épique comme « supra-genre », voir aussi J.-
C. Monferran et O. Rosenthal, « Le Poéme héroique dans les arts poétiques francais de la Renaissance :
genre a part entiére ou manicre d’illustrer la langue ? », RHLF, 2000, n°2, p. 201-217.

B8P de Ronsard, « Préface sur la Franciade, touchant le Poéme Heroique » (1587), Lm XVI, p. 336.
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d’¢loquence et de savoir'”’. Peletier reprend et développe cette idée, en décrivant le
poeme héroique non seulement comme un condensé de tous les autres genres poétiques,
mais aussi comme un microcosme a I’image du monde, comme un reflet de la « nature »

méme, dans son abondance et sa variété :

Nous dirons donc les autres genres d’Ecrits étre les Riviéres et ruisseaux : et I’Héroique

étre comme une Mer, aingois une forme et image d’Univers : d’autant qu’il n’est matiére,

tant soit-elle ardue, précieuse, ou excellente en la nature des choses: qui ne s’y puisse

apporter, et qui n’y puisse entrer*”.

L’image d’une mer vers laquelle convergent les fleuves et les ruisseaux des autres
genres poétiques revient fréquemment dans les textes théoriques frangais pour désigner
I’ceuvre héroique. On la trouve déja dans 1’épitre dédicatoire d’Hugues Salel a sa
traduction d’Homere, et Peletier la réutilise pour présenter sa traduction partielle de
I’Odyssée qui ouvre les (Euvres poétiques de 1547. Ce caractére « universel » du poéme
héroique, somme de tous les genres et image de la nature, permet a Peletier de fonder la
plupart des préceptes de son Art Poétique sur des exemples empruntés a la poésie
héroique, principalement a 1’Enéide : « soit donc premierement le Pocte exercité en
Homere et Virgile (car j’exemplifierai partout pour I’(Euvre Héroique, sur lequel
s’entendront les autres genres) »>'. Pour Peletier, Homére, pére de la premiére épopée,
est certes un grand « inventeur », mais Virgile représente le parfait « imitateur », au
double sens du terme : en imitant la poésie homérique et en ’améliorant, il fait de son
ceuvre une parfaite imitation de la nature. Comme Vida, Peletier encourage donc le futur
poete a prendre pour exemple 1’épopée virgilienne, qui représente plus encore qu’un
modele de parfaite élocution : un « miroir » du « Théatre de ce monde », « grand et

parfait image de la vie », un poéme enfin « ou mieux reluisent tous les genres de

. 202
dire »~ ;

En quoi il a imité cette grande ouvriére et mére Nature, quand il a fait un accord de tant de
sortes et de si divers tons®”.

Forme-somme et « miroir» de la nature, 1’épopée devient ainsi, pour les

théoriciens frangais, non seulement le plus élevé des genres, mais un modele d’imitation

19 Quintilien, Inst. Or., X, 1, 46.

20 peletier, 11, VIII, p. 280.

2 Ibidem. Pour une lecture de I’Art Poétique de Peletier comme « glose de 1’Enéide », voir J.-
C. Monferran et O. Rosenthal, « Le Poéme Héroique... », article cité, p. 208.

292 peletier, Art Poétique, 11, VIII, p. 284-289.

29 1bid., 11, VIII, p. 290.
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poétique et d’illustration de la langue, voire « le paradigme méme du poétique »***,

fond¢ sur I’abondance, la variété et I’¢lévation du style. L’Art poétique de Vauquelin de
la Fresnaye décrit encore en ces termes ce « miroir » du monde que constitue a ses yeux

le poéme épique :

C’est un tableau du monde, un miroir qui raporte

Les gestes des mortels en différente sorte. [...]

Car toute Poésie il contient en soyméme

Soit Tragique ou Comique, ou soit autre Poéme®”*,

Ainsi défini par son pouvoir d’illustration de la langue poétique et de

représentation de la nature ou du « monde », le poéme héroique devient le modele

privilégié de la vive représentation.

B. Poésie héroique et vive représentation

En effet, les théoriciens de la Renaissance soulignent tout particulierement le
pouvoir descriptif du poeéme héroique ; la poétique de la vive représentation, associée
des I’origine a cette forme poétique par le biais de I’ekphrasis homérique — on sait
combien la description du bouclier d’Achille, au chant XVIII de I’/liade, représente
pour les auteurs du XVI® siécle un modéle du genre — constitue pour les auteurs de cette
période la quintessence du poeme épique. Les théoriciens assignent a la vive
représentation, au sein du poéme épique, une double fonction descriptive et narrative.
Elle permet, d’une part, de représenter de fagon vivante et de « placer sous les yeux » du
lecteur la sceéne, l’objet ou le phénoméne naturel qu’elle décrit, réalisant ainsi
pleinement la fonction mimétique de 1’épopée et le rdle de « miroir » du monde que lui
attribuent les théoriciens renaissants. D’autre part, dans le cas des représentations
d’actions, qu’il s’agisse d’une sceéne traitée sur le mode de I’hypotypose ou d’une
ekphrasis imitant une scéne représentée sur un objet d’art, elle participe également de la
progression du récit; certaines ekphraseis, comme le célébre bouclier d’Achille,

donnent a voir des actions qui ne sont pas directement racontées par le narrateur, et

2% G. Mathieu-Castellani, « Pour une poétique de 1’épique. .. », article cité, p. 391.
25 I Vauquelin de la Fresnaye, L Art Poétique (1605), 1, v. 471-772 et 503-504, éd. G. Pellissier, Paris,
Garnier, 1885, p. 26 et 28.
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créent une tension narrative en retardant le déroulement du récit principal®”®. Enfin, la
vive représentation joue évidemment un réle dans I’illustration de la langue puisqu’elle
donne a voir, en méme temps que la scéne ou I’objet décrit, les qualités descriptives et
stylistiques de ’auteur. Ainsi, de méme que le poéme héroique fonctionne pour les
théoriciens de la Renaissance comme un « condensé » des autres genres poétiques, la
vive représentation peut apparaitre comme un « condensé » d’épopée, voire une mise en
abyme du po¢me, un « miroir second » a I’intérieur de ce « miroir du monde » que

. o 20
constitue I’ceuvre héroique®’.

1. Le modele homérique : représentation des « mysteres du monde » et vives
peintures

Les poctes et les théoriciens accordent une importance d’autant plus grande a la
poétique descriptive qu’ils la considérent comme une qualité majeure des auteurs
anciens, et donc comme une possibilité de rivaliser avec I’expressivité de la langue
homérique ou virgilienne ; ils la comparent volontiers a 1’art du peintre, tout en
soulignant sa capacit¢ de donner vie a l’objet de sa représentation. La Poétique
d’Aristote comparait déja I’art du poete épique a celui d’un peintre, en soulignant la
capacité d’Homere a « imiter les choses » et a s’effacer devant elles : « le pocte doit en
effet parler le moins possible en son nom personnel, puisque quand il le fait, il n’imite
pas »**. L’effacement du narrateur constitue, selon I’expression de G.Mathieu-
Castellani, un ¢lément de cette fonction d’« extériorisation » et de « présentification »
propre au poe¢me épique, qui place directement son objet sous les yeux du lecteur, sans
médiation apparente’”. Dés 1545, dans I’importante « Epistre de Dame Poesie » qui
introduit sa traduction des dix premiers livres de 1’//iade, Hugues Salel fait 1’¢loge des
descriptions homériques, qui associent la poésie inspirée a une vive représentation de la
nature. L’ceuvre d’Homeére, « De Nature 1’imaige », parvient a « Representer les

mysteres du monde / Le mieux au vyf » ; c’est cette qualité qui rend sa poésie « a jamais

20 Voir, sur ce point, I’article de K. Csiiros, « La fonction de I’ekphrasis dans les longs poémes », NRSS,
1997, 15/1, p. 169-183.

27 Voir B. Méniel, Renaissance de [’épopée..., op. cit., p. 350.

2% Aristote, Poétique, 1460a.

2% G. Mathieu-Castellani, « Pour une poétique de I’épique », article cité.

248



immortelle »*'°. Pour Salel, telle est en effet la puissance descriptive d’Homére qu’elle
est capable de « peindre » méme des choses abstraites, et de placer sous les yeux du

lecteur un savoir essentiel aux hommes :

Oultre cecy, tout I’estat politique,
L’agriculture et soing oeconomique,

Tant necessaire a ceste vie humaine,

Le vray mespris de toute chose vaine

Et ’honneur deu, par les hommes, aux dieux,

Y est descript, et se presente aux yeulx

De tout lisant comme vive peinture” .

L’¢épitre de Salel développe ainsi la figure du poete source de tout savoir, tout en
insistant sur sa capacité a « peindre » les choses. La description homérique rivalise avec
les arts visuels, comme le montre I’anecdote du sculpteur Phidias qui se vantait d’avoir
faconné sa statue de Jupiter a partir « De quatre vers du poéte gentil/ Qui luy servaient
de pourtraict et d’outil ». La comparaison avec les arts est d’autant plus probante que,
comme le rappelle P. Ford, la traduction de Salel parait au moment ou se développe la
peinture de Fontainebleau, riche de themes et de motifs homériques, sous le patronage
de Francois I, dédicataire de 1’épitre”'>. Dés lors, la traduction francaise peut elle-
méme se placer en rivale de la peinture, et en égale de I’ceuvre d’Homere : il s’agit a la
fois pour Salel d’apporter a la culture francaise la « perfection » de I’ceuvre ancienne, et

d’illustrer le prestige de la langue nationale :

Veu mesmement que par 1a I’on peult veoir
Que ceste langue est duisante au sgavoir,

Et qu’il n’est rien trop dur au translateur,

Ayant ung roy a maistre et protecteur”"”.

Peletier, qui fait paraitre sa traduction des deux premiers livres de 1’Odyssée avec
ses (Euvres poétiques de 1547, rend un double hommage a I’auteur de 1’/liade et a son
traducteur, soulignant les qualités descriptives de cette ceuvre « Dedans laquelle un
Achille on voit luire/ De hardiesse et d’armes le vray trait », tandis que I’Odyssée donne

a voir le « protrait » de la sagesse d’Ulysse'*.

20 . Salel, « Epistre de Dame Poesie, au treschrestien Roy Frangois... », v. 29-36, Les dix premiers
livres de I'lliade d’Homere, par Salel, Paris, V. Sertenas, 1545 ; repris dans H. Salel, Euvres poétiques
completes, éd. H. H. Kalwies, Genéve, Droz, 1987, p. 73-89.

2 Ibid., v. 103-109.

212 pp, Ford, « Homer in the French Renaissance », Renaissance Quarterly, n°59, 2006, p. 15.

Wy, Salel, « Epistre de Dame Poésie... », op. cit., v. 331-334.

1% peletier, « Au tres chrestien roy Frangois ler... », Les (Euvres Poetiques... (1547), éd. L. Séché,
Genéve, Slatkine Reprints, 1970 [1° éd. 1904], p. 7.
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Traducteurs ou imitateurs d’Homére, les auteurs du XVI® siécle insistent ainsi sur
le pouvoir descriptif du poéme héroique grec, qu’ils considérent comme la
manifestation d’une inspiration sacrée, le déploiement d’un savoir divin, et comme
I’expression de la « naive » ou naturelle « puissance » d’une langue capable de rivaliser
avec le pouvoir de représentation de la peinture et des arts visuels. La vive
représentation est des lors souvent considérée comme la marque d’une poésie épique
inspirée. En Italie, Trissino, qui fait publier sa propre épopée, L Italia liberata (1547),
en méme temps qu’il compose les deux derniers volumes de sa Poetica (publiés en
1563), consacre la majeure partie de la lettre-dédicace qui introduit son long poéme a un
développement sur 1’enargia des descriptions homériques, qualité¢ qu’il n’évoque que
briévement dans son art poétique”””. En France, I’enseignement de Dorat, qui diffuse
aupres de Baif, Du Bellay et surtout Ronsard des commentaires allégoriques de I’/liade
et de 1’Odyssée, attire I’attention des jeunes poctes sur les descriptions homériques. Le
discours théorique sur le poéme épique prolonge cette conception de la représentation
poétique comme double manifestation d’un « enthousiasme » divin et d’une grace
«naive » liée a un contact privilégié avec la nature. C’est ce que souligne en 1575

I’helléniste Louis Le Roy :

Premierement ce qu’il [Homere] écrit ne le semble dire, ains representer devant les yeux
[...] en sorte que sa poésie paroist estre une image de la vie humaine [...]. Tant ont de force
les escrits faicts aupres du naturel, que jamais n’aneantissent : ains tant plus que vont en
avant, plus ils ont de grace, et plus ils acquierent d’authorité*'®.

A mesure que la mimesis aristotélicienne est comprise comme « imitation de la
nature » et non plus seulement comme « imitation d’actions » donnant a voir le général
ou le « nécessaire » a travers le particulier””’, le poéme héroique devient, comme 1’écrit

Ronsard dans un fameux passage de la préface posthume de sa Franciade, une

« peinture » des « varietez prises de la Nature » :

Tu imiteras les effets de la nature en toutes tes descriptions, suyvant Homere. Car s’il fait
bouillir de ’eau en un chaudron, tu le verras premier fendre son bois, puis 1’allumer et le
soufler, puis la flame environner la panse du chaudron tout a 1’entour, et I’escume de 1’eau
se blanchir et s’enfler & gros bouillons avec un grand bruit, et ainsi de toutes choses. Car en

15 G. Trissino, « Epistola », La Italia liberata dai Gothi del Trissino, stampata in Roma per Valerio e
Luigi Dorici, 1547 ; f. iij r°-iiij v°.

218 1. Le Roy, De la Vicissitude et variété des choses en I’Univers, Et concurrence des armes et des
lettres par les Premieres et plus Illustres Nations du Monde (1575), Paris, Fayard, 1988, p. 207-208 ; cité
par J. Jehasse, La Renaissance de la critique, [’essor de I’humanisme érudit de 1560 a 1614, Paris,
Champion, 2002, p. 36, et par B. Méniel, Renaissance de l’épopée, op. cit., p. 40.

2" Voir supra, notre ch. II.
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telle peinture, ou plustost imitation de la nature consiste toute 1’ame de la Poesie Heroique,

laquelle n’est qu’un enthousiasme et fureur d’un jeune cerveau®'®.

L’image d’un « bouillonnement», d’une ferveur descriptive fait de la vive
représentation la meilleure expression d’une « fureur » poétique définie comme une
puissance inspiratrice travaillée par I’art. C. Binet, dans sa Vie de Ronsard, développera
I’idée d’une communauté de destins entre 1’auteur sourd de la Franciade, auteur de vers

sonoreux, et le poéte grec aveugle et clairvoyant, qui donne a voir par sa poésie :

Voila comment deux grans Poétes, par un presque semblable sort se virent privez de sens

fort necessaires : Homere, les escrits duquel tout le monde devoit voir, et lire si

soigneusement, de celuy de la veiie : et Ronsard, dont la douce cadence des vers devoit

estre recueillie des plus delicates oreilles du monde, de celuy de I’ouye®"’.

Dans le poéme héroique, la vive représentation est ainsi congue comme une
association du pouvoir sacré de la fable et d’une parfaite maitrise poétique qui

transforme les vers du poéte en une « vive peinture » des dieux et des hommes.

2. Entre Homere et Virgile : poétiques de la description héroique

Les qualités descriptives de 1’ceuvre héroique sont souvent au cceur du
« parallele » entre Homeére et Virgile, qui constitue un lieu commun du discours
théorique sur la poésie héroique au XVI° siécle®’. Les uns vantent la force « naive » et
un peu rude des descriptions homériques, les autres la majesté, 1’¢légance et la
« convenance » de celles de Virgile. Dans la lettre-dédicace de I’ftalia liberata, Trissino
voit dans 1’enargia la marque distinctive de 1’écriture homérique, une manifestation de
sa force et de son « efficace », par opposition au style recherché et, selon lui, trop
délicat des poétes latins®*'. Ronsard encore, dans la premiére préface de la Franciade

(1572), affirme avoir « patronné [son] ceuvre [...] plutost sur la naive facilit¢ d’Homere

218 p  de Ronsard, « Preface sur la Franciade, touchant le Poéme heroique » (1587), Lm XVI, p. 245. Sur
cette question, voir aussi F. Cornilliat, « De 1’ode a 1’épopée : sur le projet épique dans le discours
préfaciel de Ronsard », Ronsard en son IV° centenaire, 11. L ’Art de poésie, Genéve, Droz, 1989, p. 5.

219 C. Binet, Discours de la vie de Ronsard (1586), éd. P. Laumonier, Genéve, Slatkine Reprints, 1969, p.
8.

229 Sur le « paralléle » entre Homére et Virgile, voir B. Méniel, Renaissance de I’épopée..., op. cit., p. 41
221 G. Trissino, « Epistola », La Italia liberata..., op. cit., f. iij r°-iiij v°. Pour une analyse plus précise de
I’enargia chez Trissino, voir supra, ch. I, « L’enargia dans le débat sur les genres... ».
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que sur la curieuse diligence de Virgile »***. Cependant, a mesure que se développent
les arts poétiques d’inspiration horatienne, les théoriciens tendent a mettre davantage en
valeur le respect du decorum et de la propriété des descriptions, qualités plus propres au
poeme virgilien. Le De Arte Poetica de Vida développe ainsi longuement le paralléle
entre les descriptions d’Homere, auxquelles il reproche d’obscurcir le propos et d’¢garer
le lecteur par leur longueur et leur manque de convenance au sujet traité, et celles de
Virgile, dont il loue au contraire 1’a-propos et la capacité a éclairer I’ensemble du

poeme :

Omnia sponte sua veniant, lateatque vagandi

Dulcis amor, cunctamque potens labor occulat artem.
Sic olim Aenae, venturi haud inscius aevi,

Res Italum in clypeo, Romanorumque triumphos

Fecerat ignipotens, puganataque in ordine bella,

Stirpis ab Ascanio quondam genus omne futurum?>.

De la méme facon, au sein de la description, les comparaisons d’Homere sont
critiquées pour leur inconvenance esthétique et morale, tandis que celles de Virgile,
« propres et bien accomodées », comme 1’écrit plus tard Peletier, concourent a la clarté
de la description et & I’élégance de 1’expression®**. Pour Vida, en effet, la réussite d’une
description est indissociable des qualités de clarté et de propriété de 1’¢élocution, qui
caractérisent tout particuliérement la langue de Virgile, dans son aptitude & accommoder
les images au sujet traité, les mots aux objets et les sons au sens, si bien que ses
descriptions constituent un parfait modele de vive représentation, qui donne a voir et a
entendre son objet. Les commentaires sur les images, le rythme et les sonorités des vers

tendent a constituer le long poéme virgilien en lieu privilégié de la vive représentation :

An memorem, quandoque omnes intendere nervos
Quum libuit, verbisque ipsam rem aequare canendo,
Seu dicenda seri tempestas horrida ponti,

Ventorum et rabies, fractacque ad faxa carinae

Aut Siculo angusto, aut impacato Euxino ? [...]

222 Ronsard, Adresse « Au Lecteur » de 1572, Lm XVI, p- 5. Voir aussi F. Cornilliat, « De 1’ode a
I’épopée... », article cité, p. 4, qui rappelle que le poésie épique de Ronsard suit en réalité davantage le
modéle virgilien.

23 M. G. Vida, De Arte poetica, 11, 226-231, éd. citée, p. 58 : « Il faut privilégier le naturel, cacher, pour
le vagabondage, /Ton penchant, travailler puissamment a masquer toutes les traces d'art./Ainsi, jadis, au
fait des ages a venir, le grand maitre du feu/ Avait figuré sur le bouclier d'Enée le sort des Italiens,/ Les
triomphes romains, leurs opérations guerriéres successives, /Toute une race a naitre de la lignée un jour
fondée par Ascanius ».

24 Voir M. G. Vida, ibid., 11, v. 282-300. Les comparaisons que Vida présente comme autant de contre-
exemples au lecteur (les combattants comparés a des mouches, Turnus défait comparé a un ane)
réapparaissent dans un contexte similaire chez Peletier (47t Poétique, 1, IX, p. 254).
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Vidisti quum bella canunt horrentia, et arma
Arma fremunt, miscentque equitum, peditumque ruinas.
Ante oculos, Martis se se offert tristis imago...***

Le vers héroique virgilien apparait alors comme le mieux adapté a 1’expression
des phénomeénes naturels, du bruit des combats et du fracas des armes. Les Poetices
libri VII de Scaliger, qui s’inspirent ouvertement de la poétique de Vida, soulignent
¢galement la supériorité¢ des vers virgiliens, dans un paralléle longuement développé
avec l’auteur de I’lliade : la confrontation des descriptions et des comparaisons
pratiquées par les deux auteurs vise a mettre en évidence, contre la « bassesse »,
« I’indignité » ou D’invraisemblance d’Homeére, la grandeur de Virgile, sa majesté
(majestas) et sa capacité¢ de rendre le mouvement, de « remplir nos yeux » (farcit
oculos) et de donner a voir, non une simple peinture, mais « la réalité elle-méme »**°.
Scaliger se montre particuliérement attentif a 1’expressivité des images et des sonorités.
Dans ce domaine, « Virgile doit nous servir d’exemple, de régle, de principe et de

227
fin »

. De fait, si les poctes néo-latins, a I’instar d’un Vida par exemple, lui-méme
auteur d’une épopée chrétienne, la Christiade, s’efforcent de reproduire I’effet des vers
virgiliens dans leur poésie, les poétes francais entendent le transposer dans la langue
frangaise, jouant du rythme et des sonorités du décasyllabe ou de 1’alexandrin, qui
commence a s’imposer comme « vers héroique » a partir de 1555%**. C’est ce & quoi
tend 1’Art poétique de Peletier, ou le commentaire élogieux des descriptions de
I’Enéide, présentées comme un exemple de clarté, un modele de vive représentation et

d’« expression vive des choses par les mots », valent comme une incitation a imiter le

pouvoir descriptif du poete latin, ou du moins a s’approcher de cet idéal :

Comme, entre autres 1’expression vive des choses par les mots : savoir est, les soudaines et
hatives, par mots brefs et 1égers : et les pesantes ou de travail, par mots longs et tardifs. En
quoi notre Virgile est souverain: Comme quand il veut exprimer 1’ahan des tireurs
d’aviron : il dit par spondées, Adnixi torquent spumas, et caerula verrunt : [...]. Et en nos

2 Ipid., 11, 367-371 et 377-379 : « Faut-il citer les cas ou il plait au poéte de tendre tous ses nerfs/ Et de
produire un chant qui égale les mots a la chose elle-méme? /Il peut avoir a dire la tempéte effroyable
d'une mer déchainée/Et la rage des vents, et les coques venant se briser sur les rocs,/ Ou bien dans le
détroit de Sicile, ou bien dans I'Euxin tumultueux./ [...]Tu as vu, quand ils chantent les guerres
effroyables, ou les armes cliquettent,/ Réclamant d'autres armes, et font choir péle-méle fantassins,
cavaliers/Juste devant tes yeux se présente de Mars la figure sinistre...

265 C. Scaliger, Poetices libri VII (1561), V, 111, éd. fac-similé A. Buck, Stuttgart, F. Formann Verlag,
1964, p. 245 : «ubi non pictam rem, aut mortuam poesim vides : sed rem ipsam... ». La traduction
frangaise est celle de J. Chomarat, dans J.-C. Scaliger, La Poétique, V : Le Critique, Genéve, Droz, 1994,
p. 154.

27 Ibid., V, 111, p. 245 : « cuius exemplum, regula, principiu, finis esse debet nobis Maro ». Trad. J.
Chomarat, La Poétique, op. cit., p. 151

28 Qur cette question, voir infra, ch. V, « Décasyllabe et alexandrin... ».
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(Euvres derniers, avons imité la rencontre des deux premiers rangs de la bataille, par ce vers
qui est en notre Mars, Poussant, ferme plantés en leurs places pressées. Et en méme lieu
avons fait sonner le Tabourin, la Trompette, I’ Artillerie. .. 229

I1 [Virgile] est si excellent, il est si propre et si exquis en comparaisons : si fréquent en la

représentation des choses par résonance de mots : qu’il n’a bonnement laissé€ en cet endroit

aux suivants, que I’imitation : laquelle encore semble étre difficile jusques a impossibilité.

I1 a si vivement décrit la pauvre amante Didon, et la fait parler si lamentablement a sa mort

[ ]230

Un certain nombre de passages de I’Enéide, abondamment repris et commentés
dans les arts poétiques de cette période, en viennent ainsi a constituer des « lieux
communs » de la vive représentation, offerts a I’imitation des poétes du XVI® siécle. La
description du bouclier d’Enée, souvent comparée a son modele homérique, le combat
de Dar¢s et Entelle, ou encore les passions et la fureur de Didon, dans la description
desquelles I’Italien G. Muzio voit un exemple de « novo ritratto,/ Nova figura, nova,

viva e vera »>', tandis que Du Bellay en fait I’éloge dans 1’épitre dédicatoire de sa

traduction partielle de 1’Enéide :

Je diray seulement qu’ceuvre ne se trouve en quelque langue que ce soit, ou les passions

amoureuses soyent plus vivement depeinctes, qu’en la personne de Didon**.

En somme, ce que les théoriciens frangais du XVI° siécle, souvent précédés par
leurs homologues italiens, retiennent des grands poe¢mes héroiques, c’est moins leur
propension a transmettre un vaste savoir sous les ornements de la fable que leur capacité
a rendre présent un monde fait de divins personnages, de nobles actions et de créations
divines et humaines, naturelles et artistiques, aux yeux du lecteur. La prédilection
affichée pour les modeéles homérique et virgilien raméne toujours la pratique du poéme
héroique, plus souvent théorisée que réalisée, au désir d’illustrer la langue en égalant les
plus belles productions héroiques des anciens ; elle permet surtout, en opposant la
«naiveté » d’Homere a I’expressivité élégante de Virgile, de préciser les exigences
propres a la poétique de la vive représentation qui s’¢élabore dans les mémes années, et
souvent dans les mémes textes. Avec le modéele virgilien, qui s’impose dans de
nombreux textes théoriques des années 1550-1560, la vive représentation devient en

effet le lieu héroique par excellence, offrant a I’admiration de ses lecteurs le double

229 peletier, Art Poétique, 1, 1X, p. 255

20 1bid., 11, VIII, p. 289-290

21 G. Muzio, Dell’arte poetica, 111, v. 1470-1471, éd. B. Weinberg, Trattati..., 11, p. 206 : « un nouveau
portrait.../ une nouvelle figure, nouvelle, vivante et vraie ».

2 Du Bellay, « Epistre au seigneur Jan de Morel », Le Quatriesme livre de I’Eneide de Virgile, traduict
en vers frangoys (1552), Euvres Poétiques, V1, éd. H. Chamard, Paris, STFM, 1991, p. 249
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spectacle d’une action guerricre prestigieuse et d’une exceptionnelle maitrise poétique.
L’lliade et I’Enéide sont désormais moins lues comme des récits fabuleux des origines
que comme des « réservoirs » d’images et de vives représentations offertes a 1’imitation
des auteurs et a I’illustration d’une langue poétique soucieuse d’égaler 1’¢légance et

I’expressivité des anciens.

Conciliant le prestige de la fable mythologique et une conception élevée de la
langue poétique, la pratique du poéme héroique apparait ainsi comme la plus & méme,
des les années 1550, d’illustrer la puissance et 1’expressivité de la langue poétique
frangaise, et de faire valoir I’energie qui I’anime. La pratique de 1’ekphrasis, des
descriptions d’actions et des représentations sonores, qui lui sont associées depuis
I’Iliade et I’Enéide, placent désormais la pratique descriptive au coeur de 1’entreprise
d’illustration de la langue et d’élévation de la poésie, faisant d’elle un élément majeur
du renouvellement poétique mis en avant, dans la théorie et dans la pratique, par les

poetes frangais des années 1550 et 1560.
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Conclusion partielle : I’éloge de la poésie

L’élaboration au XVI® siécle d’une poétique frangaise de la vive représentation
apparait ainsi comme le fruit d’une réflexion qui s’enracine dans de multiples traditions
rhétoriques, poétiques ou esthétiques. La polysémie du mot « représentation », que nous
évoquions dans notre introduction, permet d’inscrire la pratique descriptive au
croisement de ces différents domaines. Elle traduit la volonté d’affranchir la poétique
descriptive des définitions rhétoriques auxquelles elle était traditionnellement associée,
pour ’inscrire pleinement dans le champ du poétique. La vive représentation hérite ainsi
des exigences rhétoriques de 1’enargeia — clarté et éclat du discours — tout en
bénéficiant de 1’apport des générations de commentateurs et de théoriciens qui, apres
I’avoir enrichie des qualités de I’energeia — représentation « en acte », vivacité, mise en
mouvement — en ont peu a peu déplacé les enjeux. Les commentaires sur la mimesis au
XVI® siécle, les gloses de I'ut pictura poesis horatien, la tradition du paragone entre les
arts, enfin I’héritage d’une réflexion désormais séculaire sur la 1égitimité de la poésie et
du « manteau » des fables, opérent en effet le passage d’un régime rhétorique a un
régime descriptif. D’une qualité du style, censée renforcer ’efficacité oratoire d’un
discours, on passe ainsi a 1’idée du pouvoir de I’image poétique, capable de créer
I’illusion de vie et de présence de son objet.

