N

N

Personnifications du désir d’écrire dans la poésie lyrique
néo-latine. Les Muses de Giovanni Pontano et de Jean
Salmon Macrin
Mélanie Bost-Fievet

» To cite this version:

Meélanie Bost-Fievet. Personnifications du désir d’écrire dans la poésie lyrique néo-latine. Les Muses
de Giovanni Pontano et de Jean Salmon Macrin. Littératures. Ecole Pratique des Hautes Etudes
Paris, 2014. Francais. NNT: . tel-03311189

HAL Id: tel-03311189
https://hal.science/tel-03311189
Submitted on 30 Jul 2021

HAL is a multi-disciplinary open access L’archive ouverte pluridisciplinaire HAL, est
archive for the deposit and dissemination of sci- destinée au dépot et a la diffusion de documents
entific research documents, whether they are pub- scientifiques de niveau recherche, publiés ou non,
lished or not. The documents may come from émanant des établissements d’enseignement et de
teaching and research institutions in France or recherche francais ou étrangers, des laboratoires
abroad, or from public or private research centers. publics ou privés.


https://hal.science/tel-03311189
https://hal.archives-ouvertes.fr

ECOLE PRATIQUE DES HAUTES ETUDES
Mention « Histoire, textes et documents »
Doctorat en Etudes latines

Mélanie BOST-FIEVET

Personnifications du désir d’écrire dans la poésie lyrique néo-latine.
Les Muses de Giovanni Pontano et de Jean Salmon Macrin

These présentée en vue de 'obtention du grade de docteur
dirigée par Mme Perrine GALAND, Directeur d’études
a PEcole pratique des Hautes Etudes
soutenue le samedi 6 décembre 2014

Jury :

Mme Donatella COPPINI, professeur, Universita degli Studi di Firenze

Mme Perrine GALAND, directeur d’études, Fcole pratique des Hautes Etudes

Mme Sylvie LAIGNEAU, professeur, Université de Bourgogne

Mme Virginie LEROUX, maitre de conférences, Université de Reims Champagne-Ardennes
M. John NASSICHUK, associate professor, University of Western Ontario









Remerciements

Ad dilectam magistram. Merci a Perrine Galand, qui fut pour cette these le premier maillon de la
chaine inspirée et la pierre a limer, qui a insufflé du sens dans les études classiques et dans I'idée
d’humanisme, et qui a si patiemment guidé mon exploration de diverses fantaisies.

Ad parentes. Merci 2 ma mere, Joyce Gabus, et 2 mon pere, Hubert Bost, pour m’avoir offert
leur école d’exigence, d’élégance et d’intelligence. Cette thése, née dans les turbulences, espére
étre le fruit de leur héritage commun.

Ad magistros. Merci aux chercheurs accueillants et bienveillants qui m’ont guidée, inquicte, dans
les méandres du monde universitaire et m’y ont donné place : Hélene Casanova-Robin, Nathalie
Catellani-Dufréne, Donatella Coppini, Philip Ford, Laure Hermand-Schebat, Sylvie Laigneau-
Fontaine, Virginie Leroux, John Nassichuk.

Ad sodales. Merci a mes compagnons de recherche, généreux et solidaires, Lucie Claire, Adeline
Lionetto, Olivier Pédeflous, Judith Rohman, et, plus loin mais toujours la, a David Nouvel. Merci
a Sarah Charbonnier de m’avoir fait confiance pour la fondation d’.Arzes, a Mathieu Ferrand de
son infiniment louable gentillesse, a Claire Placial d’avoir, depuis le début, partagé son
enthousiasme et son savoir.

Ad amicos. Merci, pour leur infatigable écoute et leur inépuisable confiance, a ceux qui ont suivi
mes péripéties doctorales alors que rien ne les y obligeait : Anne-Sylvie et Sylvain Stern-Riffé,
Coralie Détis, Didier et Isabelle Fievet, Jehanne et Lucas Percheron, Camille Maury, Romain
Aspe, Paul Munier, Hervé Renoult, Véronique Mattéra-Manent, Anouk Alquier. Merci a ma sceur
Clairanne, Muse admirative, pour la lumiere mahoraise au bout du tunnel de la rédaction. Merci a
mes collegues du lycée Val de Garonne pour leur compréhension.

Ad discipulos discipulasque. Merci a mes éleves pour leurs encouragements émouvants, eux qui
m’ont sans doute fait comprendre plus de choses en m’écoutant que je ne leur en ai enseigné.

Ad Paranymphas. Cette these n’existerait tout simplement pas sans le soutien permanent de mes
compagnes de cordée. Merci a Sandra Provini, qui m’a appris le métier de chercheuse et avec
laquelle j’ai exploré avec tant de bonheur des chemins moins frayés des études de la réception.
Merci a Rachel Darmon qui fut un modele d’endurance et de ténacité, mais aussi de présence et
de soutien. Merci a Louise Katz, immense penseuse et immense amie, qui cent fois m’a rendue au
monde de la recherche, et de facon toujours nouvelle. La fierté de marcher dans vos traces, et
I'ampleur de ma gratitude, m’évoquent toutes les topiques de I’épidictique.

Ad conjugem. Des remerciements de thése semblent bien maigres aux cotés de deux chefs-
d’ceuvre du lyrisme conjugal. Merci a mon mari, Kevin Fievet, d’avoir soutenu cette aventure,
d’avoir su en partager les joies et les doutes, les serpents et les échelles, de lui avoir redonné sens,
inlassablement.

Quant a nos enfants, Dalen et Samyol, pour citer Neil Gaiman : #he kzds were no belp at all — 1
wouldn’t have it any other way.

Cette these vous est dédiée a tous les trois.






INTRODUCTION

Une femme que je désire —

Un honneur que je convoite —

Un lieu ou je veux héberger mon esprit —
Et puis la pitié me renvoie

A I’accord parfait

Et a la crise du chant.

(Leonard Cohen, Le Livre du désir)

Etudier les Muses diversement incarnées de Giovanni Gioviano Pontano et de Jean Salmon
Macrin, deux poétes néo-latins, semble promettre un fastidieux voyage au milieu de déesses
aussi omniprésentes que fatiguées, confites dans la pure convenance de leur évocation,
poussiéreuses des siecles de topoi accumulées sur elles. Si les modernes ont affublé les Muses
de maints noms mélodieux, de maintes épithétes inattendues, on les approche toujours avec un
peu de méfiance, comme des reliefs d’Antiquité conventionnels et ennuyeux, vidés de leur
sens ; a fortiori les Muses d’une littérature longtemps soupgonnée d’imitation servile et de
stérilité imaginaire™.

Et pourtant, peu de figures peuvent se prévaloir d’une telle vivacité, d’une telle polysémie.
La Muse représente le fantasme d’un texte autonome et parthénogénétique. Elle signale la
présence agissante d une conscience d’auteur dans le texte, et la représentation qu’il donne de
lui. Elle est la prise en compte des conditions d’énonciation du texte, et ’incarnation de la
gloire littéraire, récompense attendue pour prix du travail. En un mot, elle rassemble dans les
plis de sa robe la quasi-totalit¢ des manicres d’étudier un texte, humaniste et moderne :
comme monde clos, comme projection de 1’auteur, comme produit de son contexte. S’il fallait
définir en un seul mot ce que la Muse personnifie, il faudrait parler de désir d’écrire, a la fois

impulsion et projet, mouvement toujours, au rythme harmonieux de la danse.

! Aprés tout, F. Joukovsky consacre aux Muses, Nymphes et Sibylles de la Renaissance un livre entier,
Poésie et mythologie au xvI° siécle. Quelques mythes de l'inspiration chez les poétes de la Renaissance, Paris,
1969, mais ne consacre que quelques lignes aux néo-latins, pour qui le motif est, selon elle, de pure forme,
jamais investi d’aucune ferveur personnelle.



INTRODUCTION

Gaston Bachelard, dans La Poétique de la réverie, récuse cette figure qu’il juge trop
convenue, la soupgonnant de « masquer I’étre de I’inspiration »°. Au contraire, les Muses néo-
latines I’exhibent, le figurent et le rendent sensible : leurs comportements sensuels, puérils,
soumis ou rebelles en sont I’illustration. En elles, le poéte reconnait de puissantes forces
intérieures, désir, imagination, conscience de soi, et arrache a lui ces morceaux d’ame pour
pouvoir les contempler comme un objet extérieur, enfin visible et lisible. Sur le corps de la
Muse, les paysages qu’elle parcourt, il projette la carte de son esprit quand il échappe a lui-
méme. Les poctes de la Renaissance reconnaissent qu’inspiration ou génie ne sont pas des
forces étrangeres, mais intimes ; pourtant ces forces demeurent souvent insaisissables et
magiques, exigent de s’incarner dans une figure a la fois méme et autre — féminine, plurielle,
divine. De méme que le désir peut s’exprimer a la fois dans I’instant et dans la durée, de
méme les Muses incarnent le moment de I’écriture et le long terme de la carriere d’écrivain, le
jaillissement et I’ordonnancement. Elles se disent dans I’excitation qui précéde et annonce le
moment de la création, dans la méditation désabusée ou étonnée qui la suit, faute de pouvoir
mettre en mot la jouissance d’écrire elle-méme autrement qu’en 1’encadrant.

C’est a ce puissant désir d’écrire, qui tient de la phantasia et de la mémoire®, et aux
personnifications qui tentent de le cerner —regroupées sous le nom générique de Muses, méme
si ce n’est pas le seul employé et si de nombreuses autres figures (Nymphes et Graces
notamment, mais pas seulement) viennent se substituer au personnage traditionnel* — que j’ai
consacré cette étude de poétique néo-latine. Deux corpus aussi vastes que variés, ceux du
Napolitain Giovanni Pontano et du Loudunais Jean Salmon Macrin, en ont fourni la matiere :

je reviendrai plus loin sur les raisons de mettre en parallele leurs deux ceuvres.

L’étude que j’entreprends dans ces pages m’impose de revenir sur deux champs a la fois
séparés et liés de la recherche poéticienne sur la Renaissance, plus spécifiquement sur la
poésie néo-latine du Quattrocento italien et de la premiére moitié du xvi° siécle francais.
D’une part, la réflexion sur la réception classique et la pratique de 1’imitation a fait fleurir,
depuis les années 1980-1990, un intérét renouvelé pour la question de 1’écriture de soi dans la
poésie de la Renaissance — écriture de soi encore éloignée des pratiques modernes, mais que

I’on s’accorde a considérer comme emblématique de la production poétique humaniste. Toute

2 G. Bachelard, La Poétique de la réverie, Paris, PUF, 1960, p. 6.

® p. Galand-Hallyn, Le Reflet des fleurs : description et métalangage poétique d’Homére a la Renaissance,
Paris, Droz, 1994, p. 40-41, rappelle l’affinité entre désir, mémoire et improvisation en s’appuyant sur
Quintilien, Institution oratoire, VI, 2, 28-30 et sur Aristote, Rhétorique, 1370b.

* Je m’en expliquerai au terme des « prolégoménes » consacrés a 1’évolution de ces figures respectives et a
leur assimilation les unes aux autres dans la littérature, p. 35-75.
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INTRODUCTION

interrogation sur les personnifications de [’écriture et de son désir, lieu manifeste
d’autoréflexivité et de mise en scéne de soi comme écrivain (comme auteur sans doute,
comme personne parfois) doit se situer dans I’héritage de ces travaux. D’autre part, la
recherche sur le devenir de la mythologie et de I’allégorie — deux définitions possibles,
auxquelles on ne se limitera pas, des Muses — s’est émancipée d’une méthodologie thématique
cantonnée a de simples relevés de caractéristiques pour se pencher sur le sens et I’esthétique
de la référence mythologique. Le point sur ces travaux récents me fournira I’occasion de
préciser les différentes définitions des Muses, Graces et Nymphes que 1’on va croiser dans ces
pages, et des doubles que les poetes leur inventent en reprenant et en détournant leurs
prérogatives. Enfin, aprés cette double mise au point, j’en viendrai aux deux auteurs qui
m’occuperont pour les besoins de cette étude, afin de présenter leur carriere et le corpus

considéré.

Subjectivité et réflexivité a la Renaissance

L’avenement d’une écriture réflexive et subjective a la Renaissance est favorisé par deux
pratiques littéraires, celle de I’imitation et du lyrisme de circonstance. S’écrire, c’est se
construire, selon les catégories de la rhétorique, un éthos d’auteur, faire émerger dans le texte
une persona littéraire qui se superpose, a force d’inoculations autobiographiques, a la

personne historique.
L’imitation, une pratique réflexive

La poésie néo-latine, comme la poésie antique, est une poésie de I’imitation ; or la pratique
de I’imitation, sur laquelle la Renaissance s’est si abondamment interrogées, suppose, en
méme temps qu’elle les irrigue, la conscience et la connaissance de soi. En effet, comme 1’a

montré Terence Cave, ce double désir, d’étre émule et d’étre unique, ou d’étre soi, s’inscrire

> On trouvera un point complet des théories de I’imitation 4 la Renaissance au chapitre VI, « Les voies de
I’imitation », rédigé par F. Bausi (pour le Quattrocento) et P. Galand-Hallyn et L. Deitz (pour le xvI° siécle), du
volume Poétiques de la Renaissance. Le Modele italien, le modele franco-bourguignon et leur héritage en
France au xvI° siécle, éd. P. Galand-Hallyn et F. Hallyn, Genéve, Droz, 2001. Voir également I’ouvrage de
M. L. MacLaughlin, Literary Imitation in the Italian Renaissance. The Theory and Practice of Literary Imitation
in Italy from Dante to Bembo, Oxford, Clarendon Press, 1995, et I’article de D. Coppini, « Gli Umanisti e i
classici : imitazione coatta e rifiuto dell’imitazione », Annali della Scuola Normale Superiore di Pisa, Classe di
Lettere e Filosofia, serie I11, 19, 1989, p. 269-285. Pour la période ultérieure a celle qui nous intéresse, voir
M. Bizer, La Poésie au miroir. Imitation et conscience de soi dans la poésie latine de la Pléiade, Paris,
Champion, 1994.
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dans la tradition et se créer une identit¢ d’auteur suppose la confrontation aux modéles
antiques, qui se resoudra, selon I’attitude typique des poétes de la Renaissance, en une
affirmation a la fois d’humilité et d’originalité®. Par ailleurs, en ce qu’elle a d’anachronique,
I’imitation résorbe la distance temporelle entre le poéte et ses modéles, recréant autour de
celui qui écrit une communauté littéraire fantasmée qui surpasse 1’espace et le temps. Thomas
Greene fait du texte lui-méme le lieu ou se joue, puis ou se résout, le conflit entre deux
systemes rhétoriques et sémiotiques, I’ancien et le moderne, mais aussi entre deux
sensibilités’. L’exposition des Muses ou des Nymphes au monde moderne, avec toute sa
violence inhospitaliere pour des déesses a 1’age d’or antique, est une figuration de cette
communauté reconstruite autour de 1’écrivain, en méme temps que des lignes de tension qui la
traversent. Le probléme de la conciliation entre imitation et originalité a des corollaires
techniques, mais aussi et surtout psychologiques®.

La certitude que la poésie ¢était d’autant plus vouée a 1’autoréflexivité qu’elle pratiquait
I’imitation (et d’une poésie elle-méme réflexive) a été démontrée, pour la poésie latine, par
Alain Deremetz’, et par Perrine Galand, pour la poésie néo-latine également™. Or les
invocations et évocations de Muses sont un lieu d’autoréflexivité intense, non seulement du
texte, qui s’y dit et s’y interroge sur sa nature et les conditions de son existence, mais du
poéte, qui se confronte a une tradition qui n’a pas tant employé que critiqué, questionné,
remodelé ce topos.

Que les Muses et leurs avatars, la maniere de les représenter, de les invoquer, de leur
donner la parole, relévent de I’imitation ne justifiait pas un traitement per se de cette
question ; on ne trouvera pas dans cette étude de Quellenforschung systématique, mais une
prise en compte, dans le commentaire des textes, des influences qui s’exercent sur eux. En

particulier, des « prolégomenes » seront consacrés aux grands jalons grecs, latins et

® Voir son introduction aux Poétiques de la Renaissance, p. Xiil. Voir aussi G. Demerson, La Mythologie
classique dans [’eeuvre lyrique de la Pléiade, Genéve, Droz, 1972 ; A. Hatzfeld, « The Role of Mythology in
Poetry during the French Renaissance », Modern Language Quarterly 13, 1952, p. 393.

" T. Greene, The Light in Troy. Imitation and Discovery in Renaissance Poetry, New Haven/London, Yale
University Press, 1982, p. 28 sq.

® Voir les deux grands ouvrages généraux sur I’imitation et I’intertextualité : G. Genette, Palimpsestes. La
littérature au second degré, Paris, Seuil, 1982 et H. Bloom, The Anxiety of influence. A Theory of poetry,
Oxford, University Press, 1973.

