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Résumé

Our main error as we read Spanish Golden Age poetry is to assume it was composed on
paper, in order to be read silently, whereas all the historical evidence proves that poetry
was composed with and for music. Thus it is in Francisco de Salinas’ De musica libri septem
that we can find the description of a metrical error - two consecutive stressed syllables - as
a dissonance, according to the framework (harshness/sweetness) that is also the paradigm
for hermogenian rhetorics. However, this error is used in poetry in the same way as
dissonance by madrigal composers, for expressive purposes, and the same is true of
enjambement. Thus error becomes a poetic device.
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Dans le vaste ensemble d’erreurs que l'on peut trouver dans les ceuvres poétiques et

. [1]
musicales

, on peut distinguer deux grandes catégories qui sont d’une part les fautes de
transmission, imputables a des copistes, et de l'autre les fautes commises soit par le poete,
soit par le compositeur. A ces erreurs repérables dans les ceuvres il faut ajouter les erreurs
d’interprétation imputables aux lecteurs que nous sommes. La premiere de ces erreurs
d’interprétation est de lire la poésie de la Renaissance comme nous lisons les ceuvres
classées sous cette étiquette a notre époque, c’est-a-dire sans musique. En effet, toutes les
sources documentaires prouvent qu’a la Renaissance la poésie n’était pas destinée a étre
lue silencieusement et en solitaire, qu’au contraire elle était pratiquée en groupe et, le plus
souvent, en association avec la musique - récitation ou chant, et accompagnement

instrumental a la lyre, c’est-a-dire un instrument a cordes pincées ou frottées comme la lira

da braccio, le luth ou la vihuela selon les circonstances 2l Crest ainsi gue Raphaél
représente I’Apollon du Parnasse dans la Chambre de la Signature, c’est également ainsi
que Juan Luis Vives nous montre les personnages du dialogue Linguae latinae exercitatio,
chantant Virgile a la lyre :

LUPIANUS : Cape testudinem hanc, et aliquid nobis cantilla.

TAMAYUS : Quid tandem ?

Lup : Deludo quippia.

TA : Carmen Vergilij 7

LUP. ISTHUC IPSUM : aut si mavis Vives nostri, guod ille nuper canebat deambulans in
pomcerio Brugensi[3l.

Comme C’est un point que j’ai traité ailleurs [4], je ne multiplie pas les exemples ici. Il
m’importe seulement de le rappeler pour bien marquer que le rapport entre poésie et
musique, a la Renaissance, n’est ni historique ni métaphorique mais bien métonymique :
parler de poésie lyrique quand on chante véritablement les poemes avec un instrument
appelé lyre - lira da braccio, lira d’arco - ou dont le nom est considéré synonyme de celui

de lyre, comme c’est le cas de la vihuela Bl _ cest évoquer une pratique qui ne sépare pas le
poeme de 'instrument qui le soutient. C’est aussi énoncer un projet - celui de faire revivre
le chant d’Orphée - partagé par les poétes et par les musiciens et énoncé notamment par
Garcilaso de la Vega dans les premiers vers de son Ode ad florem Gnidi

Side mi bajalira

tanto pudiese el son gue en un momento
aplacase la ira

del animoso viento

v la furia del mary el movimiento,



y en asperas montafnas

con el stiave canto enterneciese
las fieras alimanas,

los arboles moviese

y al son confusamente los trujiese :

no pienses que cantado

seria de mi, hermosa flor de Gnido,
el fiero Marte airado,

a muerte convertido,

de polvo y sangre y de sudor tefiido,

[..]

mas solamente aquella

fuerza de tu beldad seria cantada,
yalguna vez con ella

también seria notada

el aspereza de que estas armada [6l.