De cette évolution découlent deux conséquences majeures pour la poétique
descriptive. Parée du pouvoir de la mimesis, telle que la réinterprétent les théoriciens de
la Renaissance, la vive représentation est désormais désignée non seulement comme une
peinture efficace de son objet, capable d’imiter si bien la nature qu’elle parvient a
restituer 1’illusion de vie et de mouvement dans et par les mots, mais aussi comme une
représentation idéalisée, ou plutdt « universalisée » des étres et des choses qu’elle
imite : la reproduction fidéle, voire « illusionniste » de la nature n’empéche pas le pocte
d’en extraire des modeles, de créer des exemples (I’exemplar uitae horatien), et de
désigner sa poésie comme la représentation d’une vérité. La réflexion sur le pouvoir des
fables poétiques achéve de parer la vive représentation d’une aura de vérité, en lui
attribuant une valeur philosophique et parfois allégorique, sinon sacrée. L’idéal de vive

représentation parvient ainsi a concilier 1’idée d’une imitation vivante, voire directe
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(«au vif») de la nature, et celle d’un embellissement ou d’une idéalisation par la
poésie. La nature imitée est une nature recréée par 1’esprit et par I’imaginaire d’un
auteur. Dés lors, en méme temps que Il’imitation vivante de la nature, la vive
représentation réhabilite I’intellect de 1’artiste et du pocte : elle marque et accompagne
’émergence d’une subjectivité artistique ou d’une « personnalité littéraire »**° qui
trouve désormais dans la poétique descriptive un lieu d’expression privilégié.

Enfin, et c’est peut-étre I'une des principales particularités de la poétique
descriptive francaise par rapport a son homologue néo-latine, la vive représentation
devient, pour les poctes des années 1550, un moyen d’illustrer la langue, d’enrichir et de
renouveler le langage poétique frangais. Forte du prestige conjoint de I’enargeia et de la
mimesis, elle atteste en effet les possibilités expressives de la langue frangaise, son
étendue, sa variété, sa capacité de renouvellement, enfin son pouvoir « quasi-magique »
de donner a voir par les mots, de faire revivre les absents, ou de faire advenir le réel
dans la poésie™*. De La Deffence... 3 L’Abrégé de I'art poétique, les textes théoriques
francais insistent sur la nécessité de s’exercer a I’art des « vives descriptions » non
seulement pour améliorer, enrichir et élever la langue poétique frangaise, mais pour en
démontrer les qualités propres, les « représenter » et les imposer a I’imaginaire du
lecteur. Les réflexions d’un Peletier, d’un Ronsard sur le pouvoir d’évocation sonore
des mots, héritées des auteurs latins ou néo-latins, sont significatives de cette attention
nouvelle portée au pouvoir de représentation propre a la langue frangaise. Enfin, parce
qu’elle constitue un marqueur du genre héroique, traditionnellement considéré comme
la forme de poésie la plus noble et la plus €levée, la vive représentation apparait comme
un moyen d’¢élever la poésie francaise au rang de celle d’Homeére ou de Virgile, voire
précisément de « redonner vie » a ces auteurs en faisant d’eux les modeles d’une poésie
¢levée et renouvelée.

C’est dire que la vive représentation, tant dans le discours théorique que dans la
pratique poétique, participe d’une forme d’¢éloge de la poésie. Parce qu’elle constitue,
précisément, une imitation de son objet en méme temps qu’une représentation du
pouvoir de la poésie, voire d’une « personnalité littéraire », elle permet de concilier la
valeur épidictique traditionnellement associ¢e aux figures de 1’enargeia et la mise en

évidence d’un style poétique. Cette double vocation de 1’écriture descriptive apparait

3 Selon ’expression de J. Lecointe, L Idéal et la différence. La perception de la personnalité littéraire
a la Renaissance, Genéve, Droz, 1993.

% Nous empruntons 1’idée d’un pouvoir « quasi-magique » de 1’enargeia a P. Galand-Hallyn, Les Yeux
de I’éloquence. Poétiques humanistes de [’évidence, Caen, Paradigme, 1995.
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nettement dans la poésie des années 1550, qui constitue non seulement une application,
mais un prolongement des positions et des revendications théoriques de nos auteurs. Il
s’agit d’'une poésie essentiellement lyrique, qui entend participer a 1’élaboration de
formes poétiques nouvelles qu’elle contribue dans le méme temps a redéfinir : formes
récentes comme le sonnet, ou « renouvelées » a partir d’'un modé¢le ancien, comme les
odes, les hymnes et les ¢légies. Mais cette poésie constitue aussi un lieu
d’expérimentation et d’« illustration » d’un nouveau style poétique, marqué par la
volonté d’étendre le pouvoir de la représentation poétique aux dimensions de la
«nature », et tendu vers le modele héroique. C’est dans cette perspective que nous

proposons d’étudier les textes publiés par nos auteurs entre 1547 et 1560.
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DEUXIEME PARTIE

« Vivantes peintures » : techniques et modeles de la

« Vive représentation »
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Introduction

Nous consacrerons le second temps de notre réflexion a une lecture plus détaillée
des textes descriptifs composés pendant les années 1550, parallelement a 1’élaboration
du discours théorique sur les modes et les enjeux de la vive représentation. Il nous parait
important, a ce propos, d’insister sur 1’étroite complémentarité qui unit dans cette
période le discours théorique et la pratique poétique. De méme, en effet, que les
ouvrages théoriques frangais constituent bien plus qu’un simple exposé doctrinal, de
méme les textes poétiques ne sauraient se réduire a une application précise et fidéle de
quelques points de doctrine poétique. Ils participent eux-mémes du discours théorique,
comme |’atteste 1’existence de quelques poémes-manifestes notamment chez Ronsard,
ou plus largement la présence de réflexions métapoétiques insérées au sein de certains
poemes, que nous ¢tudierons de plus pres dans la suite de notre propos. Mais surtout, ils
constituent un apport essentiel a la définition méme de la vive représentation et de ses
enjeux, prolongeant la réflexion critique, la dépassant parfois, et faisant surgir, surtout,
de nouveaux enjeux de la poétique descriptive. Si nous avons fait le choix, par souci de
clarté, de consacrer respectivement une partie de notre étude a la réflexion théorique et a
la pratique poétique, c’est donc bien dans la perspective d’une progression d’ensemble
de notre travail que nous inscrivons ces trois chapitres consacrés aux vives
représentations poétiques.

Les textes composés entre 1547 et 1560 se présentent en effet comme un
prolongement au discours critique et plus particulierement a la théorie descriptive.
Constitués de formes lyriques variées, inusitées dans la poésie frangaise, ils participent
du renouvellement de la langue poétique par leur originalité tant formelle que
stylistique. Le rejet des formes fixes traditionnelles, le choix de formes « nouvelles »
comme le sonnet, I’ode ou I’hymne, pour n’en citer que les plus caractéristiques, traduit
en effet une nouvelle conception de la langue poétique, de ses fonctions et de sa portée.
Le choix d’une poésie difficile et élevée, mais non virtuose, manifeste une prédilection
pour le contenu plutot que pour la forme, ainsi qu’une volonté d’¢lévation du discours
poétique qui ne passe plus par la complexité des jeux sur les rythmes et les rimes, mais
par la profondeur d’une voix poétique, qui traduit une appréhension plus

« philosophique » du monde, ainsi qu’une volont¢é d’«imiter la nature », de la
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circonscrire ou plutot de I’exprimer dans une forme nouvelle et un langage nouveau.
Enfin, il renforce la valeur encomiastique du poeme, désormais con¢cu comme une
caisse de résonance de la voix poétique, qui donne a entendre autant qu’il « donne a
voir » la louange de son destinataire et, plus largement, 1’éloge enthousiaste de la nature
et du monde™”.

Plutoét qu’une série d’analyses textuelles, nous proposons donc, dans les trois
chapitres qui suivent, un parcours a travers les vives descriptions poétiques. Le chapitre
IV s’intéresse plus particuliérement aux expressions poétiques de 1’émulation entre
poésie et arts visuels, pour mieux mettre en évidence la fagon dont est congue et mise en
sceéne la fonction mimétique de la poésie. Le chapitre V poursuit cette analyse en
analysant, au-dela de la diversité des poeémes et des descriptions, les différents modes
d’insertion des vives représentations dans le texte poétique et la facon dont la
description infléchit la vocation du poéme lyrique. Enfin, le dernier chapitre propose de
lire, derriére la singularité des poémes et des textes descriptifs, la cohérence d’un

programme poétique et une évolution des formes mémes de la description.

3 Sur cette évolution, voir A. Génetiot, « De 1’ode encomiastique au chant du monde », préface a
L’Eloge lyrique, dir. A. Génetiot, P.U. de Nancy, 2008.
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Chapitre 4

La vive représentation entre esthétique visuelle et
emulation littéraire

Le développement de la théorie descriptive et du paradigme pictural, la
redéfinition de la poésie par la « fable » mythologique et I’émergence du modele
héroique conduisent les poctes et théoriciens des années 1550 a se désigner comme
« peintres de la nature » et a se comparer a des peintres, parfois a des architectes, a des
sculpteurs ou a des orfévres. Le rapport entre poétes et artistes a I’époque de la Pléiade a
déja fait ’objet de nombreuses études depuis ’article de J. Plattard, qui évoquait des
1914 les conditions historiques, sociologiques et littéraires de la rencontre entre les
arts' ; les contributions de J. Adhémar sur Ronsard et I’école de Fontainebleau, celles de
M. Raymond sur le « maniérisme » de la Pléiade, puis celles de F. Joukovsky et, plus
récemment, la thése d’1. Cirolo ont pu souligner la diversité et la richesse des rapports
que Ronsard et ses contemporains entretenaient avec l’art et les artistes, et parfois
déceler des affinités entre tel poeme et 1’esthétique picturale ou architecturale de son
temps®. Notre propos n’est pas de revenir sur ces questions, que nous évoquerons
ponctuellement au cours de notre développement, mais d’étudier la mise en sceéne
poétique d’une confrontation et d’une émulation entre poctes et artistes, poésie et arts
visuels, qui nous semble s’inscrire au cceur du probléme de la vive représentation et de
I’esthétique descriptive telle que la comprennent et la pratiquent les poctes des années
1550 et 1560.

Dans un contexte politique et culturel ou les souverains, depuis Frangois 1%,
mettent a contribution les artistes comme les poétes pour participer au rayonnement de
la famille royale, la rencontre et I’émulation entre les arts sont favorisées par la

nécessité de construire un ¢loge du roi, sinon un mythe de la monarchie. L’émulation

"' J. Plattard, « Les Arts et les artistes de la Renaissance frangaise jugés par les écrivains du temps »,
RHLF, XXI, 1914.

% J. Adhémar, « Ronsard et I’école de Fontainebleau », BHR, 1958, XX, p. 344-348 ; M. Raymond, « La
Pléiade et le maniérisme », Lumiéres de la Pléiade, Paris, Vrin, 1966, p. 391-425, et La Poésie frangaise
et le manierisme, 1546-1610, Paris, Minard, 1971 ; F. Joukovsky, Le Bel objet. Les Paradis artificiels de
la Pléiade, Paris, Champion, 1991 ; 1. Cirolo, La Pléiade et les arts plastiques. Elements d’analyse, thése
de doctorat, Université Paris X, 2001.
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entre poésie et arts visuels s’exprime tout particulierement dans la composition
d’ekphraseis d’ceuvres d’art, dans 1’exécution des portraits et dans la construction de
monuments, autant de formes artistiques et descriptives qui peuvent participer d’une
maniére ou d’une autre du prestige de leur commanditaire ou destinataire royal, et par-1a

méme de celui de I’art ou de la poésie.
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I. Images « mortes », images « vives » et « vive Poésie »

C’est souvent dans la poésie, plus que dans les textes théoriques, qu’on trouve les
signes d’une véritable émulation, et parfois d’une forme de rivalité entre poésie et arts
visuels. Si les théoriciens francais commentent parfois, a la suite des Italiens, 1’ut
pictura poesis horatien’, la comparaison des mérites respectifs de la poésie et des arts
visuels constitue en réalité un « lieu » poétique plus qu’un véritable précepte théorique.
La formule attribuée a Simonide, selon laquelle « la peinture est une poésie muette, la
poésie est une peinture parlante » alimente un lieu commun qui désigne le travail du
poete comme une peinture plus « parlante » et plus « vive » que la peinture elle-méme.
Elle sous-tend I’¢loge que fait Pétrarque de la poésie d’Homere, « primo pittor delle
memorie antiche », et Politien la cite a I’appui de son propre éloge des « peintures » du
pocte grec. La comparaison avec la peinture est d’ailleurs invoquée depuis longtemps
par les poetes eux-mémes pour désigner leur propre travail ; elle revient a plusieurs
reprises sous la plume de Pétrarque, puis chez ses imitateurs italiens et frangais. Au-dela
de la rivalité entre poésie et peinture, la mise en scéne d’une confrontation entre les arts
traduit ainsi une émulation plus sourde et peut-étre plus profonde avec les « peintures »
poétiques des anciens et des poctes italiens, dont les auteurs francais s’efforcent

d’égaler, voire de surpasser le pouvoir d’expression et de description.

A. De I’embléme a I’ekphrasis : I’image et son commentaire

La présence de I’image visuelle dans la poésie francaise de la deuxiéme moitié¢ du
XVI° siécle rend compte d’un intérét nouveau des poétes a 1’égard de I’image et des arts
plastiques, li¢ a la présence croissante de 1’élément visuel dans la production culturelle
de I’époque, et d’abord dans le domaine de I’imprimé. Vers le milieu du XVI® siécle,
I’engouement pour les livres d’emblémes, né du succes des Emblemes d’Alciat (1531),

favorise ainsi une « imbrication » croissante « du pictural et du verbal », selon

3 Sur ce point, voir supra, ch. 1.
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’expression de F. Lecercle®, mais contribue aussi a diffuser I’idée que les mots sont
nécessaires a la traduction de I’image. Alors que I’image était traditionnellement
considérée comme le « livre des ignorants » (liber idiotarum) qui permettait notamment
de délivrer la parole biblique auprés d’un public d’illettrés, une autre conception de
I’image apparait, plus complexe, voire plus secréte, renforcée par le golt de 1’énigme et
du symbolique, lui-méme favorisé par la diffusion du néoplatonisme ficinien et de sa
conception herméneutique des images et des symboles picturaux et poétiques. Le genre
des emblémes montre que I’image, toute « visible » qu’elle soit, n’est pas toujours
immédiatement lisible : les mots permettent alors de la déchiffrer, d’en déployer le
sens : ils la font « vivre » en lui donnant la parole. C’est ainsi que B. Aneau justifie

I’entreprise de son recueil d’emblémes, L Imagination poétique (1552) :

J’ay privée familiarité avec Macé Bonhomme Imprimeur Lyonnois, par laquelle estant un
jour en sa maison, trouvay quelques petites figures pourtraictes, et taillées, demandant a
quoi elles servoient : me respondit, A rien, pour n’avoir point d’inscription propres a
icelles, ou si aucunes en avoit eiies, icelles estre perdues pour luy. Alors je estimant que
sans cause n’avoient esté faites, luy promis que de muetes, et mortes, je les rendroie
parlantes, et vives : leur inspirant ame, par vive Poésie”.

Dans le rapport entre texte et image, la poésie est I’« ame » sans laquelle 1’image reste
un corps « mue(t) » et « mor(t) ». La préface d’Aneau met en scéne une genese fictive
de ’ceuvre : son projet a ceci d’original que, si ’image préexiste au texte, ce sont les
mots qui lui donnent sens a posteriori® : 1’ouvrage, de 1’aveu méme d’Aneau, repose sur

une « appropriation » des images a « l’invention » de [’auteur et de ses modeles

poétiques « Grecz ou Latins » :

Combien que en le faisant je ne me suis point tant soucié, que pourroit avoir imaginé celluy
quiconque en feit le deseing imparfaict, et sans parolle ; que d’y approprier de mon
invention : ce que me a semblé le plus convenable, et Mythologic a la figure, en partie de
moy inventé : en partie pris es tresbons Auteurs, Grecz ou Latins. [...] Afin que les images
ensevelies, et muetes, je ramenasse en lumiere et vie, exerceasse mon esprit, satisfisse aux
yeux, et aux espritz des lecteurs’.

* F. Lecercle, « Du visible au lisible : I’expansion de ’image », Histoire de la France littéraire.
Naissances, Renaissances, Moyen-Age-XVI® siécle, dir. J.-C. Darmon, F. Lestringant, M. Prigent, M.
Zink, Paris, P.U.F., 2006, p. 329-347

> B. Aneau, « Préface », L’Imagination poétique, traduicte en vers francois, des Grecz, et Latins, par
["auteur mesme d’iceux, Lyon, Macé Bonhomme, 1552, p. 6.

%B. Aneau feint d’avoir retrouvé des images perdues que le lecteur pouvait en réalité facilement identifier,
une bonne partie d’entre elles représentant des Métamorphoses d’Ovide : voir O. Rosenthal, « Images
mortes, images vives dans L Imagination poétique de B. Aneau », La Licorne, n°35, 1995, p. 11-24, et
Donner a voir : écritures de l'image dans I'art de poésie au XVI° siécle, Paris, Champion, 1998, p. 238.

7 B. Aneau, « Préface », L Imagination poétique..., op. cit.., p. 8.
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Accompagnées d’un texte qui leur donne la cohésion de « I’invention » de I’auteur, les
images prennent corps, trouvent une cohérence et un sens. Au-dela d’une apparente
promotion de 1’image, I’embléme dans le discours d’Aneau souligne ainsi le pouvoir
visuel de I’écriture elle-méme, seule capable de redonner « vie » a la représentation
figurée.

Nous ne développerons pas davantage la question de I’embleéme, qui constitue une
sorte de cas-limite de la poétique de la vive représentation, ou le discours accompagne
une représentation figurée, la compléte, lui donne sens éventuellement, mais ne s’y
substitue pas. Le succes de la littérature emblématique n’en favorise pas moins, vers le
milieu du XVI° siécle, un rapprochement de la poésie avec les arts visuels, en méme
temps qu’il accroit la présence de I’illustration dans les imprimés et renforce 1’idée
d’une complémentarité entre le texte et I'image®. Au-dela du genre des emblémes, le
succes des livres figurés contribue également a une meilleure connaissance des arts
visuels et 4 un rapprochement entre les arts et la poésie’ : ainsi Le Songe de Poliphile,
traduit par Jean Martin en 1546, ou I’'image fait partie intégrante de 1’ceuvre et participe
pleinement de son déchiffrement, offre au lecteur ’exemple rare d’une imbrication
étroite entre un récit riche de descriptions et de notations techniques, et des images dont
la fonction peut €tre aussi bien « descriptive » que « narrative », associant I’illustration
des faits racontés a la représentation de temples allégoriques, de statues antiques et
d’ceuvres d’art imaginaires'’. L’alliance du texte et de I’image y met en lumiére, outre
un vocabulaire déja développé des techniques artistiques et une comparaison possible
des arts anciens et modernes, de nombreux motifs artistiques susceptibles d’enrichir les
ceuvres des artistes et des poctes, se superposant aux motifs littéraires développés dans
les descriptions poétiques, auxquels ils prétent de nouveaux traits et qu’ils parent de
nouveaux ornements. La thése d’l. Cirolo a montré que certaines des illustrations du

Songe de Poliphile ont pu servir de support a des portraits de Cassandre en Vénus, dans

¥ Voir F. Lecercle, « Du visible au lisible... », article cité, p..., qui donne pour exemple les Images de
Philostrate traduites par Vigenére (1578), accompagnées d’illustrations a partir de 1’édition de 1614..

? Sur le role des imprimés, notamment du Songe de Poliphile et des Images de Philostrate traduites par
Vigenére, comme « médiation littéraire » dans la connaissance en France des arts visuels anciens et
modernes, voir J. Balsamo, « Les écrivains frangais du XVI° siécle et la peinture italienne », Studi di
letteratura francese, Firenze, Olschki, XXI, 1996, p. 29-54.

10°F. Colonna, Hypnerotomachie ou Discours du Songe de Poliphile..., trad. J. Martin, Paris, J. Kerver,
1546, rééd. G. Polizzi, Imprimerie Nationale, 1994. Sur le rapport entre texte et image dans le Songe, voir
G. Pozzi, « 11 Polifilo nella storia del libro illustrato veneziano », Sull orlo del visibile parlare, Milano,
Adelphi, 1993, ch. 2, p. 89-113, et R. Trippe, « The Hypnerotomachia Poliphili. Image, Text, and
Vernacular Poetics », Renaissance Quarterly, Chicago, vol. 55, n°4, 2003, p. 1222-1258.
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les sonnets des Amours de 1552, ou a des représentations de temples dans d’autres
poémes descriptifs de Ronsard''.

Emblemes et livres figurés contribuent ainsi a véhiculer une nouvelle conception
de I’image comme imitation de la nature et discours sur le monde, en méme temps
qu’ils soulignent le pouvoir visuel de I’écriture. Cette évolution trouve sans doute son
illustration la plus aboutie avec la publication des Images ou tableaux de platte-peinture
de Philostrate, traduits et commentés par Blaise de Vigenére en 1578. Plus tardif que les
textes de notre corpus, et entierement en prose, cet ouvrage présente toutefois 1’intérét
de montrer un état du rapport entre texte, image et arts visuels a la fin de notre période,
a travers une pratique originale et variée de I’ekphrasis d’ceuvres d’art. D’abord publié
sans illustration, le livre de Vigenere se présente comme une traduction commentée des
Images de Philostrate, une série de descriptions de tableaux probablement fictifs et pour
la plupart mythologiques, composées pendant la période de la Seconde Sophistique, qui
voit se développer le genre de I’ekphrasis'>. Soucieux de rendre plus accessibles les
descriptions de Philostrate, le travail de Vigenére, bon connaisseur de 1’art antique et
amateur de peinture moderne, notamment celle de Michel-Ange qu’il avait pu admirer a

Rome, répond a une triple ambition :

[...] Pune de « traicter des peintures et de ce qui en dépend, pour s’en pouvoir servir a
I’ordonnance des tableaux ; 1’autre de donner quelque instruction des fables et fictions
poétiques, a ceux qui ne sont pas si avancez en la lecture des bonnes lettres ; [...] et la
tierce pour tracer et prescrire certains thémes et menus discours ; qui pourront paradvanture
servir de lieux communs, de plusieurs choses memorables, tres-que necessaires a ceux qui
se voudront ingérer d’escrire en langue vulgaire'.

Pour Vigenére, la pratique des arts visuels participe d’une lecture allégorique du
monde, a travers le déchiffrement des mythes que représentent les peintures. Il suggere
une équivalence entre le langage poétique et les arts visuels, tous deux construits autour
de la fable ; comme la fable poétique, la connaissance des arts constitue un acces aux
mysteres du monde et un moyen d’illustrer et d’enrichir la langue par la richesse et la
variété de ses contenus et des techniques formelles qu’elle nécessite. Comme le

souligne R. Crescenzo, Vigenere se place ainsi dans le prolongement de Du Bellay,

pour la recherche des moyens d’embellir la langue vulgaire, et de Ronsard, pour sa

"1, Cirolo, La Pléiade et les arts plastiques. Eléments d’analyse, op. cit, en part. les ch. T et II, p. 18-71.
12 Sur le développement de 1’ ekphrasis et sa définition chez les rhéteurs grecs, voir supra, ch. I, « Les
figures de ’enargeia... »

" B. de Vigenére, Les Images ou tableaux de platte-peinture (1578), éd. F. Graziani, Paris, Champion,
1995.
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lecture allégorique des images et des mythes. L’image peinte, le mythe et la parole,
selon R. Crescenzo, ont en commun pour Vigenere « d’étre des systémes de signes qui
produisent du sens [...]. Tableau, mythe et parole sont trois instruments d’une ascension
intellectuelle et spirituelle »'*. Le livre de Vigenére fait ainsi état d’une nouvelle fagon
de considérer et d’apprécier les arts visuels, qui se prétent désormais a un travail de
lecture au méme titre que la poésie ; il contribue largement a une promotion de 1’image
a la fois comme représentation picturale et comme élément du discours poétique ; enfin,
en diffusant de nombreux motifs ou « lieux communs » artistiques a 1’'usage des peintres
et des poctes, il traduit, a la fin du siécle encore, le désir d’enrichir et d’embellir la
peinture et la langue francaises par la pratique et par la description des arts visuels, la
vive représentation étant considérée, en prose ou en poésie, comme l’exercice le plus
difficile et le plus inimitable qui soit. C’est ce que précise 1’« Epistre a Barnabé

Brisson » qui introduit le texte des Images :

Car c’est icy ’'une des plus fortes besongnes [...] et des plus penibles pour traduction, qui
se puisse guere aborder du Grec ny du Latin en langue vulgaire. Tout y est plein de
Prosopopeies, Hypotyposes, et Ecphrases : nous ne s¢avons comme bonnement appeler ces
fictions de personnes : representations au naturel : et descriptions tresnaives; qui nous
introduisent les choses plus distinctement en 1’apprehension ; nous les approchent trop
mieux du sentiment ; et les impriment plus vivement en la congnoissance : que tous les
chefs d’olesuvre de peinture et imagerie qui soient oncques partis des plus souverains anciens
maistres .

La pratique de la description d’ceuvres d’art constitue pour Vigencre le lieu
privilégié d’une démonstration des pouvoirs de 1’écriture et de sa supériorité sur les
autres arts. Reprenant la désignation de la peinture comme « Poésie muette »'°,

Vigenére remarque ensuite que les peintures de Polygnote qui ornaient le temple de

Delphes ne sont plus connues que par les descriptions littéraires de Pausanias :

... ce qui nous confirme de plus en plus quel avantage et prééminence a I’escripture : et de
combien elle est de plus grande efficacité et longue duree, que ce qui peut partir ne du
pinsseau, ne de la pointe aceree pour tailler le Porphyre et le marbre ; voire qui seule a le
pouvoir de perpétuer nostre nom ; et garantir de 1’eternel silence la memoire que nous
laissons icy bas comme quelque beau portraict ou image, au lieu du corps si fragile et

4 R. Crescenzo, Peintures d’instruction. La Postérité littéraire des Images de Philostrate en France, de
Blaise de Vigenere a l’époque classique, Genéve, Droz, 1999, p. 105. Sur la question de I’enrichissement
de la langue, voir aussi M. Fumaroli, « Blaise de Vigenére et les débuts de la prose d’art francaise : sa
doctrine d’aprés ses préfaces », L’Automne de la Renaissance, éd. J. Lafond et A. Stegmann, Paris, Vrin,
1981, p. 31-52.

5B. de Vigengére, « Epistre a Barnabé Brisson », Les Images..., éd. citée, p. 8.

' Ibidem, p. 11.
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caduque, que sans cela il vaudroit autant (aumoins pour le regard d’iceluy) n’avoir onques

esté'”

Le topos de I’écriture qui pérennise et rend vivante la mémoire des absents et des
morts se superpose dans ce passage a I’image de ’écriture-dme, opposée a la peinture-
corps, qu'on trouvait déja chez Aneau. Cependant, lorsqu’elle se déploie dans la
description d’ceuvre d’art, I’écriture semble de plus absorber les qualités de la peinture,
pérennisant la trace des absents, leur «beau portraict ou image » que la seule
représentation plastique, vouée a la détérioration, ne saurait préserver de 1’oubli.

Considéré comme le premier ouvrage francais de critique d’art, le livre de
Vigenére traduit ainsi, dans le prolongement des auteurs de la Pléiade, un nouveau
rapport aux arts visuels, congus a la fois comme source de connaissance, défi posé a la
représentation littéraire et moyen d’illustrer et d’enrichir la langue. S’il marque un
aboutissement au XVI® siécle de I’évolution des rapports entre la peinture et les lettres,
il éclaire aussi en partie, rétrospectivement, I’inscription des arts visuels dans la poésie

des années 1550 et 1560.

B. L’inscription des arts visuels dans les recueils poétiques

Les recueils de poemes des années 1550 et 1560 recourent souvent aux mémes
lieux communs de la « parole » et de la « vie » pour désigner le rapport entre la poésie
et les arts visuels. Si la critique a parfois souligné la rareté et le peu d’originalité des
références artistiques, notamment picturales, dans la poésie de la Pléiade'®, les poétes
utilisent en revanche souvent la comparaison entre poésie et peinture, qui se fait le plus
souvent & 1’avantage de la premiere, dans un sens métalinguistique et métapoétique. Il
s’agit d’affirmer la supériorité de la poésie sur les autres arts, ou de mettre en avant

I’érudition et le pouvoir de représentation de la langue poétique.

7 B. de Vigenére, Les Images, « Phorbas, ou les Phlegiens », éd. citée, vol. II, p. 739 ; voir aussi R.
Crescenzo, Peintures d’instruction, op. cit., p. 122.