° A. Deremetz, Le Miroir des Muses : poétiques de la réflexivité & Rome, Villeneuve d'Ascq, Presses
Universitaires du Septentrion, 1995, p. 11. Sur la pratique de I’imitation a Rome, voir également 1’étude
d’A. Thill, Alter ab illo : l'imitation dans la poésie personnelle a l'époque augustéenne, Paris, 1979, et
G. B. Conte, The Rhethoric of Imitation : Genre and Poetic Memory in Virgil and other Latin Poets, Ithaca,
C. Segal, 1986.

p_ Galand-Hallyn, Le Reflet des fleurs, p. 17.
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médiévaux dans 1’évolution du motif. Je renvoie, pour le reste, aux nombreuses études qui ont

fait le point sur la transmission et la réception a la Renaissance.
Le Iyrisme de circonstances, un genre réflexif

Le terme de «lyrisme » est difficile a définir, dans la mesure ou les éléments qui
caractérisent 1’écriture lyrique relévent non d’un metre, d’une forme ou méme d’une
thématique circonscrite, mais d’une conception de I’écriture poétique. Pour 1’époque romaine,
Pierre Grimal le définissait déja comme un « langage »** et insistait sur la nature protéiforme
du genre, «matiere susceptible de recevoir des formes variées au service d’intentions
multiples »**. A la Renaissance, ces « formes » regroupent tous les métres lyriques, mais aussi
les distiques épigrammatiques et élégiaques®, ainsi que I’hexamétre, I’hendécasyllabe ; le
schéma de la piéce peut étre argumentatif, narratif ou descriptif** ; I’« intention » varie selon
les circonstances de la composition, elle est modelée par affectivité. A la suite de Grimal,
Perrine Galand propose d’employer le terme pour désigner, dans la littérature néo-latine, la
poesie de circonstances a coloration autobiographique et, plus généralement, de rapprocher le
terme de son sens moderne de poésie d’expression personnelle™®. Je m’appuierai donc sur sa
définition :

Il faut rappeler que le lyrisme, pour les humanistes comme pour les Anciens,
n’est que 1’une des catégories de ce que nous appelons poésie personnelle (...)
Au genus lyricum proprement dit (...) s’ajoutent le genre élégiaque (...) qui,
suivant un mouvement amorcé par Ovide, s’ouvre désormais a toutes les
thématiques, et le genre épigrammatique (...). Cependant, a ces trois types de
piéces, [Vadian et Scaliger] ajoutent les "silves", dont la définition repose, au
contraire des trois autres, uniquement sur un critére thématique. (...) Les
poéticiens humanistes, donc, a la différence des Anciens, font une place

spécifique a une écriture suscitée par les différentes phases de la vie qui
méritent, sans doute en raison de leur intensité, une célébration™®.

1P Grimal, Le Lyrisme & Rome, Paris, 1978, p. 8 et 25.

2 1bid., p. 8.

3 Sur le brouillage des frontiéres du genre élégiaque dans la théorie et la pratique de la Renaissance, et en
particulier la confusion avec 1’épigramme, voir ’article de V. Leroux, « Renaissance de I'élégie latine de
Pontano a Minturno », La Renaissance des genres. Pratiques et théories des genres littéraires entre Italie et
Espagne (xve-xvii® siécles), éd. P. Bravo, C. Iglesias, G. Sangirardi, Dijon, Editions Universitaires, 2012, p. 66-
67.

Y Voir les remarques de G. Mathieu-Castellani sur les « modes du discours lyrique au xvi® s.» dans
I’ouvrage dirigé par G. Demerson, La Notion de genre a la Renaissance, Genéve, Slatkine, 1984, p. 131.

1> p. Galand-Hallyn, « Quelques orientations spécifiques du lyrisme néo-latin en France au XVI° siécle », Acta
Conventus Neolatini Bonnensis, éd. R. Schnur, Tempe, 2006, p. 27.

18p, Galand et J. Nassichuk, introduction au volume Aspects du lyrisme conjugal & la Renaissance, Genéve,
Droz, 2011, p. 7-8 : Sur le genre de la silve, voir également P. Galand et S. Laigneau (éd.), La Silve. Histoire
d’une écriture libérée en Europe, de I'Antiquité au XVII° s., Brepols, 2013.
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La définition du lyrisme recoupe donc celle de la poésie de circonstances®’, ol sont chantés
les événements petits et grands, intimes ou nationaux ; la pratique abondante de cette poésie a
la Renaissance va de pair avec celle de I’imitation, comme ’a montré Perrine Galand'®. Pour
les auteurs sur lesquels portera cette étude, Pontano et Macrin, j’emploierai donc la formule
de « lyrisme de circonstances »™° pour distinguer le corpus considéré du reste de leur ceuvre.
Plutdt que de voir dans cette variété un obstacle a une définition unifiée du lyrisme,
Nathalie Dauvois a proposeé, pour le corpus francais, d’unifier la définition autour d’elle : « la
variété est une constante de la définition de la poésie lyrique, elle est méme la seule »%. Cette
affirmation s’applique aussi a la poésie neo-latine : la variété des circonstances et des
occasions de chant, mais aussi des humeurs et des affects, se reflete dans la variété des
thémes, des styles et des genres® ; les modulations diverses de la voix de celui qui parle
dépendent des roles qu’il doit jouer, des phases de sa vie, des intermittences de sa sensibilité.
C’est autour de cette voix en action, qui est la voix d’un je, que le lyrisme néo-latin se
renouvelle : les poetes tentent de faire se superposer partiellement le je de 1’énonciation

poétique et le je de I’auteur historique®, d’associer consciemment le théme et 1’énonciation?.
De Ia réflexivité aux écritures de soi

La notion d’écriture de soi, dans le cadre de la poésie neo-latine, recouvre des realités
différentes. On a vu a quel point la pratique de I’imitation, d’une part, et I’évolution du
lyrisme de circonstances, de 1’autre, ont comme corollaires une écriture autoréflexive, donc
une interrogation de 1’auteur sur son statut mais aussi sur sa personne, ainsi que la constitution

nécessaire d’un moi littéraire qui soit la projection reconnaissable du moi historique, pour

" Voir I’étude de P. Matvejevitch, La Poésie de circonstance, étude des formes de I’engagement poétique,
Paris, Nizet, 1971, et le volume dirigé par A. Lionetto-Hesters et A. Delattre, La Muse de ['éphémére. Formes de
la poésie de circonstance a la Renaissance, Paris, Garnier, a paraitre.

18 p. Galand-Hallyn, « Le statut du sujet dans les théories de la représentation antiques et humanistes », Ethos
et Pathos : le statut du sujet dans la rhétorique, éd. F. Cornilliat et R. Lockwood, Paris, Champion, 2000, p. 47 :
« la poésie humaniste, notamment la poésie de langue latine, est en grande partie une poésie de circonstances,
sans doute parce que le principe d’imitation trouve dans une actualisation personnelle, ponctuelle, des topoi, le
meilleur moyen de les revivifier. »

9p_Galand et J. Nassichuk, Aspects du lyrisme conjugal & la Renaissance, p. 7.

2 N. Dauvois, La Vocation lyrique. La Poétique du recueil lyrique en France a la Renaissance et le modéle
des Carmina d’Horace, Paris, Garnier, 2010, p. 65.

2! |bid., p. 105 ; voir les pages consacrées par P. Galand-Hallyn et L. Deitz au kairos dans les Poétiques de la
Renaissance, p. 536 et 548-550, et I’introduction du chapitre 2 de la premiére partie de cette étude, p. 131-133.

2 \Joir P. Galand-Hallyn, « Me tamen exprimo : D’écriture poétique latine en France au XVI° siécle.
L’exemple des Naeniae (1550) de Macrin », Littérature 137, 2005, p. 12 ; sur les différences avec le domaine
francais, voir I’étude de N. Dauvois, Le Sujet lyrique a la Renaissance, Paris, PUF, 2000.

2 p, Galand et J. Nassichuk, Aspects du lyrisme conjugal & la Renaissance, p. 9.
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garantir a I’ceuvre son unité au cceur méme de la variété — des tons a I’échelle du poeme, des
piéces a celle du recueil, des moments de la vie et de la carriére a 1’échelle de 1’ceuvre
compléte. Non que ce je soit lui-méme unifié : il est, simplement, une présence continuée.
L’émergence de la subjectivité littéraire ne date pas de la Renaissance, et Michel Zink a
résumé comment « ce qui marque le texte comme le point de vue d’une conscience »**, et qui
a ses yeux définit la littérature comme telle, s’¢labore des I’époque antique et s’épanouit a la
fin du Moyen Age :

On pourrait lire & travers une grande partie de la littérature grecque I’histoire du
conflit entre le poéte, qui découvre en réfléchissant sur sa condition et son art
que la vérité de son ceuvre est la sienne propre, et la vérité garantie par la
religion des sujets qui lui ont été légués, conflit qui aboutit & une sorte de
laicisation, parfois masquée, parfois dénoncée, de la littérature. L irruption de
I’auteur en tant que tel et de la conscience qu’il a de lui-méme au sein de la
littérature définit & la fois le moment ou elle mérite ce nom et celui ou la vérité
de I’ceuvre est celle-la seule que lui concéde ’auteur, qui a seul autorité pour
définir sa nature et qui en porte la responsabilité®.

Il faut donc « trouver des raisons nouvelles de croire en la littérature, parce que la croyance
dans les mythes se modifie ou s’atténue »*° — la chose est vraie des poétes augustéens ou des
scripteurs médiévaux, sans aucun doute, mais Jean Lecointe a montré qu’elle resurgissait
d’une maniére particuliérement vive a la Renaissance, dans le discours théorique comme dans
la pratique littéraire®”. 11 s’agit tout ensemble de ce que le poéte dit de lui et de ce qu’il en
montre ou met en scene, de la conscience de soi et de I’écriture de soi comme poete, ce qui
implique la comparaison aux prédécesseurs et aux contemporains, la confrontation a certaines
normes et attentes, et la conscience de sa singularité.

Les notions d’éthos et de persona, pour désigner la construction extra- et intra-discursive
d’une image que 1’auteur donne de lui-méme et sur laquelle il peut batir la cohérence de son
ceuvre et contrdler la réception qui en est faite, sont issues de la rhétorique et posent
probléme : Charles Guérin suggeére de préférer le terme latin®®. Le terme de persona, selon lui,

recouvre trois réalités dans le contexte rhétorique : la fonction occupée dans la cité, encadrée

M. Zink, La Subjectivité littéraire, Paris, PUF, 1985, p. 8.

% Ipid., p. 27.

% Ibid.

1. Lecointe, L’Idéal et la différence. La perception de la personnalité littéraire @ la Renaissance, Genéve,
Droz, 1993, notamment p. 11-14. Le titre évoque la question posée avec ferveur par la période : I’acte d’écrire
doit-il atteindre 1’idéal ou la différence, la perfection ou la singularité ? (p. 23).

% En effet, I’énorme somme de C. Guérin, Persona : I'élaboration d'une notion rhétorique au 1*" siécle av. J.-
C., Paris, Vrin, 2009-2011 (2 vol.), part du constat que la notion d’éthos n’est pas définie, dans les traités
aristotéliciens et cicéroniens, au sens ou nous ’entendons aujourd’hui ; comme le mot est absent du corpus, il
propose de regrouper sous le terme latin de persona la réalité en question, sans que le concept soit pleinement
constitué (vol. 1, p. 9-14).
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par un réseau d’attentes et d’exigences ; les qualités et dispositions propres de 1’auteur ; la
traduction des deux premiéres dans et par la pratique littéraire?®. Dans les travaux consacrés a
la poésie néo-latine, si la troisieme de ces réalités est commune aux deux termes, il est
fréquent que le terme d’ethos évoque également plutdt la premicre, c’est-a-dire le rdle social,
politique, familial, et que celui de persona désigne plutdt la seconde, ¢’est-a-dire la projection
des aptitudes spécifiques de I’auteur et sa personnalité littéraire.

Comme I’a montré Perrine Galand, toute poésie a besoin, pour étre « crédible, et méme
simplement lisible »*, d’un éthos qui en garantisse Pautorité®’. La pratique poétique exige
une réelle adhésion du poéte & ce moi littéraire et projeté*>. Or 1’éthos des poétes néo-latins
n’est pas simple poudre aux yeux, loin s’en faut. Ce n’est pas seulement que les deux éthe, la
construction dans le texte et hors du texte, tendent a se confondre, mais que 1’ethos manifesté
dans I’ceuvre poétique correspond, sinon a la personnalité profonde de I’auteur, du moins a la
perception sincére qu’il a de lui-méme et a la volonté de faire coincider ses écrits et la
conscience qu’il a de lui-méme*, mais aussi de son role comme poéte, de son inscription dans
et par rapport a une tradition, des genres littéraires qu’il pratique, les éléments personnels ou
autobiographiques représentant justement la garantie de sa singularité**. Dominique
Maingueneau definit cet ethos comme « une maniére de dire qui renvoie a une maniére d’étre,
a 'imaginaire d’un vécu »*, et le rapproche de la notion bourdieusienne de 1’habitus.

La notion d’ethos croise donc celle de persona, de personnalité littéraire élaborée dans et
surtout par le texte, a fortiori par les personnifications divinisées de 1’ceuvre et de la vocation.

La notion est ainsi définie par Jean Lecointe pour la poésie de la Renaissance :

2 C. Guérin, Persona, p. 21-22.

% p_Galand-Hallyn, « Le statut du sujet », p. 49.

1 Sur 'opposition éthos/pathos, voir notamment Cicéron, Orator XXXVII, 128 ; Quintilien, Institution
Oratoire VI, 2. Sur I’importance a la Renaissance de la rhétorique et notamment de la question de 1’éthos voir
J. Lecointe, L’Idéal et la différence, p. 73 et 76. Sur la distinction entre les deux éthé intra- et extra-discursifs,
voir Aristote, Rhétorique 1356a.

% p_Galand-Hallyn, « Le statut du sujet », p. 37.

% Voir ibid., p. 45 : « la mise en scéne de 1’éthos ne se limite pas, malgré tout, & un déguisement idéalisé,
stylisé (celui du bonus vir), mais s’accorde réellement avec ’expression d’une personnalité individuelle ». Sur
’éthos a la Renaissance hors du genre poétique, voir la troisieme partie de L’Ildéal et la différence, « Vers une
rhétorique de la personne », sur son devenir avant Erasme et dans I’ceuvre d’Erasme. Sur la notion d’éthos en
général, voir D. Maingueneau, Le Contexte de I'eeuvre littéraire. Enonciation, écrivain, société, Paris, Dunod,
1993, chapitre 7, qui rappelle combien la notion est instable en critique littéraire.

% On peut, en résumé, faire notre la définition donnée en introduction du volume édité par H. Casanova-
Robin et A. Billault, Le Poéte au miroir de ses vers. Représentations du poéte dans la poésie a travers les
siécles, Grenoble, J. Millon, 2013, p. 8 : « la représentation du poéte (...) met en ccuvre un €thos qui caractérise
le poéte de I’extérieur, par les marques de son discours mais également par des indices intradiscursifs qui
participent de son identité propre. Indissociable aussi de la tradition littéraire, 1’éthos convoque si ’on peut dire
tout un intertexte permettant de situer la figure du poéte ainsi dépeinte au sein d’une sorte de galerie de portraits,
constitutifs a des titres divers, de sa propre figure. Mais elle constitue aussi une bréche ot perce I’autobiographie
d’un écrivain soucieux de se singulariser. »

®p. Maingueneau, Le contexte de [’ceuvre littéraire, p. 146-147.
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La singularité du Poéte, telle qu’elle lui est assignée par sa vocation céleste, se
traduit donc par 1’élaboration d’une persona littéraire, a travers une série de
particularités, qui sont autant de signes de séparation du monde. Cette persona
n’est pas exactement une « personne » ou un moi. D’abord, parce qu’elle revét
une valeur typique : elle correspond a la fonction universelle du poéte. Ensuite
parce que, dans la tradition du moi médiéval en formation, elle repose sur un
moi « construit », en relation avec le type qu’il incarne, et selon un mode
d’« exhibition » rhétorique de soi®.

Cette persona affirme le statut exceptionnel du poéte en tant que poéte — c’est le sens de son
élection par la Muse — mais aussi du poéte en tant que lui-méme, protégé d’une Muse devenue
« sienne » ; plus encore, elle met en abyme dans le texte 1’acte méme de son écriture, et de ce
fait, les conditions de sa production, culturelles, sociales, personnelles®’.

En affirmant que cette persona construite aux différents niveaux de la production poétique
(texte, recueil, corpus complet), désir d’étre caché au sein du désir d’écrire, est empreinte
d’authenticité et de sincérité et peut correspondre au moi, a ce qu’il pense ou veut étre — et en
prenant en compte la nature des sujets abordés par la poésie de circonstances, on doit se poser
la question de I’« autobiographique ». Si le terme d’autobiographie, tel qu’il a été défini par
Philippe Lejeune, ne saurait s’appliquer & la poésie néo-latine®, I’adjectif
« autobiographique » peut étre employé pour caractériser certains épisodes racontés dans la
poeésie, certaines émotions éprouveées, certaines relations vécues. Il faut des lors rappeler que
se dire et dire je, ce n’est pas la méme chose® — 'usage de la premiére personne peut bien
étre parfaitement détaché de toute identification avec celui qui parle ; la confidence peut fort
bien se faire autrement qu’a la premicre personne, par exemple en se projetant sur une Muse
métaphorique ou métonymique... Le je est d’autant plus diffracté que les signes
grammaticaux de sa présence sont eux-mémes incertains. Les Muses, comme toutes les
personnifications que le texte peint comme extérieures a lui, alors qu’elles incarnent de
puissantes forces intérieures, ces figures ou se conjuguent le moi et 1’autre, ou le « je » se dit
autrement que dans la grammaire, correspondent a I’unité, non pas d’une vie, mais d’un désir,

qui agit en soi et échappe a soi.

%], Lecointe, L’Idéal et la différence, p. 263.

" \oir P. Galand-Hallyn, Le Reflet des fleurs, p. 22.