Et c’est le méme projet qui explique que Miguel de Fuenllana intitule Orphenica lyra son
livre de musique pour vihuela, dans lequel se trouvent entre autres des poémes du méme

(7]

Garcilaso de la Vega (« Oh mas dura que marmol a mis quejas»" -, « Passando el mar

[8]). Ce projet partagé, cette pratique commune, bref, cette contiglité constante

Leandro »
de la poésie et de la musique a la Renaissance se manifeste aussi, comme il se doit, dans
les catégories employées pour les construire, les penser, les juger. Ainsi, c’est un lieu
commun des poétiques de la Renaissance que de considérer que I’harmonie d’un poeme
vient avant tout de la consonance, c’est-a-dire de la rime. Cette analogie est

particulierement claire chez Sébillet :

[...] laressemblance de syllabes finissant les vers francais n’est autre chose que
consonance portant par l'organe de l'ouie délectation a l'esprit. Délectation dis-je causée
par l'effet de la Musique, qui soutient latemment la modulation du carme, en ’lharmonie
de laquelle les unissons et octaves (qui ne sont que parités difféeremment assises, ainsi
qu’en la rime) font les plus doux et parfaits accords [.. ] Bl

Dans ’Espagne du Siecle d’Or, consonante désigne notre rime alors que rima désigne un
ensemble de vers comme le montre le dictionnaire de rimes de Diaz Rengifo, la fertilisima

Silva de consonantes qu’il adjoint a son art poétique en 1592 1% Herrera est sans doute
celui qui expose le plus clairement les raisons qui fondent cette synonymie : « Rima es



numero i consonancia ; porque de aquellas correspondencias i ligaduras, que se hallan en
el fin de los versos, las cuales llamamos cadencias, nace la consonancia i armonia, que

sentimos en ellos» ™. La fin du vers est en effet I'endroit ot 'on peut attendre une
consonance harmonique, lorsque le poeme est chanté, d’ou l'analogie par laquelle du
Bellay justifie les qualités que doit avoir la rime : « [...] bref, elle sera telle, que le vers
tumbant en icelle ne contentera moins l'oreille, qu’une bien armonieuse musique

tumbante en un bon et parfait accord » 121 ) y a plus : leffet esthétique que produisent les
consonances est lui aussi décrit dans les mémes termes, qu’il s’agisse de musique ou de
poésie. Sébillet parlait de « doux et parfaits accords », employant un qualificatif que l'on
retrouve dans les traités de musique lorsque la consonance est définie, comme par
exemple par Salinas : « Consona sunt, in quibus duae chordae, simul percussae, suauem

.. . 13 A .
efficiunt auribus concentum » [ ]. De méme, chez Cerone : « Este vocablo Consonancia,
quiere dezir Quasi simul sonantia, de la qual nuestro oydo siente sonoridad y

suavidad»"™, Quelques lignes plus bas, Cerone cite Lefévre d’Etaples, dont la définition

utilise les mémes criteres : « Consonantia est mixtura soni suauiter uniformiterque auribus

[

. . 15 A o . e ’ e, 2
incidens|...] » I A ’inverse, la dissonance est définie par son aspérité :

Dissonantia est duorum sonum dura colissio, atque aspera vocis commixtio. Dissonancia
(dize [Boecio]) es vn duro y aspero encuentro de dos sonidos ; o es sonido aspero y duro
de dos vozes contrarias. Tintorino dize de esta manera ; Dissonantia est diuersorum
sonorum mixtura naturaliter aures offendens. La Dissonancia (segun dize este escritor) es
vna mezcla de diuersos sonidos, que naturalmente offende el oydo : y nace en tal manera,
que mientras tales sonidos no se quieren juntar el uno con el otro, por causa de la
desaproporcion qgue se halla entre ellos, y se esfuercan de quedar en su entereza,
offendiendose el vno al otro, dan amargo y triste sonido al oydo [16].

On voit émerger un paradigme qui oppose suavitas a asperitas, paradigme que l'on
retrouve dans les langues romanes mais également, par exemple, en anglais (sweet /
harsh), au moins jusqu’au xvii€ siécle. Ce paradigme est explicité dans la rhétorique
d’Hermogene, ou ces termes correspondent a des idées stylistiques nommées en grec
glykytes et trachytes. La glykyteés est caractérisée sur le plan stylistique de la fagon suivante