18 J. Plattard, « Les Arts et les artistes de la Renaissance francaise... », article cité, souligne le manque de
témoignages sur la peinture et la sculpture au temps de Frangois I*' et Henri II dans les écrits des poétes et
des prosateurs ; il souligne déja la nette prédilection des auteurs pour I’architecture. Sur la faible présence
de la référence picturale dans les écrits de poétes de la Pléiade et plus particuliérement chez Du Bellay,
voir aussi M. D. Legrand, « La Référence picturale dans 1I’ceuvre de Joachim Du Bellay », Du Bellay.
Colloque d’Angers, P. U. d’Angers, 1990, vol. I, p. 325-336 ; voir enfin la thése d’I. Cirolo, « La Pléiade
et les arts plastiques... », qui tout en soulignant la raret¢ de la « référence » picturale ou artistique,
souligne I’intérét réel des écrivains de la Pléiade pour les arts visuels de leur temps.
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1. Une « peinture » non pas « mue, mais vive » . autour des Odes de Ronsard

La comparaison entre peinture et « vive » poésie est trés présente dans les
premiers recueils de Du Bellay et de Ronsard, publiés entre 1549 et 1552, au méme
moment que La Deffence ou peu apres la parution de ce texte, dans une période
d’intense réflexion théorique sur le pouvoir de la poésie. Elle apparait fréquemment
dans L Olive, dans les Vers liriques et dans le Recueil de poésie de Du Bellay, publiés
en 1549 a la suite de la Deffence, puis surtout dans les Quatre premiers livres des Odes,
publiés en 1550 et précédés d’une longue préface-manifeste ou Ronsard s’explique sur
les hautes ambitions de sa poésie. Dans ce texte, le poete exprime son ambition
d’élaborer par ses Odes, composées sur le modele de Pindare et d’Horace, une ceuvre
érudite et €levée : la poésie devra d’abord « ressembler la nature », étre « comme elle
inconstante, et variable en ses perfections » ; rappelons qu’il s’agit bien d’imiter dans le
méme mouvement poétique la puissance créatrice de la nature, et la richesse de ses
créations'”. C’est en partie cette conception mimétique de la poésie qui motive la
comparaison entre poésie et peinture dans les Odes. Une ode pindarique du premier
livre adressée précisément a Du Bellay dresse un €loge de la poésie inspirée, désignant

les poctes comme les meilleurs des « peintres » :

IIs connoissent la peinture

De nostre mere, et cela
Qu’el’varie caet la

En chaq’une creature,

Ores par leur ecriture

Ils sont pescheurs, laboureurs,
Magons, soudars, empereurs,
Vrais peintres de la nature®.

La référence picturale appuie dans ces vers 1’¢loge des connaissances
encyclopédiques du pocte et de ses capacités d’imitateur de la nature. C’est ’occasion
pour Ronsard de rappeler la définition mimétique de la poésie énoncée dans la préface
des Odes, et de rendre hommage a Du Bellay, dont la Deffence préconisait de pratiquer

le langage des arts et des métiers pour en tirer de « vives descriptions de toutes

21
choses »“~.

' Ronsard, Les Quatre premiers livres des Odes (1550), préface « Au Lecteur », Lm I, p. 47.
2 Ibid., 1, 16, « A Jouachim du Bellai Angevin », Lm I, p. 146.
! Du Bellay, La Deffence..., 11, 11, éd. J. C. Monferran, Genéve, Droz, 2001, p. 166.
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La comparaison entre poésie et peinture repose sur un autre topos que Ronsard
développe également dans sa préface, celui du rapport entre poésie et immortalité, qui
est au cceur de la poétique de I’ode pindarique dont I’objet, comme le rappelle Ronsard
dans sa préface, est de « celebrer jusques a I’extremité celui qu’il entreprend de
louer »*. Pindare puis Horace avaient plusieurs fois affirmé dans leurs propres odes que
la vertu des hommes ne pouvait étre immortalisée que par la poésie™. Peletier, en 1555,
assigne encore comme premicre fonction a 1’ode « les louanges des Dieux, Demi-dieux,
et des Princes »**. Dans ce contexte, la comparaison entre poésie et peinture peut dés
lors étre développée a I’avantage de la poésie : plus pérenne et plus propre a s’inscrire
dans la mémoire collective que la représentation figurée, la poésie est capable de rendre
éternellement « vive » la mémoire des hommes. Seul un passage des Odes de Ronsard
accorde le méme pouvoir a la peinture : il s’agit de I’épitaphe de Francois de Bourbon,
qui loue le peintre Timanthe a 1’égal d’Homeére pour avoir su faire revivre les

personnages représentés dans ses peintures :

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 tombeau™.

A partir de 1555, les éditions successives des Odes remplacent le qualificatif
« tant fameus » par « animés ». Timanthe et Homere, le peintre et le pocte épique, sont
ainsi loués pour leur aptitude a la vive représentation, capable de ressusciter une
mémoire ensevelie. On précisera que la célébrité de Timanthe repose surtout, au XVI°
siecle, sur le souvenir, transmis par les Anciens, d’une représentation du sacrifice
d’Iphigénie ou le peintre, faute de pouvoir représenter la douleur d’Agamemnon, avait
recouvert d’un voile le visage de celui-ci. Contrairement a la poésie, la peinture
représente par une absence ou, comme le soulignait déja Du Bellay dans la Deffence,

par un «silence » les passions ou les vertus qu’elle ne parvient pas a exprimer

dignement :

22 Ibid., « Au Lecteur », Lm I, p. 48

2 Sur ce point, et sur la mise en scéne de « I’orgueil pindarique » comme manifestation de la persona
pindarica de ’auteur des Odes, voir J.-E. Girot, Pindare avant Ronsard, Genéve, Droz, 2002, p. 349-366.
** Peletier, Art Poétique, 11, 3, 5, Traités de poétique et de rhétorique de la Renaissance, éd. F. Goyet,
Paris, Le Livre de Poche, 1990, p. 273.

B Ibid 11, 20, « Epitaphe de Francois de Bourbon, conte d’ Anguian », Lm I, p. 234.
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De toy dy-je, dont I’incomparable Scavoir, Vertu, et conduyte, toutes les plus grandes

choses, de si long tens de tout le Monde sont experimentées, que je ne les scauroy plus au

vif exprimer, que les couvrant (suyvant la ruse de ce noble peintre Timanthe) soubz le

voyle de silence®.

Ainsi, méme comparée a 1I’art d’Homere, la peinture reste une poésie « muette ».
Dans les Odes, c’est souvent le sens que prend la comparaison entre les arts, qui vise
davantage a souligner le pouvoir de la poésie qu’a faire I’éloge de la peinture ou a
développer la comparaison entre les deux arts. Le caractére matériel et périssable des
arts plastiques est opposé a I’infinie transmissibilité de la parole poétique, seule capable
de ressusciter durablement les personnages dont elle fait 1’¢loge. L’ode « A René
d’Urvoi » développe ainsi le paragone formulé par Simonide, opposant le mutisme de

la peinture, implicitement associ¢ a la mort, non a la seule parole mais au pouvoir

vivifiant de la poésie :

Ma peinture n’est pas mue,

Mais vive, et par [’univers

Guindée en I’air se remue

De sus I’engin de mes vers®’.

L’anecdote selon laquelle Alexandre, devant le tombeau d’Achille, aurait loué¢
Homeére pour avoir rendu ses héros immortels, est souvent reprise dans la poésie des
années 1550 et notamment dans les Odes de Ronsard, ou elle fonde 1’affirmation de la
supériorité de la poésie sur les autres arts. Ronsard 1’associe volontiers a deux images :
celle des morts « arrachés » au tombeau par la force de résurrection du chant poétique,
comme dans les vers déja cités de 1’« Epitaphe de Frangois de Bourbon » ou encore
dans I’ode « A Charles de Pisseleu », qui rappelle que seul le « fort et puissant stile »
d’Homére a su immortaliser Hector et Ajax, et « Du creus de la fosse inutile/ Les a

, , . 28 .  qse . , . .
déterrés tous vivans » ; et, a D'inverse, I’image aérienne du « vol » des vers qui
transmettent la mémoire des personnages célébrés dont ils font « voler » la renommée et
dont ils « éternisent » la gloire : I’ode « A René d’Urvoi » affirme que la mémoire
d’Hector serait « morte », «si les vers/ N’eussent empané sa gloire/ Voletant par
I"univers »*°. Associant la poésie a un art quasi-divin, capable de ramener les grands
hommes a la vie et d’éterniser leur renom, ces deux images contribuent a définir la

poésie comme un art qui transcende tous les autres, unissant les qualités représentatives

*% Du Bellay, La Deffence..., « A Monseigneur le reverendissime Cardinal Du Bellay », éd. citée, p. 67.
" Ronsard, Odes, IV, XVII, v. 5-9, Lm II, p. 148-149.

* Ronsard, Odes, 11, 19, v. 27-28, Lm I, p. 228.

¥ Ronsard, Odes, IV, 17, v. 45-49, Lm I, p. 150.
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et mimétiques des arts visuels a un pouvoir d’immortalisation propre a la seule poésie.
Aussi le lexique artistique signifie-t-il moins, chez le Ronsard des Odes, ’aptitude du
pocte a une mimesis de la nature que son pouvoir d’éterniser une image glorieuse et

idéalisée des morts et des vivants :

Tu n’as rien fait si telle gloire

N’est portraite en mes vers, affin

Que ta renaissante memoire

Vive par les bouches sans fin™.

Utilisée a la fois comme une image de I’inspiration poétique, comme une
désignation des possibilités mimétiques du pocte et a titre de comparaison avec le
pouvoir immortalisant de 1’écriture poétique, la référence artistique manifeste surtout,

dans les Odes, une haute conception de la poésie qui conduit a louer les talents du poete

lui-méme, imitateur et « bucinateur », des glorieux faits de ses destinataires.

2. La poésie, les arts et les artistes : entre comparaison topique et rivalite

C’est donc dans un emploi largement métapoétique que le lexique artistique
intervient dans la poésie des années 1550. Dans ce contexte, les références artistiques
sont généralement peu développées et se prétent rarement a une évocation concrete des
arts et des artistes du temps. Si la comparaison entre poésie et arts visuels, plus
fréquente dans les recueils de 1549-1550, et plus encore la métaphore picturale qui
attribue aux vers la capacité de « peindre » leur objet, apparaissent souvent dans la
poésie de cette période, ou elles rendent compte de la plupart des occurrences des mots
«peindre » et « peinture », « portrait» et «tableau», en revanche les mentions
concretes des ceuvres et des artistes du temps sont beaucoup plus rares. Pour s’en tenir a
la seule référence picturale, qui est la plus employée dans les définitions de la « vive
représentation » et dans la comparaison entre poésie et arts visuels, la « peinture » dans
sa généricité est plus souvent évoquée que la figure singuliére du « peintre » ;
généralement utilisée a titre de comparant, elle est souvent accompagnée de 1’épithcte
« vive » ou « parlante » lorsqu’elle désigne par métaphore 1’écriture poétique ; mais elle
reste « muette », « vaine » ou « morte », lorsqu’elle renvoie, par opposition a la poésie,

a I’art pictural proprement dit. Les Epithétes de Maurice de la Porte (1571), qui se

39 Ronsard, Odes, 11, 18, v. 33-36, Lm I, p- 228. Nous soulignons.
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fondent sur les exemples poétiques de la Pléiade, montrent encore combien la peinture
reste associée a une image de la poésie, proposant comme qualificatifs du mot
« peincture » la liste suivante : « vaine, parlante, enluminée, belle, riche, colorée, vive
ou vivante, morte, azurée, illustre, muette, vermeille ou vermillonnée, naive,
animée »°".

Quant aux figures d’artistes, il est significatif que les poctes se réferent davantage,
dans les années 1550, a des peintres ou a des sculpteurs anciens qu’a leurs
contemporains : comme le souligne M.-D. Legrand, les artistes anciens jouent en effet
pour les arts d’imitation le méme réle de « paradigme » mimétique qu’Homere et
Virgile pour la poésie’’. Le nom du peintre Apelle, parfois associé a celui du sculpteur
et graveur Lysippe, est cité sept fois dans la poésie de Du Bellay, trois fois seulement
dans celle de Ronsard ; il fonctionne comme un parangon de I’imitation-mimesis et
comme une figure topique de la comparaison entre les arts. En revanche, a 1’exception
de Ronsard, les poétes mentionnent plus rarement les peintres de leur temps, et citent du
reste presque toujours les mémes noms, ceux de Frangois Clouet ou « Janet » et du
peintre et pocte Nicolas Denisot, un proche de la Pléiade. Entre 1550 et 1555, Ronsard
nomme neuf fois Janet — dont six fois, il est vrai, dans la fameuse « élégie » adressée au
peintre — et huit fois Denisot. A la fin des années 1550, Du Bellay se référe également &
Michel-Ange, mais pour développer une comparaison avec Clouet-Janet qu’avait déja
employée Marot™’.

Pour affiner un peu cette analyse, on peut toutefois préciser que la référence
artistique est a la fois plus fréquente et moins riche dans la poésie des années 1549-
1550, ou elle nourrit le paragone avec la poésie, que dans les recueils un peu plus
tardifs, a partir des Amours de 1552, ou surgissent peu a peu des références plus
concrétes et plus développées aux arts visuels de 1’époque, avec une certaine
prédilection pour I’architecture, sans doute en partie liée aux traductions de Jean Martin
et au succes du Songe de Poliphile. La référence artistique prend corps a mesure que
’art et les artistes acquierent une place dans la poésie. Si les sonnets d’Olive se réferent
a plusieurs reprises au « protraict » ou a la « portraiture » de la femme aimée comme

image d’un idéal poétique désincarné, les sonnets des Amours de 1552 se référent a un

3' M. de La Porte, Les Epithétes... (1571), éd. F. Rouget, Paris, Champion, 2009, p. 435. Nous
soulignons.

2 M.-D. Legrand, « La référence picturale... », article cité, p. 328.

33 Sur la fagon dont Du Bellay renouvelle cette comparaison devenue topique, voir G. Répaci-Courtois,
« Michel-Ange et les écrivains frangais de la Renaissance : grace et disgrace d’un itinéraire critique »,
NRSS, 8, 1990, p. 62-83, et supra, ch. I, « Peintres et poctes ».
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« portrait » de Cassandre exécuté par Nicolas Denisot’®. Dans le méme temps, les
artistes font leur entrée dans la poésie : toujours en 1552, Ronsard dédie une ode au
méme Denisot ; il adresse au portraitiste « Janet » la célebre ¢légie de 1556 et il dédie
une autre ¢légie a I’architecte Pierre Lescot en 1560. C’est encore a Nicolas Denisot que
Remy Belleau dédie un poeme de ses Petites inventions de 1556, opportunément intitulé
« Le Pinceau ». Quant a Du Bellay, qui confesse avoir souhaité se former, au cours de
son séjour romain, 4 1’art « du lut et du pinceau »>>, il adresse a Nicolas Denisot le
sonnet 21 des Regrets, dans lequel il évoque également « Janet » et Michel-Ange, et a
Pierre Lescot deux autres sonnets.

Ce relevé succinct et nécessairement indicatif n’a pour but que de signaler une
évolution dans I’emploi de la référence artistique au cours des années 1550 et du début
des années 1560 : si les premiers recueils de Ronsard et de Du Bellay, plus volontiers
métatextuels, recourent a la référence artistique comme métaphore ou comparant de
I’écriture poétique, les recueils plus tardifs témoignent, surtout chez Ronsard, d’un
intérét plus affirmé pour les arts visuels de leur temps, qui traduit une autre forme

d’émulation avec les artistes.

3. Les mots de l’art en poésie : le renouvellement du lexique artistique (1549-

1552)

Cette émulation se traduit, dés les tout premiers recueils qui suivent la publication
de la Deffence, par le développement d’un abondant lexique technique qui, sans se
limiter a la peinture, tend & mettre en avant les qualités artistiques de la poésie, ainsi que
I’étendue du pouvoir de représentation de la langue. Dés 1549, les sonnets de 1’Olive,
répondant aux injonctions de la Deffence sur I’enrichissement du lexique, développent
une comparaison entre la poésie et les arts visuels qui met a contribution un vocabulaire
déja varié des techniques artistiques : outre 1’art de la peinture et de la « portraiture », le
lexique de la gravure ou « engravure », d’utilisation récente, apparait comme une

nouvelle image de 1’écriture poétique®®. Dans le sonnet 19 de 1’Olive, la technique des

3* Ronsard, Les Amours... (1552), sonnets 9 et 106, Lm IV, p. 13-14, 104-105. Sur le portrait de
N. Denisot dans Les Amours, voir infra.

% Du Bellay, Les Regrets, 32, Chamard I1, p. 177 ;

36 Le verbe « engraver », désignant la technique d’incision par laquelle le graveur trace un modéle sur une
surface plane, n’est introduit qu’en 1552 dans le Dictionnaire latin fran¢oys de Robert Estienne. Saint-
Gelais I’utilisait déja pour désigner de manicre figurée la naissance du sentiment amoureux qui « grave »
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vers rapportés permet de filer sur I’ensemble du poéme la comparaison entre la poésie,
la peinture et la gravure (« engraver, tirer, decrire »), mentionnant tour a tour les artistes
qui représentent ces trois arts (« Lysippe, Apelle, Homere »), ’objet dans lequel ils
s’illustrent (« en la statue, au tableau, et au livre »), leurs instruments respectifs
(« cyzeau, pinceau, ou la plume » ; « marteau, couleur », «encre ») et enfin leurs
supports (« marbre », «table», «charte»), pour finalement conclure, dans une
perspective platonicienne, sur I’impuissance de ces trois arts a représenter fidelement la
vraie et divine beauté d’Olive®’. Les mémes images apparaissent dans d’autres sonnets
pour souligner le caractére insaisissable de la beauté d’Olive, dont le « vray » ou le
« sainct protraict » (35, 58) et la « (vive) portraiture » (29, 74), « gravé(s) » (13) ou
« engrav(és) » (61, 67) dans le seul cceur de ’amant, dépassent les possibilités de la
représentation figurative. Le mot « vif» est alors a prendre dans le sens fort,
ontologique, du « vrai » beau, inaccessible aux sens. Dans un poeme des Vers liriques
de 1549, la comparaison entre le pocte, le peintre et I’« engraveur » vient encore
renforcer I’opposition topique entre poésie parlante, qui donne « vie » a son sujet, et

peinture muette :

Dy leur que je n’ay I’artifice

D’un peintre, ou engraveur, qui puisse

Au vray le semblable égaler.

Mais bien je les puy’faire vivre

Mieux qu’en tableau, en marbre ou cuyvre,

Qui n’ont I"usaige de parler’®.

La référence artistique concourt ainsi a I’affirmation d’une émulation entre le
pocete et Dartiste. Cette tendance devient plus nette dans les Amours de Ronsard (1552-
1553), ou elle s’accompagne d’un lexique plus développé et plus varié, qui témoigne a
la fois d’une affirmation du pouvoir de représentation de la poésie, et d’une plus grande

attention portée aux arts visuels. Le lexique artistique ronsardien se caractérise en effet

par une tendance a réactiver, au-dela de leur emploi métaphorique, le sens premier des

ou imprime les traits de I’aimée dans le coeur de I’amant. Sur I’emploi technique et poétique de ce verbe
en France a la Renaissance, voir Carmelo Occhipinti, /I Disegno in Francia nella letteratura artistica del
Cinquecento, Firenze, Studi per le edizioni scelte, 2003.

7 Du Bellay, L’Olive, 19, v. 2 et 4, 5 et 8, 10, 11 et 14, éd. E. Caldarini, dans J.-C. Monferran et E.
Caldarini, La Deffence..., L Olive, Genéve, Droz, 2007, p. 260. Par souci de clarté, nous reprenons la
numérotation des sonnets d’Olive telle qu’elle est donnée dans cette édition, suivant I’organisation de
L Olive augmentee de 1550. Sur le paragone et ses conséquences sur la pratique de la vive représentation
dans L Olive, voir infra, p...

¥ Du Bellay, Vers liriques (1549), V, « A deux damoyzelles », v. 7-12, Chamard I, p. 21.
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mots®. Ainsi du mot « portrait », qui désigne tantdt, comme chez Du Bellay, I’image de
la femme aimée que recoit le cceur de ’amant (2, 75, 88), tantot 1’objet exécuté par ’art
du peintre, en I’occurrence Denisot (9, 34, 106). 1l en est de méme de la « peinture » et
du verbe « peindre » ; celui-ci trouve un emploi particuliérement riche dans les Amours,
suscitant des variantes comme « peinturer » ou méme des innovations lexicales, avec le
néologisme « empeinturer »*°. Les mots de la peinture peuvent renvoyer par métaphore
a I’image ou au portrait de Cassandre que I’amour « peint » ou « peint au vif » dans le
souvenir de ’amant ; mais ils peuvent aussi désigner plus directement 1’art descriptif du
poete, peintre des beautés de Cassandre, ou étre utilisés dans leur sens le plus concret,
celui de « recouvrir de couleurs un objet ». Le sens figuré ou métaphorique quelque peu
figé des termes artistiques s’enrichit ainsi d’un double sens plus technique et concret,
qui rend plus suggestive la référence aux arts visuels. C’est le cas lorsque ces termes

créent un réseau de sens a ’intérieur d’un méme poéme :

Du ciel a peine elle estoyt descendue,
Quand je la vi, quand mon ame esperdue
En devint folle : & d’un si poignant trait,
Le fier destin I’engrava dans mon ame,
Que vif ne mort, jamais d’une autre dame
Empraint au ceeur je n’auray le portraict®’.

Dans ce passage, le motif pétrarquiste du regard de 1’aimée qui décoche ses
« traits » dans le coeur du poéte est renouvelé par une série de termes empruntés au
lexique des arts figuratifs : on retrouve le verbe « engraver », associ¢ a la technique de
I’« empreint(e) » et a I’évocation du « portrait ». Associés les uns aux autres, ces termes
réactivent le sens graphique du mot « trait » et superposent au motif de la blessure
amoureuse un deuxieéme réseau d’images, plus technique et figuratif, qui pare la beauté
de I’aimée de tout un imaginaire artistique, tout en indiquant, au seuil du recueil, son
statut de « portrait » poétique, fruit de 1’art du poéte. Le motif du « trait » entre ensuite
en résonance, dans les poémes suivants, avec d’autres images graphiques et picturales
qui désignent 1’activité descriptive du poéte : le « tracé », obtenu avec le « papier » et
I’« encre », des souffrances de I’amant (167), constitue le fond sur lequel se déploient

les « peintures » qui « colorent » et « émaillent » le portrait de Cassandre (25); la

% Sur ce point, voir A.-P. Pouey-Mounou, « Le mot et ’image dans le premier livre des Amours :
I’invention du figuré chez Ronsard », NRSS, 12 (2), 1994, p. 137-149.

0 Ronsard, Les Amours (1552), 151, Lm IV, p. 145. Sur ce néologisme, voir aussi L. Terreaux, Ronsard,
correcteur de ses ceuvres. Les variantes des Odes et des deux premiers livres des Amours, p. 348.

*! Ronsard, Les Amours (1552), 11, v. 9-14, Lm IV, p. 7.
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présence du papier et de I’encre, puis la mention de la technique de 1’« émaillage »,
réactivent le sens concret du «tracé » et des « couleurs», qui font du portrait de
Cassandre, entre dessin et coloris, le produit du talent descriptif du poéte, capable de
rivaliser avec I’art du peintre en représentant aussi bien le domaine de I’intime et des
passions de I’4me que la forme extérieure des beautés de Cassandre®. Les Amours
appliquent enfin nombre de termes techniques et artistiques non a la seule activité
poétique ou picturale mais a la « nature » elle-méme, qui « peint », « peinture » (165)
ou « r’affigure » (59) aux yeux du pocte les beautés de Cassandre, traduisant ainsi une
appropriation artistique de la nature par I’imaginaire poétique.

Nous avons délibérément restreint cette ¢tude du lexique artistique aux recueils
amoureux des années 1549 et 1552, qui mettent en place, avec les Odes, les éléments
d’une poétique nouvelle. Elle nous semble mettre en évidence deux tendances qui
fondent la poétique de la vive représentation dans les années 1550 : d’une part,
I’importation dans la langue poétique d’un vocabulaire artistique qui accroit le pouvoir
de représentation de la langue et enrichit la langue poétique du lexique des arts visuels ;
d’autre part, surtout chez Ronsard, une tendance a réactiver le sens concret, technique,
des mots de I’art, qui entend témoigner de la capacité des poctes de s’approprier les

capacités mimétiques des artistes.

2 Sur I’opposition entre dessin et couleurs (disegno e colorito) au XVI® siécle, voir supra, ch. I ; sur le
portrait de Cassandre, voir infra. Rappelons que pour B. Varchi, la peinture, travaillant avec des lignes et
des couleurs, était plus apte a représenter la forme extérieure (il di fuori) tandis que la poésie représentait
mieux Uintérieur (i/ di dentro) les passions de I’ame.
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I1. Arts visuels et vive représentation : la description d’ceuvres
d’art chez Ronsard

C’est dans la description d’ceuvres d’art que se manifeste le plus ouvertement
I’émulation entre poésie et arts visuels. Ce type de description, amené a connaitre un
grand succes dans les dernic¢res décennies du siécle, commence a se développer dans la
poésie francaise dés les années 1550. Il constitue en effet, pour les poctes de cette
période, 1’occasion de déployer les possibilités descriptives et mimétiques de la poésie,
tout en mettant a contribution un important lexique artistique et technique et en
rivalisant avec I’inventivité et 1’expressivité des poétes anciens. L’exemple canonique
de I’ekphrasis d’ceuvres d’art, représenté par la description du bouclier d’Achille dans
I’lliade, associe étroitement cette pratique descriptive a la poésie héroique ;
recommandée par les théoriciens comme ’un des moyens de rivaliser avec 1’excellence
littéraire d’Homere et de Virgile, 1’ekphrasis devient, pour les poétes frangais, un lieu
de création poétique et d’enrichissement de la langue. L’intérét des humanistes de la
Renaissance pour cette pratique descriptive, depuis Guarino de Vérone, est renforcé par
I’édition et par la traduction des modeles du genre, qui contribuent a assurer le succes
de Dekphrasis au XVI® siécle : la célébre description par Lucien de la Calomnie
d’Apelle, traduite en latin par Guarino, sert a son tour de modele a un tableau de
Botticelli et a une description d’Alberti dans le De Pictura, révélant ainsi la capacité de

o . R 43
I’écriture de se faire elle-méme tableau

. Pratiquée par les auteurs néo-latins,
I’ekphrasis d’ceuvres d’art reste cependant sous-représentée dans la poésie frangaise
jusque dans les années 1550*. Elle devient alors l'une des expressions du
renouvellement de la langue poétique, particulierement dans la poésie de Ronsard, sur
laquelle nous centrerons notre développement. Le portrait et les descriptions

architecturales seront développés a part dans la suite de ce chapitre.

* Voir M. Baxandall, Les Humanistes a la découverte de la composition en peinture, trad. fr. M. Brock,
Paris, Seuil, 1989, p. 113 sq.

* Sur I’ekphrasis néo-latine, voir les travaux de P. Galand-Hallyn, notamment Le Reflet des fleurs.
Description et métalangage poétique d’Homere a la Renaissance, Genéve, Droz, 1994.
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A. La description d’ceuvres d’art autour de 1550 : les Odes

Dés la publication des Odes, entre 1550 et 1552, la description d’ceuvres d’art
laisse apparaitre ’importance de la vive représentation dans la poésie de Ronsard. Les
Quatre premiers livres des Odes présentent plusieurs descriptions d’ceuvres d’art
imaginaires. L’absence de référent réel n’empéche pas ce recueil d’offrir ce qui
constitue sans doute 1I’un des plus riches ensembles descriptifs de la poésie de cette
période et peut-étre de toute I’ceuvre de Ronsard. Cette exception descriptive est a
mettre au compte du caractére inaugural des Odes et du statut de recueil-manifeste que
celles-ci occupent dans la poésie ronsardienne ; 1’ekphrasis présente, rappelons-le, le
double intérét de mettre en « évidence » — au sens rhétorique de ce terme — la richesse et
le pouvoir visuel de la langue, et d’¢élever le discours poétique vers les prestigieuses

descriptions homériques et virgiliennes.