% La définition de I’autobiographie a été proposée par P. Lejeune, Le pacte autobiographique, Paris, Seuil,
1996, p. 13. La prose est I'une des conditions retenues, méme s’il admet des « cas-limites ». Surtout, comme
rappelle P. Gasparini dans La Tentation autobiographique: de [’Antiquité a la Renaissance, Paris, Seuil, 2013,
p. 34, ou il examine les balbutiements du genre a travers les pays et les siécles, Aristote interdit au poéte une
telle pratique dés lors que 1’énoncé poétique échappe a la référentialité. Toutefois, le lyrisme devient une « porte
d’entrée » du je, a partir du moment ou ’auteur dévoile une part de son idté et donne a sa confidence un tour
narratif (p. 35).

¥ Voir P. Ricoeur, Soi-méme comme un autre, Paris, Seuil, 1996 ; J.-D. Sondag, «Les Masques
d’Horace : se dire et dire je », Camenae 1, 2007 [http://www.paris-sorbonne.fr/IMG/pdf/JD_Sondag.pdf], p. 1.
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Mythe, allégorie, métonymie

Apreés avoir ébaucheé les problématiques relatives au poete, il est temps de s’intéresser a
I’autre versant du couple, sa Muse, partenaire intériorisée et extériorisée a la fois, n’est pas
moins élusive, et les termes employés a son sujet ne capturent jamais de maniére exclusive et
satisfaisante sa nature littéraire labile. Quel est au juste, le signifié de la Muse ?

D’abord, les Muses sont des divinités et surtout des personnages, ou des
personnifications®, de la mythologie, qui interviennent dans des récits variés, et qui font
I’objet de représentations visuelles plus ou moins codifiées, qui les rendent reconnaissables®*.
Elles sont également des figures de la rhétorique, que 1I’on peut définir comme des allégories —
ou des personnifications de 1’inspiration, de la création, de 1’activité poé‘[ique42 — 0u comme
ce que Cicéron puis Quintilien ont défini comme une métonymie, ou une métaphore®.

La vérité est que I’on ne peut classer les références aux Muses selon une grille rigide qui

distinguerait entre les valeurs religieuse, mythologique et rhétorique (allégorique et

0 C’est le terme retenu par C. Calame, Poétique des mythes dans la Gréce antique, Paris, Hachette, 2000,
p.27. Sur le concept de personnification et son évolution dans I’histoire littéraire et I’histoire des arts, voir
M. Demaules, La Personnification du Moyen Age au xvii® siécle, Paris, Garnier, 2014.

* Tant d’encre a coulé pour tenter de définir le « mythe » que je ne saurais m’attaquer a ce difficile concept
ici, d’autant que les réflexions modernes, pour éclairantes qu’elles soient, risqueraient de dénaturer la maniére
dont les humanistes se représentaient 1’objet qu’est la mythologie. J’en donnerai, pour les besoins de mon étude,
la définition suivante : un ensemble de récits fabuleux, et les images qui en sont extraites, intégré dans un
systéme culturel et imaginaire cohérent, et actualisé dans chacun des textes qui le constituent sans leur préexister
sous forme d’« idée ». On trouvera la somme des définitions plus @ méme de rendre justice a la difficulté du
concept de mythe notamment dans les articles de V. Gély, « Pour une mythopoétique : quelques propositions sur
les rapports entre mythe et fiction », Bibliothéque comparatiste (SFLGC), 2006, et A. Deremetz, « Petite histoire
des définitions du mythe », Mythe et création, Lille, 1994, p. 15-32, sur les trois fonctions du mythe et la
maniére dont elles ont été étudiées ou interprétées : raconter, expliquer, révéler. Voir également la thése de
R. Darmon, Dieux futiles, dieux utiles. L’écriture mythographique et ses enjeux dans [’Europe de la
Renaissance : Autour des traités de Georg Pictorius (1500-1569), these de doctorat, dir. F. Graziani, Université
Paris VIII, 2012.

“2 En effet, le mot d’allégorie, si le langage courant le confond volontiers avec celui de personnification, en
particulier lorsqu’il s’agit de figures bien repérées dans I’imaginaire collectif (la Victoire, la Justice), présente
une définition beaucoup plus complexe. Voir les distinctions opérées par J. Pépin entre sens strict (I’expression)
et sens large (I’interprétation), Mythe et Allégorie. Les origines grecques et les contestations judéo-chrétiennes,
Paris, Etudes Augustiniennes, 1976, p. 85-92. Sur la différence entre allégorie et symbole, voir A. Rolet,
Allégorie et symbole : voies de dissidence ?, Rennes, Presses Universitaires, 2012, p. 14 : « le terme "allégorie"
insisterait étymologiquement sur la dissemblance et 1’altérité de ce qui est sous-entendu par rapport a I’explicite,
tandis que "symbole" mettrait I’accent sur la congruence et la similitude des termes mis en relation, ¢’est-a-dire
sur la convention ou I’accord qui a prévalu a leur union. »

*% Cicéron, Orator XXVII, 92-94, distingue les deux tropes, métaphore et métonymie (assimilée également &
I’hypallage) et définit 1’allégorie comme une suite ininterrompue de métaphores, au point que le sens du texte
differe profondément de ce qu’il semble dire, comme une allégorie (« cum fluxerunt continuo plures
translationes, alia plane fit oratio ; itaque genus hoc Graeci appellant allegorian : nomine recte, genere melius
ille qui ista omnia translationes vocat »). Quintilien, Institution Oratoire VIII, 6, 23, prend pour exemple de
métonymies mythologiques Vulcain, Mars, Vénus, Liber et Cérés, désignations métonymiques respectives du
feu, de la guerre, de I’amour, du vin et de la nourriture. Sur ces définitions de 1’allégorie, voir A. Rolet, Allégorie
et symbole, p. 23.
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métonymique). Elles se croisent et se contaminent, du fait de leur porosité**, des réalités de
leur pratique a la Renaissance.

L’allégorie, déja dans la pensée néo-platonicienne puis tout au long du Moyen Age,
permettait de tirer la poésie, notamment épique, du c6té de la vérité et de la philosophie, en
postulant qu’elle était le voilement d’un savoir et que sa lecture exigeait I’interprétation des
images employées, sous lesquelles se dévoilerait le sens véritable®. Ernst Robert Curtius
rappelle que le vaste catalogue des figures féminines intermédiaires entre les hommes et les
dieux 1éguées par I’Antiquité & travers le Moyen Age ne sont pas de simples « abstractions
personnifiées », mais participent d’un sens profond®. Dés le xi® siécle, ’allégorie est
médiatisée par I’auteur, sa perception et son point de vue : « I’allégorie, qui se veut porteuse
d’une vérité générale, affecte en méme temps d’étre, dans son expression particuliere, le
produit d’un état de conscience du narrateur »*’. A la Renaissance, 1’allégorie, dont la pratique
a été étudiée par Teresa Chevrolet a propos de I« idée de fable »*8, s’infléchit en fonction de
la lecture humaniste des textes classiques, qui n’est plus téléologique comme au Moyen
Age® ; elle n’est plus du seul coté de 1’integumentum, mais permet 1’expression des émotions
du lecteur et prend une coloration psychologique®. Surtout, la Renaissance assiste, d’aprés
Terence Cave, a I’effacement de I’allégorie au profit de la métaphore, c’est-a-dire au

rapprochement, voire a la fusion, de 1’objet désigné et de I’image qui le désigne51. Le contenu

4. Lecointe, « Naissance d’une prose inspirée », Bibliothéeque d’Humanisme et Renaissance 51, 1989, p. 27,
développe I’idée d’une assimilation, a la Renaissance, de la poésie a la fabula et a la mythologie, et p. 29, de la
systématisation par le platonisme de la lecture de la poésie comme allégorie.

** Ce rapport entre poésie et savoir est étudié dans le chapitre idoine des Poétiques de la Renaissance, p. 168-
174, qui montre que ’allégorése devait constituer un pont entre le mythos (la narration) et le logos (la description
de la vérité du monde), et dans ’ouvrage d’E. R. Curtius, La Littérature européenne et le Moyen Age latin, trad.
J. Béjoux, Paris, PUF, 1956, p. 203-208 ; voir également, pour une approche diachronique, les deux ouvrages de
J. Pépin, Mythe et Allégorie. Les origines grecques et les contestations judéo-chrétiennes, Paris, Etudes
Augustiniennes, 1976 (2° éd.), et La Tradition de l'allégorie de Philon d’Alexandrie a Dante, Paris, Etudes
Augustiniennes, 1987. Voir également V. Leroux, « Le discours théorique de la légitimité politique de la poésie
chez quelques poéticiens et pédagogues du XxvI° siécle », La Lyre et la pourpre. Poésie latine et politique de
I’Antiquité tardive a la Renaissance, éd. N. Catellani-Dufréne et M. Perrin, Rennes, Presses Universitaires,
2012, p. 311, sur le contexte dans lequel se fait la valorisation de I’herméneutique et de 1’allégorie pour trouver
un langage commun avec la philosophie, dans une tradition de défense de la poésie.

“ E. R. Curtius, La Littérature européenne et le Moyen Age latin, p. 102-104.

" M. Zink, La Subjectivité littéraire, p. 166.

8 T_ Chevrolet, L Idée de fable : théories de la fiction poétique & la Renaissance, Genéve, Droz, 2007.

* Voir I’étude de D. C. Allen, Mysteriously Meant : The Rediscovery of Pagan Symbolism and Allegorical
Interpretation in the Renaissance, Baltimore/London, Johns Hopkins Press, 1970, et E. Wind, Pagan Mysteries
in the Renaissance, New York, Norton, 1968.

* H. Canpangne, Mythologie et rhétorique aux xv° et xvI° siécles en France, Paris, Champion, 1996, p. 242-
243 ; M. Zink, La Subjectivité littéraire, p. 127 et 140, montre combien ce mode d’expression a & voir avec la
subjectivité et I’imagination. C’est aussi la conclusion qu’en tire F. J. Nichols a propos de 1’'usage que Pétrarque
fait des Muses : voir ci-dessous, p. 74, la n. 220.

1 T, Cave, « The Triumph of Bacchus », Humanism in France at the end of the Middle Ages and in the early
Renaissance, éd. A. H. T. Lévi, Manchester University Press, 1970, p. 253: «If the use of mythology in
Renaissance literature is characterized by a decline of allegory, this is not because there is a transference of
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allégorique traditionnel d’un motif emprunté a la mythologie n’est pas ni¢, mais intégré dans
un réseau de sens a la fois plus large et plus personnel®,

Les Muses peuvent s’intégrer a cette définition « ouverte » de I’allégorie, cas particulier de
I’usage de la mythologie et dont le fonctionnement reléve de la personnification et plus
géneralement de la métaphore. En tant qu’allégories, elles permettent de rendre le phénoméne
de la création poétique intelligible, mais aussi sensible. Leur emploi métonymique devenu
banal, «langage poétique second », permet également de justifier leur inclusion dans des
textes chrétiens sans que le lecteur humaniste ne voie dans pareille mention le surgissement
d’une divinité paienne®®. Mais si la figure est familiére, son interprétation résiste : métonymie
certes, mais de quoi ? De I’inspiration sans doute, de la carriére littéraire, de 1’ceuvre publiée,
du genre choisi, du genie singulier aussi, et ce brouillage des signifiés enrichit la figure.

La question du mythe et de la mythologie a la Renaissance, qui subsume en partie celle des
emplois allégoriques ou métaphoriques, a fait 1’objet de nombreuses études ; cette seule
vigueur laisse deviner combien la référence mythologique dans la littérature renaissante en
générale, et néo-latine en particulier, n’est ni une concession a la facilité, ni un passage obligé
dévétu de tout sens. Plusieurs travaux se sont attachés a montrer que les poétes ne font pas du
mythe un emploi simplement ornemental, voué a embellir d’images le texte sans lui insuffler
de sens: a cet usage Guy Demerson oppose I’emploi « décoratif » qui en est fait par la
Pléiade, par lequel le mythe devient la matiére méme du texte>, tandis que Pierre Laurens
parle, pour la poésie néo-latine, d’emploi « architectural », qui structure le texte et la pensée®.
Dans son expérience de la réception, mais également de la production, de fables

mythologiques®, la poésie humaniste procéde bien de 1’expérience antique, en vertu de

myth from an allegorical to a decorative function ; it is rather because there is a movement towards metaphor,
towards a more complete identification of the poetic image and its inner meaning. »

2 Sur le rejet par les humanistes, épris de liberté dans ’interprétation, de I’allégorie médiévale au caractére
souvent trop pétrifié, voir M. Jeanneret, Le Défi des signes. Rabelais et la crise de [l'interprétation a la
Renaissance, Caen, Paradigme, 1994, chap. 1.2 (notamment pour la distinction avec la quadruple interprétation) ;
T. Chevrolet, L’Idée de fable, p. 29-47 ; A. Rolet, Allégorie et symbole, p. 28-30, notamment sur le lien entre
allégorie et enargeia.

> Cest la justification apportée par Du Bartas a ’emploi des noms de divinités dans la Semaine : voir
larticle de J. Rieu, « La Mythologie dans les arts poétiques de la Renaissance francaise », Il mito nel
Rinascimento. Atti del 111 Convegno Internazionale di Studi Umanistici, éd. L. R. Secchi Taruggi, Milano, Nuovi
Orizzonti, 1993, p. 41-65.

> G. Demerson, La Mythologie classique dans [’euvre lyrique de la Pléiade, p. 21 ; la mythologie devient
alors le doublet érudit de I’allégorie (p. 60).

% p. Laurens, «La poésie latine de la Renaissance », Bulletin de I’Association Guillaume Budé 34, 1975,
p. 125.

% Sur les « mythes » (re)construits & la Renaissance, citons notamment H. Levin, The Myth of Golden Age in
the Renaissance, Bloomington/London, Indiana University Press, 1969; les deux ouvrages de C.-G. Dubois,
Mythe et langage au seizieme siécle, Bordeaux, Ducros, 1970, et L 'Imaginaire de la Renaissance, Paris, PUF,
1985 ; H. Canpangne, Mythologie et rhétorique ; S. Murphy, The Gift of Immortality. Myths of Power and
Humanist Poetics, London, Associated University Presses, 1997. Parmi les études diachroniques consacrées a
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laguelle le recours au mythe est une tentative de fonder un ordre du monde, de créer ou de
restituer du sens : c’est ce que montrent les articles rassemblés lors des colloques sur le sujet
organisés par Luisa Secchi Taruggi®’ et Virginie Leroux®®. Cette derniére montre, en
introduction, combien le langage universel du mythe se préte a I’expression du lyrisme
personnel®, les fables se remodelant en fonction de la persona et de la phantasia du poéte. Si
la mythologie déforme et travestit le réel, c’est justement pour mettre en évidence 1’écart entre
le réel et sa représentation tout en renforgant 1’unité et la cohésion de I’ceuvre, du recueil® et,
partant, pour transformer 1’expérience humaine en matiére poétique®.

Dans le cas particulier des Muses, les études ont mis en valeur la souple appropriation du
motif par les auteurs selon leur intention, leur éthos ou leur poétique, en montrant que la
Renaissance, préoccuppée de leur trouver une respectabilité d’allégories du savoir, les faisait
aussi volontiers descendre de leur piédestal. Pour Anne-Pascale Pouey-Mounou, qui
s’intéresse au corpus francais du XvI° siécle mais également aux prédécesseurs, cette
adaptabilité est constitutive du motif : «la réalité d’une Muse se mesure donc a sa liberté

%2 souligne-t-elle, concluant, qu’«a une Muse vivante, on découvre de

d’adaptation »
multiples visages, des qualités inédites. Mais qu’une Muse soit définie d’un mot, et elle se
fige »*%. Le colloque « La Muse s’amuse », consacré aux figures inédites ou incongrues de la
Muse dans la poésie néo-latine et francaise de la Renaissance, a vérifié ce point®*.

Cette ¢étude ne s’intéressera pas aux seules personnifications héritées du désir d’écrire,
mais aussi aux étres et aux choses que Pontano et Macrin parent de traits poétiques,

esthétiques ou éthiques comparables pour les substituer aux Muses : divinités personnelles ou

I’évolution d’une scéne mythologique de I’ Antiquité a 1’dge moderne, retenons notamment celles d’Y. Giraud,
La Fable de Daphné. Essai sur un type de métamorphose végétale dans la littérature et dans les arts jusqu’a la
fin du xvii® siécle, Genéve, Droz, 1968, et d’H. Casanova-Robin, Diane et Actéon. Eclats et reflets d’'un mythe d
la Renaissance et a l’dge baroque, Paris, Champion, 2003.

> L. Secchi Taruggi (éd.), Il Mito nel Rinascimento. Atti del 111 Convegno Internazionale di Studi Umanistici,
Milano, Nuovi Orizzonti, 1993.

8 V. Leroux (éd.), La Mythologie classique dans la littérature néo-latine, Clermont-Ferrand, Presses
Universitaires Blaise Pascal, 2011.

% « ... la mythologie est, dans I’imitation, I’élément le plus apte, par sa généralité, a éveiller les échos variés
du lyrisme personnel, I’imagination propre a chaque auteur infléchissant le sens et la forme méme des fables. Les
poetes de la Pléiade retrouveérent le sens primitif de la création mythographique et, loin de réduire le mythe a un
ornement, ils y virent une forme symbolique apte a pallier les insuffisances de la formulation conceptuelle. Loin
d’étre reléguée dans un passé aboli, la mythologie, essentielle au lyrisme de 1’exhortation et de la célébration,
leur permit d’aborder, avec une ingénuité retrouvée, le moi, le monde, le lien social et la divinité » (La
Mythologie classique dans la littérature néo-latine, p. 31).

% G, Demerson, La Mythologie classique dans I’euvre lyrique de la Pléiade, p. 586.

¢ H. Casanova-Robin, Diane et Actéon, p. 395.

82 A.-P. Pouey-Mounou, « La Muse, vierge ou putain ? » Rire a la Renaissance, éd. M.-M. Fontaine,
Genéve, Droz, 2010, p. 295.