[...] que les pieds qui composent le rythme soient apparentés entre eux, évitant toute
discordance qui produirait de la rudesse ; troisiemement, et c’est le principal, que les mots
qui composent le rythme ne soient niisosyllabique, ni isosynchrones, niisotoniques, mais
qu’ils aient tantdt moins tantot plus de syllabes et de temps, et qu’ils soient tantot oxytons
et tantot accentués difféeremment, et que ces unités sentremélent de fagon variée, les



mots brefs au milieu des longs et les grands au milieu des courts : car tel est 'assemblage
,[17]

le plus élégant et le plus propre au discours orné
On retrouve ici le pendant de la consonance, la discordance, mais cette fois appliquée a la
métrique. Pour comprendre ce que sont des pieds « apparentés », il faut se tourner vers le
théoricien Francisco de Salinas, premier musicien a avoir consulté tous les traités musicaux
antiques 8l
Hactenus a nobis dictum est, qui pedes & quot numero ad musici rhythmi constitutionem
apti sint : nunc autem dicendum est qui pedes cum quibus rite misceantur, & quid ex
eorum legitima commistione proueniat. Nam quemadmodu[m] nd qulajelibet litera cum
qualibet ad constituendam syllabam apte coniungitur, nec in Harmonica quodlibet cum
quolibet interuallum commode copulatur, vt in tertia huius operis parte demonstratum est
; sic etiam non quilibet pes cuilibet rite miscetur. Sed in eorum mistione seruanda est
omnino, quoad fieri possit, 2equalitas : nam principio ijdem pedes cum eidem optimé
copulantur, quonia inter eos summa reperitur eequalitas, [...] Deinde rité copulabuntur
interse pedes, qui licet idem non sint propter sonorum imparitatem, aut aliam ob causam,
erul[n]t tamen temporibus pares & percussione non dissimiles : guandoqguidem, vt D.
Augut. ait, nihil auribus potest esse iucundius, quam vt varietate demulceantur, & ex
aequalitate no defraudentur™
On ne peut donc faire se succéder deux pieds dont la battue est opposée, ce qui revient en
pratique a interdire ce que les métriciens actuels appellent les accents antirythmiques,
c’est-a-dire juxtaposés. Or, Salinas emploie a ce propos le lexique de I’lharmonie :

lambus autem & troch/ajeus no[n] rite miscentur, quia licet temporibus sint pares, sunt
tamen dissimiles percussione, cum alterius proprium sit a sublatione manus, alterius a
positione principiu[m] capere, gua in vtrogue proprietate seruata sub eodem plausu eos
impossibile est pangi [...] Qui praeter hoc quod ita contrarias naturas habent, vt contrarias
etiam percussiones desiderent, simul auditi dissonum efficiunt auribus concentum 120]
Cette erreur métrique est donc considérée comme une dissonance et la réaction qu’elle
produit est décrite dans les mémes termes que pour les dissonances harmoniques. Il s’agit
en outre explicitement d’une erreur, comme le montrent adverbe « non rite » et le verbe

« peccatur»:

Rhythmus enim natura prior est metro, ut numerus mensura, sic namaue rhythmus &
metrum commode Latine dici possent. Sed quoniam haec duo nomina, numerus &
mensura, apud Latinos latissime patent, commodius utimur Graecis, ut ambiguitas in

loguendo vitetur: utrumaqgue autem nomen quam rectissime his rebus impositum est, nam



quoniam illud pedibus certis prouoluitur, peccaturque in eo, si pedes dissoni misceantur,
[21]

recte appellatus est rhythmus, id est, numerus
Francisco de Salinas était a Salamanque le collegue et 'ami du théologien fray Luis de

Ledn, surtout connu pour son ceuvre poétique, notamment sa troisieme ode dédiée au

[

méme Salinas “?. Lors du proces inquisitorial visant fray Luis, Salinas déclara qu’il recevait

fréquemment la visite de son ami a qui il donnait des lecons de théorie musicale 23 Nous
pouvons donc étre assurés que fray Luis connaissait cet aspect de la théorie musicale et, en
effet, ’examen systématique de ses vers montre justement plusieurs occurrences d’accents
antirythmiques, c’est-a-dire de deux thesis juxtaposées, qui ne sont clairement pas placées
au hasard, comme on peut le voir:

Tu quedas entregada al dolor fiero [24]
Virgen, el dolor fiero[25]
Y con voz ronca llora [26]

Ces dissonances métriques correspondent en effet a des mots exprimant la rudesse, la
douleur, lamertume. Bref, elles sont placées exactement la ou un madrigaliste aurait mis
des dissonances harmoniques, selon un procédé bien connu des historiens de la musique
et ici décrit par Pietro Cerone:

Hase de tener cuydado particular de corresponder la Solfa al sentido de la letra, como si
tractare de cosas duras y asperas, vsarsean passos duros y asperos, compuestos con
interualos disonantes ; y si de cosas alegres y dulces, hazersean tambié passos regozijados
y armoniosos serviendose de la naturaleza de las Consonancias ayrosas y de sus locanas

posturas 2

Cerone avait, on s’en souvient, employé des termes tres proches pour décrire la

dissonance : « dan amargo y triste sonido al oydo » 28] Des mots disant l’aspérité sont
associés a des sons apres pour produire un style apre : la correspondance entre texte,
musique et métalangage est parfaite. Or, Fray Luis n’est ni le seul ni le premier poete a
utiliser ainsi les dissonances métriques. On en trouve des exemples chez tous les poetes du
Siecle d’Or espagnol, en particulier les plus canoniques::

que la del que perdio y llora otra cosa. (291

y déjame muriendo

un no sé qué gue quedan balbuciendo 1301

311

[32]

j Dolor terrible, dolor crudo y fiero

de los caballos, ruda hace armonia



Il'y a plus. Ce que nous appelons en francais « enjamber les vers » 133]

(34]

, en espagnol

, en italien inarcatura, était appelé au xvi€ siecle « rompimento di
[

encabalgamiento

(35]

: 36] s s . .
versi» > ou « cortar el verso » *®). L ot nous voyons un prolongement, une continuation,

en Espagne et en Italie au xvi€ siécle on percevait au contraire une interruption, une
dissonance, une erreur d’autant plus grave que parfois elle coupe un mot :

En el discurso destos versos se halla algunas vezes vnas cisuras, glue] parece glue] hazen
prosa aquellos lugares donde se cometen, partiendo la razon, y diziendo la media en el
primer verso, y la glue] resta en el siguiente; y por ser cosa glue] ningun Romacista ha
hecho, no dudo sino que parecera mal : por glue] ya yo he visto disputar esto, y encarecer
por cosa tan aborrecible esta dissonancia, gue no quieren escuchar razones, glue] la
confirme, ni alegan ningvna, que la reprueue : salvo en el parecer de cada vno, glue] lo
contradize, qlue] llevados de su propia voluntad, ni siguen el ageno, ni aduierten la razon
glue] hay para contradezille. Pero porque entienda, quan sin necessidad se ligaua Horacio
en sus versos Liricos a esta manera de cOposicion: mas por enriquecer la manera de
escriuir, que por dar larga licencia quien tan limitados preceptos dio, trayre algunos
lugares, donde vsa desta manera de elegancia aborrecida de los deste tiempo, por no
alcancada 37

L'auteur du commentaire, aprés avoir enregistré la facon dont ’enjambement lexical est
recu habituellement par ses contemporains, le décrit comme une élégance (« elegancia »)
incomprise (« no alcan¢ada ») de ses contemporains et donc honnie, par erreur. En d’autres
termes, [a ou les lecteurs contemporains voyaient une erreur des poétes, il y aurait au
contraire une erreur d’appréciation commise par le public. Ce passage a longtemps été
attribué a Quevedo, qui est a l'origine de cette édition des ceuvres de Francisco de la Torre,
bien que la position ici défendue soit exactement l'opposée de celle qu’il développe dans
I’édition des ceuvres de fray Luis de Ledn, qu’il fait imprimer la méme année : il est donc

plus vraisemblable que ce passage soit de la plume de Francisco Sanchez de las Brozas, el

Brocense, professeur de rhétorique a Salamanque 138]

, ami de fray Luis et premier
commentateur des vers de Garcilaso avant Fernando de Herrera. Et en effet, on trouve chez

fray Luis un exemple célébre d’enjambement lexical :