1. « Des peintures » dans un poeme : [’ode II, 28

Les Odes présentent ainsi 1’exemple unique, si I’on excepte le cas particulier de
I’élégie « A Janet » de 1556, d’un long poéme entiérement consacré a la description
d’un tableau, avec ’ode « Des Peintures contenues dedans un tableau » (II, 28)*. 11
s’agit d’un tableau mythologique représentant la forge des Cyclopes et le mont Ida,
doublé d’un tableau historique qui retrace I’expédition de Charles Quint a Tunis en
1535 et imagine sa défaite contre Henri II. L’ode présente directement le tableau
observé par le poete, qui se trouve dans la méme position de spectateur fictif que le
lecteur : on retrouve la D’effet d’« extériorisation » et de « présentification » qui
caractérise, selon G. Mathieu-Castellani, I’ekphrasis épique. Les premiers vers font

I’¢loge des qualités mimétiques du tableau :

Tableau, que 1’éternelle gloire

* Sur 1’élégie « A Janet », voir infra. Sur ’ode « Des peintures... » (Lm I, p. 259-264), voir notamment
P. Ford, « Ronsard the painter : a reading of “Des Peintures contenues dedans un tableau”, French
Studies, n°XL, janvier 1986, p. 32-44, et P. Eichel, “Quand le poéte-fictor devient pictor... Lecture de
I’ode 1II, 28 de Ronsard : “Des Peintures contenues dedans un tableau” (1549) », BHR, n°LIII, 1991, p.
619-643.

% Voir G. Mathieu-Castellani, « Pour une poétique de 1’épique : représentation et commémoration »,
Avatars de I’épique, Revue de Littérature comparée, n°4, 1996, p. 389-404. Sur ce point, voir supra, ch.
III, « Le poéme héroique entre illustration et représentation ».
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D’un Apelle avouroit pour sien,

Ou de quelque autre dont I’histoire

Celebre le nom ancien,

Tant la couleur heureusement parfaite

A la Nature en son mort contrefaicte.

On retrouve le topos du peintre-imitateur de la nature, qui joue le réle de captatio
et attire 1’attention du lecteur sur les qualités descriptives du poéme : le tableau fictif,
entierement congu et décrit par le pocte, est comparé a 1’art d’un Apelle, dont Pline
louait le talent de « contrefaire la nature » et [’adresse a représenter méme les
phénoménes naturels, sous une forme allégorique®’. Or, le tableau décrit par Ronsard
met en scéne tant des personnages mythologiques et historiques que des éléments
naturels qu’il représente sans passer par ’allégorie*®. Non seulement le poéte rattache
ainsi sa description au plus noble des arts visuels, celui de la « peinture d’histoire »*°,
mais il suggere la supériorité de la poésie sur la peinture dans 1’art de représenter la
nature : les premiers vers peuvent ainsi se lire comme une variation sur 1’ut pictura
poesis, tournée une fois de plus a ’avantage de la poésie.

L’ensemble du «tableau» se présente de fait comme une représentation
complexe, qui juxtapose — ou superpose” — un tableau mythologique, lui-méme divisé
en trois scenes représentant tour a tour la forge des Cyclopes, Jupiter guerrier
déclenchant un orage, puis le méme Jupiter amoureux de Junon, et un tableau historique
centré d’abord sur ’expédition de Charles Quint a Tunis en 1535, puis sur la victoire
d’Henri II contre les forces impériales menées par le méme Charles Quint. La
coexistence des scenes mythologique et historique dans un méme espace pictural, fiit-il
fictif, ne pose pas probléme en elle-méme : P. Ford et P. Eichel ont montré qu’elle
pouvait s’expliquer par une interprétation allégorique de 1’ceuvre, soit en faisant de
Jupiter, conformément a une mode iconographique de I’époque, une figure du pouvoir
royal incarné par Henri II, et de son union avec Junon un symbole de I’harmonie entre
les peuples, soit en interprétant I’ensemble de 1’épisode mythologique comme une
allégorie du passage des saisons, qui annoncerait la venue d’un nouvel age d’or sous le

régne d’Henri II. Cependant, la description de Ronsard est construite de telle sorte

qu’elle ne saurait se réduire a une explication allégorique univoque. Jupiter apparait

7 Pline, Histoire naturelle, XXXV, 10, 96

* Voir P. Eichel, « Quand le poéte-fictor... », article cité, p. 631

* Sur le prestige de la « peinture d’histoire » au XVI° siécle, voir supra, ch. II, « peintres et poétes ».

O Sur cette hésitation entre une lecture du poéme « Des peintures... » comme diptyque ou comme
« superposition » du mythologique et de I’historique, voir P. Eichel, « Quand le poéte-fictor... », article
cité, p. 637-639, et son analyse des multiples « échos » entre les deux moments de la description.
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deux fois dans le poéme, de méme que Charles Quint ; les deux souverains
« historiques », Charles Quint et Henri II, se présentent tour a tour comme une
figuration humaine du dieu grec ; enfin, ’explication allégorique ne suffit pas a rendre
compte de la scéne de 1’orage qui contraint le « pilote », dans la strophe 7, a laisser
dériver son navire, sauf a voir dans ce passage, avec P. Eichel, une image de
I’inconstance qui viendrait quelque peu écorner la représentation victorieuse d’Henri II
a la fin du poéme', ou a lire I’ensemble du poéme, selon I’analyse d’A.-P. Pouey-
Mounou, comme une représentation nécessairement conflictuelle des « grandes forces
cosmologiques de I’amour et de la guerre » 2.

Plutot que de trancher entre les différentes interprétations de cette ekphrasis, nous
nous intéressons précisément a ce qu’apportent, par rapport a la représentation picturale,
les apparentes incohérences de la description ronsardienne. Malgré les indications
spatiales données ici et l1a par le poéte, Jupiter « un peu plus haut parmi les nues »,
Junon « a cousté gauche de I’orage », Charles Quint victorieux « au meillieu de I’onde
imprimée » puis vaincu par Henri II « tout au bas » du tableau, et quelques indications
chromatiques — I’Océan « pein(t) » d’« asur verdoiant », ses « flots » « blanchissans »,
la mer « pourpre » du sang des vaincus, et I’image finale de I’empereur « d’une couleur
palle/ Repaint » —, il est en effet impossible de se représenter mentalement le tableau,
comme le voudrait le principe méme de 1’ekphrasis. Les effets de dédoublement des
personnages, renforcés par le golt du détail et de la mise en abyme, qui font par
exemple apparaitre en miniature 1’épisode mythologique des amours de Léandre et Héro
sur le «baudrier » porté par Junon, ou sont également figurés des dauphins qui
réapparaissent ensuite autour de la flotte de Charles Quint, empéchent délibérément le
lecteur de se construire une vision autre que diffractée de I’ceuvre décrite. Il semble bien
que I’ekphrasis ait pour objet d’étre lue et non « vue » : les apparitions successives de
Jupiter, puis de Charles Quint, introduisent une temporalit¢ narrative dans le
« tableau », lequel suggere en méme temps, par les nombreux motifs communs aux
deux scénes mythologique et historique, les correspondances entre I’humain et le divin.
Les effets de dédoublement et de superposition ne nuisent donc pas a une interprétation

d’ensemble du poeéme, qui chante I’amour et la guerre pour exalter le retour a la paix et

> P. Eichel, « Quand le poéte-fictor... », article cité, p. 643.
2 A.-P. Pouey-Mounou, L Imaginaire cosmologique de Ronsard, Genéve, Droz, 2002, p. 144 et p. 153-
156.
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la réalisation d’un idéal d’harmonie™. Mais elles introduisent un principe de variété
dans la représentation, qui permet au poete, en présentant successivement différentes
images des personnages et des motifs représentés, d’exhiber son talent d’imitateur et
d’intégrer a son « tableau » des traits empruntés a plusieurs types iconographiques de
son temps, tout en favorisant une lecture lin€aire de son tableau.

L’ode donne ainsi a lire une succession de tableaux emboités ou juxtaposés qui
trouvent une cohérence au sein d’une cosmogenése évoquant les origines mythiques de
I’harmonie entre les hommes. La source du poéme est moins picturale que littéraire,
plus précisément homérique et virgilienne : les situations décrites dans la partie
mythologique et les descriptions des éléments naturels viennent de 1’lliade et de
I’Odyssée, de I’Enéide et des Géorgiques™. Toutefois, Ronsard modifie ses sources
antiques dans le sens d’une plus grande picturalité : la figure de Jupiter tour a tour
terrifiant et viril, puis aimant et doux, et le contraste entre la pointe aiguisée de son
« foudre » et I’enlacement des deux dieux amoureux constitue une synthése des formes
tantot acérées, tantot courbes que représentaient alors les artistes de Fontainebleau®. La
vive représentation nait de ces effets visuels combinés a des moyens rhétoriques et
grammaticaux qui renforcent la vivacité des descriptions : 1'usage fréquent des formes
progressives a la rime — participe présent et adjectif verbal — introduit le lecteur dans le
présent d’une action en train de se faire : les Cyclopes « vont martelant » leur « ouvrage
étincelant » ; ’enclume est « gemissante », la tenaille « pingante » ; le tonnerre est
« finissant », le feu « rougissant », et le bras de Jupiter apparait « foudroiant » 1’écume
« blanchissante » de 1’océan. Lorsqu’il décrit le travail des Cyclopes, le poéte prend lui-
méme a parti son lecteur pour lui faire partager son admiration devant le réalisme de la

représentation :

Vous les diriez qu’ils ahanent et suent

33 Sur ce point, voir J. Céard, qui montre les liens entre la description mythologique et politique dans
I’ode 1II, 28 et I’évocation du tableau représentant « Mars et Vénus » dans 1’ode « A son lict » qui
précede : « D’une ode a I’autre : la disposition des livres des Odes », Ronsard. Colloque de Neuchatel, éd.
A. Gendre, Genéve, Droz, 1987, et A.-P. Pouey-Mounou, L ITmaginaire cosmologique..., op. cit., p. 153-
156

> Pour une analyse plus précise des sources de ce poéme, voir Ph. Ford, « Ronsard the Painter », article
cité.

5 Voir T. Cave, « Ronsard’s Mythological Universe », Ronsard the Poet, London, Methuen, 1973, p.
162, et P. Eichel, « Quant le poéte-fictor... », article cité, p. 633. Sur 1’art de Fontainebleau et la fagon
dont il a pu inspirer les poétes de cette période, voir infra.
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Tant obstinés leur labeur continuent™.

Le travail de la langue poétique ajoute a ces effets visuels et rhétoriques
I’expressivité du rythme et D’efficacité sonore des allitérations et des assonances,
comme dans ces vers ou le retour insistant des sons [r], [a] et [0], répartis sur les deux
décasyllabes qui viennent clore la strophe, accompagne la description du fracas de

I’orage provoqué par Jupiter :

Le feu se suit, et sacageant 1’air, gronde

Faisant trembler les fondements du monde”’.

C’est bien I’efficacité visuelle et sonore d’une « peinture parlante » qui se dégage de
cette description de 1’« ire » jupitérienne.

Sans sacrifier complétement a 1’effet-tableau attendu d’une ekphrasis d’ceuvre
d’art, I’ode II, 28 conjugue ainsi I’efficacité d’une vive représentation visuelle et sonore,
capable de s’approprier les modeéles iconographiques de I’époque, et un schéma narratif
qui permet de varier les approches descriptives et d’exprimer le pouvoir mimétique du
poete, tout en rapprochant 1’ensemble de 1’ode, tant par son contenu mythologique et
historique que par I’efficacité de ses descriptions, du modéle héroique homérique et
virgilien. A D’illusionnisme du poéme-tableau, Ronsard préfére dans ce texte
I’« exhibitionnisme » de I’ekphrasis™®, 1a mise en scéne du pouvoir de représentation de
la poésie. Le lecteur est confronté a une série de vives représentations juxtaposées,
superposées ou enchassées, qui prennent sens non dans la dimension spatiale de 1’ceuvre
picturale mais dans la linéarit¢ de la lecture poétique. La temporalité du récit
mythologique et historique parvient ainsi a s’inscrire dans cette représentation des
fondements cosmologiques de I’harmonie entre les hommes, conjurant a sa maniére les
propos de Léonard de Vinci sur I’incapacité de la poésie, prisonniere de sa « linéarité »

propre, 4 atteindre « 1’harmonie » de I’ceuvre picturale™.

°% Ronsard, Odes, 11, 28, v. 17-18, Lm 1, p. 260. Rappelons que pour Quintilien (Inst. Or., VI, 2, 29-32),
les adresses directes a I’auditoire sont un moyen de renforcer I’enargeia du discours.

7 Ibid., v. 35-36, Lm I, p. 261. Le décasyllabe constitue alors pour Ronsard le vers « héroique ». Voir
infra, ch. V, « Décasyllabe et alexandrin ».

*¥ Sur le caractére fondamentalement « exhibitionniste » de I’ekphrasis, voir P. Galand-Hallyn, Les Yeux
de [’éloquence. Paradigmes humanistes de [’évidence, Orléans, Paradigme, « L’Atelier de la
Renaissance », 1995, et supra, ch. I, « L’ekphrasis ».

> Sur le paragone de Léonard, voir supra, ch. II, « L’émulation entre les arts. .. ».
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2. La fonction de [’ekphrasis dans les Odes : esthétique descriptive et
programme narratif

Si toutes les descriptions n’ont pas la méme importance ni la méme fonction,
I’ekphrasis ronsardienne témoigne dés 1550 d’une volonté d’assimilation des qualités
plastiques a la poésie, tout en s’inscrivant dans un programme d’anoblissement de la
langue. L’ekphrasis participe doublement du renouvellement de 1’écriture poétique, par
les liens qu’elle entretient avec la représentation artistique et par la ressemblance qu’elle
poursuit avec la « grande poésie » héroique ; elle participe du plaisir esthétique de la
lecture, tout en s’insérant dans la composition narrative ou lyrique du poéme ; enfin,
elle contribue parfois a orienter la dimension symbolique ou allégorique du texte en
donnant forme a des motifs poétiques ou iconographiques signifiants. Dans les Odes, la
plupart des descriptions d’ceuvres d’art assument ainsi une double, voire une triple
fonction : esthétique, poétique ou narrative, et parfois symbolique.

Outre I’ode II, 28, le recueil de 1550 présente plusieurs autres exemples
d’ekphraseis d’ceuvres d’art. Quand elle ne constitue pas entierement 1’objet du poe¢me,
I’ekphrasis est un motif privilégié des longues odes mythologiques. F. Joukovsky
qualifie d’« épisodique » ce type de description, qui introduit une pause descriptive dans
le récit et fonctionne comme un « élément adventice » 4 la narration®. Mais 1’ ekphrasis
peut aussi s’inscrire dans un rapport de spécularité avec le reste du texte, et se présenter
comme une mise en abyme de I’action racontée, contribuant alors a la construction du
sens du poéme®'. Ainsi, dans ’ode « La Defloration de Lede » (III, 25), le récit ovidien
des amours de Léda et de Jupiter laisse la place a des ekphraseis de longueur variable.
La division de I’ode en quatre « poses » permet de varier les points de vue et les effets
de perspective. Dans la premiere pose, le récit de la métamorphose de Jupiter est
interrompu par une premicre et bréve ekphrasis a valeur essentiellement ornementale,
qui décrit, a la manieére du fameux bouclier d’Achille chez Homére, le carcan d’or et
d’émail du cygne, et présente a ’admiration du lecteur I’ceuvre « merveillable » de

Vulcain®. La description est alors « soumise au narratif », contrainte par les nécessités

F. Joukovsky, Le Bel Objet. Les paradis artificiels de la Pléiade, Paris, Champion, 1991, p. 129-130.
5! Sur cette fonction de 1’ekphrasis comme « miroir » du long poéme, voir supra, ch. III, « Le poéme
héroique, miroir du monde ».

62 Ronsard, ode I1I, 25, v. 41-48, Lm II, p. 70.

288



du récit qu’elle interrompt provisoirement pour renforcer Iattente du lecteur™. La
deuxiéme pose, en revanche, est enticrement descriptive : elle est constituée d’une
longue ekphrasis qui décrit le panier de Léda, puis les fleurs qu’il contient. « Paint de
diverses couleurs/ Et paint de diverse sorte », le panier est orné de scénes ou de
paysages mythologiques ou bucoliques. Sur le haut du panier, Aurore couvre le ciel de
« fleurs colorées » ; le pourtour et 1’anse représentent la « montée » des chevaux de
Phébus et le parcours du soleil, tandis que le bas du panier donne a voir un paysage
maritime oul se couche le soleil®. Enfin, deux saynétes pastorales ornent le corps du
panier, décrivant 1’'une un berger et son troupeau de moutons menacé par un loup,
I’autre deux satyres qui se disputent une panetiére et un seau de lait®. Bien qu’elle soit
étroitement circonscrite par la forme du panier et par les deux tétes de béliers qui en
délimitent la surface décorée, la description tend cette fois nettement a excéder le cadre
narratif du récit ovidien. La rondeur du panier, sa forme « courbe et torte » font de cet
objet un microcosme, avec ses ¢léments — le ciel, le soleil, la mer — et les figures
mythologiques qui les représentent. L’ekphrasis est elle-méme a l’image de cette
tension entre encadrement et élargissement, puisqu’elle intégre aussi bien I’infiniment
grand, symbolis¢ par le mouvement du soleil autour du panier, que I’infiniment petit,
comme ce « limas» (limagon) qui grimpe sur la tige d’un lys dans la saynécte
pastorale®®. Enfin, si I’ensemble des éléments de la description prend sens en s’intégrant
dans la cohérence d’une représentation cosmologique, chacun des tableaux présente
aussi une certaine autonomie, renforcée par la disposition strophique du poéme, mais
aussi par I’emploi du présent verbal et par les verbes de mouvement qui contribuent a
animer la description et a la doter d’une vie propre : les cheveux d’Aurore « vag(uent)
errans », les nerfs des chevaux « s’enflent », la mer « ride », le loup « se haste », les
satyres « folatr(ent) » et «courent». La description des chevaux, de leurs nerfs
« enfl(és) » et de leur « puissance indontée », I’évocation du lait renversé par les satyres
et, plus loin, du sang versé par les fleurs fraichement cueillies évoquent des images
associées a I’érotisme et a la violence, qui préfigurent le récit du viol de Léda par

Jupiter, présenté a son tour comme une image du désir du poéte pour Cassandre.

8 Voir F. Joukovsky, Le Bel Objet..., op. cit., p. 131. Quintilien (Inst. Or., 6, 2, 32) insiste sur la
nécessité de soumettre la description aux contraintes de la narration ou de la démonstration.

% Ronsard, Odes, 111, 25, Lm I, p. 72-73.

5 Ibidem.

% Ibid. A.-P. Pouey-Mounou, L Imaginaire cosmologique..., op. cit., p. , suggére de voir dans I'image du
« limas » un rappel « plaisant » de la « pénible montée » des chevaux de Phébus.
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Insérée dans un récit-cadre mythologique, I’ekphrasis du panier de Léda présente
ainsi une valeur ornementale, mais aussi narrative, allégorique et symbolique : elle
annonce la scéne de I’accouplement de la femme et du cygne, développée dans la
troisiéme pose de 1’ode. De plus, elle suscite la présence des grandes forces naturelles
représentées par Aurore, par les chevaux de Phébus et par la mer, et suggere ainsi un
sens allégorique a donner aux amours de Léda et de Jupiter, symbole d’une harmonie
cosmique, d’une union entre I’humain et le divin. Enfin, elle laisse entrevoir une
possible lecture métatextuelle et intratextuelle de 1’ode : miroir diffracté de I’ensemble
du poéme, lui-méme reflet de I’amour du poéte pour Cassandre, 1’ekphrasis du panier se
présente aussi comme une représentation en miniature du recueil de 1550, conciliant
dans un souci de varietas I’inspiration pindarique des grandes odes mythologiques et le
style plus bas des odes horatiennes et bucoliques. L’annonce par Jupiter de la naissance
des jumeaux Castor et Pollux et de celle d’Héléne, dans la derniére « pose » de 1’ode,
annonce quant a elle une autre éclosion : celle de 1’/liade, archétype du poeme épique,
et peut-étre celle de la future Franciade. Microcosme a I’intérieur du macrocosme,
« miroir » du poéme et de la poésie ronsardienne, I’ekphrasis se présente donc aussi
comme un fragment d’épopée, esquisse du grand ceuvre a venir, et comme un moyen
d’¢élever le poéme a une dimension héroique et cosmologique®’.

La description d’ceuvres d’art concilie ainsi, en 1550, deux aspirations majeures
de cette premicére poésie ronsardienne. D’ une part, elle témoigne de la richesse d’une
poésie capable de renouer avec I’ampleur et la variété descriptives des anciens, qui
considéraient 1’ekphrasis d’ceuvres d’art, au moins depuis Hermogeéne, comme
I’exercice de style par excellence®. D’autre part, elle constitue un moyen de mettre en
évidence 1’aspiration ronsardienne a une poésie érudite et ¢levée, capable de combiner
le prestige des grandes descriptions héroiques aux vertus de 1’allégorie. Dans « Le
Ravissement de Céphale » (IV, 16), qui se rapproche de « La Defloration de Lede » par
sa disposition en trois poses et par son sujet mythologique, 1’ekphrasis du manteau de
Neptune devient le prétexte a un développement épique. La premiére pose est consacrée
a la description du manteau brodé par les Néréides pour les noces de Thétis et Pelée.

Inspirée d’un épithalame de Catulle, qui décrivait les tentures du lit nuptial de ces deux

7 Voir D. Bjai, La Franciade sur le métier. Ronsard et la pratique du poéme héroique, Genéve, Droz,
2001.
% Sur ce point, voir supra, ch. I, « Les figures de I’enargeia ».
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divinités, et de la description des tapisseries de Minerve et d’Arachné chez Ovide®,
I’ekphrasis du manteau devient le cadre d’une description de tempéte sur la mer,
inspirée de I’Enéide’. L’ ekphrasis artistique finit par s’effacer derriére cette description
en abyme qui semble s’animer d’une vie propre sous les bruits de 1’orage et les cris des
marins. C’est alors une hypotypose de la tempéte qui prend vie, entre les mains des

Néréides, au cceur de I’ekphrasis du manteau :

Si que la pluie, et la grélle,
Le vent, et les tourbillons,

Se menacent pelle melle

Sur les humides sillons.

Les bords en voies effroiantes
Crient, d’estre trop lavés

Des tempestes aboiantes
Autour de leurs piés cavés’'.

Développée, cette fois, des le début du poeme, cette ekphrasis sans lien apparent
avec le sujet du poeme infléchit toutefois profondément le sens du récit mythologique
développé dans la deuxiéme pose. A 1’image des Néréides, elle « tisse » des échos entre
les deux sceénes, crée un paralléle entre les noces de Thétis et Pelée et I’union d’ Aurore
avec Céphale, entre la tempéte et la naissance de 1’amour, entre la victoire de Neptune
sur les éléments et le retour a I’harmonie. Rapportée a la tempéte brodée sur le manteau,
I’histoire de la déesse Aurore et du mortel Céphale peut des lors figurer le caractére
tumultueux et inconstant de 1’amour charnel, I’union potentiellement orageuse de la
terre et du ciel, de I’humain et du divin, mais aussi, pour reprendre 1’analyse d’A.-P.
Pouey-Mounou, « le cycle des ténebres et de la lumiére », associé a la figure de
1’ Aurore”. Enfin, elle annonce la troisiéme « pose » qui fait intervenir le dieu Neptune
paré de son manteau, au moment des noces de Thétis et Pelée, au cours desquelles
Thémis prophétise la naissance d’Achille, le héros de la guerre de Troie, « Un qui
donnera matiere/ Aux Poétes de chanter ». Le lien entre 1’ekphrasis et la prophétie
finale annonce donc la encore la naissance du poéme épique : I’ekphrasis du manteau
constitue a la fois une illustration et une mise en abyme de la création poétique, le

déchainement de la tempéte et la victoire de Neptune sur les éléments pouvant étre

% Catulle, Poémes, Epithalame de Pélée et de Thétis, v. 50-266 ; Ovide, Métamorphoses, VI, 1-69
(source : P. Laumonier).

" Virgile, Enéide, 1, 142-156.

' Ronsard, Odes, IV, 16v. 49-56, Lm II, p. 135. Pour la distinction entre ekphrasis et hypotypose, voir
supra, ch. 1, « Les figures de I’enargeia... ».

2 A.-P. Pouey-Mounou, L Tmaginaire cosmologique..., op. cit., p. 151.
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interprétés comme une représentation du chaos et de sa mise en ordre par le pouvoir de
la parole poétique””. La présence méme d’un fragment de récit épique, virgilien, au sein
de cette ekphrasis peut alors se lire comme une mise en évidence du potentiel épique de
la poésie ronsardienne.

La représentation d’ceuvres d’art apparait ainsi, vers 1550, comme un ornement de
I’écriture poétique, et comme un moyen d’enrichir et d’approfondir le sens du poeme.
Elle pare la poétique descriptive du prestige de 1’ekphrasis épique et de I’allégorie, et
elle renouvelle la représentation traditionnelle de la mythologie tout en jouant de
1’émulation avec les arts visuels contemporains. A travers la représentation vivante de
I’ceuvre d’art, ¢’est le pouvoir de la poésie ronsardienne elle-méme que 1’ekphrasis fait

valoir dans ce recueil.

B. Représentations complexes : un « maniérisme » descriptif ?

L’ekphrasis d’ceuvres d’art bénéficie donc d’un statut particulier dans la poétique
descriptive de la Pl¢iade autour de 1550. Le prestige de la poésie épique et de 1’allégorie
justifient en effet le recours aux longues ekphraseis mythologiques, qui élévent et
enrichissent le sens du poéme, en méme temps qu’elles illustrent les possibilités
descriptives de la langue. Ainsi, dés les premiers recueils de la Pléiade, la description
d’ceuvres d’art tend a acquérir un statut a part au sein du texte poétique. Cette relative
autonomie de 1’ekphrasis est aussi un moyen de mettre en avant I’esthétique descriptive
du pocte : elle tend a isoler la description du reste du texte et a la constituer en ceuvre

d’art a ’intérieur de 1I’ceuvre poétique.

1. L’esthétique « maniériste » dans les Odes

Dans les Odes, la plupart des descriptions constituent en effet des tableaux
mythologiques, exprimant un gott pour 1’antiquité paienne qui se développe aussi, des
le XV°© siécle en Italie et depuis le début du XVI® siécle en France, dans les arts visuels.
De fait, ’ekphrasis ronsardienne privilégie la description de scénes ou de motifs

souvent traités par les artistes de Fontainebleau qui avaient eux-mémes pu s’inspirer,

3 Voir C. Hayashi, « L’ekphrasis dans les Odes de Pierre de Ronsard », Etudes de langue et littérature
francaise, Hiroshima, n° 84, 2004, p. 17-30.
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par I’intermédiaire des peintres italiens appelés en France, des ceuvres de Léonard, de
Michel-Ange et de Raphaél. Ainsi, ’accouplement de Léda et du cygne avait été traité,
dés le début du XVI° siécle, par Léonard et par Michel-Ange. Le tableau de Léonard se
trouvait alors a Fontainebleau, ainsi qu’un tableau de Rosso qui s’inspirait de celui de
Michel-Ange. Quant a la description d’Aurore, qu’on retrouve aussi bien sur le panier
dans « La Defloration de Lede» et que Ronsard développe ensuite dans « La
Ravissement de Cephale », elle constitue depuis Homeére un sujet d’ekphrasis, mais
aussi, déja, un motif pictural et sculptural que diffuseront plus massivement les artistes
de la deuxiéme moiti¢ du siécle’*. Enfin, la représentation de Mars et Vénus « dans un
tableau portraits tous nus » de I’ode « A son lict » fait allusion a un tableau sans doute
fictif, mais vraisemblablement inspiré d’ceuvres picturales ou de gravures
contemporaines. Les amours de Mars et Vénus faisaient 1’objet, depuis le XV© siécle,
d’un grand nombre de représentations plastiques aussi bien chez les artistes italiens que
chez leurs homologues francais : traitées dés le XV° siécle par Botticelli et Mantegna,
elles apparaissaient aussi a Fontainebleau dans de nombreux objets d’art et dans un
dessin réalisé par Rosso Fiorentino, offert en 1530 a Frangois 1.

L’existence de traits communs entre les descriptions de Ronsard ou de ses
contemporains et les ceuvres d’art de leur temps demande toutefois a étre précisée. Vers
1550, en réalité, les poctes frangais connaissent encore trop peu les arts visuels pour
fonder leur pratique descriptive sur 1’observation directe d’un tableau’. L’art de
Fontainebleau est un art de cour, un art de 1’ostentation, qui a d’abord pour but d’exalter
le prestige du roi et d’illustrer 1’idéal de la translatio studii. Pour la plupart, les ceuvres
d’art qui ornent le palais de Fontainebleau font partie des appartements privés du roi, et
n’y ont acces, selon sa volonté, que des membres de la famille royale ou des
ambassadeurs étrangers susceptibles de renforcer I’'image prestigieuse du souverain hors
des frontiéres’®. Plutét que des transpositions d’ceuvres d’art, les motifs descriptifs du

poete sont d’abord des réminiscences littéraires, issues des grands textes poétiques et

[ Michel-Ange avait effectué¢ vers 1530 des statues représentant Aurore et le Crépuscule pour les
tombeaux des Médicis a Florence, dont les Vies de Vasari font en 1548 une description élogieuse.
Quelques décennies plus tard, les Carrache représenteront plusieurs fois Aurore et Céphale, notamment
sur le plafond du palais Farnese a Rome. C. Ripa, dans son Iconologia (1593), décrit enfin avec précision
les attributs d’Aurore.