% Ibid., p. 300.

8 A.-P. Pouey-Mounou et P. Galand (éd.), La Muse s amuse. Figures insolites de la Muse a la Renaissance,
journées d’étude organisées les 22 novembre 2012 (Paris) et 15 mars 2013 (Lille), actes a paraitre.
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non, femmes aimées, amis et destinataires, lieux visités ou habités, allusions a leurs ceuvres ou
aux genres littéraires qu’ils pratiquent. On aura donc 1’occasion de se demander quels sont ces
traits, et comment le concert des personnifications diverses de la poésie, et des Muses ou
Nymphes elles-mémes écartelées dans des définitions multiples, se déploie dans chaque piéce

ou dans I’ceuvre considérée dans sa totalité.

Giovanni Gioviano Pontano et Jean Salmon Macrin

Deux corpus poétiques ont fourni la matiere de cette étude sur les personnifications du
désir d’écrire dans la poésie lyrique de circonstance néo-latine : les ceuvres de Giovanni
Gioviano Pontano, poéte et homme d’Etat napolitain (1429-1503), et celles de Jean Salmon
Macrin, poete loudunais (1490-1557). S’ils appartiennent a des contextes historiques et
géographiques distincts, le Quattrocento italien et le premier xvi° siécle francais, ils partagent
plusieurs points communs. D’abord, le second est lecteur du premier, dont il fit éditer un
recueil en France® et lut avec admiration les ceuvres. Tous deux pratiquent majoritairement la
poésie de circonstance, méme s’ils s’essaient a d’autres genres; tous deux puisent
I’inspiration dans le chant du bonheur familial et conjugal, la peinture tendre de leur épouse et
de leur foyer, la déploration de [I’éloignement imposé par leurs responsabilités
professionnelles, I’hommage rendu aux amis, 1’expression d’un patriotisme pacifique ancré
dans la célébration du paysage familier. Enfin, la suite de leurs nombreux recueils dessine le
déroulement de leur vie : jeunesse fiévreuse, joies du mariage puis de la paternité, succes
littéraire, carriére, maturité nostalgique, deuil de 1’épouse, et jusqu’a leur propre mort ; mais
chez Pontano, cette reconstitution diégétique de sa vie s’opére a posteriori lorsque 1’auteur, au
terme de sa vie, réorganise en recueils son ceuvre poétique, tandis que les livres de Macrin
sont publiés au fur et a mesure que se déroulent les moments de son existence. lls partagent,
jusqu’a un certain point, un éthos de mari loyal et de pater familias aimant, partisan de la
modération, plein du sens du devoir. S’ils différent quant a leurs convictions philosophiques
et religieuses, quant a leur perception du monde et de ses puissances, mais aussi de 1’Etat et
du pouvaoir, si chacun, au fil de ses recueils, élabore une persona et suggére une personnalité,
bien a lui, il a paru naturel de faire dialoguer leurs ceuvres souvent comparées, mais jamais

étudiées en regard 1’une de 1’autre, a fortiori dans leur quasi-intégralite.

% Le De laudibus divinis, édité chez Josse Bade en 1516 : voir ci-dessous, p. 27-28.
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Giovanni Gioviano Pontano (1429-1503)

Giovanni Gioviano Pontano® est né en 1429 en Ombrie, dans le village de Cerreto di

Spoleto, au sud d’Assise®

; il passa son enfance dans ce cadre bucolique. Apres la mort
précoce de son pere, juriste, dans des troubles civiques, la famille dut déménager a Pérouse ou
Giovanni recut son éducation® ; il en partit en 1447, dans I’espoir de se mettre sous la

I°" 4> Aragon, alors en campagne en Toscane®™. C’est 1a qu’il fit la

protection du duc Alphonse
rencontre du poéte et humaniste Antonio Beccadelli, surnommé le Panormitain, un proche du
duc™. Beccadelli vit en lui un jeune homme prometteur et le prit sous son aile : Pontano suivit
I’armée jusqu’a son retour & Naples en 1448, ou il fut employé au Trésor’. Le cadre
somptueux offert par la cour se prétait idéalement a son épanouissement, puisque le duc était
un homme intelligent, entouré d’humanistes, patron des savants et des artistes, désireux aussi
bien de faire venir de brillants esprits a Naples que d’embellir la ville par une politique de
grands travaux’?. Dés 1450, Pontano se vit chargé de diverses missions diplomatiques & la
cour. Il suivit le duc en ambassade a Venise et, a son retour a Naples en 1452, devint scribe a
la chancellerie royale, puis vice-secrétaire en 1457.

Les années 1450 lancerent Pontano dans la carriere politique, mais également poétique,

sous D’influence du Panormitain’. 1l composa une grande partie de ce qui deviendrait le

% pour les travaux biographiques consacrés @ G. G. Pontano, citons E. Percopo, Vita di Giovanni Pontano,
Naples, Manfredi, 1938 et, plus récemment, C. Kidwell, Pontano. Poet and Prime Minister, London,
Duckworth, 1991, qui s’appuie largement sur les témoignages contemporains et la correspondance de 1’auteur
mais également sur de larges extraits de son ceuvre poétique ; c’est a son travail que je renverrai. Une autre
source importante est les actes de 1’Académie pontanienne, rouverte en 1808 : voir F. Bistagne (éd.), De
Sermone, Paris, Champion, 2008, p. 14. La premiére étude francaise sur notre auteur est le bref article
d’A. Gendre, « La Poésie amoureuse de J. J. Pontano (1426-1503) », Revue d Etudes Latines 1963, 41, p. 61-62.
Voir S. Shordone, Saggio di bibliografia delle opere e della vita di G. Pontano, Napoli, 1982.

%7 Pour une mise au point sur la date de naissance de Pontano, longtemps sujette 4 débat, voir I’introduction
du De Sermone par F. Bistagne, p. 21-22, n. 20.

% C. Kidwell, Pontano, chap. 2. L’auteur reléve notamment les indices biographiques glanés, sur I’enfance,
dans le traité De prudentia (p. 19) et le Parthenopeus (p. 24-27).

% Ibid., p. 33.

" Antonio Beccadelli, dit Panormitus (le Panormitain), 1394-1471, était entré au service d’Alphonse I en
1434. Son ceuvre la plus célebre, 1I’Hermaphrodite, d’un érotisme appuyé touchant a la pornographie et a
I’obscénité, influenga les débuts poétiques de Pontano : voir D. Coppini, « Dummodo non castum. Appunti su
tragressione, ambiguita, fonti e cure strutturali nell’Hermaphroditus del Panormita », Filologia umanistica. Per
Gianvito Resta, Padova, Antenore, 1997, p. 391-410 ; C. Sénard, Les Représentations sexuelles dans I'euvre
poétique de Giovanni Pontano (1429-1503), these de doctorat, dir. P. Galand, EPHE, 2011, p. 21 et 44-51 ;
R. Sciancalepore, « Il carteggio tra Pontano e il Panormita», Acta Conventus Neo-Latini Upsaliensis,
éd. A. Steiner-Weber, Leiden, Brill, 2012, p. 977-986.

™ C. Kidwell, Pontano, p. 40-41.

"2 sur la politique des rois aragonais et le contexte politico-culturel napolitain, voir D. Canfora, « Culture and
Power in Naples from 1450 to 1650 », Princes and Princely Culture, 1450-1650, vol. Il, éd. M. Gosman,
A. Macdonald and A. Vanderjagt, Leiden/Boston, Brill, 2005, p. 79-85. En particulier, le r6le de Pontano est
développé p. 81-85.

"3 C. Kidwell, Pontano, chap. 4.
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premier livre des Amores sive Parthenopeus, poémes d’amour d’inspiration catullienne
adressés a des maitresses inconnues surnommées Fannia puis Cinnama, et les odes les plus
classiques de sa future Lyra. Il s’essaya également a la poésie scientifique, en composant le
De meteorum liber, et & quelques hymnes d’inspiration chrétienne’®, qui formeraient la
matiere du De laudibus divinis.

La fin du régne d’Alphonse, période de paix, coincida avec un age d’or. Autour du
Panormitain s’était constituée I’ Académie napolitaine, cercle d’érudits et de philosophes dont
Pontano était membre. Ce temps ne dura pas : a la mort du Panormitain puis du duc en 1458,
une nouvelle guerre éclata, jusqu’a I’investiture du dauphin, Ferdinand’. Pontano se livra &
des considérations sur les vicissitudes des temps dans un ouvrage historique, le De bello
neapolitano, et dans un dialogue intitulé Charon, composé a la méme époque.

En 1461, Pontano épousa Adriana Sassone, fille d’une famille noble, mariage arrangé par
le duc™. Les joies de cette union vinrent nourrir les élégies du premier livre du De amore
conjugali, ot Adriana devient Ariadna, et sans doute ses premiéres Eglogues, I’Acon et le
Coryle. Mais bien vite, Ferdinand dut repartir en guerre, et Pontano le suivre. Cela ne
I’empécha pas, pendant les trois années que dura la guerre, d’avoir avec son épouse trois
filles, Aurelia, Eugenia et Lucia.

Ferdinand victorieux se lanca dans des travaux d’urbanisme somptueux. De son coté,
Pontano, qui I’avait fidélement accompagné, jouissait a la cour de privileges étendus : il fut
nommé tuteur du dauphin, Alphonse, pour qui il composa un traité pédagogique’’. Ce séjour
prolongé a Naples fut accompagné, en 1469, d’une grande joie pour Pontano, la naissance de
son fils Lucio’®. De surcroit, le cercle littéraire napolitain se reforma autour de lui, et en 1471
fut fondée 1’Accademia pontaniana’®. Son aisance financiére accrue, fruit de la générosité de
Ferdinand, lui permit, en 1472, d’acquérir une villa & Antignano, qui surplombait la baie de

Naples®. Cette période correspond & la composition du livre 11 du De amore conjugali, dont

™ Je fais mien le choix de S. Laburthe dans les Hymnes, p. 33, n. 65, en choisissant d’harmoniser au masculin
le mot « hymne » plutdt que de distinguer entre les hymnes paiens et les hymnes chrétiennes : en effet, la
continuité voulue par les deux auteurs entre inspiration profane et sacrée serait gommée par une telle distinction.
Je m’autoriserai I’emploi du féminin exclusivement dans les cas ou la qualification chrétienne de ’hymne est
patente.

" |bid, chap. 5.

"® Ibid., p. 77-80.

" Ibid., p. 90.

8 Ibid., p. 97.

™ Ibid., p. 103. Voir aussi L. Gualdo Rosa, « L’Académie pontanienne et I’élaboration d’une poétique du
classicisme », Les Cahiers de I’Humanisme 1, 2000, p. 209-224.

8 C. Kidwell, Pontano, p. 103-112 ; voir aussi E. Percopo, « La Villa del Pontano ad Antignano, Napoli
nobilissima », Rivista d’arte e di topografia napoletana, Nuova serie 2, 1921, p. 1-7; Atti dell’Accademia
Pontaniana LVI, Naples, 1926, p. 221-239.
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les « Naeniae » adressées a Lucio, de plusieurs piéces de la Lyra et de certaines des Eglogues,
ainsi que du premier de ses traités en prose dits civils, le De obendientia, suivi quelques
années plus tard par le De fortitudine. Pontano put aussi se replonger dans sa passion pour
I’astronomie, en traduisant Ptolémée, et profiter des bains de Baies® : la plupart des poémes
du livre I des Hendécasyllabes sive Baiae furent vraisemblablement composés dans les années
1470.

En 1476, de nouvelles tensions éclatérent partout en Italie®. Pendant cette nouvelle guerre,
Pontano, devenu lieutenant, avait mis la derniére main a sa grande épopée didactique, Urania,
sur les astres célestes. Il composa également un dialogue aux accents de satire ménippée sur
I’Académie, intitulé Antonius (du prénom de Beccadelli), et un traité astrologique en prose,
De rebus coelestis. Il accompagna Alphonse dans la campagne de Ferrare en 1482, évoquant
dans le troisieme livre du De amore conjugali sa longue séparation d’avec sa femme et sa
famille ainsi que ses brefs séjours a Naples, notamment en mai 1484 pour les noces de sa fille
Aurelia. A Ferrare ou I’armée stationnait, Pontano rencontra la belle Stella, dont il s’éprit et
qui inspira les premiers poémes de 1’Eridanus®®. Fin 1484, la paix fut finalement conclue et
I’armée se remit en route vers Naples®. Au milieu de trouble renouvelés, Pontano avait été
couronné du laurier par le pape au début de I’année 1486. Il fut nommé premier secrétaire du
roi en février 1487, position qu’il conserva pendant sept ans®®. Partout en Italie, cette
nomination fut recue comme un signe positif, Pontano étant unanimement vu comme un
diplomate modéré et d’une grande probité®®. Il eut & gérer plusieurs crises diplomatiques et, au
ceeur de cette période difficile, perdit sa femme victime de maladie en 1490%. Ce deuil
terrible lui inspira plusieurs des Eglogues — Meliseus puis Lepidina — tandis qu’il continuait a
composer le De Tumulis. Ses relations avec le roi s’étant crispées, il prit ses distances avec
’activité politique et commenca a se préoccuper de faire publier ses premiers travaux en
prose. Il composa en outre cing traités supplémentaires au début des années 1490, sur les
vertus sociales et I’argent. Adriana morte, sa relation avec Stella se prolongea, et elle eut un
fils de lui — cette idylle forme le ceeur du second livre de 1’Eridanus.

Pontano ne resta pas longtemps en marge de ’activité diplomatique ; il participa a la

conclusion de la paix avec Rome en 1492 et tenta d’infléchir Ferdinand devenu autoritaire et

8 C. Kidwell, Pontano, p. 115-118.
8 |bid., chap. 7, p. 129-137.

& Ibid, chap. 8, p. 163-173.
 Ibid., p. 187.

% Ibid, chap. 10.

% Ibid., p. 231.

¥ Ibid., p. 206.
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paranoiaque®®. Pontano insista pour qu’il se préoccupe de sa succession et son fils Alphonse,
dont Pontano avait pris en charge I’éducation, fut couronné en mai 1494. Lors de
I’affrontement avec la France et de 1’invasion de Naples par Charles VIII, Pontano tomba en
semi-disgrace® : il ne suivit pas Ferdinand Il en exil, peut-étre pour rester & Naples et
protéger ses habitants, sans doute aussi pour des raisons personnelles, apres une vie passée a
traverser toute I’Italie.

Il consacra les derniéres années de sa vie a I’écriture®. C’est a cette période qu’il mit la
derniére main a la Lepidina, souvent considérée comme son chef-d’ceuvre, a I’Eridanus, et
aux lambes qu’il composa a 1’occasion de la mort de Lucio. Il rédigea deux traités
supplémentaires, I’Actius, sur des questions de poétique, et 1’Aegidius, plus un dernier recueil
de poésie scientifique, De hortis Hesperidum, sur la culture des agrumes et la mythologie
associée.

En 1502, Pontano envoya une sélection de poemes, réorganisés en recueils, a I’imprimeur
vénitien Alde Manuce, pour les faire publier®. Il mourut en 1503. La totalité de son ceuvre

poétique fut publiée a Venise en 1518, augmentée des recueils manquants.

L’état actuel de la recherche rend hommage a la grande variété de I’ceuvre de Pontano qui,
comme le rappelle Giovanni Parenti®?, fut dés son époque, qualifié de Proteus alter — Parenti
emprunte la laudative expression a la plume d’Antonio de Ferrariis, ami de Pontano et
destinataire de certaines de ses piéces®. Ainsi, les chercheurs ont exploré, dans son ceuvre en
prose™, réflexions historiques®, dialogues et traités scientifiques®, philosophiques et

politiques” ; en particulier, plusieurs études ont été consacrées au dialogue abordant les

% Ibid., chap. 10.

® |bid., chap. 11.

% Ibid., chap. 12.

! Ibid., p. 300.

% G. Parenti, Poeta Proteus alter. Forma e storia di tre libri di Pontano, Firenze, Olschki, 1985.

% Antonio de Ferrariis (1444-1517), noble originaire de Lecce, poéte et médecin, fut 1’ami de Pontano et
membre de I’Académie napolitaine de son arrivée dans la ville a son exil forcé en 1501. Voir F. Bistagne, De
Sermone, p. 127

% Sur I’ensemble de I’euvre en prose et la pensée humaniste de Pontano, voir G. Toffanin, Giovanni
Pontano fira I’'Uomo e la Natura, Bologna, 1938 ; F. Tateo, Umanesimo etico di Giovanni Pontano, Lecce, 1972,
et G. Ferral, Pontano critico, Messina, Centro di Studi Umanistici, 1983.

% Voir L. Monti Sabia, Pontano e la storia. Dal De bello neapolitano a/l’Actius, Firenze, 1995, sur la
question des liens entre les principes théoriques énoncés dans 1’Actius et la pratique mise en ceuvre dans le De
bello neapolitano.

% Sur le De rebus coelestis, voir C. Trinkaus, « The astrological Cosmos and rhethorical Culture of Giovanni
Pontano », Renaissance Quarterly 38, 1985, p. 446-472.

% Les traités civils ont été étudiés par F. Tateo, «Le Virtu sociali e I’'Immanita nella Trattatistica
Pontaniana », Rinascimento 5, 1965, p. 119-154, J. Nassichuk, « La théorie du plaisir dans les traités civils de
Giovanni Pontano », Hédonismes. Penser et dire le plaisir dans I’Antiquité et a la Renaissance, éd. L. Boulégue
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problématiques littéraires, I’Actius, I’un des plus tardifs®®, mais aussi au De Sermone, qui pose
la question de la langue latine®.