Y mientras miserable-

mente se estan los otros abrasando
con sed insaciable

del no durable mando,

tendido yo a la sombra esté cantando. 139



On remarquera le caractére programmatique de cette strophe, la pénultiéme d’une ode
qui, parce qu’elle est située au seuil du recueil, joue véritablement le r6le de pacte de
lecture et place les odes de fray Luis sous le patronage formel et moral d’Horace, a qui il
emprunte ici le motif du Beatus ille. Mais ce caractere programmatique est manifeste aussi
dans le discours métapoétique de cette strophe, qui décrit le poete en train de chanter et
oppose la création poétique avec 'lambition. Il n’est donc pas étonnant de trouver une
dissonance métrique - causée cette fois par le plus rude des enjambements, celui qui
répartit un mot entre deux vers - sous le mot « miserable ».

Au contraire, dans la dédicace au comte-duc d’Olivares qui ouvre [’édition des ceuvres de
fray Luis qu’il donna la méme année que les ceuvres de Francisco de la Torre, Quevedo
attaquait tres violemment I’enjambement lexical :

En los griegos, por ser las voces de muchas vocales, hubo otra necesidad mas fregtiente,
que las transposiciones Latinas para medir los versos, y fue el partir las voces en el
principio de uno, y en el fin de otro [...]

Y asi muchas veces en cada plana, cosa que disuena, y bien aspera al oido y a la vista, y
con todo eso Horacio lo imito una vez|...]

Y nuestro autor, el doctisimo Fr. Luis de Leodn, en la traduccion que hizo de la nave de
Horacio, quando juzgo las traducciones de Francisco de Espinosa, Francisco Sanchez de
las Brozas, y de Juan de Almeyda, es tal la tercera estancia :

No tienes vela sana,

No dioses a quien llames en tu amparo,
Aunque te precies vana-

Mente de tu linage noble, y claro

Y seas, noble Pino,

Hijo de noble selva en el Eugino.

Es de aduertir que esto no lo hicieron por elegante, ni agradable ; hiciéronlo por la fuerza
[40]

del consonante, que era vana- y no mente
On remarquera que des deux enjambements lexicaux que l’on trouve chez fray Luis,
Quevedo a choisi celui ou le lien entre le sens des mots et la dissonance métrique est le
moins net. Il peut donc dénoncer ici, sinon une erreur, du moins une facilité, plus
facilement qu’a propos de 'ode a la vie solitaire, et cette facilité est clairement décrite
comme une dissonance - « cosa que disuena, y bien aspera al oido ». Or, en éditant les
ceuvres de Francisco de la Torre et celles de fray Luis, Quevedo prenait position de facon
limpide contre Gongora et Herrera, dans une polémique amplement documentée par
ailleurs. Le principal reproche est, outre un exceés d’obscurité non justifiée par la



profondeur des idées exposées, la dureté de leurs vers. Ainsi, dans les Advertencias para
que se lean con toda luz estos comentarios qui précede son édition des Rimas de Camdes,

Faria e Sousa écrit a propos de Herrera : « En sus versos, quitadas unas elegias, es insufrible

41 L LYo ,
"1 une des caractéristiques de la métrique de Herrera remarquées par W.

[42

su dureza»

Ferguson est son usage de l’accent antirythmique ], qui crée des dissonances métriques -
et l'on se souvient que durus est synonyme d’asperus et de dissonant. De fait, dans
nombre de parodies du style de Gongora, on remarque une abondance d’accents

antirythmiques placés autour de la syllabe 6, qui est celle qui structure ’hendécasyllabe :

AGUJA DE NAVEGAR CULTOS
Quien quisiere ser Gongora en un dia
la jeri — aprenderd- gonza siguiente:

fulgores, arrogar, joven, presiente [...] 143]

De méme chez Lope, dans El perro del hortelano :
[44]

en campanas de sal pies de madera
Les adversaires de Gongora avaient parfaitement entendu ses vers : I'accent antirythmique
est effectivement caractéristique de la métrique de Gongora, non seulement en raison de
sa fréquence - 20% des vers du Cordouan présentent un accent antirythmique, contre un