> Sur le rapport des poétes frangais aux arts visuels, voir J. Balsamo, « Les écrivains frangais du XVI°
siecle et la peinture italienne », article cité.

76 C’est notamment le cas de la galerie Frangois I. Voir M. Chatenet, La Cour de France au XVI° siécle.
Vie sociale et architecture, Paris, Picard, 2002, et J. Balsamo, « Le Prince et les arts en France au XVI°
siécle », Seizieme siecle, n°7,2011, p. 316-317.
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épiques latins dont s’inspiraient aussi les peintres et les sculpteurs de Fontainebleau :
I’Enéide de Virgile, les Métamorphoses d’Ovide, et la poésie alexandrine constituent les
principales sources des ekphraseis ronsardiennes vers 1550. Toutefois, si le théme et la
forme méme de 1’ekphrasis sont bien un héritage des Anciens, les ceuvres d’art de ses
contemporains ont pu suggérer a Ronsard les traits caractéristiques de ses
descriptions’’. La trés large diffusion de gravures qui reproduisaient les fresques et les
stucs de Fontainebleau ont sans doute permis a un large public d’écrivains et de poétes
de connaitre des motifs iconographiques qui circulaient dans les milieux artistiques’™.
La posture des sujets représentés, la forme des objets, la mise en valeur de certains
symboles et parfois la disposition méme de 1’ekphrasis ronsardienne constituent autant
de détails artistiques sur lesquels se construit 1’écart avec le modele littéraire antique.
C’est a partir de ces éléments qu’on peut s’interroger sur la pertinence de la notion de
« maniérisme » rapportée 4 la pratique descriptive de Ronsard”’.

Le terme de « maniérisme» a été formé au XVIII® siécle pour désigner
rétrospectivement, et dans un sens d’abord péjoratif, la pratique de certains artistes
italiens du XVI® siécle qui privilégiaient ’artifice, la mise en avant d’un style ou
maniera plutot que la vérité et la fidélité¢ de I’imitation. D. Arasse rappelle que Michel-
Ange était critiqué dés le milieu du XVI® siécle pour la gestuelle exagérée et les poses
artificielles de ses sujets, pour les couleurs acides et la disposition parfois
« invraisemblable » de ses tableaux®’. Vasari avait été I’un des premiers, au XVI© siécle,
a évoquer la maniera des artistes dont il retragait les vies ; mais cette maniera ne
s’opposait pas nécessairement, pour lui, a 1’idéal d’une mimesis artistique de la nature.
La maniera méme de Michel-Ange, la terribilita de ses fresques ou de ses tableaux
apparaissaient comme un moyen non pas de trahir la nature, mais de la rendre encore

plus vivante et expressive. C’est dans 1’équilibre entre la maniera et la fidélité¢ au

7 Ph. Ford, « La Fonction de I’ekphrasis... », article cité, p. 82.

8 Voir H. Zerner, Ecole de Fontainebleau. Gravures, Paris, Arts et métiers graphiques, 1969.

7 Sur ce point, dans une abondante bibliographie critique, nous renvoyons aux travaux fondateurs de J.
Plattard, « Les Arts et les artistes de la Renaissance frangaise jugés par les écrivains du temps », RHLF,
XXI, 1914, p. 481-502 ; J. Adhémar, « Ronsard et 1’école de Fontainebleau », BHR, XX, 1958, p. 344-
358 ;; R. Lebégue, « La Pléiade et les Beaux-Arts », Les Langues et Littératures modernes dans leurs
relations avec les Beaux-Arts, actes de congrés (1951), Firenze, Valmartina, 1955 ; M. Raymond, « La
Pléiade et le Maniérisme », Lumiéeres de la Pléiade, Paris, Vrin, 1966, p. 391-425, et La Poésie frangaise
et le maniérisme, 1546-1610 ( ?), Genéve, Droz, 1971.

0p. Arasse, « Pour une bréve histoire du maniérisme », Histoires de peintures, Paris, Gallimard, 2006.
article cité.
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« vrai » que se jouait la qualité de I’ceuvre d’art®’. Pour les artistes et les théoriciens du
XVI° siécle, la recherche de I’artifice n’est donc pas forcément incompatible avec
I’imitation fidéle de la nature. L’art maniériste, pour reprendre la formule de D. Arasse,
est un art de la « citation », un art « du second degré » : son objet n’est pas tant de
déformer la nature que d’en imiter I’imitation par les grands artistes, c’est-a-dire en
soulignant 1’aspect nécessairement artificiel de toute représentation artistique. En cela,
I’ekphrasis ronsardienne peut é&tre rapprochée d’une forme de « maniérisme » :
I’imitation de la nature y passe par I’imitation d’'un modele et par 1’exhibition d’un
style.

Les ekphraseis ronsardiennes sont en effet souvent rapprochées de la peinture
maniériste des années 1530 a 1550, plus particuliecrement a celle de la premiére
« €école » de Fontainebleau, représentée par les artistes italiens et francais que Francois
I, puis Henri II avaient mis a contribution pour orner les galeries du chateau de
Fontainebleau, comme Rosso, le Primatice et Dubreuil. Il serait illusoire de vouloir
présenter dans le cadre de cette analyse les caractéristiques de cette « école » qui en
réalité ne se réduit pas a un mouvement artistique unique et homogene. On se contentera
donc d’en signaler certaines particularités®® : la richesse décorative et la saturation de
I’espace pictural, le foisonnement des détails, démultipliés par les effets de la
miniaturisation et de mise en abyme, la représentation du corps nu — une nouveauté en
France —, I’¢élégance des formes ou au contraire I’¢longation et la torsion des corps, le
recours a la mythologie et a 1’allégorie. Du maniérisme italien, 1’art de Fontainebleau a
retenu deux caractéristiques antagonistes : d’une part, un certain golt pour le
gigantisme, I’amplification et une forte expressivité, associée a la terribilita de Michel-
Ange ; de l’autre, une recherche d’¢légance et de grace (venusta) qui s’exprime
particuliérement dans la représentation du corps féminin. Ces deux styles cohabitent
dans la célébre galerie Frangois I a Fontainebleau: un ensemble de fresques y

représente des figures historiques et mythologiques, qui forment un parcours allégorique

#! Sur Vasari et Michel-Ange, voir supra, ch. II, « Lees débuts du paragone... ». Sur ’emploi de maniera
chez Vasari, voir A. Pinelli, La Belle Maniére : anticlassicisme et maniérisme dans [’art du XVI° siécle,
trad. fr. B. Arnal, Paris, Le Livre de Poche, 1996 ; p. 167-189.

%2 Sur la notion de maniérisme, et plus généralement sur I’art frangais au XVI° siécle, voir S. Béguin,
L’Ecole de Fontainebleau. Le Maniérisme a la cour de France, Paris, Seghers, 1960 ; C.-G. Dubois, Le
Maniérisme, Paris, PUF, 1979 ; A. Chastel, Mythe et crise de la Renaissance, Genéve-Paris, Skira-
Flammarion, 1989 et Idem, L ’Art francais, 1. Temps modernes, 1430-1620, Paris, Flammarion, 1993 ;
A. Pinelli, La Belle Maniére ... op.cit. ; H. Zerner, L’Art de la Renaissance en France. L’invention du
classicisme, Paris, Flammarion, 1996 ; D. Arasse, « Pour une bréve histoire du maniérisme », article cité.
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célébrant les ambitions politiques et culturelles ou les événements marquants du régne
de Frangois 1. Les fresques sont encadrées de motifs secondaires peints ou sculptés, qui
contribuent a leur interprétation83.

Outre sa préférence marquée pour les sujets mythologiques et pour la
représentation du corps nu, ’ekphrasis ronsardienne partage avec 1’esthétique
maniériste le golt de 1’érudition, de 1’allégorie, du détail et de I’ornement. Les odes
« La Defloration de Lede » et « Le Ravissement de Cephale » procédent ainsi d’une
structure d’encadrement complexe qui rappelle selon P.Ford la composition des
fresques encadrées de stucs de la galerie Frangois I* : situées avant le récit principal, les
ekphraseis développent un motif secondaire et ornemental, le panier de Léda ou le
manteau de Neptune, occupant ainsi une fonction décorative tout en suggérant une
interprétation allégorique de I’ensemble du poéme™. Dans les deux cas, I’ekphrasis
conduit a un décentrement du référent : elle déplace I’attention sur un détail du récit
mythologique et permet ainsi de multiplier les angles d’approche et les points de vue,
tout en jouant d’un effet de mise en abyme. Enfin, I’ekphrasis suscite une représentation
mouvante de son objet: elle privilégie les supports courbes, comme le panier, ou
flottants, comme le manteau de Neptune. Les ornements du panier de Léda, tout
particuliérement, sont soumis a un mouvement constant d’ondoiement ou de torsion, qui
sensualisent la description a la maniére de la forme « serpentine » prisée par les artistes
maniéristes : le mouvement « vague» et «erran(t)» des cheveux d’Aurore,
I’ondoiement de 1I’eau qui « ride » la surface de la mer, la « voie courbe et torte » offerte
au soleil par le pourtour du panier offrent un contraste net, a la fin de /’ekphrasis, avec
les deux béliers « qui se hurtoient/ Le haut de leurs testes dures » et qui délimitent
I’espace de la description™.

L’ode « A son lict », qui décrit briévement les amours de Mars et Vénus, évoque
particulierement 1’art pictural. Le « tableau » que mentionne Ronsard développe une
scéne mythologique trés connue depuis Homére, Lucréce et Ovide®®. Cependant, alors
qu’Homeére et Ovide mettaient ’accent sur la punition par Vulcain d’une passion

adultére, Ronsard ne s’intéresse qu’a 1’union sensuelle des dieux amants :

% Pour I’interprétation des fresques et des décors de la galerie Frangois 17, voir S. Béguin, L Ecole de
Fontainebleau, op. cit ; S Béguin et. al., La Galerie Frangois I au chdteau de Fontainebleau, Revue de
l’art, n° 16-17, Paris, Gallimard, 1972, en part. les p. 143-173 ; D. et E. Panofsky, Etude iconographique
de la galerie Frangois I a Fontainebleau, tr. fr. A. Girod, Brionne, Gérard Montfort, 1992.

% P. Ford, « La Fonction de I’ekphrasis... », article cité.

% Ronsard, Odes, Lm 11, p. 73-74.

% Homere, Odpyssée, V111, 266-366 ; Lucréce, De la Nature des choses, 1, 29-37 ; Ovide, Métamorphoses,
IV, 167-189.
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Qui a point veu Mars et Venus

Dans un tableau portraits tous nus,

Des deux amours la mere estroictement

Tient Mars lassé, qui laisse lentement

Sa lance tomber a costé

De si douce force donté,

Et la baisant presse I’ivoire blanc

Bouche sur bouche, et le flanc sur le flanc®’.

L’insistance sur la nudité et sur la blancheur de la carnation associée a la métaphore de
I’ivoire, la précision des gestes et du lexique corporel renforcent le caractere visuel et
sensuel de cette ekphrasis, qui introduit le lecteur dans I’intimité de la couche des dieux
et dans le présent d’une action amoureuse. La composition du tableau, avec la présence
a peine esquissée des « amours », la « lance » qui tombe «a costé » du couple, les
gestes amoureux du dieu Mars qui « bais(e) » et « presse » le corps de Vénus rappelle
des motifs bellifontains, trés largement diffusés par les gravures®™. A ces éléments
visuels viennent s’ajouter des effets sonores : le balancement hétérométrique mime le
« branle dous » du lit, et les allitérations en [1] soulignent la sensualité de I’étreinte et de
I’enlacement. Dans cet exemple, le motif épique devient le prétexte a un développement
artistique sur une scéne connue pour son potentiel érotique. La signification allégorique
du « tableau », discrétement suggérée par la mention des « amours » et par 1’image de
Mars abandonnant ses armes guerrieres, est cette fois estompée par cette vive
représentation de ’étreinte des dieux®.

L’ekphrasis ronsardienne présente ainsi, deés 1550, d’indéniables propriétés
visuelles et picturales, qui rappellent parfois la peinture mythologique de I’époque, ainsi
que certains traits du « maniérisme » de Fontainebleau. Pourtant, en dépit d’'un méme
golt pour la représentation du corps et pour la forme courbe, pour I’abondance
décorative et ornementale, les ressemblances formelles entre la poésie de Ronsard et les
arts visuels restent relativement limitées. Si elle se rapproche parfois d’une forme de

« maniérisme », c¢’est donc surtout par sa capacité de mettre en évidence un style

poétique et d’en souligner la puissance descriptive.

87 Ronsard, Odes, 11, 27, Lm L, p. 258.

% Voir H. Zerner, Ecole de Fontainebleau..., op. cit.

% Pour une autre lecture de cette ekphrasis, plus allégorique et « néoplatonicienne », voir P. Ford, « La
Fonction de I’ekphrasis chez Ronsard », Ronsard en son [Ve centenaire, 1. L’Art de poésie, éd. Y.
Bellenger, J. Céard, D. Ménager et M. Simonin, Genéve, Droz, 1989, p. 87-88.
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2. L’ekphrasis apres les Odes . continuités descriptives et « exhibitionnisme »
poétique

De telles descriptions continuent d’orner la poésie ronsardienne dans les recueils
un peu plus tardifs. Aprés les Odes, 1’ekphrasis se caractérise encore par la méme
tentation de la description épique, de la mise en mouvement, et par la récurrence d’un
certain nombre de motifs esthétiques et mythologiques, qui contribuent a des effets de
mise en abyme de I’ceuvre ronsardienne au sein méme de la description. Nous nous
intéresserons plus particulierement a deux ensembles descriptifs dans la poésie d’apres
1550 : I’'importante ekphrasis de I’armure de Frangois de Guise dans la « Harangue que
fit Monseigneur le duc de Guise aux soudars de Mez...» (1553), et ’ekphrasis
d’ceuvres d’art dans les Hymnes de 1555-1556, particulierement celle du manteau des
Dioscures dans 1’« Hymne de Calais, et Zethes ».

Entre les ekphraseis des Odes, celle de ’armure dans la « Harangue du duc de
Guise » et celles des Hymnes, le lien peut paraitre ténu, tant les poémes qui encadrent
ces descriptions différent par leur genre et par leur style. Les grandes odes
mythologiques proposent une poésie ¢élevée, d’inspiration pindarique, au style
délibérément obscur et volontiers allégorique. Les Hymnes de 1555-1556 participent
d’une poésie d’¢loge solennelle, célébrant les merveilles de la Création. Quant a la
« Harangue... », il s’agit d’un poeme a part, ou la description s’inscrit dans un contexte
historique et non plus mythologique, celui du si¢ge de Metz dont Francois de Guise
sortit victorieux, contre les armées de Charles Quint, en 1553%°. Si différents que
puissent paraitre ces poémes, ’ekphrasis s’y caractérise cependant par la présence

d’¢éléments stylistiques et descriptifs déja en germe ou développés dans les Odes.

a) La « Harangue de monseigneur le duc de Guise aux soudars de Mez » : les
« replis » de I’ekphrasis

Imitée du pocte grec Tyrtée, la « Harangue » contient I’une des plus importantes
ekphraseis écrites par Ronsard dans les années 1550-1555. 1l s’agit d’une description de
I’armure et du bouclier de Frangois de Guise, qui s’inscrit dans une vaste tradition

littéraire de descriptions des armes, dont la plus célebre est I’ekphrasis homérique du

% « La Harangue que fit monseigneur le Duc de Guise aux soudars de Mez le jour qu’il pensoit avoir
I’assaut, traduite en partie de Tyrtée poéte Grec : et dediée a monseigneur le reverendime Cardinal de
Lorraine son frere » fut publiée en 1553 avec la seconde édition augmentée du Cinguieme Livre des Odes.
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bouclier d’Achille, relayée par le Bouclier d’Hercule chez Hésiode et par la description
du bouclier d’Enée chez Virgile’'. L’ekphrasis du bouclier est ainsi devenue le
prototype de la description a valeur métatextuelle, qui donne a voir, au-dela de I’objet
représenté, le travail de la création poétique’®. Or, la description des armes dans la
« Harangue » constitue bien une mise en évidence d’un style poétique et d’une
esthétique descriptive. Développée sur quatre-vingt vers, 1’ekphrasis de ’armure y est
placée entre une description du siege de Metz (v. 1-33) et ’ample « harangue » au
discours direct de Frangois de Guise (v. 113-290), qui constitue la partie centrale du
poeme. Elle décrit successivement, suivant un mouvement ascensionnel, les « cuissos »
et les « greves » (jambieres), le « corselet », puis la « targe » (bouclier), le casque ou
«morrion » et enfin I’épée. Tous ces ¢léments ornés, historiés, constituent un
équipement d’apparat, tel qu’on peut encore 1’observer non sur les portraits du duc de
Guise, mais sur certaines représentations d’Henri II°. De fait, la description
s’accompagne de termes techniques récents, qui témoignent d’une volonté d’actualiser
la matiere descriptive antique et de I’adapter a un style artistique plus contemporain : les
boucles d’or des jambicres sont ornées de « mile croisetes d’or au burin engravées » ; le
corselet donne a voir une « riche engraveure » du pape Urbain II appelant a la croisade,
et le duc Godefroy de Bouillon, dont les Guises revendiquaient la descendance, y est
« enbossé dans 1’acier » ; sur les bords du corselet s’élévent « en graveure bossée » les
murs des cités assiégées lors des croisades ; et sur le bouclier sont « enburinés » les
combats menés dans le passé par la maison de Lorraine™. L’ekphrasis met ainsi en
scene, en méme temps que la victoire du duc de Guise dont elle propose une relecture
mythique, I’artifice et la richesse ornementale qui accompagnent la description.

Contrairement a ses sources antiques, Ronsard ne réduit pas I’ekphrasis au seul

bouclier, mais la disperse en plusieurs éclats descriptifs en s’attardant sur chacun des

! Homére, Iliade, XIX, 369 ; Hésiode, Bouclier d’Hercule, 122 sq. ; Virgile, Enéide, VIII, 626 sq.

2 Voir P. Galand-Hallyn, Les Yeux de I’éloquence, Orléans, Paradigme, 1995, p. 99-121 ; V. Denizot,
« Argus et ’ekphrasis chez Ronsard : le bouclier de Frangois de Guise », Par la vue et par [’ouie, dir. M.
Gally et M. Jourde, Fontenay-aux-Roses, ENS éditions, 1999, p. 97-108.

% Nous sommes redevable de ce rapprochement a I’intervention de J. Balsamo lors du colloque « Paris,
1553 : audaces et innovations poétiques », Paris, avril 2008. Henri II possédait des armures et des armes
d’apparat ornées de motifs historiques et mythologiques, d’aprés des dessins d’Etienne Delaune. Voir
B. Thomas, « Les armures de parade des Rois de France », Actes du colloque international sur I’Art de
Fontainebleau (1972), études réunies et présentées par A. Chastel, Paris, CNRS éditions, 1975, p. 57-70.
% Sur les termes techniques associés & 1’« engraveure », & la « graveure » au « burin » et en « bosse »,
voir supra, ch. II, « L’importation du lexique artistique... ». Ce sont les seules occurrences des mots
« emburiner » et « embosser » chez Ronsard, a en croire la concordance établie par A. E. Creore, 4 Word-
Index to the Poetic Works of Ronsard, op. cit.
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éléments qui composent I’armure. A la composition de chacune des ekphraseis s’ajoute
la complexité d’ensemble de la description de I’armure, qui prend sens a travers la
superposition des motifs et des scénes décrits, tout en empéchant une lecture univoque
de I’ensemble descriptif. Selon A.-P. Pouey-Mounou, « le poéte propose ici, plutot
qu’une vision du monde organisée, un jeu de reflets organisés en réseau de signes »°°.
Les différentes parties de I’armure se répondent les unes aux autres, offrant une
représentation diffractée de la victoire des Francais sur les armées impériales, elle-
méme image des rapports conflictuels entre les mers tempétueuses et la terre, I’humain
et le divin, la Discorde et la paix’®. Toute en fer, or, argent et matiéres précieuses,
I’étincelante armure du duc de Guise renvoie au camp ennemi le reflet effrayant
d’orgueilleuses citées vaincues, de terres ravagées, de géants écrasés. Le hausse-col du
corselet représente en vis-a-vis I’admonestation faite par le pape Urbain II aux rois

chrétiens pour la conquéte de Jérusalem, et les exploits de Godefroy de Bouillon ;

... et dedans cette armeure
Vivoit, miracle grand, une riche engraveure®’.

Cet objet, « miracle » descriptif qui unit la vive représentation de la parole du pape a
celle des combats victorieux, préfigure a la fois la harangue du duc de Guise et sa
victoire sur les troupes impériales, que la présence des Espagnols, « peuples basanés,
mi-mores d’Occident » permet d’identifier aux « Sarrazins » jadis vaincus par les
croisés. Sur le large bouclier, parsemé des yeux d’Argus transformés en « cent étoiles
d’or », la sceéne historique devient périphérique : les combats menés par « la maison
Lorraine » a Naples sont « enburinés » sur une portion de la « targe », dont le centre est
occupé par une immense et furieuse Gorgone aux trois tétes. Enfin, avec la description
du casque, I’historique ceéde entiérement la place au mythologique : le haut de la créte
représente la victoire d’Hercule sur le géant Antée, image de I’orgueil et des ambitions
guerriéres démesurées de Charles Quint. Précédant la harangue proprement dite,
I’ekphrasis occupe ainsi une place péricentrale dans le poéme, en méme temps qu’elle
se présente comme une mise en abyme de I’ensemble du texte, miroir des combats
évoqués en amont et de la victorieuse harangue a venir, a laquelle elle renvoie le reflet

prestigieux de grandes conquétes historiques et de victoires mythologiques.

% A.-P. Pouey-Mounou, L Tmaginaire cosmologique..., op. cit., p. 173.
% Voir A.-P. Pouey-Mounou, ibidem, p. 172-178.
7 Ronsard, « La Harangue... », v. 43-44, Lm V, p. 205.
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Cet effet de mise en abyme est démultipli¢é par les réseaux d’images que
I’ekphrasis suscite avec le reste du poeme, privilégiant les métaphores cosmologiques et
météorologiques, auxquelles s’entremélent des motifs monstreux qui concourent au
grandissement cosmique et épique de la description. L’ekphrasis crée ainsi, a travers ces
réseaux d’images, une superposition de sens qui donne une nouvelle cohérence au
poeme. Dans la premiere partie du texte, le déferlement des armées impériales sur Metz
évoque le spectacle d’une mer agitée par la tempéte ; les « gorges beantes » des canons
« vomiss(ent) » leurs projectiles sur la ville assiégée, semant 1’effroi et la désolation :
les murailles ébréchées de la ville assiégée rappellent alors I’image d’un champ apres la

moisson,

...quand la faucille dure

A rongé les tuiaux, et que le moissonneur

Ne laisse un seul épi pour la main du glaneur [...]%.

Ces images trouvent un reflet éclaté dans les différents éléments qui composent
I’ekphrasis de I'armure : sur le corselet, Godefroy de Bouillon conduit ses troupes
« ainsi qu’une tenpeste amenoit un orage/ De Soudars tous armés » ; les trois tétes de la
Gorgone représentée sur le bouclier « Grongnante, vomissoit la foudre et la tempéte » ;
enfin, I’éclat du « mourrion » est semblable a « un long trac de feu, qui des chams va
pillant / Les épis desja meurs... ». A son tour, I’ekphrasis associe ces images a d’autres
motifs. Le victorieux Hercule représenté sur le « morrion » réapparait dans le discours
du duc, qui reprend le mythe de I’Hercule gaulois pour exhorter ses troupes a se montrer
dignes de leur prestigieuse et mythique ascendance ; et lors du combat contre les
troupes impériales, le bouclier renvoie a son tour I’image d’un « monstrueus éclair »,
qui rappelle lui-méme la rougeur sanglante d’une comeéte ou 1’éclat de Sirius dans la
« gueule » de la Canicule”. L’ekphrasis inverse ainsi le sens des images et le cours de
I’histoire : les images menacantes de la tempéte, de la destruction et de la dévoration se
retournent, a la fin du poéme, contre I’ennemi impérial. Conformément a la tradition
homérique et virgilienne, les motifs sculptés sur le bouclier soulignent eux-mémes le

caractere prophétique et prémonitoire de cette ceuvre d’art et de son ekphrasis, eux qui

Ressenbloient de couleur a cet Arc varié,
Que Jupiter atache au milieu des nuages

% Ibidem, v. 23-26, p. 205.
“Pour une analyse détaillée et une lecture « cosmologique » de ces métaphores, voir 1a encore A.-P.
Pouey-Mounou, L Imaginaire cosmologique..., op. cit., p. 172-178.
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Tout courbe, pour servir aux hommes de presages'®.

Ainsi, tout en diffractant le récit des combats et de la harangue en de multiples
morceaux descriptifs, I’ekphrasis I’amplifie et I’¢éléve a une dimension mythique qui
donne un sens aux images apparemment dispersées que suscite la description. Le lien
entre les différentes parties du poéme et les différents éléments de I’armure se traduit
par la présence des figures serpentines qui parcourent toute la « Harangue » de leur
mouvement tortueux : « les tortis des serpentes tranchées » remplies des « soudars » de

Charles Quint ont pour pendant les motifs gravés sur les jambieres du duc de Guise :

Sur le pli du genou erroit un grand serpent

Qui des tortis brisés de son ventre ranpant

Faisoit le mouvement de cette genouilliere'” ...
Sur le bouclier apparait une immense téte de Gorgone, et son pourtour représente « deux
couleuvres d’acier dos a dos tortillées, / Trainant dedans le fer leurs traces écaillées ».
Enfin, le panache du duc de Guise, « Terriblement courbé, par ondes descendant / Sur le
dos écaillé » évoque également la figure d’un serpent. Ronsard a pu s’inspirer

102 .
. Toutefois, son

d’Hésiode, dont le Bouclier d’Hercule était lui aussi orné de serpents
ekphrasis, littéralement envahie par ces silhouettes tortueuses, rappelle plutot les
équipements de parade d’Henri II, ou ce genre de motif ornemental pouvait apparaitre
sur tout le corps de I’armure'®™. La Gorgone, en particulier, rappelle la figure de
Méduse, qui était un motif inconographique répandu et un symbole abondamment
commenté, lié¢ 4 une image d’érotisme, de mort et de pétrification'™. Toute 1’ekphrasis
semble d’ailleurs se soumettre a ce mouvement de courbe et de torsion : les fils d’or et
d’argent du corselet forment de courbes « sillons », la robe du pape présente des « replis
bossus », le fourreau de 1’épée est orné de « barbillons courbés », et Hercule tente de
retenir le géant Antée dans le « pli » formé par ses « bras courbés ». On peut donc aussi

voir dans la silhouette serpentine, au-dela d’un motif esthétique et symbolique, une

image de ’ekphrasis, qui donne du sens a travers les détours et les « replis » du texte.

100 Ronsard, « La Harangue... », op. cit., v. 82-84, p. 208. Voir V. Denizot, « Argus et I’ekphrasis... »,
article cité, p. 99.

' Ibidem, v. 37-39, p. 205.

192 Hésiode, Bouclier d’Hercule, 126.

1% Voir B. Thomas, « Les armures de parade. .. », article cité.

1% Sur la symbolique de Méduse, voir N. Vickers, « Les Métamorphoses de la Méduse : pétrarquisme et
pétrification chez Ronsard », Sur des Vers de Ronsard, éd. M. Tetel, Paris, Aux Amateurs de Livres,
1990, p. 159-171.
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L’ekphrasis présente ainsi une description animée et mouvante de I’armure du duc
de Guise et des scénes qui y sont représentées, en méme temps qu’elle met en abyme
I’événement historique qui constitue le sujet central du poéme et en suggere une lecture
allégorique. Aux images de la tempéte sur la mer et des combats mythologiques, déja
développées dans les Odes, s’ajoutent I’imaginaire herculéen et des motifs plus
spécifiques aux descriptions d’armes et aux ornements militaires de I’époque, comme la
Gorgone et les serpents, qui participent de la construction du sens. La victoire historique
du duc de Guise et de ses troupes sur I’ennemi impérial annonce en effet une autre
victoire, celle de I’éloquence sur I’orgueil belliqueux. L’image de la Gorgone, que
dirige le bouclier contre I’armée impériale, est peut-Etre aussi une facon de condamner

. . L . 105
I’ennemi au silence, de le pétrifier par la puissance des mots

. Toute I’ekphrasis se
construit de fait autour d’une mise en scéne de la parole: trait d’union entre la
description du si¢ge de Metz et la harangue du duc de Guise, la description de I’armure
célebre aussi Iefficacité du langage : elle s’ouvre sur I’admonestation du pape Urbain 11
et se clot sur une victoire d’Hercule, que la suite du poeéme assimile a I’Hercule Gaulois,
symbole de 1’¢loquence ; enfin et surtout, elle illustre 1’éclat de la parole poétique,
capable de renvoyer au destinataire du poeme, nouvel Hercule, le reflet prestigieux de

son propre exploit amplifié, transformé en matiére épique, annonce d’un autre poéme a

venir dont I’ekphrasis, une fois de plus, se fait I’illustration :

Encore quelquesfois de ma trompe d’airain
Je cornerai tes fais d’une longue Iliade

Car ceus-la de Pericle, ou ceus d’Alcibiade
N’égalent tes honneurs. .. '

Si ekphrasis des longues odes mythologiques, délimitée par les bornes d’une
« pose » poétique, introduisait une digression descriptive au sein du poéme lyrique, la
description de 1’armure de Frangois de Guise répercute ses éclats descriptifs sur
I’ensemble du poeme. Les effets « maniéristes » de miroitement, de diffraction et de
mise en abyme, la contamination de I’ensemble de I’ekphrasis par la figure serpentine
mettent en évidence la capacité du pocte d’actualiser, de transformer et d’amplifier ce
prestigieux motif antique, éminemment héroique, qu’est la description d’une armure et

d’un bouclier.