L’ceuvre poétique de Pontano fut éditée deux fois dans son intégralité, par Benedetto
Soldati puis Johannes Oeschger'®, et a fait ’objet de plusieurs présentations générales'®™.
Parmi les études transversales, les premiers travaux ont été consacrés a la question de
I’imitation des poétes anciens, a commencer par Catulle, objet d’un ouvrage collectif dirigé

par Thomas Baier'®, mais également Virgile'®® et Ovide: John Nassichuk'®

, Evrard
Delbey'® et Virginie Leroux*® ont fourni, par leurs articles, un panorama important de sa

pratique de 1’élégie, tandis que Donatella Coppini a mis en évidence son esthétique de la

et C. Lévy, Villeneuve d’Ascq, Septentrion, 2007, p. 201-214, et M.-T. Ricci, « "Liberalitas" et "Magnificientia"
chez Giovanni Pontano », Le Verger 2, 2012 [http://hal.archives-ouvertes.fr/docs/00/94/68/79/PDF/Verger2_
RICCl.pdf]. Le Charon fait I’objet de plusieurs pages dans 1’essai d’A. Campari, Studi Pontaniani : Charon
Dialogus. De Amore Conjugali, Conegliano, 1907. Sur 1’éthos de Pontano dans ses dialogues, voir
F. D’Episcopo, « Masuccio e Pontano : i guochi del linguaggio », Filologia e Critica 16, 1991, p. 74-90.

% putiliserai pour cette étude 1’édition allemande des traités, Dialoge. Charon, Antonius, Actius, Aegidius,
Asinus, éd. et trad. H. Kiefer, Miinchen, Wilhelm Fink Verlag, 1984 ; les références a 1’Actius reprendront le
découpage proposé par Kiefer. Sur 1’Actius, voir notamment M. Deramaix, « Excellentia et Admiratio dans
1’Actius de Giovanni Pontano. Une poétique et une esthétique de la perfection », Mélanges de I’Ecole Frangaise
de Rome 99, 1987, p. 171-212, et F. Tateo, « La Poetica di Giovanni Pontano », Filologia Romanza 6, 1959,
p. 277-303 et 337-370 et Umanesimo etico, p. 61-130. Sur la situation du traité dans les polémiques du
Quattrocento, par rapport a Valla notamment, et I’équivalence suggérée entre style littéraire et style de vie, voir
L. Gualdo Rosa, « L’ Académie pontanienne et I’élaboration d’une poétique du classicisme ». Voir aussi les deux
études de P. Laurens, « Trois lectures du vers virgilien : Coluccio Salutati, Giovanni Gioviano Pontano, Jules-
César Scaliger », Revue d’Etudes latines 79, 2001, p. 215-235, et « Le poids d’un flocon de neige. La perception
du vers virgilien dans 1’Actius de G. J. Pontano », Atti della giornata per il centenario della morte di Giovanni
Pontano, Quaderni dell’Accademia Pontaniana, éd. A. Garzia, Naples, 2004, p. 29-44.

% Le traité a été édité et traduit par F. Bistagne ; voir son article « Modéles et contre-modéles de
1’humanisme napolitain : Giovanni Pontano a la recherche d’une langue », Cahiers d Etudes Italiennes 15, 2012,
p. 99-110.

1% carmina, 2 vol., éd. B. Soldati, Firenze, 1902, et Carmina, éd. J. Oeschger, Bari, 1948.

L Parmi les monographies consacrées a I’ceuvre poétique de Pontano, il faut citer, dans I’ordre
chronologique, 1. Intravaja, La Poesia di Giovanni Gioviano Pontano, Palermo, 1923 ; E. Paratore, La Poesia di
Giovanni Pontano, Rome, 1966 ; G. Parenti, Poeta Proteus alter, qui s’attarde sur le De tumulis, le De amore
conjugali et le second livre du Parthenopeus ; et I’introduction de D. Coppini, « Carmina di Giovanni Pontano »,
Letteratura italiana. Le opere, | : Dalle Origini al Cinquecento, éd. A. Asor Rosa, Turin, 1992, p. 713-741.

192 7 Baier (éd.), Pontano und Catull, Tiibingen, Gunter Narr Verlag, 2003; voir aussi le chapitre qui lui est
consacré par A. Sainati, La Lirica latina del Rinascimento, Pise, 1919.

183 F. D’Episcopo, « Il Virgilio di Pontano », Rinascimento meridionale e altri studi in onore di M. Santoro,
éd. M. C. Cafisse, F. d’Episcopo, V. Dolla, T. Fiorino, L. Miele, Napoli, Societa editrice Napoletana, 1987,
p. 39-48.

104 parmi la dizaine d’articles consacrés 4 Pontano par J. Nassichuk, je cite les trois derniers a prendre en
considération la totalité de 1’ceuvre élégiaque, « Le plaisir sensuel et le plaisir savant dans 1’ceuvre poétique de
Giovanni Pontano », Le Plaisir, dans I’'Antiquité et a la Renaissance, dir. P. Galand-Hallyn, C. Lévy et
W. Verbaal, Amsterdam, Brepols, 2008, p. 213-235 ; « Bacchus dans 1’ceuvre élégiaque de Giovanni Pontano »,
International Journal of the Classical Tradition 17.1, 2010, p. 1-21 ; « Images de 1’union conjugale dans I’ceuvre
poétique de Giovanni Pontano », Aspects du lyrisme conjugal a la Renaissance, p. 37-58.

195 \oir notamment son article « Pontano élégiaque : 1’énonciation de la subjectivité élégiaque dans la
République des Lettres », Acta Conventus Neo-Latini Cantabrigiensis, éd. R. Schnur, Tempe, Medieval and
Renaissance Texts and Studies 259, 2003, p. 171-180.

108 v/, Leroux, « Renaissance de I'élégie latine de Pontano & Minturno », p. 65-81.
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métamorphose’®’. Tout récemment, Charles Sénard a soutenu une thése consacrée aux
représentations sexuelles dans son ceuvre poétique’®,

L’érudition de Pontano et la qualit¢ de sa réflexion affleurent dans ses longs poe¢mes
didactiques et scientifiques, dont le plus acclamé — et le plus long — fut 1’Urania sive de

stellis®®.

Les cinq livres de cette épopée retracent l’origine mythologique et le sens
astrologique des constellations. Il faut y ajouter deux épopées plus bréves, le De Meteorum
liber'™®, sur un théme comparable, et le De hortis Hesperidum'™!, dont les deux livres
exposent I’art et la manic¢re de cultiver les cédratiers en insérant des sceénes tirées d’une
réécriture personnelle du mythe d’Adonis. Ces trois épopées didactiques échappent a 1’étude
qui sera proposée dans ces pages du lyrisme de circonstances, mais j’en évoquerai tout de
méme les proémes et quelques autres passages éclairants. Il en va de méme pour le bref et
unique recueil ot Pontano s’essaya & I’inspiration chrétienne, intitulé De laudibus divinis**2.
La poésie bucolique que Pontano pratiqua toute sa vie, réunissant finalement ses pieces
d’époques diverses dans les Eglogues, a désormais fait 1’objet de travaux nombreux, a

commencer par ’édition donnée par Liliana Monto Sabia'*®

, qui a fait I’objet d’une traduction
francaise et d’une étude poétique introductive par Héléne Casanova-Robin'*. Les travaux

ultérieurs d’H. Casanova-Robin se sont attachés a montrer, entre autres, 1’esthétique de la

197 six articles consacrés au seul Pontano, parmi lesquels « Le metamorfosi del Pontano », Le Metamorfosi di
Ovidio nella letteratura fra Medioevo e Rinascimento, éd. G. M. Anselmi et M. Guerra, Bologna, Gedit, 20086,
p. 75-108, et « Metamorfosi, metafora, arte allusiva nella poesia di Giovanni Pontano », Per Giovanni Parenti.
Una giornata di studio, éd. A. Bruni et C. Molinari, Roma, Bulzoni, 2009, p. 93-109.

198 C. Sénard, Les Représentations sexuelles dans I'eeuvre poétique de Giovanni Pontano.

191 *Urania a été étudiée par C. Trinkaus, « The astrological Cosmos and rhethorical Culture of Giovanni
Pontano » ; C. Goddard, « Pontano’s Use of the Didactic Genre : Rhethoric, Irony and the Manipulation of
Lucretius in Urania », Renaissance Studies 5, 1991, p. 250-262 ; F. Tateo, « Ovidio nell’Urania di Pontano »,
Aetates Ovidianae. Lettori di Ovidio dall’Antichita al Rinascimento, éd. |. Gallo et L. Nicastri, Napoli, Edizione
Scientifiche ltaliane, 1995, p. 279-291; et E. Klecker, « Mista propago. Der Katasterismos der Virgo in
Giovanni Pontanos Urania », Wiener Studien 110, 1997, p. 221-244. Le poéme a également fait 1’objet d’une
thése de doctorat ou 1’approche astrologique est mise au service d’une interrogation sur le portrait de Pontano :
A. M’Rouze, Un héritier de Ptolémée a la Renaissance. Imagination symbolique, astrologie et autobiographie
intérieure dans [’ceuvre de Giovanni Pontano (1428-1503), thése de doctorat, dir. P. Laurens, université Paris 1V,
1998.

Storia del testo, con un saggio di edizione critica del Meteorum liber, Bari, Dedalo libri, 1975.

1 Deux travaux a signaler sur ce recueil : 1. Nuovo, « Mito e natura nel De hortis Hesperidum di Giovanni
Pontano », Acta Conventus Neo-Latini Bariensis, éd. R. Schnur, Tempe, Medieval and Renaissance Texts and
Studies, 1998, p. 453-460, et G. M. Miiller, « Ein Lehrgedicht nach neoterischer Poetik. Pontanos De hortis
Hesperidum sive de cultu citriorum und seine Beziehung zu Catull », Pontano und Catull, p. 265-288.

12 sur le De laudibus divinis, ses influences et le syncrétisme philosophique et religieux qu’il opére, voir
S. Viarre, « Pontano et la tradition paienne du récit cosmogonique dans le prologue du De laudibus divinis »,
Acta Conventus Neo-Latini Turonensis, éd. J.-C. Margolin, Paris, Vrin, 1980, p. 139-152 ; sur ’influence
ovidienne de ce livre, voir D. Coppini, « Le metamorfosi del Pontano ».

3 Eclogae, éd. L. Monti Sabia, Napoli, Liguori, 1973.

14 Eglogues, éd. et trad. H. Casanova-Robin, Paris, Les Belles Lettres, 2011.
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mythification de la vie personnelle et de la figure d’Ariadna dans le recueil**>. Comme pour la
poésie scientifique, j’ai considéré que le genre bucolique ne relevait pas de I’objet d’étude que
je m’étais proposé, et j’ai choisi de I’exclure du corpus systématiquement étudi¢, mais il m’a
semblé indispensable de mentionner les passages susceptibles de fournir un contrepoint aux
ceuvres effectivement étudiées.

Restent donc six recueils de pi¢ces bréves, d’inspiration antique tant pour la forme que
pour le style, les thémes et les formes (élégies, odes, hendécasyllabes). Leur recomposition
tardive et a posteriori leur garantit une grande cohérence interne. Ces six recueils, le
Parthenopeus, la Lyra, le De amore conjugali, les Hendecasyllabes sive Baiae, I’Eridanus et
le De Tumulis, constituent le corpus pontanien examiné pour les besoins de ce travail.

La poésie de jeunesse forme la matiere des deux livres du Parthenopeus sive Amores,
composés, comme 1’indique le titre, pendant les premicres années de Pontano a Naples. Le
livre | rassemble les tout premiers écrits, 34 pieces de metres variés, dans une veine nettement
plus specifiqguement ovidienne, et réunit de nombreux récits dans le style des Métamorphoses
ou rappelant la poésie épigrammatique de 1’Anthologie grecque. Emois érotiques et
patriotisme émerveillé forment les deux pendants de ce premier recueil « napolitain ». La
critique a largement dégagé les sources a I’ceuvre, s’intéressant principalement a la
problématique de I’imitation, dont I’ouvrage d’Antonietta Iacono rassemble les principales
conclusions™®.

Les seize odes rassemblées sous le nom de Lyra, composées a des époques tres diverses,
certaines dans la prime jeunesse de 1’auteur, d’autres a la maturité, ont pour leur part
suscité bien peu d’études™’.

La composition du De amore conjugali s’étale sur la plus longue période, et ses trois

livres, affichant cette fois la pratique exclusive de ’élégie™*®, reprennent trois moments de la

5 Une dizaine d’articles ont été publiés ou sont en attente de publication ; je renvoie aux trois titres les plus
récents sur le sujet: « Des métamorphoses végétales dans les poésies de Pontano : mirabilia et lieux de
mémoire », La Mythologie classique dans la littérature néo-latine, p. 247-270 ; « Figures du poete dans les
Eglogues de Giovanni Pontano », Le Poéte au miroir de ses vers, p. 121-140 ; « D’Adriana a Ariadna : la
représentation mythologique de 1’épouse dans les poémes de G. G. Pontano », Le Mariage chez les juristes et les
poétes & la Renaissance, éd. P. Galand et G. Rossi, Paris, Garnier, a paraitre.

18 A. lacono, Le Fonti del Parthenopeus sive Amorum libri di Giovanni Gioviano Pontano, Napoli, 1999.
Voir également D’article de G. Parenti, « Contaminatio di modelli e di generi nel Liber Parthenopeus di
Pontano », Intertestualita e smontaggi, éd. R. Cardini et M. Regoliosi, Firenze, 1998.

7 Voir cependant L. Monti Sabia, « La Lyra di G. Pontano edita secondo I’autografo codice Reginense
latino 1527 », Rendiconti dell’Accademia di Archeologia, Lettere e Belle Arti di Napoli 47, 1972, p. 1-70, et
C. V. Tufano, « Il Polifemo del Pontano. Riscritture teocritee nella Lyra e nell’Antonius », Bolletino di Studi
Latini 40.1, 2010, p. 22-45.
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vie familiale : le mariage et les premiéres séparations (livre I, 10 élégies, début des années
1460), I’installation a Antignano et la naissance de Lucio (livre II, 19 ¢élégies dont 12 nénies,
fin des années 1460, début des années 1470), les campagnes de Ferrare et le mariage des filles
ainées (livre 111, 4 élégies, début des années 1480). Toutefois, ces dates approximatives ne
vont pas sans poser de probleémes et Liliana Monti Sabia s’est livrée a un examen scrupuleux

de plusieurs piéces pour en affiner la datation probable**

. L’originalité de ces longues pieces,
qui transposent 1’esthétique de 1’¢légie érotique romaine dans le cadre conjugal et familial, a
été relevée par les articles qui leur ont été consacrés'®’. Les douze nénies composées pour
Lucius, exemple original de poésie orale en langue latin destinée a un tout-petit, ont intéressé
Aline Smeesters'".

La maturité de Pontano vit la composition des deux livres des Hendecasyllabes sive Baiae,
respectivement 32 et 38 piéces, caractérisés par une poétique catullienne érotique et satirique,
qui se déploient dans le cadre accueillant des thermes de Baies. Le recueil a fait ’objet d’une
édition récente accompagnée d’une traduction en anglais'?2. Pontano, désormais trop vieux —
nous dit-il — pour véritablement godter aux joies de I’amour, y adresse a ses compagnons et a
quelques inconnues des piéces érotiques, des éloges, des épigrammes un peu salées, tout en

rendant hommage au paysage exceptionnel*?*,

18 Sur le passage de la variété métrique du Parthenopeus & la « révolution monogamique et monométrique »
du De amore conjugali, voir V. Leroux, « Renaissance de I'élégie latine de Pontano a Minturno », p. 68.

119 5es conclusions sont résumées dans ses articles « Tra realta e poesia : per una nuova cronologia di alcuni
carmi del De amore conjugali di Giovanni Pontano (I, 5-8) », Classicita, medioevo e umanesimo. Studi in onore
di Salvatora Monti, éd. G. Germano, Napoli, 1996, p. 351-370 ; « Vicende belliche e sentimenti nel De amore
conjugali di Giovanni Pontano (Per la cronologia del Il e 111 libro) », Rendiconti dell’Accademia di Archeologia,
Lettere e Belle Arti di Napoli 57, 1997-1998, p. 437-454 ; « Un canzoniere per una moglie : realta e poesia nel
De amore conjugali di Giovanni Pontano », Poesia umanistica latina in distici elegiaci. Atti del convegno
internazionale Assisi, éd. G. Catanzaro et F. Santucci, Assisi, Accademia properziana del Subasio, 1999, p. 23-
65. Enfin, son article « Tre momenti nella poesia elegiaca di Giovanni Pontano », Il Rinnovamento umanistico
della poesia. L’epigramma e [’elegia, éd. R. Cardini et D. Coppini, Firenze, 2009, p. 321-397 prend également
en compte les deux autres recueils élégiaques, I’Eridanus et le De Tumulis ; il est accompagné, p. 385-397, d’un
catalogue des loci similes des trois recueils avec Ovide, Properce, Tibulle, Virgile, Stace, Horace et Lucréce.

120'\/oir essentiellement les travaux de J. Nassichuk, notamment ses articles « La chevelure d’Elégie dans le
De amore conjugali de Giovanni Pontano », Senefiance 50, 2004, p. 291-307, et « Le retour a la villa familiale
dans une élégie de Giovanni Pontano », La Villa et l'univers familial de [I’Antiquité a la Renaissance, éd.
P. Galand-Hallyn et C. Lévy, Paris, Presses Universitaires de Paris-Sorbonne, 2008, p. 205-214 ; citons
également les articles de D. Coppini, «Pontano e il mito domestico », La Mythologie classique dans la
littérature néo-latine, p. 271-292, et de W.-W. Ehlers, « Libes-, Lebens-, Ehepartner. Pontano’s "Amores
conjugales" », Mittelateinsiches Jahrbuch 35, 2000, p. 81-99.