[45]

peu moins de 12% chez fray Luis™ " -, mais aussi et surtout parce qu’il apparait des le

deuxiéme vers de la dédicace au duc de Béjar :

Pasos de un peregrino son errante,
cuantos me dicto versos dulce Musa,

en soledad confusa, [46]

et au premier de la dédicace du Polyphéme:

S 47
Estas que me dicto rimas sonoras™,
Enfin, si Gongora utilise parfois ces dissonances de facon tout a fait canonique, comme
dans:

7z 48
de los caballos, ruda hace armonia® ],
il utilise frequemment des accents antirythmiques avec des mots comme « dulce » ou
« rimas », dont le sens est opposé a la dissonance, comme dans les dédicaces déja citées
mais aussi :



Su canoro dara dulce instrumento [49]
lagrimosas de amor dulces querellas [50]
segundo de Arion dulce instrumento [51]
Vndosa de crystal dulce Vihuela[52].

Cette apparente contradiction trouve sa résolution lorsque l'on considere le travail que
font a la méme époque de nombreux compositeurs autour du genre chromatique, dont
une des caractéristiques est de permettre ’'emploi d’intervalles qui étaient ordinairement
considérés comme dissonants, ce qui explique que Rousseau ait pu en dire plus tard dans
I’Encyclopédie: « Le genre chromatique est admirable pour exprimer la douleur et

. . 53 . . \ . /’ \
'affliction » >\, Autrement dit, les compositeurs commencent a s’intéresser a la
dissonance en elle-méme et non plus comme faire-valoir inévitable de la consonance,
comme en témoignent par exemple les titres que Girolamo Frescobaldi donne a deux

5 5] Ces deux pieces,

piéces, la toccata Durezze e legature Tetle Capriccio di durezze
imprimées en 1627, ne sont pas trés éloignées dans le temps des Solitudes, qui
commencent a circuler sous forme manuscrite en 1613. Pensons aussi aux madrigaux de
Gesualdo, dont le cinquiéme livre est imprimé en 1614 et dont on remarquera que le style
chromatique est entierement commandé par les poemes qu’il choisit de mettre en

musique - tant leur métrique que leur sens::

« Merceé ! », grido piangendo,

ma chi mascolta ? Ahi lasso, io vengo meno.
Morre dungue tacendo.

Deh, per pietade ! Almeno,

dolce del cor tesoro,

potessi dirti pria ch’io mora : « lo moro » =6l

Le fait que Géngora associe des dissonances rythmiques a des termes programmatiques

comme « dulce » ou « rimas » indique clairement qu’il s’agit pour lui de reconsidérer ce

57 Autrement dit, sur le plan métrique comme sur

qu’est la douceur, la suavitas, en poésie
le plan sémantique, c’est de facon tout a fait consciente et volontaire que Gongora joue
avec les regles qui voulaient que la forme s’accommode au contenu, dans le cadre d’une
réflexion sur la nature méme de la douceur en poétique qui considére que le plaisir vient
aussi de la dissonance, de apreté. Il subvertit les régles tout en les respectant, car ces vers
seraient sans effet en dehors du paradigme qui oppose la douceur/consonance a

I’apreté/dissonance.

Résumons-nous : Gongora est attaqué dans une polémique virulente qui lui reproche entre

(58]

autres des « consonancias erraticas» "~ mais dont l'essentiel du volume porte sur des



aspects sémantique 1591, Cependant, dans les nombreuses parodies de sa poésie qui sont
produites parallélement aux commentaires et critiques, un trait doit retenir notre
attention, qui est la densité des accents antirythmiques. La différence, bien sir, est que
Gongora associe ce procédé métrique a des termes bien précis qui connotent la suavitas -
on pourrait dire qu’il crée ainsi une dissonance sémantique qui donne un sens paradoxal a
la dissonance métrique -, alors que dans les parodies les dissonances ne sont que
métriques, sans lien avec le sens des mots qui les portent. Les parodies font donc
apparaitre que l’'un des traits saillants du style gongorin, pour ses détracteurs, était bien sa
métrique si particuliére, alors que cet aspect n’est pas mentionné dans les commentaires,
ni non plus de facon détaillée dans les traités de poétique.