"9 N. Vickers, « Les Métamorphoses... », article cité, p. 162-163, rappelle que I’humaniste italien
Coluccio Salutati voyait en Méduse le symbole de 1’¢loquence ornée, et que Platon, déja, dans le Banquet
(198 ¢), assimilait la Gorgone a 1’¢loquence du sophiste.

106 Ronsard, « La Harangue... », v. 313-317, Lm V, p. 218.
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b) L’« Hymne de Calais, et Zethes » : I’ekphrasis dans I’ekphrasis

Tout en reprenant et en amplifiant parfois des motifs poétiques et esthétiques déja
développés dans les Odes, I’ekphrasis d’ceuvres d’art confirme ainsi, aprés 1550, sa
tendance a 1’« exhibitionnisme »'”7. Au-dela des fonctions ornementale, narrative et
parfois allégorique de 1’ekphrasis, la description d’ceuvres d’art ronsardienne s’inscrit
donc bien dans la perspective d’une illustration de la langue poétique, dont elle atteste la
capacité de rivaliser aussi bien avec les arts visuels de son temps qu’avec la poésie
descriptive épique des anciens. Nous terminerons ce parcours par le recueil des Hymnes
de 1555-1556. Contrairement aux Odes, la poétique ronsardienne de 1’hymne laisse
relativement peu de place a ’ekphrasis d’ceuvres d’art. L’hymne est a 1’origine associé
a une poésie de célébration religieuse, qui ne se préte guere aux développements
descriptifs. Cependant, si I’hymne ronsardien reste une parole d’¢éloge, il célébre moins
le dieu créateur que les merveilles de la création, la nature et les naturalia, sur le
modeéle des Hymni naturales de Marulle'®. Dans les recueils de 1555 et de 1556, ce
renouvellement formel se traduit par une poésie d’inspiration élevée, mais variée, qui
célebre tour a tour les dieux, les vertus qui gouvernent le monde, les ¢léments de la
nature et les grands hommes. Le désir de concilier le plaisir du lecteur et la dimension
encomiastique de I’hymne se résout dans la pratique d’une description vivante et
détaillée, dont P. Ford a pu montrer qu’elle présentait, comme celle des Odes, des
affinités esthétiques avec I’art de Fontainebleau'®.

Si la description des Hymnes participe pleinement de la célébration de I’ordre du
monde et des merveilles de la nature, 1’ekphrasis d’ceuvres d’art y reste relativement
rare : en 1555, le « Temple de Messeigneurs le Connestable, et des Chastillons » décrit
longuement un temple imaginaire''’. En 1556, dans I’« Hymne de 1’Eternité », ’éloge
hymnique prend la forme d’une triple allégorie qui figure tour a tour I’Eternité, la
Puissance et la Jeunesse, et présente au lecteur une succession de portraits dont le
premier confine a un début d’ekphrasis avec la description du manteau de 1’Eternité,

coloré

197 Selon I’expression de P. Galand-Hallyn, Les Yeux de I'éloquence, op. cit, p. 100-101.

1% Sur ce point, voir M. Dassonville, « Eléments pour une définition de I’hymne ronsardien », Autour des
Hymnes de Ronsard, Paris, Champion, 1984, p. 1-32, et la thése de N. Lombart, Réinventer un « genre » :
I’hymne dans la poésie frangaise de la Renaissance (1500-1610), Montpellier 111, 2004, résumée dans
L’Information littéraire, 2005/2, p. 33-39.

19 Ph. Ford, Ronsard’s Hymnes. A Literary and Iconographical Study, Medieval and Renaissance Texts
and Studies, Tempe, Arizona, 1997.

"0 Sur ce poéme, voir infia.
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De pourpre rayé d’or, duquel la borderie

De tous costez s’esclatte en riche pierrerie''".

C’est encore un manteau qui fait 1’objet d’une ekphrasis dans 1’« Hymne de
Calais, et Zetes » de 1556. Ce long poéme narratif est inspir¢ d’un épisode des
Argonautiques d’Apollonios de Rhodes. Le récit de I’escale en Bithynie, dans la
premicre partie de I’hymne, donne lieu a une série de descriptions d’Orphée et des
Argonautes, qui aboutit a 1I’ekphrasis du « moryon » et du manteau de Castor et Pollux.
Deux motifs caractéristiques de 1’ekphrasis d’ceuvres d’art y sont donc réunis : la
description du vétement, pratiquée dans les Odes, et la description de [’armure,
développée dans la « Harangue du duc de Guise ». Cependant, alors que les précédentes
ekphraseis avaient une valeur a la fois allégorique et prophétique, anticipant sur le sujet
du poeme et en approfondissant le sens, cette ekphrasis se présente comme une forme
close, un tableau en apparence indépendant du reste du poeme, lequel relate le combat
victorieux d’un autre couple de héros, Calais et Zéthes, sur les Harpies. L’ensemble de
I’ekphrasis est construit sur le mode du décentrement et de la digression : la description,
assez breve, attire temporairement I’attention du lecteur sur un détail du poéme, un objet
d’art lui-méme associé a des personnages secondaires, qui restent a la marge du récit
mythologique développé dans cet hymne. L’effet de cloture est souligné par la
construction de 1’ekphrasis : la bréve description des casques, dont la forme rappelle la
coquille de I’ceuf d’ou naquirent Castor et Pollux, est suivie de ’ekphrasis plus

développée du manteau, qui se termine elle-méme sur 1’image ronde de I’ceuf,

Entr’enclos a demy, ou la peinture vive

De Castor a un bout de 1’ceuf se presentoit,

Et celle de Pollux a aultre bout estoit''2.

L’ekphrasis de la robe se déploie quant a elle sur un support mouvant, « une robe
de pourpre ainsi que feu tramblante ». L’image de la flamme, souvent associée a la
figure serpentine des artistes maniéristes'”, introduit un effet de mouvement dans la
description, que prolongent les fils d’or et de soie « entrelass(és) d’une segrete voye »,
et le mouvement du fleuve Eurote sur le bas du manteau, « serpentant en son fleuve / A

longs tortis d’argent ». Ce mouvement suscite un décentrement du sujet de I’ekphrasis :

""" Ronsard, « Hymne de I’Eternité », Le Second livre des Hymnes... (1556), Lm VIII, p. 248.

"' Ronsard, « Hymne de Calais, et Zetes », v. 154-156, Les Hymnes de P. de Ronsard (1556), Lm VIII, p.
264.

"5 Voir A. Pinelli, La Belle Maniére..., op. cit., p. 201-202.
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le regard est attiré vers les bords du fleuve ou s’ébattent « filles » et « garsons », tandis
que la naissance de Castor et Pollux est réduite a une représentation miniature en
abyme, une « peinture vive » sur un ceuf. Sur le méme pan du manteau sont figurés
Léda et le Cygne-Jupiter. Deux moments distincts du récit mythologique sont ainsi

mélés, la séduction de Léda par le cygne et la naissance des héros.

Au droit de I’estomaq, de soye blanche et fine
Voloit au naturel la semblance d’un Cygne
Ayant le col si beau et le regard si doux,

Que chascun eut pensé que Juppiter dessous
Encore aymoit caché, tant I’image portraitte
Du Cygne et de Léda, estoit vivement faicte'".

La présence de Léda comme « ouvriere » et personnage du manteau souligne la
construction en abyme de 1’ekphrasis; elle fonctionne aussi comme un renvoi
intratextuel a 1’ode « La Defloration de Lede ». L’ekphrasis crée ainsi un jeu de
références internes qui «tissent» une cohérence dans la poésie descriptive
ronsardienne. Le manteau tout entier peut dés lors apparaitre comme une image de la
création ronsardienne, et les expressions de « vive peinture » ou d’« image vivement
faite » comme une célébration des talents descriptifs du poé¢te. Apparemment close sur
elle-méme, 1’ekphrasis est donc construite selon une structure d’encadrement complexe,
qui met en scéne des tableaux dans le tableau, des poémes dans le po¢me, et exhibe les
possibilités descriptives de la poésie.

Enfin, ’image de I’ceuf « entr’enclos a demy » d’ou sortent Castor et Pollux
signale, derriére la forme apparemment close et autonome de I’ekphrasis, une ouverture
de la description vers un autre possible du poéme narratif. L’ekphrasis est cette fois
clairement désignée comme un embryon du poéme épique a venir. Aussi, a la fin de
I’hymne, Ronsard congédie-t-il Calais et Zéthés pour consacrer a Castor et Pollux le

poeme qui suit immédiatement dans le recueil :

Vostre Hymne est achevé, je ne vous loiiray plus,
Je me veux souvenir de Castor et Pollux,

Enfans de Jupiter : je veux randre leur gloire
Comme j’ay faict la vostre a tout jamais notoire :
Ils meritent mes vers...'"”

"% Ibidem, v. 157-162, p. 264.
"3 Ibidem, v. 719-723, p. 292.
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Ces deux hymnes constituent ainsi, selon G. Demerson, « un développement déja
épique », et pour Ronsard, soucieux de convaincre 1’entourage royal de soutenir le
projet de sa Franciade, « I’occasion de s’exercer a 1’art de la grande fresque historique,
qui pouvait démontrer a ses mécénes ce dont est capable un poéte formé a la
concurrence avec les anciens »''°.

Dans la poésie ronsardienne des années 1550, 1’ekphrasis d’ceuvre d’art se
développe ainsi dans les longs poémes lyriques ou narratifs, comme les Odes et les
Hymnes. Elle privilégie les descriptions mythologiques, méme dans les textes qui
s’inscrivent dans un contexte plus historique, comme la « Harangue du duc de Guise ».
Les représentations mythologiques se prétent en effet a des développements tout a la
fois artistiques, épiques et allégoriques participent de [’accomplissement d’un
programme poétique et descriptif. La présence de plusieurs ekphraseis de manteaux
associe le prestige de I’ekphrasis épique a 1’agrément d’une description ornée, tout en
associant celle-ci au « manteau des fables », et en suggérant la présence d’un sens
allégorique derriére le développement descriptif''’. Enfin, I’ekphrasis ronsardienne
témoigne des les années 1550 d’une volonté d’égaler les arts plastiques dans la
précision et la minutie des détails, dans les effets « maniéristes » de mouvement, de
torsion et d’¢longation des formes, dans le golt pour la mise en abyme et les
représentations diffractées. La silhouette serpentine qui parcourt 1’ekphrasis depuis les
Odes apparait comme un embléme de cette poétique descriptive, mouvante et sinueuse,
qui incite le lecteur a entrer dans les replis du texte, a percevoir jusque dans les plus
infimes détails autant de représentations miniaturisées de la poétique ronsardienne. Il
s’agit moins, finalement, d’adapter la matiére antique au golit « maniériste » que
d’utiliser le potentiel artistique et épique de 1’écriture pour inventer une nouvelle poésie

héroique en langue frangaise.

"% G. Demerson, « La mythologie des Hymnes », Autour des Hymnes de Ronsard, op. cit., p. 113.
"7 Voir T. Cave, « Ronsard’s Mythological Universe », Ronsard the Poet, London, Methuen, 1973, p.
159-208.
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I11. Les poétes portraitistes

En dehors des ekphraseis d’ceuvres d’art, I’émulation entre poésie et arts visuels
trouve ’'un de ses principaux moyens d’expression dans la pratique du portrait, qui
constitue 1’un des lieux privilégiés de la vive représentation dans la poésie des années
1550. Depuis I’ Antiquité, le portrait était reconnu comme un moyen de rendre présents
les absents ou de prolonger la vie des morts. On attribuait aux effigies de cire
(imagines) modelées sur le visage des morts le pouvoir de perpétuer le souvenir des
vivants. Selon la légende retranscrite par I’ Histoire naturelle de Pline, le portrait aurait
pour origine un trait dessiné par une jeune femme autour d’une ombre de son bien-aimé
projetée sur un mur (circumductio umbrae)''®. Au XV° siécle encore, Alberti y voit
encore un moyen de « montrer aprés plusieurs siécles les morts aux vivants »''’.
L’engouement des poctes de 1550 pour la forme du portrait s’explique aussi par les
récentes innovations artistiques et poétiques. Il est d’abord lié¢ au développement, depuis
le XV* siécle, du portrait pictural, « principal bénéficiaire, selon F. Lecercle, du grand
mouvement de sécularisation » qui touche alors la peinture occidentale'®’. 11 est aussi
tributaire du succeés d’un genre, la poésie amoureuse, et d’une forme, le sonnet, qui se
développent a la faveur des premiers recueils francais d’« Amours » a partir des années
1540, sur le modéle du Canzoniere de Pétrarque'”'. Les portrait poétique n’est pas
absent des plus longs poémes ; mais la forme du sonnet lui donne un cadre fixe qui va
permettre d’isoler la représentation d’un individu, de renforcer I’autonomie de la
description en I’affranchissant de tout contexte narratif ou rhétorique, et de constituer le
portrait poétique en genre, sur le modele du portrait de chevalet qui se développe alors
dans la peinture européenne'**. Notre étude consacrera donc une place importante aux
recueils de sonnets amoureux avant d’envisager quelques longs poémes ; nous verrons
comment le développement du portrait poétique contribue, sous ses différentes formes,

a ’accomplissement des ambitions descriptives de la Pléiade.

18 Pline, Histoire naturelle, XXXV, 1, 5.

19 1., B. Alberti, De Pictura (1435), 1II, 25, trad. fr. et notes de J.-L. Schaefer, introduction de
S. Deswarte-Rosa, Paris, Macula, 1995, p. 131. Sur les origines théoriques et sur les fonctions du portrait,
voir aussi E. Pommier, Théories du portrait. De la Renaissance aux Lumieres, Paris, Gallimard, 1998.

120 F Lecercle, La Chimére de Zeuxis..., op. cit., p. 53.

12l Sur ce point, voir 1’étude de C. Alduy, Politique des « Amours ». Poétique et genése d’un genre
francais nouveau (1544-1560), Genéve, Droz, 2007.

2 F Lecercle, La Chimére de Zeuxis..., op. cit., p. 54.
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A. Le portrait dans les sonnets amoureux

La pratique du portrait poétique participe a double titre de I’émulation avec les
arts visuels : elle permet aux poétes de développer une forme particuliére d’ekphrasis
d’ceuvre d’art, quand le poéme s’inspire ou prétend s’inspirer d’un portrait pictural ; et
elle érige le poéte lui-méme en artiste, quand le portrait poétique se développe sans le
support d’un référent artistique réel ou imaginaire. Considéré comme plus intime que la
grande fresque historique ou mythologique, le genre du portrait se préte aussi a
I’exploitation d’une forme bréve comme le sonnet, et introduit ainsi une plus grande
variété dans la pratique descriptive.

Pour les poétes du XVI° siécle, le développement du portrait poétique dans les
sonnets amoureux trouve un précédent illustre dans les Rerum vulgarium fragmenta de
Pétrarque, que les lecteurs plus tardifs désigneront comme « Canzoniere ». Les sonnets
de Pétrarque in vita di Laura, alternés avec de plus longues « chansons » (canzoni),
présentaient déja les éléments épars d’un portrait poétique féminin'>. Considérés par
les poetes frangais comme un modéle du genre, les sonnets de Pétrarque, imités par les
pétrarquistes italiens que les poctes frangais connaissaient a travers des anthologies
poétiques imprimées en Italie'**, constituaient en effet un réservoir d’images et de
métaphores désignant tour a tour les cheveux, les yeux, le visage ou le corps de la
femme aimée, voués a devenir des lieux communs du portrait poétique féminin. Le
recueil de Pétrarque consacrait méme deux sonnets a un portrait de Laure effectué par le
peintre Simone Martini, ami du poéte. Le premier de ces deux textes, « Per mirar
Policleto a prova fiso », désignait 1I’ceuvre du peintre comme la saisie d’un idéal divin,
auquel elle donnait corps a travers les traits de Laure. Le second, « Quando giunse a

Simon I’alto concetto », faisait un nouvel éloge du portrait de Laure, si bien exécuté

' Les sonnets de Pétrarque étaient connus en France dés la premiére moitié du XVI® siécle. Autour de
1540, Marot avait traduit Six sonnets de Petrarque sur la mort de sa dame, Peletier, dans ses Euvres
poétiques_de 1547, inclut douze sonnets traduits des Rime de Pétrarque, et Vasquin Philieul, en 1548,
traduit une grande partie des Rerum vulgarium fragmenta dans sa Laure d’Avignon. Voir Les Poétes
frangais de la Renaissance et Pétrarque, éd. J. Balsamo, Genéve, Droz, 2004, notamment les articles de J.
Balsamo, « Frangois I¥, Clément Marot et les origines du pétrarquisme frangais », p. 35-52, et G. Bellati,
« La Traduction du Canzoniere de Vasquin Philieul », p. 203-227.

124 Notamment les Rime diverse di molti eccellentissimi autori nuovamente raccolte, in Venezia, Giolito
de’Ferrarii, 1545-1556, 7 vol. Sur ce point, voir J. Balsamo, « Les Poétes frangais et les anthologies
lyriques italiennes », ltalique, V : Poésie italienne de la Renaissance, Geneve, Droz, 2002, p. 9-32, et
infra.

309



qu’il semblait ne lui manquer que « la voix et I'intellect »'>°. Vers la fin des années
1540, dans une des lezioni données a Florence, G. Gelli avait commenté ces sonnets en
les inscrivant dans un nouveau paragone avec la peinture. Les deux arts suscitaient le
plaisir des hommes, par 1’imitation des formes pour la peinture, ou par 1’imitation des
mots et des idées, pour la poésie. Les sonnets de Pétrarque soulignaient cependant, aux
yeux de Gelli, 'insuffisance de la peinture pour restituer autre chose qu’une beauté
imparfaite, simple image de la beauté céleste et divine incarnée dans un « modele »
naturel (esemplare) en la personne de Laure. Dans le méme temps, ils illustraient avec
éclat la supériorité de la poésie, par leur approche philosophique de la beauté, que Gelli
tentait d’expliciter en se réclamant de Platon et d’Aristote, et par la pureté de la langue
poétique'?°.

Ainsi lus et compris comme des exemples de perfection formelle et conceptuelle,
les sonnets de Pétrarque démontraient a la fois la possibilité d’une élévation littéraire et
philosophique, ainsi qu’un moyen d’approcher une forme supérieure de beauté par la
pratique du portrait poétique. Cependant, bien plus que Pétrarque, qui reste le modéle
affiché des poctes francais dans les années 1550, ceux-ci ont surtout imité les sonnets de
ses émules pétrarquistes et la poésie de 1’Arioste, qu’ils enrichissaient de leur propre
expérience poétique et artistique pour puiser dans ces diverses sources les éléments d’un

portrait renouvelé.

1. Olive, « sainct protraict » (1549-1550)

Premier recueil francais de sonnets amoureux, premier recueil publié par
Du Bellay, recueil-manifeste publi¢é en méme temps que La Deffence... en 1549, puis
«augmenté » en 1550, L Olive occupe une place a part dans la production poétique des
années 1550. Son statut inaugural fait de ce texte une premiere « illustration » des
préceptes poétiques énoncés dans La Deffence, tandis que le recours au sonnet et
I’organisation du recueil en « canzoniere » traduisent la volonté de rivaliser avec

I’ceuvre en toscan de Pétrarque, que La Deffence avait érigée en modele de poésie en

125 pétrarque, Rerum vulgarium fragmenta (Canzoniere), LXXVII et LXXVIII, éd. bilingue de P. Blanc,
Paris, Bordas, p. 176-179.

120 G. Gelli, Tutte le lettioni di Giovambattista Gellei, fatte da lui nella Accademia Fiorentina, In Firenze,
1551, « Lettione decima », p. 357-405.
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langue vulgaire et plus particuliérement du sonnet'”’. C’est notamment & travers un
nouveau rapport a la pratique descriptive que se manifeste cette volonté de réaliser les
ambitions de la jeune Pléiade et d’égaler le prestigieux modele pétrarquien. Les sonnets
de L’Olive se caractérisent de ce fait par une tension constante entre la tentation de la
description et un mouvement d’abstraction qui, sur le modele du Canzoniere, éléve

I’ensemble du recueil vers un idéal poétique et spirituel.

a) Poésie, pétrarquisme et image, de Scéve a Du Bellay

Cette double ambition d’illustration et d’élévation spirituelle fait la particularité
de L’Olive, qui se distingue d’autres recueils poétiques publiés dans les mémes années
en France, notamment de la Délie de Maurice Sceéve (1544). Délie inaugure un
pétrarquisme a la francaise, marqué par I’emploi d’une forme unique, le dizain, qui
contraste avec la variété formelle du Canzoniere de Pétrarque et introduit un principe de
répétition cyclique au sein du recueil, allant de pair avec le refus de la bipartition in vita
/ in morte des poémes adressés a Laure'*®. Chez les poétes de la Pléiade, autour de
1550, le choix du sonnet comme forme de prédilection de la poésie amoureuse s’inscrit
en partie dans cette filiation, en méme temps qu’elle marque une réappropriation du
pétrarquisme par la pratique et la systématisation d’une forme dont Pétrarque est
considéré comme le plus illustre modéle'®. Scéve est également ’un des principaux
représentants, dans les années 1540, d’un néoplatonisme exigeant qui se traduit par une
certaine défiance vis-a-vis des beautés terrestres et s’exprime dans une langue volontiers
obscure, dont Sébillet, on s’en souvient, avait loué '« enargie »130 Le titre Délie,
possible anagramme de « I’Idée », évoque aussi les vertus et la chastet¢ de Diane,

déesse de Délos. Dans la continuité des théories sur I’amour de Marsile Ficin, la vision

127 Dy Bellay, La Deffence..., 1, 11 et 11, 4, éd. citée, p. 109-110 et p. 136. Sur la construction du recueil
de L’Olive et le modele pétrarquien, en plus généralement sur la constitution du genre des Amours en
France, voir C. Alduy, Politique des « Amours ». Poétique et genése d’'un genre francais nouveau (1544-
1560), Genéve, Droz, 2007 ; sur L’Olive comme « illustration » de La Deffence..., voir 1’analyse d’E.
Buron dans E. Buron, N. Cernogora, C. Trotot, Du Bellay. La Deffence..., L’Olive, Neuilly, Atlande,
2007.

12 Voir C. Alduy, « Scéve et Pétrarque : “De mort a vie” », Les Poétes frangais de la Renaissance et
Pétrarque, études réunies par J. Balsamo, Genéeve, Droz, 2004, p. 169.

2% Nous résumons ici bri¢vement I’analyse de C. Alduy, « Scéve et Pétrarque. .. », article cité.

B0 Voir supra, ch. I, « L’enargie chez Sébillet ».

311



de I’objet aimé constitue une étape vers une forme de contemplation supérieure et vers

. , .. o . . .. . 131
la « vraie » beauté d’essence divine, dont Délie est I’incarnation, la « divine image » ~ :

Le Naturant par ses haultes Idées

Rendit de soy la Nature admirable.

Par les vertus de sa vertu guidée
S’esvertua en ceuvre esmerveillable.

Car de tous bien, voyre es Dieux desirable,
Parfeit un corps en sa perfection,

Mouvant aux Cieulx telle admiration,

Qu’au premier ceil mon ame 1’adora,

Et de moy seul fatale Pandora'*?.

Cette idéalisation de 1’objet aimé caractérise également de nombreux sonnets de
L’Olive. Du Bellay ne manque pas de rendre hommage a son prédécesseur lyonnais,
« Esprit divin », « Cigne nouveau » et digne successeur de Pétrarque, auquel il adresse

en 1550 I’un des derniers sonnets de L 'Olive augmentee :

...J’aime, j’admire et adore pourtant

Le hault voler de ta plume dorée.

L’ Arne superbe adore sur sa rive

Du sainct Laurier la branche tousjours vive,
Et ta Délie enfle ta Saone lente.

Mon Loir aussi, demydieu par mes vers,
Bruslé d’amour etent les braz ouvers

Au tige heureux, qu’a ses rives je plante'*.

L’image aérienne de la « plume » et I’image aquatique des fleuves font de Sceve le
précurseur d’un renouvellement de la poésie, initiateur d’une élévation de I’écriture et
relais du pétrarquisme, la « Saone » lyonnaise et sa Délie matérialisant le mouvement
d’une translatio studii depuis la Toscane de Pétrarque (« 1’Arne» et son Laurier)
jusqu’aux rives du « Loir» ou Du Bellay fait pousser son olivier. Ce mouvement
ascendant, de la terre vers le ciel et de la Toscane vers la Loire, érige Scéve en guide du
pétrarquisme francais, tout en désignant implicitement sa poésie comme un moment de
transition, prestigieux mais éphémere, entre Pétrarque et la Pléiade. En 1550, le dernier
sonnet de L’Olive laisse la place a un autre « cigne » et a un autre guide, Ronsard,
comme pour laisser la place a un nouveau mode du renouvellement poétique, une autre

maniere de renouer avec le pétrarquisme :

B M. Scéve, Delie, object de plus haulte vertu, 111, éd. E. Parturier, introduction et notes de C. Alduy,
Paris, STFM, p. 6.

B2 Ibidem, 11, p. 6.

33 Dy Bellay, L Olive, 105, v. 7-14, éd. E. Caldarini, Genéve, Droz, 2007, p. 342.
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Pour mieux haulser la Plante que j’adore

Jusqu’a 1’égal des Lauriers toujours verts'**.

En effet, les sonnets de L Olive déploient une nouvelle conception de la poésie et
de la langue poétique : sans renoncer a la recherche d’érudition et d’¢élévation qui
caractérisaient la Délie, ils privilégient 1’éclat et 1’illustration de la langue a 1’obscurité
scévienne du discours. Ce renouvellement du pétrarquisme francais passe par un
nouveau rapport a I’image, qui favorise la mise en valeur des procédés d’illustration
pronés dans La Deffence : richesse lexicale, épithétes variées, métaphores et
périphrases'”. Le portrait féminin devient alors le lieu privilégié de I’expérimentation
d’un nouveau langage poétique. Au moment ou sont publiés L’Olive et les premiers
recueils d’« Amours » en France, les images pétrarquistes qui désignent le corps et les
beautés de la femme, loin d’étre encore des «clichés» de la poésie amoureuse,
constituent au contraire une nouveauté'’°. Comme le précise la préface de 1550,
I’imitation du portrait pétrarquiste participe pleinement du renouvellement et de la

langue poétique francaise par I’importation des innovations italiennes.

Vrayment je confesse avoir imité Pétrarque, et non luy seulement, mais aussi 1’Arioste et

d’autres modernes Italiens : pource qu’en ’argument que je trayte, je n’en ay point trouvé

de meilleurs'?’.

Le portrait poétique devient dés lors un des enjeux de L’Olive de 1549, et le
recueil pose moins la question d’un dépassement du portrait physique par 1’expérience
intellectuelle et spirituelle qu’il n’interroge la possibilit¢ méme de la représentation, et

la capacité ou la « suffisance » de la langue poétique a exprimer une telle perfection :

Regardez doncq’ si suffisant je suys
A vous louer, qui seulement ne puys
Vos grands beautez contempler & mon gré'*®.

Auray’je bien de louer le pouvoir
Cette beauté...'” ?

Du Bellay ne renonce pourtant pas, méme sur le mode de la prétérition, a décrire les

beautés d’Olive. Il s’agit de « peindre au vif » et de donner a voir au lecteur, dans toute

34 Ibidem, 115, v. 13-14, p. 351.

133 Voir supra, ch. III, « De la langue a la poésie. .. ».

136 J. Balsamo, « Introduction », Les Poétes frangais... et Pétrarque, op. cit., p. 13-34.
B7 Ibidem, p. 355.

18 Du Bellay, L 'Olive, 6, v. 9-11, op. cit., p. 246.

9 Ibidem, 8, v. 1-4, p. 248.
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son amplitude physique, morale et spirituelle, le visible et I’invisible, la « divine »

beauté et les « célestes » qualités d’Olive.

b) Le portrait d’Olive : description et illustration

Dans L ’Olive, le portrait poétique est ainsi soumis a de multiples contraintes : il
s’agit de représenter par un langage adéquat la beauté d’Olive, tout en exprimant le
caractére incomparable de celle-ci. A la fois exalté comme moyen de renouveler et
d’enrichir la langue poétique, et rejeté pour son « insuffisance » a rendre compte des
vraies beautés d’Olive, le portrait témoigne d’un statut encore incertain de la langue
poétique et de la poésie amoureuses bellayennes, tiraillées entre la tentation de
I’amplification descriptive et un désir d’¢lévation qui implique le renoncement aux
beautés terrestres, donc a la représentation mimétique.