121 A Smeesters, « Les berceuses latines de Pontano et leurs sources antiques », Humanistica Lovaniensia 53,
2004, p. 93-114 et « Les Naeniae de Pontano et la réflexion pédagogique du Quattrocento », La Villa et 'univers
familial, p. 215-231.

122 Hendecasyllabes seu Baiae, éd. et trad. anglaise R. G. Dennis, London/Cambridge, The | Tatti
Library, 2006.

2 Voir larticle de D. Coppini, « Baianum Veneres colunt recessum : bagni, amore, mito, senilita e
spettacolo negli Hendecasyllabi del Pontano », Gli umanisti e le terme, éd. P. Andrioli Nemola, O. S. Casale,
P. Viti, Lecce, Conte, 2004, p. 243-262 ; sur les sources de I’imitation, voir S. Santagelo, « Alcune fonti delle
Baiae di G. Pontano », Rassegna critica della letterature italiana 10, 1905, p. 193-217.
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Pontano composa un peu apres les deux livres de I’Eridanus, nouveau recueil élégiaque,
pendant sa campagne aux alentours du P& : les 40 élégies du premier livre sans doute dans les
années 1480, les 32 du second apres la mort d’Adriana. Ils reflétent moins son inquiétude face
a I’interminable guerre — laquelle est évoquée plutdt dans les poemes contemporains du De
amore conjugali, les deux recueils ayant d’ailleurs été publiés tout récemment dans un méme
volume™®* — que sa réverie sur ce lieu nouveau et, surtout, son amour pour Stella, qui lui offre
une nouvelle jeunesse. Il n’y guére d’études sur les seules élégies de I’Eridanus.

Enfin, le De Tumulis contient probablement certaines des piéces les plus tardives, mais
aussi d’autres plus anciennes. Il s’agit de deux livres de poeémes épigrammatiques (101 au
total), courts dans I’ensemble malgré la présence de quelques pieces plus longues, en distiques
élégiaques, et dont chacun représente 1’épitaphe d’un personnage historique ou imaginaire’?.

On y croise les amis et 1’épouse, les parents et les enfants, les poéctes et notables

contemporains, et Pontano lui-méme, dont le tombeau vient clore le recueil.

Jean Salmon Macrin (1490-1557)

Jean Salmon Macrin®® est né en 1490 a Loudun, d’un pére boulanger puis commercant de
céreales ; il fut élevé dans la foi catholique et envisagea trés tot la vocation poétique, avec les
encouragements paternels. Vers 1’dge de 18 ans, il quitta la douce campagne de Loudun pour
Paris, ou il étudia notamment sous la houlette de Jacques Lefévre d’Etaples et de I’ ltalien
Jérome Aléandre™’. C’est 1a qu’il se fit ses premiéres amitiés humanistes et littéraires, et
s’intégra dans une sodalitas dont les noms parcourent sa poésie, notamment son ami
d’enfance Rémi Roussel, des philologues comme Pierre Danés et Jacques Toussain, ou encore
Guillaume du Bellay, qui deviendrait plus tard le premier de ses protecteurs'?®. Sa
fréquentation du poeéte italien Quinziano Stoa accompagna sa découverte de la poésie

humaniste transalpine, notamment de Pontano, dont il fit éditer chez Bade le De laudibus

124 On married love. Eridanus, éd. et trad. anglaise L. Roman, London/Cambridge, The | Tatti Library, 2014.

125 \/oir G. Parenti, « L’Invenzione di un genere, il "tumulus" pontaniano », Interpres 7, 1987, p. 125-158, et
S. Viarre, « L’élégie d’Ovide sur la mort de Tibulle et sa survie au xvI°® siécle », Acta Conventus Neo-Latini
Bononiensis, éd. R.J. Schoeck, Binghamton, 1985, p. 645-653.

1261 a biographie de Jean Salmon Macrin qui fait autorité a été publiée sous la forme d’un triple article par
I. D. MacFarlane, « Jean Salmon Macrin (1490-1557) », Bibliotheque d'Humanisme et Renaissance 21 (1959),
p. 55-84 et 311-349, et 22 (1960), p. 73-79 — pour la bibliographie antérieure relative a 1’auteur, voir la n. 1 de
I’article, p. 55; on se référera aussi a ’introduction que lui consacre G. Soubeille dans son édition des
Epithalames et des Odes de 1530 (Paris, Champion, 1998), p. 19-131.

271 D. MacFarlane, « Jean Salmon Macrin », p. 57-60 ; G. Soubeille, Epithalames & Odes, p. 20-24.

128 G, Soubeille, Epithalames & Odes, p. 24-25.
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divinis vers 1516%°

, afin de le faire connaitre au public francais, en y adjoignant un Soter de
sa propre composition. Il commenga & composer ses propres ceuvres vers 1’age de 20 ans, des
élégies (Elegiarum triumphalium liber) puis un poéme d’éloge d’inspiration chrétienne, De
Christi superbenedicti assertoris nostri morte £pddi0v™*°. Ces premiéres publications lui
valurent quelque reconnaissance.

Dans les années qui suivirent, Macrin mit entre parenthéses son activité poétique et
consacra son temps a la recherche d’un protecteur. Il entra au service de René de Savoie,
devenant le précepteur de ses deux fils Honorat et Claude, et voyagea a travers la France en sa
compagnie, jusqu’a la mort de son patron en 1525, aprés quoi Honorat continua de protéger
Macrin®®. Son retour a I’activité poétique, dans un contexte d’effervescence humaniste et de
renouveau littéraire, fut largement encouragé par Guillaume Budé*®. Avec I’aide de Nicolas
Bérauld, il fit publier en France en 1527 le De arte poetica de Marco Girolamo Vida, voué a
devenir une bible pour les poétes humanistes, méme si Macrin, qui ne pratiqua ni I’écriture
épique ni I’imitation exclusive des classiques, s’écarta largement de ses préceptes'®. Surtout,
I’inspiration devait lui venir de celle que lui présenta son ami Jean Briault lors d’un retour a
Loudun : Guillonne Boursault, dont Macrin tomba aussitét amoureux et qu’il épousa trois
années plus tard™**. Guillonne, surnommée Gélonis dans sa poésie amoureuse, parcourt son
premier recueil de poésie d’inspiration catullienne et surtout horatienne, le Carminum libellus,
publié en 1528 sous le nom de plume qui devait devenir définitif, celui de Salmonius
Macrinus luliodunensis™®.

Macrin se rapprocha de la Cour par I’entremise de son ami Guillaume du Bellay, dont il

était entre temps devenu le secrétaire et auquel il dédia, en 1530, les Carminum libri quatuor,

1291, D. MacFarlane, « Jean Salmon Macrin », p. 68 (sur le Soter, p. 69-70) ; G. Soubeille, Epithalames &
Odes, p. 28. Sur les éditions des poétes néo-latins et notamment Pontano et Sannnazaro chez Bade, voir L. Katz,
La presse et les lettres. Les épitres paratextuelles et le projet éditorial de ['imprimeur Josse Bade (c. 1462-
1535), thése de doctorat, dir. P. Galand, EPHE, Paris, 2013, p. 349-350.

30 |a premiére édition est intitulée De Christi superbenedicti assertoris nostri morte &pddiov, cui additur
elegia de poetices abusu ; item duo hymni de Virgine Dei genitrice, le recueil ayant été ensuite remanié. Sur cette
publication, voir I. D. MacFarlane, « Jean Salmon Macrin », p. 60-67 ; G. Soubeille, Epithalames & Odes, p. 29-
33.

11|, D. MacFarlane, « Jean Salmon Macrin », p. 72-73 ; G. Soubeille, Epithalames & Odes, p. 33-35.

132 G. Soubeille, p. 37.

133 p. Galand-Hallyn et L. Deitz, chapitre VI, « Les voies de I’imitation (XVI° siécle) », Poétiques de la
Renaissance, p. 466-468.

341, D. MacFarlane, « Jean Salmon Macrin », p. 73-76 ; G. Soubeille, Epithalames & Odes, p. 40-42 ; M.-
F. Schumann, Salmon Macrin und sein Werk unter besonderer Beriicksichtigung der carmina ad Gelonidem von
1528 und 1530, Berlin, Lit Verlag, 2009, p. 271-284.

135 Sur les différents noms de plume pris par Macrin au début de sa carriére, voir M.-F. Schumann, Salmon
Macrin und sein Werk, p. 97-102.
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dont le modele était a nouveau I’Horace des Odes, comme le laissait deviner le titre, mais
également Pontano dont il avait découvert les recueils de poésie conjugale™®.

Le succes de son premier recueil aupres de ses pairs I’amena a en proposer une réédition en
1531, sous le titre d’Epithalamiorum liber®, qu’il joignit a une ceuvre originale, les
Lyricorum libri Il, qui commencaient de renouer avec 1’inspiration chrétienne et 1’éloge du roi

et de la famille royale'*®

, méme si la veine érotique et amoureuse y demeurait présente : apres
le temps de la passion, «I’amoureux le céde en une certaine mesure au chrétien et au
courtisan »°. Le succés littéraire de Macrin et sa loyauté envers Francois I lui valurent
d’entrer a son service comme cubicularius regis, poste prestigieux qu’il partagea avec

Clément Marot**°

. Il fut notamment chargé de traduire en latin les poémes galants du roi.
Parmi ses amitiés littéraires, citons Germain de Brie, Jean Dampierre et Mellin de Saint-
Gelais ; il fréquenta également Thomas More, Guillaume Budé, Erasme ou encore Rabelais.

La veine antique qui avait caractérise ses premiers recueils fut supplantée a partir de 1534,
ou Macrin, suivant une tendance générale des humanistes et de la Cour a la suite de 1’affaire
des Placards, voulut revenir & une inspiration chrétienne'*!, exprimée dans un petit recueil de
1534 (Elegiarum, epigrammatum et odarum libri I11), et surtout dans les deux recueils publiés
en 1537 respectivement a Paris et a Lyon, les Hymnorum libri VI de 1537, dédiés au cardinal
Jean du Bellay, le frére de Guillaume, et les Odarum libri VI**2. Dans la méme veine, Macrin
fut encouragé a publier un recueil de paraphrases de psaumes en 1538 (Septem Psalmi in
lyricos numeros versi), accompagné de péans (Paenum libri 1V), et des Hymni selecti en
1540'. Pendant ces années, Macrin continua a suivre assiddment la Cour lors de ses
déplacements, ce qui lui permit de fréquenter le milieu humaniste et notamment le cercle
lyonnais™**,

L’activité poétique de Macrin ralentit apres 1’année 1537, mais Macrin fait paraitre encore
deux ceuvres d’inspiration chrétienne : un recueil de piéces de circonstances, les Odarum libri

[11 de 1546, volume légitimant la poésie parlementaire ou Macrin publie Michel de 1’Hospital

13 Sur la parution du recueil et I’amitié¢ avec Guillaume du Bellay, voir I. D. MacFarlane, « Jean Salmon
Macrin », p. 77 ; G. Soubeille, Epithalames & Odes, p. 61-62 et 71-72.

57 Sur la réimpression, voir I. D. MacFarlane, «Jean Salmon Macrin (suite) », p. 311 ; G. Soubeille,
Epithalames & Odes, p. 57-60.

138 | D. MacFarlane, « Jean Salmon Macrin (suite) », p. 315-316 ; G. Soubeille, Epithalames & Odes, p. 99.

391, D. MacFarlane, « Jean Salmon Macrin (suite) », p. 315.

0 a date est incertaine : voir I. D. MacFarlane, «Jean Salmon Macrin (suite) », p. 317 ; G. Soubeille,
Epithalames & Odes, p. 99-100 ; M. F. Schumann, Salmon Macrin und sein Werk, p. 103-116.

1 G, Soubeille, Epithalames & Odes, p. 103-107.

2| D. MacFarlane, « Jean Salmon Macrin (suite) », p. 321 et 323.

1431, D. MacFarlane, « Jean Salmon Macrin (suite) », p. 334 et 336-338.

144 G. Soubeille, Epithalames & Odes, p. 114-118.
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et Joachim du Bellay, et les Epigrammatum libri duo de 1548, publiés apres la mort de

145

I°" dans ’espoir de s’assurer les bonnes graces d’Henri 11",

Francois

Les s¢jours de Macrin a la Cour, dont il déplorait la longueur qui 1’¢éloignait de son épouse,
de Loudun et de son foyer, ne I’empéchérent pas de fonder une famille, puisqu’il eut douze
enfants dont six étaient morts en bas age. Hélas, en 1550, affaiblie par plusieurs années de

tuberculose, Gélonis mourut'*®

, et Macrin fut accablé par un deuil profond, dont il exprima la
violence dans un ultime recueil, les Naeniarum libri I1l. Les trois premiers livres sont de sa
plume, mais pour rendre hommage a son épouse défunte, Macrin invita les poéetes de la
génération Marot et de la Pléiade a contribuer a un dernier livre collectif, le Tombeau de

147

Gélonis™'. Apres la mort de sa femme, Macrin réduisit son activité poétique, jusqu’a sa mort

en 1557148,

Le volume de travaux consacrés aux recueils respectifs de Macrin distingue entre les
recueils « majeurs », plus remarquables d’originalité, de charme et de confidence, et les
recueils « mineurs », guére étudiés. Mon étude s’est plus vivement consacrée aux premiers,
soit les cing recueils les plus représentatifs des grands jalons de la carriere macrinienne
(Carminum libellus de 1528, Carmina de 1530, Lyrica de 1531, Hymnes de 1537, Naeniae de
1550), mais tous ont été pris en considération, quoique la poésie d’inspiration chrétienne soit
bien souvent, par la force des choses, absente d’'un examen de motifs d’origine paienne.
Récemment, une édition moderne des ceuvres complétes a été publiée par Marie-Frangoise
Schumann**°, mais elle n’est assortie d’aucun paratexte.

Quelques articles, outre les travaux biographiques précédemment cités, ont mis en
évidence I’évolution de certains motifs dans la totalit¢ du corpus et le jeu subtil d’échos et de
répons qui se tisse antre les recueils, et a I’intérieur de chacun : d’un c6té, la représentation de

0 151

Gélonis™ et la mythification de la vie intime'®, la célébration du bonheur conjugal et

5|, D. MacFarlane, « Jean Salmon Macrin (suite) », p. 339 et 342-343 ; G. Soubeille, Epithalames & Odes,
p. 119-120.

8| D. MacFarlane, « Jean Salmon Macrin (fin) », p. 73-74 ; G. Soubeille, Epithalames & Odes, p. 121-123.

Y71, D. MacFarlane, « Jean Salmon Macrin (fin) », p. 75-78 ; G. Soubeille, Epithalames & Odes, p. 124-128,
donne la liste de ces contributions.

18|, D. MacFarlane, « Jean Salmon Macrin (fin) », p. 80 ; G. Soubeille, Epithalames & Odes, p. 129.

9 M.-F. Schumann (éd.), Salmon Macrins Gedichtsammlungen von 1528 bis 1534, Berlin, Lit Verlag, 2011;
Gedichtsammlungen von 1537, 2012 ; Gedichtsammlungen von 1538 bis 1546, 2013 ; le tome final est sous
presse.

1503, Laburthe, « De la Nymphe & la Sainte : continuité et discontinuité de la représentation de 1’épouse dans
Pceuvre du poéte Jean Salmon Macrin », Aspects du lyrisme conjugal & la Renaissance, p. 89-124, et M.-
F. Schumann, Salmon Macrin und sein Werk.

51 p. Galand, « Les mythes intimes de Jean Salmon Macrin », La Mythologie classique dans la littérature
néo-latine, p. 315-340.
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familial qui peut se projeter sur celle des amis et sur I’expression du sentiment religieux152 ;
de I’autre, la célébration des puissants et la pratique de 1’éloge™®.

Le Carminum libellus, ou plutot sa réédition de 1531 sous le titre d’Epithalames, et les
quatre livres des Carmina (Odes) de 1530, ont été les premiers recueils de Macrin a faire
I’objet d’une publication moderne assortie d’une traduction francaise, d’une introduction
conséquente et de notes abondantes, sous la plume de Georges Soubeille'™*. Ces débuts de la
poésie macrinienne sont caractérisés par une imitation horatienne dans les Epithalames puis
dans les Carmina. L’amour de Gélonis — I’innamoramento et la nuit de noces en 1528, les
premiéres années bienheureuses en 1530 — est une figure centrale des deux recueils, Macrin
réinventant a la suite de Pontano le lyrisme conjugal, et confondant, comme 1’a montré Philip
Ford, femme et paysage dans un méme érotisme'®. Les amitiés du poéte, son désir de
pacifisme, son souci d’un éloge sincere de son protecteur, fournissent également maticre a son

(EUVI'G:LSG.

L’inflexion vers la poésie de Cour dans les Lyrica, dominés par la figure de Francois I,
participe encore pleinement de 1’imitation antique et la publication jumelle des deux recueils
de 1531 fait entrer en résonance une imagerie comparable du printemps triomphant, selon

deux versants, personnel et politique*>’

. Le recueil n’a pas encore fait I’objet d’une étude per
se, pas plus que le triple recueil d’Elégies, Epigrammes et Odes de 1534, pareillement
hybride. Il m’a semblé 1égitime de donner au recueil de 1531 une attention soutenue, dans la
mesure ou il s’agit d’une ceuvre de transition dans I’évolution de la poésie macrinienne ; c’est
aussi la raison pour laquelle j’ai étudié, dans une moindre mesure, le recueil de 1534.