Pourquoi cette absence ? Pourquoi l’'accent antirythmique n’a-t-il pas un nom parmi les
procédés métriques et rhétoriques dans les traités de poétique de '’époque moderne alors
qu’a l’évidence il était percu et reconnu a ’époque modernes ? Pourquoi cette erreur n’est-
elle pas nommée et décrite ? Jakobson a repéré quelque chose d’analogue a propos des
rhapsodes paysans de Serbie, dont il écrit que « le metre en est vivant dans leur esprit.
Incapables d’en abstraire les regles, ils reconnaissant cependant et répudient les violations
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de ces regles, méme les plus minimes ™~ ». Des phénomeénes similaires ont été observés a

propos de la numération dans des cultures qui n’ont pas de mots pour compter[ell. En
d’autres termes, il est possible que cette regle n’ait pas été abstraite, théorisée et, surtout,
mise par écrit, parce qu’elle était transmise par d’autres canaux, par la pratique et ’écoute
plus que par la théorisation et ’écrit : 'absence de preuve n’est pas nécessairement preuve
d’absence.

Il faut admettre en effet que des aspects essentiels de la pratique et de la théorie de la
poésie de la Renaissance nous sont irrémédiablement inaccessibles. L'on rejoint ici la
premiere erreur d’interprétation que je mentionnais au début de ce travail, qui est de croire
que cette poésie se faisait comme nous la lisons, a ’écrit, alors que tous les témoignages
contemporains nous apprennent qu’il s’agissait avant tout d’une pratique de sociabilité,
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orale voire, trés souvent, improvisée = : nous n’employons ni les mémes moyens

d’approche de ces ceuvres, ni les mémes criteres d’évaluation. On notera en outre que ce
procédé est bien antérieur au xvi€ siecle, et qu’il semble aussi ancien que ’lhendécasyllabe
en Italie. Ainsi, lorsque le Tasse théorise le style héroique, il donne pour illustrer l'idée
d’aspérité quatre exemples tirés de Pétrarque :

Lasprezza ancora de la composizione suol esser cagione di grandezza e di gravita, come in

quel verso :



« Come a noi il Sol, se sua soror ladombra » ;
o ‘nquelli altri :

« né gran prosperita il mio stato avverso

puo consolar di quel bel spirto sciolto » ;
edin quelli :

« chogni dur rompe, ed ogni altezza inchina » ;
edin quelli :

« Ella si sta pur come aspralpe a [aura » [63)

Et on le repere aussi au début du chant | de 'Enfer de Dante:

Ahi quanto a dir qual era e cosa dura
esta selva selvaggia e aspra e forte

che nel pensier rinova la paura!

Tante amara che poco é piu morte /.. .][64]

Il reste encore beaucoup de choses a découvrir a propos de la dissonance métrique -
notamment l'origine et "ancienneté du procédé, mais aussi I'’époque a laquelle il a été
oublié et les causes de cet oubli. Il est clair en effet que, méme si c’est par le biais de la
tradition hermogénienne que j’ai pu l'identifier, il n’est pas lié a la redécouverte de cette

tradition qui se produit apres la chute de Constantinople L6} puisqu’on le trouve déja chez
Pétrarque et chez Dante. De méme il parait vraisemblable qu’il ait été utilisé tant que
l'accent antirythmique a été percu sinon comme une faute, du moins comme une
transgression, parce que son audition suscitait la méme réaction qu’une dissonance
harmonique : « ca sonne faux » ; c’est-a-dire, peut-étre, tant que l'accent antirythmique a
été percu par des auditeurs capables de reconnaitre la justesse d’un vers sans en compter
les syllabes sur leurs doigts, et donc tant que la poésie a été composée et transmise par la
voix plus que par le papier. En d’autres termes, la dissonance que forme l'accent
antirythmique tirait son efficacité de ce qu’elle était une faute volontaire, dont le sens des
mots auxquels elle est associée donne la raison d’étre, mais aussi une faute audible et
perceptible immédiatement, et notre faute de lecture vient de ce que nous ne pratiquons
plus la poésie d’une facon qui permette de la percevoir.
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