Les enjeux qui se rattachent a la poétique du portrait en 1549 expliquent
I’importance de cette pratique dans la « premiére » Olive, constituée des cinquante
sonnets publiés en méme temps que La Deffence..., L ’Antérotique... et deux recueils de
vers lyriques. C. Alduy a montré le caractére doublement « parcellaire » de ce premier
recueil de sonnets, section du plus vaste recueil de 1549 qui présente, a travers sa
variété formelle, un aper¢u des nouvelles ambitions de la jeune Pléiade, et premicre
partie de L Olive augmentee de 1550, annoncée des la préface de cette premiére édition.
C’est dire I’'importance de I’illustration dans ce premier recueil de sonnets, qui présente
un premier « échantillon » d’une poétique amoureuse censément conforme aux
préceptes de la Deffence. 11 s’agit donc de s’interroger sur cette double fonction,
descriptive et illustrative, du portrait dans L 'Olive.

L’Olive de 1549 consacre une suite de treize sonnets au portrait physique d’Olive.
Située au début du recueil (sonnets 6-18), cette séquence succéde immédiatement a
I’évocation de la premiere vision d’Olive et du moment pétrarquien de
I’innamoramento, qui annonce 1’¢loge des beautés d’Olive. Comme chez Pétrarque, la

vision de 1’aimée saisit d’un méme mouvement les yeux et le cceur de I’amant :

Le coup au cceur par les yeux descendit,
Trop ententifz & ceste grant’beauté'*’.

9Dy Bellay, Olive, 5, v. 7-8, op. cit., p. 245.
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Le portrait d’Olive se développe ensuite autour d’un certain nombre de motifs et
d’¢éléments topiques du portrait pétrarquiste, en méme temps qu’il met en scene
I’émerveillement du poéte devant cette beauté éblouissante et la mise en cause réitérée
de sa capacité de décrire celle-ci. La description se double d’une réflexion sur le
pouvoir du langage poétique. « Donner a voir » la beauté d’Olive implique de mettre en
évidence I’acte méme de voir et de décrire. Les images et les métaphores pétrarquiennes
et pétrarquistes ne contribuent pas seulement a construire le portrait d’Olive : elles sont
aussi un moyen d’attirer 1’attention du lecteur sur I’activit¢ du pocte-portraitiste, et
d’illustrer le travail d’imitation qu’il opére sur ses modéles. Si Pétrarque constitue la
figure tutélaire de cette suite de sonnets, c’est plutdt aux Rime de 1’ Arioste et a quelques
poctes italiens des Rime diverse de 1545 que Du Bellay emprunte les éléments de son
portrait d’Olive'*!, notamment les métaphores et les comparaisons qui associent les
cheveux a I’or, les yeux a des étoiles, les ongles a des perles et le teint a I’albatre, au
marbre ou a I’ivoire. Le portrait d’Olive apparait ainsi comme le fruit d’un travail
d’imitation et de contamination de diverses sources, exhibé dans le cas de Pétrarque —
modele assumé du sonnet de 1’innamoramento —, plus discret dans le cas de I’ Arioste et
implicite dans le cas des autres sources poétiques.

Cette forte métaphorisation du corps témoigne d’une volont¢ de donner a voir
I’artifice poétique, en méme temps qu’elle rend paradoxalement moins visible le corps
d’Olive, accusant ainsi ce que F. Lecercle qualifie de « faillite du portrait »'**. La fin de
la séquence renvoie de fait portrait poétique et représentation artistique, incapables de

saisir la « vraie » beauté d’Olive, au méme constat d’échec :

Pour engraver, tyrer, decrire, en cuivre,

Peinture et vers, ce qu’en vous est compris,

Si ne pouroient leur ouvrage entrepris

Cyzeau, pinceau, ou la plume bien suyvre'®.

C’est qu’en réalité la pratique descriptive s’inscrit moins dans une émulation avec
les arts visuels que dans une interrogation sur les limites de la représentation poétique.
La vive représentation n’est pourtant pas absente de cette suite de poémes, mais elle

vise moins a « donner vie » aux beautés de la dame qu’a faire surgir dans 1’imaginaire

du lecteur le pouvoir suggestif des métaphores et de la poésie.

"I Nous nous référons aux notes d’E. Caldarini, L Olive, op. cit. Voir aussi J. Balsamo, « Les poétes
frangais et les anthologies... », article cité.

Y2 F Lecercle, La Chimére de Zeuxis, op. cit., p. 98.

'3 Dy Bellay, L Olive, 19, v. 5-8, op. cit., p. 260.
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Le sonnet 7, qui parcourt de maniere synthétique le corps d’Olive, constitue le
premier sonnet descriptif de la séquence et du recueil, en méme temps qu’un répertoire
de métaphores pétrarquistes : la bouche y exhale « une halaine/ Qui les odeurs des
Arabes excelle » ; le « chef » est « d’or », les seins sont des « coustaux d’albastre », la
main est « polie » comme du marbre. Inspiré d’un sonnet des Rime de I’Arioste,
« Madonna sete bella », que reprendront également Ronsard, Baif et Magny'*, le
poeme de Du Bellay en appuie la force descriptive : il ajoute des images — 1’haleine
douce comme de I’encens —, souligne le pouvoir d’évocation de celles-ci par des
métaphores in absentia — « ces coustaux d’albastre » —, qui substituent au comparé
I’image du comparant et condensent le sens, 1a ou 1’ Arioste privilégiait la métaphore in
praesentia — « o di terso alabastro il collo e il seno... » ; enfin, il associe la métaphore a
la comparaison pour créer un réseau d’images et favoriser la naissance d’une
représentation mentale dans 1’esprit du lecteur : le « chef d’or » appelle ainsi I’image de
I’« étincelle » et du « Soleil », nourrissant le motif de la lumiere et de 1’éclat qui
parcourt cette séquence de sonnets ; la métaphore de 1’« albastre » appelle I’image de la
main « polie », qui annonce elle-méme d’autres sonnets (13 et 15) centrés sur la
comparaison d’une main ou d’un pied au marbre le plus pur.

Apres cette premicre approche du corps de la dame, les sonnets suivants donnent
une représentation diffractée de celui-ci, selon un mouvement descendant : les cheveux
(sonnets 8 a 10), les yeux (11 et 12), la main (13), le « pié » (14). Le portrait physique
peut s’étendre sur quelques vers ou sur ’ensemble du sonnet, mais presque toujours
dans le sens de I’amplification par rapport au modele italien. Il participe ainsi de cette
langue « copieuse » et ornée pronée par La Deffence. La richesse et la précision des
¢épithétes, D’emploi des métaphores ou des comparaisons, des périphrases ou
« antonomasies », accroissent I’effet visuel de la description, que ce soit pour préciser le
portrait d’Olive ou pour en souligner le pouvoir d’évocation métaphorique et poétique.
Le sonnet 8, par exemple, ne consacre que deux vers aux cheveux d’Olive, « reluysans
et blons, / Entrenouez, crespes, egaulx et longs », inspirés de I’Arioste : « e’l mirar
quanto sian lucide e quanto/ lunghe ed ugual le ricche fila d’oro », mais il développe la
richesse adjectivale de la description : ’accumulation d’épithétes, débordant les limites
du vers, mime le mouvement de la chevelure, et suggere la possibilit¢ d’un

foisonnement descriptif. L effort d’amplification descriptive se poursuit dans les autres

'* Ronsard, Les Amours (1552), 156 (voir infra), Magny, Les Amours, 1553, 4 et 22, et Baif, Les Amours
de Francine (1552), 11, 93. Voir F. Lecercle, La Chimeére de Zeuxis, op. cit., p. 170-174.
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sonnets. Les quelques épithétes de couleur qualifiant Olive — « blons », « doré »,
«blanc» — et son embléme, 1’olivier, s’enrichissent de I’évocation du « verd
printemps » (9), ou du « jaune lict » d’Aurore (16). A I’inverse, une méme qualité,
comme la «clarté¢ » d’Olive, tour a tour « violente » et « nuysante », « saincte »,
« radieuse » et « pitoyable » au pocte, suscite une multiplicité d’épithétes qui précisent
de sonnet en sonnet I’image d’Olive tout en introduisant un effet de variation. Les
périphrases contribuent également a superposer, au portrait d’Olive, un nouveau réseau
d’images qui impose a 1’imagination du lecteur une réalité nouvelle ou inattendue, en
substituant une désignation indirecte a la mention du corps d’Olive : « De mon soleil la
clarté radieuse » (11), ou « de ma vie a peu pres expirée / le seul filet » (12) réactivent
I’image du regard éclatant de la femme aimée. Quant a la périphrase mythologique, elle
constitue un cas particulier, qui conduit dans le sonnet 16 a une autre forme de

célébration des beautés d’Olive :

Qui a peu voir celle que Déle adore

Se devaler de son cercle congneu,

Vers le pasteur d’un long sommeil tenu
Dessus le mont qui la Carie honore :

Et qui a veu sortir la belle Aurore

Du jaune lict de son espoux chenu,

Lors que le ciel encor’tout pur et nu

De mainte rose indique se colore'® :

La comparaison mythologique avec Diane et avec 1’Aurore est revivifiée par un
enchainement de périphrases, qui remplacent la désignation directe des personnages ou
des ¢léments par une description de leurs attributs : Délos et la forme circulaire de la
Lune évoquent la déesse Diane, le « pasteur » renvoie a Endymion endormi sur le mont
Latmos en Carie, et I’« époux chenu » d’Aurore désigne Tithon. Associée a la précision
des formes et des couleurs, la périphrase agrémente la référence érudite d’une vive
représentation mythologique, qui enrichit I’éloge de « la beauté nompareille/ De ma
Déesse » (v. 12-13) d’une description ornée et lui superpose un prestigieux paysage,
tout en illustrant avec éclat le pouvoir « mythologisant » et divinisant de la poésie'*.
D’autres sonnets, enfin, procédent par une description détaillée d’une partie du

corps : c’est alors la vive représentation de celui-ci qui se nourrit des références

mythologiques, et non I’inverse. Le pouvoir d’enargeia de la description I’emporte dans

5Py Bellay, L Olive, 16, v. 1-8, op. cit., p. 257.
"% Sur le role des périphrases et sur leur « puissance mythologisante », voir la synthése de N. Cernogora
dans Du Bellay. La Deffence..., L Olive, op. cit., p. 303-308.
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ce cas sur I’érudition des figures de substitution. Ces poemes sont sans doute ceux ou
I’émulation avec les arts visuels est la plus patente. Ainsi, le sonnet 13, consacré a la
main d’Olive, a parfois été comparé aux portraits féminins de la Renaissance, qui
accordaient, comme le rappelle F. Joukovsky, une attention particuliére a la main de la

dame'?’ :

La belle main, dont la forte foiblesse

D’un joug captif domte les plus puissans,
La main, qui rend les plus sains languissans,
Debendant 1’arc meurtrier qui les cceurs blesse,
La belle main, qui gouverne et radresse

Les freins dorez des oiseaux blanchissans,
Quand sur les champs de pourpre rougissans
Guydent en I’air le char de ma maitresse,

Si bien en moy a gravé le protraict

De voz beautez au plus beau du ciel nées,
Que ny la fleur, qui le sommeil attraict,

Ny toute I’eau d’oubly, qui en est ceinte,
Effaceroient en mil’et mil’années

Vostre figure en un jour en moi peinte'**.

La description de la main est surtout un fopos de la poésie amoureuse depuis
Pétrarque ; les éditeurs modernes de Du Bellay rapprochent ce texte d’un sonnet de

149 A I’instar du poéte italien,

G. Mozzarello, qui figurait dans les Rime diverse de 1545
Du Bellay structure la description par le mouvement anaphorique de son sonnet, qui
permet de varier les approches de la main d’Olive et de superposer plusieurs images de
celle-ci. La encore, il amplifie la description par rapport a son mode¢le italien, auquel il
emprunte les motifs de la main qui tend 1’arc et de celle qui tient les « freinz » du char.
Il étend sur tout le second quatrain la référence mythologique au char de Vénus trainé
par des colombes, que le sonnet italien condensait sur un vers et demi, et substitue une
description périphrastique a la désignation directe des lieux, des personnages et des
motifs. L’identification d’Olive a Vénus s’en trouve renforcée ; elle suggere le caractere
divin d’Olive et insére dans le sonnet un vivant tableau mythologique, les périphrases
favorisant la présence des épithétes et des adjectifs verbaux, qui conférent couleur et

mouvement a la description : « freins dorez », « oiseaux blanchissans », « champs de

pourpre rougissans ». Le motif du char de Vénus figurait dans une peinture du Rosso,

T g, Joukovsky, « Variantes et notes » de L Olive, dans Du Bellay, Euvres poétiques, 1, Paris, Bordas,
1993, p. 285.

8 Ibidem, 13, v. 1-10, p. 254.

9 Voir L Olive, éd. E. Caldarini, op. cit., p... ; L Olive, éd. revue et augmentée, dans Du Bellay, (Euvres
poétiques, 1, éd. H. Chamard, p. 37 ; L Olive, dans Du Bellay, Euvres completes, 11, éd. M-D. Legrand,
M. Magnien, D. Ménager et O. Millet, p. 288.
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La Mort d’Adonis, qui ornait la galerie Francois I de Fontainebleau'*’. Sans aller
jusqu’a lire le sonnet de Du Bellay comme une tentative de rivaliser avec cette ceuvre
picturale, on peut du moins souligner la richesse du tableau mythologique qu’il
superpose a la description de la main d’Olive, autour d’un motif poétique et
iconographique alors prisé. Dans le sizain, I’image du portrait « gravé » dans le cceur de
I’amant, autre topos pétrarquien, et de la figure « peinte » en lui, introduit une
métaphore artistique absente du sonnet de Mozzarello. On retrouve cette formule dans
les derniers sonnets (18 et 19) de la séquence, au sein du paragone entre poésie et arts
visuels, qui consacre désormais le recueil au seul portrait contenu dans le « cceur » de

I’amant :

L’art peult errer, la main fault, I’ceil s’ecarte.

De voz beautez mon cceur soit doncq’sans cesse

Le marbre seul, et la table, et la carte'".

Cet ensemble de sonnets se présente donc autant comme une série
d’« échantillons » du pétrarquisme bellayen que comme une séquence pourvue d’une
unité et d’une cohérence propres, seul moment de L Olive consacré de manicre continue
au portrait physique de la dame. L’éclat incomparable d’Olive, souligné dés le sonnet de
I’innamoramento, oblige le poéte a multiplier les approches descriptives. Les portraits
se présentent comme une expérimentation de la langue descriptive de Du Bellay, et plus
largement comme 1’illustration d’une poétique nouvelle fondée sur I’imitation et sur
I’¢lévation de la langue. La variété des ¢épithétes, le golt des descriptions
périphrastiques et de I’érudition mythologique mettent en pratique un nouveau langage
poétique, intégré dans une forme elle-méme récente, le sonnet. Cette galerie de portraits
peut ainsi se lire comme un micro-recueil dans le recueil, pourvu de la méme variété
lexicale et formelle, et du méme mouvement cyclique que les deux Olive de 1549 et
1550 : le mouvement descendant amorcé par le sonnet de I’innamoramento, qui évoque
’apparition sur terre de la céleste Olive, se poursuit avec la description du corps, des
cheveux au « pié », et se retourne en un mouvement ascendant de statufication puis de
divinisation, qui préfigure la « crise de la représentation mimétique » (E. Buron)'** due

a la trop grande perfection de I’objet aimé. La fin de cette séquence marque un

10 e motif vient des Métamorphoses d’Apulée, VI. Pour le rapprochement avec la peinture du Rosso,
voir les notes du sonnet 13 de L 'Olive, dans Du Bellay, Fuvres compleétes, op. cit., p. 288.

! Du Bellay, L Olive, 18, v. 12-14, op. cit., p. 43.

32 E. Buron, La Deffence..., L’Olive, op. cit., p. 129.
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renoncement provisoire a la description physique de la dame : gravé dans le « cceur » de
I’amant, le portrait d’Olive est désormais intériorisé, et la vive représentation ceéde la
place aux inflexions lyriques de la complainte amoureuse. A la fin du recueil, le poéte
se destine désormais a chanter, selon une formule introduite en 1550, le « saint
protraict » d’Olive'>.

En 1549, le portrait poétique s’inscrit ainsi comme un moment de 1’itinéraire
amoureux, poétique et spirituel décrit par le poete. On ne trouve gucre d’équivalent a
cette séquence descriptive dans les soixante-cinq sonnets ajoutés en 1550, qui
prolongent cet itinéraire tout en approfondissant le théme des vertus célestes d’Olive et
en y introduisant une dimension néoplatonicienne. Le mouvement général de L 'Olive de
1550 conduit en effet a une redéfinition de la beauté et a une réorientation de la quéte
amoureuse et poétique, qui tend désormais a s’affranchir du sensible pour s’¢lever vers
«I’Idée / De la beauté, qu’en ce monde j’adore » (113). Les sonnets de 1550 ne sont
pourtant pas exempts de descriptions physiques, qui interviennent de facon plus
dispersée dans le recueil, ou ils introduisent selon C. Alduy un « facteur d’ambiguité et
d’altération » et rappellent la possibilité d’une « lecture parcellaire et stylistique » de
I’ceuvre™*. Alors que les portraits d’Olive, en 1549, s’organisaient en séquence et
participaient d’une réflexion sur le pouvoir et sur 1’objet méme de la représentation
poétique, ils ins¢rent a I’inverse, en 1550, des fragments descriptifs au sein d’un recueil
globalement orienté vers une ¢lévation poétique et spirituelle. La description peut
désormais attester les possibilités expressives d’une poésie vouée a chanter non
seulement les charmes de la dame, mais aussi une forme supérieure de beauté dont le
corps n’est que I’incarnation. Plusieurs sonnets de 1550 se développent donc encore
autour du portrait d’Olive, qui constitue a la fois un prolongement de la poétique
descriptive expérimentée en 1549, et un dépassement, voire une élévation de celle-ci. Le
sonnet 65, par exemple, reprend le modele énumératif en parcourant les beautés d’Olive
et les images qu’elles suscitent — « Ces cheveux d’or, ce front de marbre, et celle/
Bouche d’oeillez... » —, poussant a I’extréme le portrait métaphorique pour mieux
mettre en évidence le caractere artificiel de la création poétique. Olive est finalement
assimilée au « doulx grave stile » qui définit I’écriture méme du poéte. Le sonnet 75

développe un portrait ¢logieux de la dame dans le cadre d’un tableau mythologique

153 Du Bellay, L Olive, 58, v.
' Sur cette analyse de la composition « en spirale » du recueil, oul se mélent linéarité d’un parcours et
effets de répétition, voir C. Alduy, Politique des « Amours »..., op. cit., p. 221-235.
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représentant les « Nymphes » prélevant de la nature les plus parfaites beautés pour les
attribuer a Olive. Les «lys» les «plus blanchissans », les « oeillez» les « plus
rougissans » et « les plus belles choses » de la nature figurent bien le travail poétique de
métaphorisation et d’imitation sélective qui préside au portrait de la dame. Les derniers
vers, qui assimilent la gloire d’Olive a celle de « I’Anjou » natal du poéte, signalent une
volonté d’illustrer la langue natale du poete en y « greffant » la poésie mythologique des
Anciens. Les beautés d’Olive échappent ainsi a la représentation mimétique, mais elles
se prétent au déploiement d’autres formes descriptives, qui substituent aux charmes
insaisissables de la dame des images ou des tableaux naturels ou mythologiques.

Ainsi, alors que le recueil de 1549 explorait les limites de la représentation
mimétique, les sonnets de 1550 font du portrait féminin I’occasion d’une réflexion sur
les ressources propres de la description poétique : les incursions métapoétiques et
I’ancrage angevin du portrait soulignent le travail d’imitation, d’appropriation et
d’innovation opéré par Du Bellay sur ses mod¢les anciens et italiens. Olive symbolise
au-dela de la beauté féminine une entreprise poétique nouvelle, soucieuse d’érudition et
d’¢lévation, qui incite a rechercher derriere 1’apparente « évidence » d’une description
féminine, et le cadre restreint d’un sonnet, une ouverture aux beautés et a [’harmonie de

’univers.

c) L’Olive et L’Antérotique de 1549 : portrait et « contre-portrait »

En 1549, les sonnets de L Olive sont accompagnés d’un bref opuscule poétique
intitulé L ’Antérotique de la vieille et de la jeune amye. Bien qu’il s’agisse d’un long
poeme, nous avons pris le parti d’évoquer ce texte en complément des sonnets de
L’Olive pour mieux souligner 1’esthétique de la « contradiction » qui caractérise des
1549 le portrait bellayen, et qu’une étude isolée de la seule Olive aurait tendance a
négliger'>. Construit autour du double portrait d’une « vieille » & qui le poéme est
adressé et d’une belle « jeune amye », L ’Antérotique se présente en effet sous bien des
aspects comme un contrepoint a I’esthétique descriptive de L’Olive ; il témoigne de la
variété des sources et du style du pocte, et contribue ainsi a faire de I’ensemble du
recueil de 1549 I’« illustration » d’une esthétique de la varietas fondée sur 1’imitation,

telle que la recommande La Deffence la méme année. La poésie frangaise du XVI°

'3 Nous empruntons le mot « contradiction » aux éditeurs de L ’Antérotique... dans Du Bellay, Euvres
completes, 11, op. cit., p. 315.
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siecle ne manque certes pas de poeémes satiriques consacrés a de vieilles dames
¢dentées ; Du Bellay lui-méme développe ce théme dans des textes plus tardifs,
notamment dans un sonnet des Regrets et dans les Divers Jeux rustiques'°. Cependant,
L’Antérotique est le seul de ses textes ou le portrait de la vieille est aussi développé et
forme un contraste aussi net avec le portrait de la « jeune amye », soulignant déja un
rapport ambivalent avec le portrait pétrarquiste. Dans L 'Olive de 1550, cette tension est
déja présente au cceur méme du recueil, qui consacre deux sonnets a un personnage de
vieille dame, « sale harpie, oiseau de triste augure », « charogne puante », qui préte ses
traits a la Jalousie'”’.

L’Antérotique développe ce diptyque dans le cadre d’une invective a la vieille
dame, issue de la tradition satirique horatienne, ainsi que de Properce et d’Ovide'™.
Mais le portrait méme de la « vieille » et de la « jeune amye » s’inscrit bien dans une
veine pétrarquiste et anti-pétrarquiste, héritée plus probablement des satiristes italiens
comme F. Berni ou encore 1’Arétin'*’. De fait, le portrait de la vieille se construit sur
une opposition terme a terme avec le portrait de la jeune fille, qui condense et accumule
les principaux motifs du portrait de L ’Olive de 1549 : les cheveux « crespes et blonds »,
les « traictz » des « beaux yeux ryans » et « I’arc » des « beaux sourcils voutilz », le
céleste front, le teint plus beau que « 1I’Aurore » qui « L’Orient de pourpre colore », les
levres d’ou sort « une halaine fleurante/ Mieux qu’Arabie 1’odorante », enfin le buste,
«valée d’ivoyre» aux «petits coutaux d’albastre »'%. Quant au portrait de la
«vieille », il fonctionne comme un double inversé du portrait des beautés féminines, qui
tend au lecteur le miroir inquiétant et grotesque d’une épouvantable laideur et d’un

érotisme dévoyé :

Vieille, qui a as, 0 vieille Beste !

Plus d’yeux, que de cheveux en Teste.
Vieille, a trois petiz bouz de Dentz
Tous rouillez dehors, et dedens.
Vieille qui as joue, et Narine

13¢ Dy Bellay, « Contre une vieille », « La Courtisane repentie » ete « La Contre-repentie », « La Vieille
Courtisane », Divers Jeux rustiques (1558), Chamard V, p. 128, 136, 142, 148. Voir aussi J. Bailbé, « Le
théme de la vieille femme dans le poésie satirique du seiziéme et du début du dix-septiéme siecles »,
BHR, n°26, 1964, p. 98-119.

57 Dy Bellay, L 'Olive, 99, p. 337.

158 Voir J. Bailbé, « Le Théme de la vieille femme... », article cité, p. 106-109.

9 Sur ce point, voir J.-L. Nardone, «Les canons de la laideur: portraits des muses des
antipétrarquistes », Derision et démythification dans la culture italienne, P. U. de Saint-Etienne, 2003, p.
27-40.

' Du Bellay, L 'Antérotique..., v. 98, 109-113, 118-119, 125-126, 133-134, 146-147, Chamard I, p. 131-
134.
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Bordées de Crasse, et farine,

De bave la Bouche, et Gensive,

Et les yeux d’Ecarlate vive.

Vieille, qui as telle Couleur,

Que celle, qui par grand’douleur

Du bien d’autruy se lamentant,

Se va soymesmes tormentant.

Et couchée a plat sur le ventre

En lieu, ou point le Soleil n’entre,

Par nourrissement de ses ceuvres

Se paist de Serpens, et Couleuvres.

Vieille, horrible plus que Meduse [...]"*".
Tous les ¢léments du portrait de la vieille forment un parfait contrepoint aux beautés de
la «jeune amye » : le front ridé, le cheveu rare et les dents gatées, les yeux et les
gencives « écarlates », le teint bléme qui rappelle les couleurs méme de la jalousie, la
« crasse » et I’absence de lumiere qui s’opposent a la pureté et a I’éclat de la femme
dans le portrait pétrarquiste. La suite du portrait évoque aussi sa « semblable halaine / A
celle du stigieux Gouphre » et enjoint la veille femme de ne pas se montrer a la lumiére
du jour, de peur qu’elle n’y donne « quelque tache » au Soleil'®*. Enfin la comparaison
avec Méduse et la référence aux « Serpens, et Couleuvres », introduisent une référence
ovidienne dans le poéme et associent le personnage de la vieille a une force malfaisante,
a lopposé de la divine et céleste Olive'®. Belle jeune fille transformée en monstre
« pétrifiant » de laideur, a la chevelure de serpents, Méduse fait de la vieille le miroir
inversé d’Olive : son pouvoir pétrifiant, capable de lier la langue et la plume du pocte,
n’a d’égal que I’éblouissement suscité par les beautés de la jeune femme. Elle incarne
aussi bien la dangereuse puissance du désir amoureux, qui emprisonne de ses liens le
ceeur du poéte, que la perte de 1’¢éloquence, voire, selon Louis Marin, le danger méme de
la représentation'®*,

Le jeu sur les antithéses, les antonymes et les inversions construisent ainsi un
diptyque ou I’image de la beauté et 1’érotisme 1éger s’efforcent de conjurer la tentation

de la laideur et de 1’obscénité. En réalité, et malgré la précision comique du portrait de

la vieille femme, la vive représentation apparait la comme un jeu purement littéraire, qui

' Du Bellay, L Antérotique, v. 12-27, Chamard 1, p. 127-128.

"2 Ibidem, v. 31-34 et v. 39-42.

1 Sur I’association de la « vieille » & une sorciére, héritée de la tradition antique (Horace, Properce,
Ovide), voir 1a encore J. Bailbé, « Le théme de la vieille femme... », article cité, p. 110-112. La
«vieille » de L’Antérotique annonce les invectives de Ronsard « Contre Denise Sorciére » dans les Odes
de 1550.

194 L. Marin, Détruire la peinture, Paris, Flammarion, 2008. Sur le motif de la Méduse dans les
représentations du XVI° siécle, voir N. J. Vickers, « Les Métamorphoses de la Méduse... », article cité, et
supra.
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oppose moins deux esthétiques artistiques qu’elle ne confronte deux possibles de la
poésie bellayenne de 1549. Le poete procede dans ce texte de la méme fagon que pour
les portraits d’Olive, par I’imitation de plusieurs modeles, parmi lesquels 1’Horace
satirique des Epodes, le Properce des Elégies, I’Ovide des Métamorphoses, mais aussi la
poésie satirique et anti-pétrarquiste italienne, plus particuliérement « bernesque », pour
la référence ironique a I’éclat rougeoyant des yeux et des gencives'®. Par sa précision
et sa force comique, le portrait de la vieille femme présente ainsi une nouvelle
illustration des pouvoirs mimétiques de la poésie ; mais surtout, dans un rapport
parodique et burlesque avec le portrait d’Olive, il suggere la variété descriptive de la
poésie amoureuse de Du Bellay, sa capacité de mettre a distance le pétrarquisme pour
s’aventurer dans un registre plus bas, et expérimenter les possibilités descriptives « d’un
alexandrinisme satirique et humoristique »'°°. Ainsi, non seulement L Antérotique
contribue a remplir le programme poétique de La Deffence..., mais il incite aussi a une
lecture rétrospective des portraits de L’Olive comme illustration d’un pétrarquisme

renouvelé, expérimentation poétique plutdt qu’expression d’une voix amoureuse.