Au contraire, le gros volume des Hymnes de 1537, temps de la maturité pour le couple et
pour la carriere de Macrin, temps aussi du revirement vers une inspiration chrétienne, mariale

en particulier, et vers une pratique plus patriote de I’¢loge, a été édité, traduit et largement

152 p. Galand-Hallyn, « La poétique des Odes de J. Dorat. L’influence de Salmon Macrin », Jean Dorat :
poéte humaniste de la Renaissance, éd. C. de Buzon et J. E. Girot, Geneve, Droz, 2007, p. 314.

153 p. Galand-Hallyn, « Jean Salmon Macrin et la liberté¢ de 1’éloge », Cultura e potere nel Rinascimento,
éd. L. Secchi Tarugi, Firenze, Cesati, 1999, p. 515-529.

154 Nous avons cité cette édition ci-dessus ; la premiére édition ne comprenait que les deux premiers livres
des Odes (Paris, Champion, 1978), tandis que la seconde les reprend tous les quatre (1998).

15 p_ Ford, « Jean Salmon Macrin’s Epithalamiorum Liber and the Joys of Conjugal Love », Eros et Priapus.
Erotisme et obscénité dans la littérature néo-latine, éd. I. de Smet et P. Ford, Genéve, Droz, 1997, p. 65-84.

158 \/oir notamment les trois articles de G. Soubeille, « Un épisode du pacte des Muses, I’amitié de Thomas
More et de Salmon Macrin », Moreana 54, 1977, p. 11-21 ; « Un épisode du pacte des Muses... Erasme et
Salmon Macrin », Bibliothéque d’Humanisme et de Renaissance 44, 1982, p. 133-136 ; « Amitiés de Salmon
Macrin parmi les poétes de langue vernaculaire », Neo-Latin and the Vernacular in Renaissance France,
éd. G. Castor and T. Cave, Oxford, Clarendon Press, 1984, pp. 98-112.

57 Crest ce que j’ai essayé de montrer dans mon article sur « L’imagerie printaniére dans les Epithalamia et
les Lyrica de Jean Salmon Macrin. Le poéte et ses modéles entre locus amoenus et saeculum aureum », Acta
Conventus Neo-Latini Upsaliensis, éd. A. Steiner-Weber, Leiden, Brill, 2012, p. 233-244.
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commenté par Suzanne Guillet-Laburthe®. Les trois parties de son étude, intitulées « La lyre
et I’encensoir », « La lyre et les lys », « La lyre et les Lares », font le point sur les questions

respectives de D’inspiration catholique, du rapport au pouvoir politique®™

et du lyrisme
familial'®®. Les Odes publiées la méme année sont évoquées dans certaines pages, mais n’ont
jamais été étudiées séparément, pas plus que les autres recueils chrétiens des années 1538-
1548, Parmi ceux-ci, j’utiliserai quelques textes des Odes de 1537, des Péans de 1538 et
des Hymni selecti de 1540, afin d’offrir un contrepoint au travail sur les Hymnes et d’y
observer le prolongement des thémes qui y sont développés, notamment de I’inspiration
chrétienne et familiale.

Enfin, si les Naeniae de 1550 (deux livres d’odes et un d’élégies) n’ont pas encore été
éditees en France, ce recueil bouleversant et inclassable a inspiré plusieurs travaux,

d'®?, L’ineffabilité du deuil conduit Macrin a

notamment plusieurs articles de Perrine Galan
chercher des moyens de I’exprimer a travers des références mythologiques, et a se faire le
successeur de Pontano — unique et lointain compagnon dans le chagrin hyperbolique du deuil

conjugal et de son expression littéraire.

Les Muses et le désir d’écrire

Cette étude a choisi de mettre en parallele les deux corpus poétiques selon 1’usage
thématique ou fonctionnel qu’ils font des personnifications de la poésie, afin de mettre en
valeur la singularité de chaque poete tout en dégageant des traits communs susceptibles de

caractériser la poésie néo-latine de la Renaissance. Elle est précédée de prolégomenes faisant

158 Salmon Macrin, Hymnes (1537), intro. éd. et trad. Suzanne Guillet-Laburthe, Genéve, Droz, 2010.

159 Voir également son article « Les trophées du roi Frangois 1*" : lyrisme martial et victorial dans les Hymnes
de 1537 de Jean Salmon Macrin », Camenae 4, 2008 [revue électronique].

180 Voir aussi P. Galand-Hallyn, « L’Ode latine comme genre "tempéré" : le lyrisme familial de Macrin dans
les Hymnes de 1537 », Humanistica Lovaniensia 50, 2001, p. 221-265.

161 A I’exception d’un article de F. Rouget, « Modéles séculaires et tradition biblique : les Septem psalmi
(1538) de Salmon Macrin », Acta Conventus Neo-Latini Abulensis, éd. R. Schnur, Tempe, Medieval and
Renaissance Texts and Studies, 2000, p. 563-573.

1621 e premier article sur le recueil reste celui de G. Soubeille, « Un recueil poétique hors du commun, les
Naeniae de Salmon Macrin (1550) », Acta Conventus Neo-Latini Sanctandreani, éd. 1. D. McFarlane, New
York, 1986, p. 391-398. On doit plusieurs études a P. Galand-Hallyn : « Le "Jour en trop" de Jean Salmon
Macrin (I’ode liminaire des Naeniae de 1550) : grandeur et plasticité », Devis d’amitié. Mélanges en I’honneur
de Nicole Cazauran, éd. J. Lecointe, C. Magnien, I. Pantin, M. C. Thomine, Paris, Champion, 2002, p. 525-547 ;
« Mémoires d’une vie trop courte : mise en scene du souvenir chez Jean Salmon Macrin (Naeniae, Paris,
1550) », Ecritures de la mémoire de I’Antiquité a la Renaissance, éd. H. Casanova-Robin et P. Galand-Hallyn,
Paris, Garnier, 2010, p. 379-411 ; « Me tamen exprimo », p. 12-27.
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le point sur les représentations des Muses et de leurs avatars, d’Homere a Pétrarque, dans la
poésie mais également dans la prose philosphique et mythographique.

La premiére partie, « Fonctions des Muses », examine la maniére dont Pontano et Macrin
se représentent trois missions traditionnellement dévolues aux Muses : inspirer le poeéte,
incarner le genre pratiqué de maniere adaptée, et garantir I’immortalité du pocte ou de celui
qu’il chante. Elle tente donc de capturer le désir d’écrire au moment de la composition du
poeme, en étudiant les souhaits exprimés par les deux auteurs et la maniére dont les
personnifications sont mises a leur service. Le premier chapitre, « La Muse invoquee »,
s’appuie sur les conceptions complémentaires de I’inspiration dans les théories humanistes,
opposant le furor au calor mais aussi au labor, avant d’analyser le corpus des invocations
pontaniennes et macriniennes. Il tente, en particulier, de discerner ce que ces invocations
révelent de la conscience qu’ont les deux auteurs, d’une part de la génétique de leur texte,
d’autre part de sa réception. Le second chapitre, « La Muse adaptée », pose pour le personnel
allégorique la question de 1’aptum: la Muse doit étre appropriée au genre pratiqué et a
I’éthique mise en ceuvre. La moralisation de 1’élégie conjugale par Pontano, et 1’effort de
Macrin pour concilier le langage mythologique de Dl’inspiration avec la foi chrétienne,
apportent des éléments de réponse. Enfin, « La Muse immortelle », le troisiéme chapitre,
aborde la question de 1’éternité poétique et de la gloire, théme obsédant aussi bien sur un plan
personnel que professionnel, puisque la promesse d’immortalit¢ poétique peut légitimer la
fonction sociale du poete. On verra comment Pontano et Macrin s’inquiétent respectivement
de la pérennité de leur ceuvre et de la justification de I’entreprise encomiastique.

La seconde partie s’intéresse aux projections du désir d’écrire, en portrait et en paysage.
Ces « Paysages et portraits des Muses » recouvrent aussi bien les lieux associés a la création
poétique que les figures humaines qui tiennent lieu de personnifications de la poésie. Le
premier chapitre, « La Muse voyageuse », est consacré au motif de la translatio Musarum,
dont Pontano fait un creuset d’inventio mythologique tandis que Macrin s’en sert pour
glorifier le roi, avec une intention parénétique, et ses collegues poétes. On verra que cette
différence d’intention tient a celle de leur statut et de leur nationalité. On a distingué ces
inflexions patriotiques de I’exaltation du foyer et de 1’épouse, objets du second chapitre, « La
Muse familiere ». Chez ces deux poétes du lyrisme conjugal et familial, les Muses s’incarnent
dans la figure jumelle de la femme aimée et du domaine chéri, assimilée a la possibilité méme
de I’écriture poétique.

Enfin, la troisiéme partie, en se penchant sur I’« Intimité des Muses », se penche plus

précisément sur la question de I’expression personnelle, des ¢léments de confidence
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autobiographique sur lesquels elle repose parfois, et des détours allégoriques qu’elle prend,
souvent, pour se dire. Il s’agit d’un désir d’écrire sur le long terme, celui de faire carricre
comme poete, mais aussi celui de garantir la cohérence de I’ceuvre afin d’y retrouver, si
possible, une cohérence dans le puzzle du moi. Le premier de ces désirs, celui de la carriere
poetique, est traité dans le premier chapitre, « La Muse professionnelle », qui s’intéresse au
motif de la vocation poétique et a la maniére dont Pontano et Macrin se définissent ou non
comme vates. Pour I’un, c’est en essayant de formuler un projet de carriére, ou en portant sur
celui-ci un regard rétrospectif, que se constitue son identité de poete, alors que I’autre essaie
de délimiter sa singularité par comparaison avec ses prédécesseurs et ses contemporains, en
s’interrogeant sur sa pratique de 1’imitation. Enfin, 1’ultime chapitre, « La Muse désirée »,
tente de regrouper les textes ou le je s’exprime, non pas nécessairement par la présence de
marqueurs de premicre personne, mais par I’expression d’un désir, d’un manque, de la
conscience d’un clivage dans le moi. Il étudie la maniere dont les deux poetes, face aux failles
de leur persona ou aux crises de 1’existence, réinvestissent le personnel allégorique dans

I’espoir de retrouver une forme de congruence.
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ORIGINES DES MUSES

D’HOMERE A PETRARQUE

On ne saurait entamer une étude des Muses de la Renaissance sans souligner combien leur
invocation ou évocation tient du topos et rend présents dans le texte, et dans la conscience du
poéte, le poids de la tradition héritée et le probléme de I’imitation. Pour abondante que soit
cette tradition, elle est protéiforme, faite de modeles pluriels. Aussi a-t-il semblé
indispensable de consacrer les pages qui vont suivre a la représentation des Muses, poétiques
mais aussi prosaiques, et de leurs consceurs Nymphes et Graces, depuis les épopées d’Homere
jusqu’aux écrits de Boccace et de Pétrarque. Sans prétendre proposer une typologie ou méme
un panorama exhaustif, on se limitera a signaler les intertextes les plus nécessaires a une
lecture éclairée du motif dans les ceuvres de Pontano et de Macrin.

On a privilégié, pour la poésie, une approche diachronigue consacrée aux deux corpus grec
puis latin. Pour les sources en prose, tirées de la philosophie et de la mythographie
essentiellement, 1’étude sera davantage thématique, afin de rendre compte des constantes de la
représentation dans les textes classiques, tardo-antiques, médiévaux et humanistes. Enfin, la
derniére partie sera consacrée aux débuts de la poésie néo-latine au Trecento.

L’¢étude de Perrine Galand sur le métalangage poétique de la description examine,
d’Homére aux élégiaques, trois meétaphores du texte : le texte-objet ciselé, mais aussi le texte-
femme, longtemps identifié & la Muse, et le texte-paysage’. Elle y dresse un itinéraire « de la

Muse a Corinne »?

en concluant : «la poétique, sous la figure d’une séductrice, s’est
progressivement glissée dans la diégése, qu’elle interrompt parfois pour brosser

complaisamment son autoportrait »>. Tout en reprenant ses conclusions, j’ai voulu recentrer

! P. Galand-Hallyn, Le Reflet des fleurs, chap. Il, p. 77-106 (le texte-objet ciselé, en particulier I’art de
I’ekphrasis) et p. 107-139 (texte-femme et texte-paysage).

2 Ibid., p. 110-119.

% Ibid., p. 118-119.
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cette étude sur les visages pris par la Muse (en excluant les héroines et les puellae), afin

d’¢élargir le corpus pris en considération et de faire état des recherches récentes sur le sujet.

Poésie grecque

La poesie grecque, si elle est connue et prisée des auteurs néo-latins, se démarque
radicalement de leur pratique dans la mesure ou elle conserve les traces de ’oralité, du travail
de mémoire, de la récitation devant la communauté, faisant de 1’aéde une voix collective’. Ce
dernier, Jesper Svenbro 1’a montré, n’est pas donné comme producteur du chant, réle dévolu a
la Muse®. En effet, le détour par la Muse permet, selon lui, de gommer les traces de Ialtérité
entre le poete et a son public, et garantit ’homogénéité sociale, la déesse symbolisant aussi,
sur le plan religieux, le contrdle social exercé sur le poéte. Mais la Muse fournit également au
poete les moyens d’une « ruse » : puisqu’il ne peut faire son propre €loge, il se sert de cette
personnification pour faire celui des autres créateurs, s’incluant indirectement a leurs cotés®.

En appliquant & la poésie grecque 1’analyse des structures de 1’énonciation, Claude Calame
a mis en évidence le dédoublement de I’actant-destinateur entre le je intra-discursif et la Muse
a laquelle il donne I’ordre de chanter, si bien que le je est projeté dans cette instance divine et
allégorique’. L énonciation est ainsi narrativisée, et le dédoublement du destinateur illustre la

nature complexe du réle social assigné au poete.

Homérée®

La Muse de I’acde garantit que son chant, dans un cadre social déterminé (celui du
banquet), échappe au savoir humain pour devenir savoir divin, éphémere, musical, rendu
accessible par son entremise. Ce chant de la Muse est représenté comme une parole orale,
celle de I’instant partagé, et non écrite®. Son invocation constitue un paratexte narratologique

préludant au chant en affirmant sa nature et sa fonction.

* La littérature sur la notion d’inspiration, et ses personnifications, dans la poésie grecque est bien trop
abondante pour apparaitre ici. Je me contenterai de renvoyer a I’abondante bibliographie présentée par J. Assaél
dans le numéro de la revue Noésis consacré a « L’antique notion d’inspiration », Noésis 4, 2000, p. 295-298.

> J. Svenbro, La Parole et le marbre. Aux origines de la poétique grecque, Lund, 1976, p. 5.

® Ibid., p. 24-26, et P. Galand-Hallyn, Le Reflet des fleurs, p. 70-71.

' C. Calame, Le Récit en Gréce ancienne. Enonciations et représentations de poétes, Paris, Klinsieck, 1986,
p. 20-24 et 32.

8 Sur la réception d’Homére a la Renaissance, voir E. Klecker, Dichtung iiber Dichtung. Homer und Vergil in
lateinischen Gedichten italienischer Humanisten des 15. und 16. Jahrhunderts, Wien, Oesterreichischte
Akademie der Wissenschaft, 1994 ; P. Ford, De Troie a Ithaque : Réception des épopées homériques a la
Renaissance, Geneve, Droz, 2007.

° F. Dupont en particulier a insisté sur cette dimension d’oralité de la poésie, par ex. dans L Invention de la
littérature. De 'ivresse grecque au texte latin, Paris, La Découverte, 1998, ou elle releve des traces de cette
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Dés le premier vers de I’'lliade (« Mfjviv dede, 0ed ») et de 1’Odyssee (« Avdpa pot
gvvene, Moboa »), Homere juxtapose le vocatif désignant la déesse avec un verbe de parole
formulé a Iimpératif'. L’aéde devient la caisse de résonance du chant divin qui s’adresse a
lui — comme le suggere, dans le second cas, la présence du pronom de premiére personne au
datif — mais surtout a la communauté dont il est la parole incarnée. Il se livre au chant Il de
I’lliade a une invocation plus longue, affirmant que le savoir et la mémoire divine des Muses
sont seuls capables de dire ce qui dépasse 1’entendement humain, faillible et limité. Le célébre
« catalogue des vaisseaux » s’ouvre, ainsi, sur une dissociation entre le chant des Muses,
connaissance veéritable et pouvoir de désigner par le langage ce qui dépasse la mesure, et celui
du poéte, instruit par une autorité métaphysique®?, écho répercutant leur voix :

"Eomete viv pot Mobdoor OAdumia dopat’ Eovear
VUETG yap Beai éote mapeoté te i0TE 1€ MAVTO,

NUETS 82 Khéog olov dkovopey 00SE Tt Tdpev:

of Tveg yepdveg Aavodv Ko koipovor oy
TANOVY 6 0vK Gv &y pobncouat 00d dvounvem,
008 & pot déka pv yAdooar, déko 8¢ otopat elev,
PwvN & dppnKroc, YdAkeov 8¢ pot ftop vein,

el un Orvpmadeg Motoat Awdg aiyidyolo
Buyatépeg pvnoaiod’ 8ot Hrd “TAtov AAOOV:
apxodg ad V@V £péw Vijag T Tpomicac.