2. Cassandre : le « protraict au vif » (1552-1553)

Les Amours de 1552, ou Amours de Cassandre, constituent 1’un des premiers
recueils poétiques a accorder une place aussi importante au portrait féminin. Celui-ci
prend part a une émulation avec les arts visuels plus nettement affirmée que dans
L’Olive. Les Amours de Ronsard font du portrait poétique le lieu d’une affirmation des
pouvoirs de la poésie et de sa supériorité sur les autres arts. La vive représentation
devient un enjeu majeur de ce recueil de sonnets, et le portrait méme de Cassandre
concentre une grande part des innovations poétiques, lexicales et descriptives
introduites par Ronsard en 1552. Le portrait est des lors appelé a devenir la forme
descriptive spécifique du genre des « Amours», dont la publication de Ronsard

constitue a la fois I’acte de naissance et la consécration'®’.

165 J-L. Nardone, « Les Canons de la laideur... », article cité, identifie ces éléments dans certains textes
de Berni (Rime) ou de Politien.

1% Nous empruntons cette formule aux éditeurs de L ’Antérotique, dans Du Bellay, Euvres complétes, 11,
op. cit., p. 317.

17 C’est avec Ronsard que le titre d’Amours est introduit dans la langue éditoriale francaise. Sur ce point,
voir C. Alduy, Politique des « Amours »..., op. cit., p. 129-139.
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a) Du portrait gravé au portrait littéraire : représenter Cassandre

L’importance du portrait apparait des les premicres pages des Amours, ou apparait
le double portrait gravé de Ronsard et de Cassandre. P. Laumonier attribue cette gravure
au peintre et poc¢te Nicolas Denisot, alias le Conte d’Alsinois, ami de la Pléiade.
V. Denizot remarque quant & elle I’aspect « inhabituel » des deux protagonistes par
rapport aux portraits qui ornent parfois les recueils amoureux : Ronsard en empereur
romain couronné de myrte, et Cassandre laissant deviner ses charmes a peine voilés
d’une étoffe 1égere, qu’elle met au compte de la persona guerriére et « impérialiste » du
pocte et, surtout pour la représentation de la femme, a I’influence du mode¢le italien,

168

peut-&tre celle de Michel-Ange ™. Mais la couronne de myrte qui ceint le visage du

poéte rappelle aussi, immanquablement, le laurier de Pétrarque'®.

Les Amours
s’inscrivent ainsi dans le mouvement d’une translatio studii : il s’agit de s’approprier la
poétique et le prestige du pétrarquisme pour fonder une nouvelle poésie amoureuse,
orientée a la fois vers I'illustration de la langue et vers la constitution d’un patrimoine
littéraire national. Le portrait participe pleinement de cette poétique de 1’éclat. Dans les
premicres éditions des Amours, le double portrait de Cassandre et de Ronsard surmonte
deux épigrammes en grec de Jean-Antoine de Baif, condisciple et ami du poéte ; la
disposition des vers simule un début de dialogue entre les deux amants, comme pour
instaurer d’entrée de jeu un lien étroit entre la voix lyrique et la création d’une image
visuelle. Le dialogue entre poésie et arts visuels se poursuit tout au long du recueil, qui
se clot précisément sur un sonnet de Nicolas Denisot, « Sur la couronne de myrthe de
Ronsard »'”°, tandis que Le Cinquieme livre des Odes, qui le prolonge en 1552, se
termine sur une ode adressée au « Conte d’Alsinois ». Dans la fiction du recueil,
Denisot, auteur réel ou allégué du portrait gravé, apparait donc bien comme un double

du pocte, créateur comme lui d’une Cassandre de papier dont il s’efforce de construire

I’image sous les yeux du lecteur.

18 v, Denizot suggére que le graveur a pu s’inspirer d’un portrait de Zénobie dessiné par Michel-Ange.
Voir « Comme un souci aux rayons du Soleil ». Ronsard et l'invention d’une poétique de la merveille
(1550-1556), Geneéve, Droz, 2003, p. 137-141. Pour une étude plus large du portrait dans les frontispices
des recueils de sonnets amoureux, voir C. Alduy, Politique des «Amours » ..., op. cit., p. 317-333.

19 Pétrarque n’est pas seulement le poéte de Laure et de son embléme, le laurier, mais aussi le poéte
couronné de lauriers au Capitole en 1341. Les portraits de Pétrarque représentaient souvent le poéte avec
sa couronne de lauriers, parfois avec Laure en vis-a-vis y compris dans les éditions frangaises de ses
ceuvres : voir par exemple I/ Petrarca, Lyon, Jean de Tournes, 1547, page de titre ; Il Petrarca, Lyon,
Guillaume Rouillé, p. 16 (ces deux portraits sont reproduits dans C. Alduy, Politique des « Amours »...,
op. cit., p. 321).

70 Ronsard, Les Amours (1552), Lm IV, p. 180.
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Or, au sein méme du recueil, trois sonnets font allusion a un portrait de Cassandre
exécuté par Nicolas Denisot. Dans le sonnet 9, le pocte se met en scéne dans une nature

sauvage et solitaire, contemplant ’image de la femme aimée :

La, renversé dessus leur face dure
Hors de mon sein je tire une peinture,
De touts mes maux le seul allegement,
Dont les beaultez par Denisot encloses,
Me font sentir mille metamorphoses

171
Tout en un coup, d’un regard seulement.'”’

Une nouvelle mention d’un « portraict » de Cassandre apparait au sonnet 34 ; il s’agit

vraisemblablement du méme portrait'’* :

Puis je me plain d’un portraict inutile,
Ombre du vrai que je suis adorant,

Et de ces yeux qui me vont devorant

Le cceur bruslé d’une flamme gentille'”.

La référence picturale établit ainsi un lien entre les sonnets et leur paratexte, entre le réel
— la gravure a I’effigie de Cassandre — et la fiction, instituant un échange entre Nicolas
Denisot et le pocte lui-méme, tour a tour commanditaire et dédicataire de ’artiste. Dans
les deux sonnets, la mention du tableau de Denisot souligne déja une forme d’émulation
entre le portrait pictural et le portrait poétique. Le sonnet 9 oppose, par le double jeu de
la rime (encloses/metamorphoses) et de 1’hyperbole (mille metamorphoses), la forme
« close » du tableau et la variété du texte poétique, qui d’un regard porté sur les beautés
de la femme aimée fait naitre une infinité d’images'’*. Le sonnet 34 dénonce quant a
lui, avec des accents platoniciens qui rappellent certains sonnets de L’Olive,
I« inutilité » du portrait peint, « ombre » de la « vraie » Cassandre, mais aussi du seul
«vrai » portrait possible, que tente de réaliser le pocte de sonnet en sonnet. On trouve
dans d’autres sonnets la trace de ce paragone: des expressions comme « vaine

peinture », «image incertaine », «idole feinte » traduisent I’insuffisance de la

! Ronsard, Les Amours (1552), IX, v. 9-14, (Euvres completes, 1V, édition P. Laumonier, Paris, Société
des Textes Francais Modernes, 1992 (1° éd. 1925), p. 13-14. Les citations suivantes des Amours de 1552
sont tirées de la méme édition.

172 C’est ce que suggére Marc Antoine Muret, dans le Commentaire qui accompagne 1’édition des Amours
de 1553 : Les Amours, leurs commentaires (éd. de 1553), éd. C. de Buzon et P. Martin, Paris, Didier
érudition, 1999.

'3 Les Amours (1552), XXXIV, v. 5-8.

17 C. Alduy propose une analyse un peu différente de ce sonnet : la forme close et I'unité du portrait
gravé constituerait selon elle « I’horizon révé » du recueil de sonnets, voué¢ a la discontinuité. Voir
Politique des « Amours », op. cit., p. 328-329.
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représentation figurative, qu’elle soit le produit de I’art du peintre ou le fruit de
I’imagination du poéte, pour restituer la « vraie » et « divine » beauté de Cassandre'”.
Le troisiéme sonnet consacré a un portrait de Denisot permet de préciser le sens
que donne Ronsard a cette comparaison entre les arts. Il est probablement inspiré des
deux sonnets de Pétrarque a Simone Martini. Seul sonnet du recueil directement adressé
au peintre, il constitue une invitation a la contemplation : le poéte suggere a Denisot de
s’élever en pensée jusqu’au monde des dieux, pour « fantastiquer » — « imaginer en son

esprit », selon Muret — une idée de la plus parfaite beauté.

Haulse ton aile, et d’un voler plus ample,
Forcant des ventz ’audace et le pouvoir,
Fay, Denisot, tes plumes esmouvoir,
Jusques au ciel ou les dieux ont leur temple.
La, d’ceil d’Argus, leurs deitez contemple,
Contemple aussi leur grace, et leur sgavoir,
Et pour ma Dame au parfait concevoir,

Sur les plus beaulx fantastique un exemple.
Moissonne apres le teint de mille fleurs,

Et les detrampe en 1’argent de mes pleurs.
Que tiedement hors de mon chef je rué :
Puis attachant ton esprit et tes yeulx

Dans le patron desrobé sur les dieux,

Pein, Denisot, la beauté qui me tue'®.

Le sonnet de Ronsard se développe sur le méme arriére-plan néoplatonicien que ceux de
Pétrarque : la « vraie » beauté est une Idée divine qui transcende 1’humain. Cependant,
alors que Pétrarque placgait la beauté toute spirituelle de Laure dans le monde céleste,
Ronsard s’affranchit de cette stricte opposition entre le divin et ’humain. Au
mouvement ascensionnel évoqué dans les quatrains succéde, dans le sizain, un
mouvement descendant : aprés avoir contemplé les beautés des dieux, le peintre se
tourne vers la nature, a laquelle il emprunte les couleurs de son tableau (« le teint de
mille fleurs »), et vers le corps méme du poete, qui dilue la peinture de ses « pleurs ».
Le dernier tercet fait de la représentation de Cassandre une synthése entre une forme
idéale (le « patron »), congue par « I’esprit » du peintre a partir des beautés observées
dans les cieux, et les couleurs de la nature qui se présentent a ses « yeux ». Alors que le
portrait de Laure s’offrait comme la reproduction d’un modele unique et parfait, le

portrait de Cassandre fait ainsi I’objet d’une imitation sélective et créatrice : le peintre

175 Respectivement dans les sonnets 124, v. 8 ; 125, v.7;93,v. 12, Lm IV, p. 121, 122, 93.
176 Ronsard, Les Amours, 106, Lm 1V, p- 104-105. Sur ce texte, voir aussi A. Gendre, L Esthétique de
Ronsard, p..., et V. Denizot, « Comme un soucy... », op. cit., p. 146.
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« fantastique » 1’idée de la beauté, il la construit plus qu’il ne la reproduit'”’. Enfin, en
valorisant ’imagination créatrice du peintre, le po¢te se place lui-méme en position de
créateur : a la différence de Pétrarque qui évoquait un tableau déja achevé, Ronsard se
met en scéne comme commanditaire d’une ceuvre a venir : le mode injonctif, associé au
temps présent des verbes, guide le pinceau de Denisot et réalise en acte, sous les yeux
du lecteur, le portrait de Cassandre. Pétrarque regrettait de ne pas étre Pygmalion pour
pouvoir donner vie et parole au portrait de Laure ; Ronsard, lui, représente dans le
méme mouvement la construction de I’image de Cassandre et le pouvoir démiurgique
du pocte capable de donner vie a ses créations, qui trouvera sa pleine expression dans
'« Elégie a Janet » de 1556'7%.

Ce sonnet traduit ainsi les enjeux du portrait ronsardien dans le recueil de 1552 :
comme dans L 'Olive, le portrait poétique entend rendre compte de la « vraie » beauté de
la dame, physique et spirituelle. Mais Ronsard entend la vive représentation de la beauté
comme une synthése entre un idéal congu par I’esprit du poete et le spectacle que lui
offre la contemplation des beautés terrestres. Les portraits de Cassandre reflétent cette
volonté de concilier idéalisation de la femme et fidélit¢é mimétique au spectacle varié de

la nature.

b) Les portraits de Cassandre : description et métamorphose poétique

Plus encore que les sonnets de L Olive, les Amours de 1552-1553 présentent une
grande variété dans I’art du portrait. Celle-ci témoigne d’une recherche sur le potentiel
descriptif de la poésie amoureuse dont on ne trouve pas d’équivalent dans les autres
recueils d’Amours de Ronsard : La Continuation des Amours de 1555 et la Nouvelle
Continuation... de 1556 illustrent un style plus « bas », d’ou les descriptions ne sont
certes pas exclues, mais qui n’attache pas a la vive représentation les mémes enjeux que
cette poésie d’¢loge érudite et élevée, qui expérimente alors un nouveau langage
poétique amoureux.

A la différence de L Olive de 1549, les Amours de 1552-1553 n’organisent pas le
portrait de la dame en séquence ; le portrait est plutot disséminé tout au long du recueil,

omniprésent en méme temps que fragmenté. Dés les tout premiers vers, 1’accent est mis

"7 Sur cette intériorisation de « I’Idée » du beau et son assimilation a la faculté de ’imagination chez les
artistes et les théoriciens de la Renaissance, voir E. Panofsky, Idea. Contribution a I’histoire du concept
de ’ancienne théorie de ’art, trad. fr. H. Joly, Paris, Gallimard, 1989, ch. III : « La Renaissance », p. 63-
93 ; et supra, ch. I, « Mimesis et imitation : le mod¢le et I’Idée ».

178 Sur ce texte, voir infia.
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sur I’importance du visuel : a la dénégation inaugurale de L’Olive («Je ne quiers
pas... ») s’est substituée une injonction a « voir » les sonnets du poéte : « Qui voudra
voyr comme un Dieu me surmonte [...] / Me vienne voir [...] »'". Les sonnets des
Amours traduisent en effet la volonté de donner a voir 1’objet décrit, méme si le pocte,
devant la beauté¢ de son mode¢le, sacrifie parfois au topos de modestie. Le sonnet 4 met
en scéne I’insuffisance du pocte confronté au regard de 1’aimée, qui I’« empierre » telle

180

une « horrible Méduse » ~. La figure de Méduse désigne 1a encore une puissance

négative du désir amoureux et peut-&tre du désir poétique, susceptible de priver le pocte
du don de I’éloquence. Dans d’autres sonnets, cette modestie trop nettement affichée,
démentie par un ¢loquent développement descriptif, apparait plus clairement comme un

. - 181
jeu avec les codes de la poésie amoureuse

Quand j’apergoy ton beau chef jaunissant,
Qui lor filé des Charites efface,

Et ton bel ceil qui les astres surpasse,

Et ton beau sein chastement rougissant :
A front baissé je pleure gemissant,

De quoy je suis (pardon digne de grace)
Soubz I’humble voix de ma rime si basse,
De tes beaultez les honneurs trahissant.

Je connoy bien que je devroy me taire,
Ou mieux parler : mais I’amoureux ulcere

Qui m’ard le coeur, me force de parler'®.

Le portrait en buste qui occupe le premier quatrain désamorce les interrogations du
poete sur sa capacité de décrire la dame et ne laisse entrevoir, derriére cette posture
d’humilité excessive, qu'un effet de variation sur le portrait féminin, voire une reprise
discretement parodique du topos de I’ineffable et de I’indicible, cher aux poctes
pétrarquistes et aux sonnets de L’ Olive. La plupart des sonnets descriptifs des Amours
témoignent plutdt d’un golt pour la description vivante et détaillée, qui met en scéne
une émulation, réelle ou affichée, avec les arts visuels. Tous les portraits de Cassandre
ne constituent pourtant pas des ekphraseis ou des tableaux propres a susciter I’image de

la femme dans I’esprit du lecteur ; le portrait ronsardien se nourrit du méme réseau

17 Ronsard, Les Amours, 1, Lm IV, p. 5-6 : « Qui voudra voir comme un Dieu me surmonte/ [...]/ Qui
voudra voir une jeunesse prompte/ [...] Me vienne voir : il voirra ma douleur / [...] Et si voirra que je suis
trop heureux, / D’avoir au flanc 1’aiguillon amoureux... ». La formule est héritée du « Chi vuol veder » de
Pétrarque et des pétrarquistes. Chez Ronsard, la présence insistante du verbe « voir » est maintenue
jusque dans les éditions de 1567 et 1578, qui le remplacent alors par « lire » (« Me vienne lire », 1578) ou
« connoistre » (Et connoistra, que je suis trop heureux », 1567).

"0 Ibidem, 8, v. 1-4, p. 12.

"8I V. Denizot, « Comme un soucy...», p. 152, oppose cette « coquetterie littéraire » au « role
structurant » de « 1’excuse » chez Du Bellay.

182 Ronsard, Les Amours, 55,v. 1-11, Lm IV, p. 57.
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métaphorique que ses prédécesseurs, et comme chez ces poctes le portrait tend parfois a
étre enseveli sous une accumulation d’images pétrarquistes qui désignent sans vraiment

la décrire la beauté hyperbolique de la dame :

Ce beau coral, ce marbre qui souspire,
Et cest ébénne ornement d’un sourci,
Et cest albastre en voute racourci,

Et ces zaphirs, ce jaspe, ce porphyre [...]"®

Ce quatrain juxtapose des métaphores fréquentes dans la poésie amoureuse pétrarquiste,
le plus souvent dans un emploi in absentia qui tend a réduire le portrait a une froide
accumulation de minéraux, soulignée par 1’anaphore et condensée dans I’énumération
du vers 4. Mais Ronsard prend le parti de mettre en avant le caractere artificiel de cette
description, en introduisant dans les deux vers centraux des notations d’ordre technique
et artistique : I’ébeéne sert d’« ornement » au sourcil, 1’albatre est «racourci» en
« voite » pour figurer le front'™. La représentation est donc assumée comme telle. On
retrouve cette tendance proprement ronsardienne a réactiver le sens premier des
métaphores par ’emploi d’un lexique technique précis, qui crée dans ces vers un double
réseau d’images, minéral et artistique, grace auquel I’image virgilienne et pétrarquienne
du « marbre qui soupire » prend sens'®: le minéral sculpté et le corps « orné » donnent
vie non a la femme elle-méme, mais au geste créateur du poete, qui transforme les
¢léments de la nature en objets d’art'*°.

Ainsi, alors que I’accumulation d’images pourrait conduire a écraser la
description sous le poids des ornements, Ronsard joue pleinement le jeu de 1’artifice et
désigne Cassandre, au-dela de la femme aimée et admirée, comme une ceuvre d’art
faconnée a partir des images empruntées ou « pillées » aux auteurs qui ’ont précédé. La
fécondité¢ de ces associations d’images pétrarquistes et de termes techniques, qui
transforme 1’imitation en vive représentation, est particulierement manifeste dans les

sonnets qui s’inspirent d’'un modele unique, comme dans le sonnet 156, imité du célébre

183 Ibidem, 23, v. 1-4, p. 26-27.

'8 Sur le verbe « ra[c]courcir », qui désigne un effet de perspective qui donne Iillusion du relief sur une
surface plane, et sur I’importation de ce mot dans le lexique francais, voir supra, ch. II, « L’importation
du lexique artistique... ».

185 Virgile (spirantia signa), Géorgiques, 111, 34 ; Pétrarque (spirantia marmora), Lettres familiéres
(Rerum familiarum), Correspondance, 11, IV-VII, éd. P. Laurens (dir.), Paris, Les Belles Lettres, 2002.

"% Sur I’association des arts visuels dans les portraits de Cassandre, et plus spécifiquement sur la place de
la joaillerie et de 1’art floral, voir Claude-Gilbert Dubois, « Motifs sculpturaux et décoratifs dans la poésie
amoureuse (Recueil de 1552-3) », Ronsard in Cambridge : proceedings of the Cambridge Ronsard
colloquium (1985), éd. P. Ford, Cambridge French Colloquia, 1986, p. 12-25.
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« Madonna sete bella» de 1’Arioste, qui avait déja servi de modele au sonnet 7 de

L ’Olive :

Son chef est d’or, son front est un tableau
Ou je vois peint le gaing de mon dommage,
Belle est sa main, qui me fait devant I’age,
Changer de teint, de cheveux, et de peau'™’.

Le sonnet de Ronsard reprend la structure d’ensemble de celui de 1I’Arioste, tout en y
introduisant, des les premiers vers, une métaphore picturale qui souligne I’irréalité de la
femme aimée, son statut de pure représentation. La ou Du Bellay concentrait
1’amplification descriptive sur le renforcement ou I’ajout de métaphores'®, Ronsard
modifie en profondeur le syst¢tme métaphorique de 1’Arioste, et met en évidence le
travail méme de la description. Le je du poéte, absent du poeéme de 1’Arioste, apparait
des le premier quatrain ; les attraits de Cassandre forment un « tableau » qui donne a
voir, sous I’or d’une chevelure ou derriére la beauté d’une main, I’imaginaire de son
créateur. Ainsi, tandis que la structure distributive du sonnet disperse le portrait en
suivant I’organisation strophique, renfor¢ant I’effet de fragmentation et de déréalisation
du corps, le systtme métaphorique laisse la place a un imaginaire mythologique,

constituant dans chaque strophe un tableau a I’intérieur du tableau :

Belle est sa bouche, et son soleil jumeau,
De neige et feu s’embellit son visage,

Pour qui Juppin reprendroyt le plumage,
Ore d’un Cygne, or le poil d’un toreau.
Doulx est son ris, qui la Meduse mesme
Endurciroyt en quelque roche blesme,
Vangeant d’un coup cent mille cruaultez'™’.

La fragmentation du portrait devient la condition d’une vive représentation des beautés
de Cassandre. Les parties du visage donnent lieu a un développement descriptif qui les
anime en méme temps qu’il les déréalise: transposées dans un micro-récit
mythologique, les beautés de Cassandre deviennent les protagonistes d’une série de
métamorphoses ovidiennes qui désignent les « changements » successifs du pocte-
amant, annoncés des le premier quatrain. La métaphore picturale utilisée au début du

sonnet peut ainsi étre lue comme une invitation a voir dans le portrait dispers¢ de

Cassandre, possible image du recueil, le tableau vivant d’une poétique qui joue de la

'87 Ronsard, Les Amours, 156, v. 1-4, Lm IV, p. 149.
' Voir supra, notre analyse du sonnet 7 de L 'Olive.
'% Ronsard, Les Amours, 156, v. 5-11, Lm IV, p. 149.
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diversité de ses sources et place la métamorphose au cceur du dispositif descriptif. Dans
les derniers vers, le mythe inversé de Méduse, « pétrifié(e) » a son tour par le sourire de
Cassandre, peut alors étre lu comme I’affirmation du pouvoir de représentation de la
poésie, capable de conjurer I’imaginaire du silence et de la pétrification en donnant vie
et mouvement a son objet.

Ainsi se constitue dans les Amours une représentation mouvante de Cassandre,
née d’un travail constant d’amplification et d’appropriation des modeles littéraires,
latins ou pétrarquistes, du poete. L’exhibition de I’artifice fait du portrait de Cassandre
une image du travail de D’artiste, une représentation de la création poétique. Les
descriptions des Amours ne recréent pas tant 1’image de la femme qu’elles ne la
revivifient par le pouvoir métaphorique et métamorphique de la poésie. Lorsque la
métamorphose aboutit, le portrait peut alors se constituer en un tableau qui s’étend sur
I’ensemble d’une strophe ou des quatrains, voire d’un sonnet tout entier. Ce que fait
alors apparaitre la description, ce n’est pas le corps méme de Cassandre, mais le regard

que porte sur lui le poéte, et le mouvement auquel il le soumet :

Quand au matin ma Deesse s’abille

D’un riche or crespe ombrageant ses talons,
Et que les retz de ses beaux cheveux blondz
En cent fagons ennonde et entortille ;

Je I’acompare a I’escumiere fille,

Qui or peignant les siens jaunement longs,
Or les ridant en mille crespillons

Nageoyt abord dedans une coquille™”.

Les quatrains de ce sonnet offrent I’exemple caractéristique d’un portrait qui confine a
I’ekphrasis d’ceuvre d’art: la description de la chevelure de Cassandre améne la
comparaison avec Vénus. L’image de la déesse sortie d’une coquille rappelle
inévitablement La Naissance de Veénus de Botticelli. En réalité, Ronsard n’avait pas pu
voir ce tableau, mais il en connaissait vraisemblablement la source littéraire, une
ekphrasis des Stanze per la giostra du poete toscan Politien qui décrivait le palais de
Vénus''. La naissance de Vénus constituait de plus un motif iconographique et
poétique répandu. Le commentaire de Muret rappelle une anecdote de Pline qui

évoquait une Vénus peinte par Apelle, et les poétes de /’Anthologie grecque avaient fait

1bidem, 39, v. 1-8, p. 42.

I A. Politien, Stanze, 1, 99-104, Poesie volgari, éd. F. Bausi, Roma, Vecchiarelli, 1997. Sur I’ekphrasis
des portes de Vénus, voir P. Galand-Hallyn, Les Yeux de [’éloquence..., op. cit., p. 283-293. Sur
I’ekphrasis de Politien comme source du sonnet de Ronsard, voir I. Cirolo, La Pléiade et les arts
plastiques, op. cit., p. 25-27.
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de ce motif un de leurs objets de prédilection. Ce motif avait aussi inspiré un poeme de
J. A. de Baif, également cité par Muret en 1553'%*. Enfin, il figurait également dans les
illustrations du Songe de Poliphile de F. Colonna et dans un bas-relief de Rosso qui
ornait la galerie Francois I a Fontainebleau'”>. La description de Cassandre en Vénus
s’inscrit ainsi dans une tradition d’ekphraseis d’une ceuvre d’art plus imaginaire que
réelle, que Ronsard enrichit de sa propre tendance a la description ornée. L’évocation
artificialisée du corps nu, le recentrement de la description sur un détail du corps, le
mouvement « serpentin » d’ondoiement et de torsion de la chevelure qui reproduit la
surface « ridée » de la mer, la vivacité des couleurs jaune et or, ne sont pas sans rappeler
certaines ekphraseis mythologiques des Odes ; ils renvoient aussi a des ¢léments
caractéristiques d’un « maniérisme paganisant », tel que le que définit M. Raymond'®*.
Toutefois, dans ce sonnet, Ronsard cherche moins a fixer le portrait de Cassandre
en déesse qu’a faire naitre I’image méme de la métamorphose : le « Je » du pocte régit
une disposition symétrique des deux strophes autour du verbe-pivot « acomparer »,
tandis que la récurrence des sons or et on estompe cette symétrie trop nette en diffusant
les motifs de 1’or, du blond et de ’onde sur I’ensemble des vers 1 a 8. Enfin les
enjambements favorisent la fluidité du rythme, si bien que ’'image de Vénus finit par se

superposer a celle de Cassandre, achevant la métamorphose de la femme en divinité :

De femme humaine encore ne sont pas

. : 19
Son ris, son front, ses gestes, ni ses pas...'”

Si ce sonnet offre I’exemple assez rare, méme dans les Amours, d’un portrait qui
prend la forme d’une ekphrasis, les autres descriptions développées de Cassandre dans
les sonnets du recueil témoignent également du lien étroit qui unit le portrait amoureux
ronsardien et la poétique de la métamorphose. Ce n’est pas une image de Cassandre,
mais I’infinité d’images nées de la figure de Cassandre que le pocte entend montrer au
lecteur. La vive représentation n’a pas tant pour objet la dame elle-méme que la dame
transformée en ¢léments naturels, en déesse ou en nymphe. Tel sonnet présente un

gracieux portrait de Cassandre en « dryade » assise au milieu des fleurs, « echevelée en

2 M. A. de Muret, Commentaire des Amours (1553), éd. citée, p. 49-50.

19 Sur ce point, voir I. Cirolo, La Pléiade et les arts plastiques, op. cit., ch. 1. Le bas-relief de Rosso est
également mentionné par M. McGowan, en rapport avec la poétique du portrait de Ronsard, dans Ideal
Forms in the Age of Ronsard, Berkeley, University of California Press, 1985. Sur la présence du motif de
« la naissance de Vénus » dans la gravure frangaise, voir H. Zerner, Ecole de Fontainebleau..., op. cit.
P4ML Raymond, « La Pléiade et le maniérisme », article cité.
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simple verdugade »'*° ; tel autre, a I'inverse, s’attarde sur un détail du corps : c¢’est la
chevelure blonde qui se préte au développement d’une vive représentation, qui est aussi
vivante métamorphose, « merveille » méme, « Quand ses cheveux troussez dessus
Ioreille / D’une Venus imitent la facon »'"°".

Les multiples métamorphoses de Cassandre présentent donc 1’intérét de mettre en
évidence le pouvoir de métamorphose de la poésie, et d’éveiller ’imaginaire visuel du
lecteur en superposant a I’image de la dame une figure mythologique parfois présente
dans I’iconographie du temps. Le portrait ronsardien est vive représentation et mise en
mouvement. La figure de Cassandre offre u