(Homeére, lliade, 11, 484-493)

La nécessité de cette invocation a été expliquée de diverses maniéres. Le privilege de chanter
le savoir divin n’est jamais définitivement acquis, ce qui explique qu’il doive étre réactualisé
dans le poeme, par une invocation des Muses, par exemple avant un « morceau de bravoure »
tel que le catalogue des vaisseaux ; c’est également un expédient technique permettant le
travail de remémoration. C’est encore, dans une situation délicate sur le plan de la symbolique
sociale, un matériau consacré¢ dont I’aéde peut disposerl?’. En montrant dans le texte qu’il

accepte la supériorité et I’autorité de la Muse, le poéte accepte celle de I’auditoire,

prévalence donnée a 1’oralité dans toute la poésie antique, alors que 1’écriture, de nature profane et économique,
ne serait tout au plus que le proces-verbal de 1’énonciation (p. 10-18). Si cette thése est actuellement nuancée, il
reste que le chant de ’a¢de est représenté comme relevant de I’oralité, que cette oralité corresponde ou non a une
situation d’énonciation réelle.

10 Cest 6galement la formule consacrée au début de sept des Hymnes homériques.

1 voir J. Dangel, « Le poéte latin et son temps. Essai esthétique de la République aux Flaviens », Le Poéte
au miroir de ses vers, p. 57-58.

12 « Et maintenant, dites-moi, Muses, habitantes de 1’Olympe — car vous étes, vous, des déesses : partout
présentes, vous savez tout ; nous n’entendons qu’un bruit, nous, et ne savons rien — dites-moi quels étaient les
guides, les chefs des Danaens. La multitude, je n’en puis parler, je n’y puis mettre des noms, eussé-je dix
langues, eussé-je dix bouches, une voix que rien ne brise, un coeur de bronze en ma poitrine, 8 moins que les
filles de Zeus qui tient I’égide, les Muses de 1’Olympe, ne me nomment elles-mémes ceux qui étaient venus sous
Ilion. Je dirai en revanche les commandants des nefs et le total des nefs » (trad. P. Mazon, Paris, Les Belles
Lettres, 2002, lIégérement retouchée).

13 ). Svenbro, La Parole et le marbre, p. 28-29.
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interchangeable avec la Muse™. Dés lors, le dédoublement existe & deux niveaux : la Muse est
le double du destinateur, mais aussi du destinataire. Toutefois, 1’adresse a la Muse n’est pas
seulement une maniere de se défausser de 1’autorité et de la parole, au contraire : discrétement
insérée dans les invocations pour s’y peindre comme destinataire du chant des Muses en
méme temps que destinateur du récit, la premiere personne accompagne la seconde, fagon
pour le poéte d’intervenir dans le chant comme sujet'®. Le recours & I’invocation permet aussi
de ruser pour glisser dans le texte la reconnaissance et 1’éloge de celui qui le chante, d’instiller

de la subjectivité dans un chant désincarné et diseur de vérité immuable.

Hésiode

Hésiode, en les célébrant au début de la Théogonie, fait des Muses des personnages
mythologiques auxquels il donne une généalogie divine et une origine géographique®,
énumérant leurs noms'’, exposant leur fonction auprés des hommes*®. Or I’éloge des Muses
de I’Olympe et la remémoration de leurs origines vient dans un second temps : le poéme
s’ouvre sur I’image de leur incarnation, la rencontre d’Hésiode et des déesses sur les pentes

9

d’une autre montagne, I’'Hélicon®®, ou elles prennent la parole pour désigner le poéte et

I’investir d’une mission. Ce faisant, les déesses investissent & la fois le réel et la diégése®.
Cette scéne d’¢élection fait se succéder trois temps du discours, descriptif, narratif et
dialogique (j’en omets I’énumération des divinités chantées par les Muses) :

Movcdwv Elkoviddmv apydued’ deidewy,

al 0" ‘EAwdvoc £yovaty 8pog péyo te (abedv 1€
Kai T€ mepl kprvny 10€18éa 106G~ anaioicty
opyedvton Kai Pouov éprobevéog Kpovimvog:
kai te Aoesoapeval tépeva ypoa Iepunccoio
1l “Inmov kprjvng 1 Oiperod Labéoro

“bid., p. 31.

15 Voir le chap. | consacré aux épopées et hymnes homériques, « Poésie épique et lyrique : projection du je et
de son discours oral dans I’instance divine » par C. Calame, Le Récit en Gréce ancienne, p. 32-54, en particulier
la typologie des trois cas d’énonciation (je sujet d’un verbe signifiant « chanter » exprimé avec une nuance
future, tu sujet du verbe, dialogisme entre je au datif et tu), p. 37-43 et 58-60 ; voir, de méme, le chapitre
consacré a Homeére par J. Assaél, Pour une poétique de ['inspiration d’Homére a Euripide, Namur, Peeters, 2007
(chapitre 1.2, « La Muse, I’aéde et le héros »), en particulier les p. 83-85. On trouvera également, p. 62-64, un
tableau synoptique des images de la voix, du bruit, du mouvement, qui laissent entrevoir le travail de 1’aéde.
L’ouvrage collectif dirigé par E. Raymond, Vox poetae. Manifestations auctoriales dans [’épopée gréco-latine,
Lyon, De Boccard, 2011, montre qu’il existe bien d’autres lieux du texte ou le poéte épique peut s’inscrire dans
sa propre production, passant de simple scriptor a véritable auctor (p. 9, 15).

18 Hésiode, Théogonie, v. 53-62.

" Théogonie, v. 77-79.

'8 Théogonie, v. 80-103.

9 Pour J.-M. Ghitti, La Parole et le lieu. Topique de I’inspiration, Paris, Minuit, 1998, p. 86-87, I'Hélicon est
le lieu de I’expérience immédiate de la présence divine, avant le glissement des Muses vers une figures
mythologique déja plus abstraite et conventionnelle, sur I’Olympe.

20 \/oir P. Galand-Hallyn, Le Reflet des fleurs, p. 111.
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axpotdt® EAkdvi yopovg Evemomcavto

KOAOVG, IHEPOEVTAS EMEPPOGAVTO OE TOGGIV.
"EvBev dmopvopeval, KEKOADUUEVOL NEPL TOAAT,
Evvlylal otelyov meptkaAréa dooay igicat. (...)

Ho ©° "HEMOV 1€ péyav Aopmpay 1€ ZeAqvny

Faiav T Qreavov te péyay kol Nokto pélovoy

A oV T dBaviTmv igpov YEVOG aigv E0VTmV.

ATv0 108" ‘Hoiodov kaAny £6ida&av dodnv,

Gpvag moyaivovd” ‘Eakdvog Hmo {abéoto.

Tovoe 8¢ pe mpaotiota Beai tpog pobov Eeumov,
Modocar Olopmidodes, kobpor Aldg aiytdyoto

« ITowpéveg drypowdot, koK™ EAEyyEa, YOOTEPES 010V,
idpev yevdea molda Aéyey ETHHOIGY OpOia,

Buev &, e0t’ £0éhmpev, dAnda ympvcacon.»

Qg Epacav kKobpar peydiov Adg aptiéneion

Kai ot okfmTpov E60ov 6apvng EpiOnicog 6Lov
dpéyaoal, Onntov: événvevoav d¢ ot dodnv
Béomy, iva Kheloyu 14 T éocdpeva mpod T E6va.
Koi p’ éxélovd™ duveiv pakdapov yévog aigv éoviav,
6pdc & avTag TPATOV Te Kai otatov aitv deidewv?.

(Hésiode, Théogonie, v. 1-10 et 22-34)

Si la Muse était voix seule dans les poémes homériques, les Muses s’incarnent chez Hésiode :
elles ont un corps, habitent un lieu, donnent un objet. D’abord, leur description physique
attentive met I’accent sur la beauté de leurs corps (m6c6’ anaroiocw, V. 3, tépeva xpoa, V. 5) et
leur affinité avec le mouvement (opyedvrat, V. 4, yopodg évemocovto, V. 7, AmopvOUEVaL,
v. 9). Ensuite, leur apparition s’inscrit dans un paysage familier et nommé, 1’Hélicon. Enfin,
le don d’un objet tangible, la branche de laurier, semble devoir authentifier 1’expérience
racontée mais aussi proposer une réflexion nouvelle sur la fonction sociale du poete en
inscrivant son chant dans un systéme de don et de contre-don®’. Le discours des Muses aux

vers 29-31, & tonalité polémique®, marque une rupture vis-a-vis du modéle socio-religieux

2! « Pour commencer, chantons les Muses héliconiennes, reines de 1’'Hélicon, la grande et divine montagne.
Souvent, autour de la source aux eaux sombres et de ’autel du tres-puissant fils de Cronos, elles dansent de leurs
pieds délicats. Souvent aussi, aprés avoir lavé leur tendre corps a I’eau du Permesse ou de I’Hippocréne ou de
I’Olmée divin, elles ont, au sommet de 1’Hélicon, formé des chceurs, beaux et charmants, ou ont voltigé leurs
pas ; puis elles s’éloignaient, vétues d’épaisse brume, et, cheminant dans la nuit, elles faisaient entendre un
merveilleux concert (...). Ce sont elles qui @ Hésiode un jour apprirent un beau chant, alors qu’il paissait ses
agneaux au pied de I’Hélicon divin. Et voici les premiers mots qu’elles m’adressérent, les déesses, Muses de
I’Olympe, filles de Zeus qui tient 1’égide : "Patres gités aux champs, tristes opprobres de la terre, qui n’étes rien
que ventres ! nous savons conter des mensonges tout pareils aux réalités ; mais nous savons aussi, lorsque nous
le voulons, proclamer des vérités." Ainsi parlérent les filles véridiques du grand Zeus, et, pour baton, elles
m’offrirent un superbe rameau par elles détaché d’un olivier florissant ; puis elles m’inspirérent des accents
divins, pour que je glorifie ce qui sera et ce qui fut, cependant qu’elles m’ordonnaient de célébrer la race des
Bienheureux toujours vivants, et d’abord elles-mémes au commencement ainsi qu’a la fin de chacun de mes
chants » (trad. P. Mazon, Paris, Les Belles Lettres, 2002).

22 \/oir C. Calame, Le Récit en Gréce ancienne, chap. Il, « Hésiode : maitrise de la narration poétique et de
I’inspiration des Muses », en particulier les p. 62-65, et A. Thill, Alter ab illo, p. 178.

% Sur ce discours des Muses, voir J. Svenbro, La Parole et le marbre, p. 46-49.
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des textes homériques, dans la mesure ou il confirme I’indépendance sociale prise par le pocte
et permet de présenter les Muses sous les especes de la fiction utile, de la dualité entre vérité
et mensonge®*.

La présence a la troisieme personne du nom de I’auteur, au vers 25, sert de sceau, de
sphragis, au texte, garantissant sa paternité®. La scéne du couronnement d’Hésiode par les
Muses est paradigmatique : 1’apparition divine, le motif du don vertical d’un objet, métaphore
tangible du don de I’inspiration exprimé par des paroles, 1’inscription dans un lieu retiré du
monde mais connu par son nom et familier pour I’homme qui parle, le saisissement exprimé
devant la beauté de la déesse et ses attributs féminins, fixent dans 1I’imaginaire le fantasme de
I’¢lection du pocte. Celui-ci, paré des marques du sacré, demeure I’instrument d’une
puissance, et son chant n’est capable que d’actualiser, dans le temps et 1’espace humains, le
dire idéal du monde, la vérité parfaite, des Muses™. 1l est & la fois autonome (le poéme
commence avant 1’invocation) et tributaire de 1’inspiration divine, comme il I’est du fait de sa
fonction sociale, qui garantit sa liberté tout en lui imposant de répondre aux attentes de son
public?’.

Les vers suivants (v. 36-105) développent longuement le récit des origines des Muses, serti
dans leur propre chant — ce sont bien les Muses qui, dans leur chant qui dit le monde, disent
aussi leur conception par Zeus et Mnémosyne, leur naissance, le séjour qu’elles ont élu aux
cotés des Charites. Le savoir des Muses englobe le récit de leur propre naissance : les temps
de la création et de la narration, dans leur bouche, ne font qu’un28. Des nombreux termes
suggérent la douceur et I’harmonie de leur voix — et de la voix du poéte qui a leurs faveurs.
L adjectif £potdc, « saisissant » ou « ravissant », revient a deux reprises®® : non tant que leur

beauté soit sensuelle et désirable, mais 1’acte poétique participe du désir, de 1’excitation, et la

* Ibid., p. 72-73.

% (. Calame a contribué a nourrir I'interrogation sur le statut de I’auteur en confrontant les textes aux
pratiques épigraphiques contemporaines, et en développant la notion de sphragis. Voir notamment, dans
I’ouvrage collectif codirigé avec R. Chartier, Identités d'auteur dans I’Antiquité et la tradition européenne, Paris,
J. Millon, 2004, I’introduction et le chapitre I, ainsi que le chapitre IV, rédigé par J. Svenbro, en particulier les
p. 80-85. Voir également I’article de D. Arnould qui en reprend les conclusions, « Le poéte et son double,
d’Homere a Pindare », Le Poéte au miroir de ses vers, p. 21-36.

%8 \oir A. Deremetz, Le Miroir des Muses, p. 47-48, qui rappelle que si chez Hésiode le texte préexiste au
poéte c’est que les Muses disent la réalité, le monde, qu’il y a pour chaque chose un texte idéal ; le chant du
poete est le chant des Muses temporalisé (ibid., p. 82). Ces analyses sont reprises dans son article « La Terre
inspirée et le poete-paysan », Noésis 4, 2000, p. 155-179.

27.C. Calame, Le Récit en Gréce ancienne, p. 65.

% \/oir les analyses de G. Steiner, Grammaires de la création, Paris, Gallimard, 2001, p. 50-51.

# Hésiode, Théogonie, v. 65 et 70 : « &pativ 8¢ d1it 6Top0 dooav igioat pEATOVTOL », « EpaTdG & TOdGY B0
00moG OPDPEL VIGGOUEVOV TOTEPT, OV ».
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production comme la réception du chant ont une dimension érotique®. Et la nature toute
entiére dans laquelle elles apparaissent se retrouve, par métonymie, imprégnée de leur pouvoir
poétique™.

Comme I’a montré Wim Verbaal, les deux textes fondateurs, homérique et hésiodique,
procédent de deux expériences distinctes®?. Le poéte homérique, s’il préte sa voix, n’est pas
passif : il décide du sujet, du moment du chant, et donne 1’ordre a la Muse d’ouvrir les vannes
du savoir divin. Au contraire, les Muses hésiodiques apparaissent selon leur bon vouloir,
faisant du poéte leur disciple. Mais, pourrait-on ajouter, le chant des Muses et du poéte tend
¢galement a se confondre et I’énonciation a se brouiller ; les procédeés qui permettent de
rendre les déesses perceptibles par les sens (en décrivant leur corps, leur danse, leur voix)

représentent une tentative de contréler la poésie en en faisant un objet poétique.

Pindare”

Dans les vers de Pindare également, le chant des Muses®* est éloge et célébration, mais
¢galement vérité du monde, savoir cueilli auprés d’elle et qui rapproche leur chantre du
divin®. Prétre de leur culte, exégéte de leur savoir, le poéte est ici encore I’instrument des
déesses, « @yyehog 0pbog, MikOU®V okvTidla Motodv, YALKDG kpathp Ayagdéyktov
dowdv »*°. Toutefois, le poéte commence & se peindre en auteur du chant, assisté par la
divinité précisément au moment ou il innove :

Moica &’ obT® Tol TOPEGTO LOL VEOGTYaAOV EDPOVTL TPOTOV
Awpip povav Evapudéor Tedilm
dyradkopov®.
(Pindare, Olympiques, 11, 6-10)

%0 \/oir J. Assaél, Pour une poétique de linspiration, p. 112-114. Voir plus loin, I’étymologie proposée par
Platon, p. 63.

%1 \oir P. Galand, Le Reflet des fleurs, p. 128.

%2 W. Verbaal, « Invocatio Musae. Inspired by the Muse, The Inescapable Reality », Creations : Medieval
Rituals, the Arts, and the Concept of Creation, Ritus et Artes : Traditions and Transformations, éd. R. Havsteen,
N. H. Petersen, H. Schwab et E. @strem, Brepols, Turnhout, 2007, p. 51-52.

% Sur la réception de Pindare & la Renaissance et notamment chez Macrin, voir T. Schmitz, Pindar in der
franzésischen Renaissance. Studien zu seiner Rezeption in Philologie, Dichtungstheorie und Dichtung,
Gottingen, Vandenhoeck & Ruprecht, 1993 ; J.-E. Girot, Pindare en France avant Ronsard : de [’émergence des
études grecques a la publication des Quatre premiers livres des Odes (1550), Geneve, Droz, 1997 ; voir aussi
Ge. Demerson, «L’0Ode pindarique latine en France au XvI° siécle», Acta Conventus Neo-Latini
Amstelodamensis, éd. P. Tuynman, G. G. Kuiper et E. KeRBler, Munich, Fink, 1979, p. 285-305.

% e poéte loue en de nombreux endroits la beauté de ce chant : voir ainsi Pindare, Olympiques, VI, 34-37 et
VII, 12-15 ; Néméennes, VII, 114-117 ; Isthmiques, 11, 2-14, VI, 1-3 et 109-111.

% Voir notamment Pindare, Olympiques, X111, 136-137 ; Isthmiques, IV, 73-74 ; Pythiques, I, 156-162.

% pindare, Olympiques, VI, 153-155 : « un messager fidéle, un scytale des Muses & la belle chevelure, un
doux cratére plein de chants sonores » (trad. A. Puech, Paris, Les Belles Lettres, 2003).

%7 « Aussi bien la Muse se tenait-elle 2 mes cotés, quand j’ai inventé, dans sa fraicheur brillante, un mode
nouveau d’associer a la cadence dorienne le chant, parure de la féte » (trad. cit.).
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La variété des images adoptées pour désigner le role du poéete dans la composition et 1’actio
de son chant prend le relais des conceptions homérique et hésiodique : 1’expérience du
dépassement de soi dans ’acte créateur ne s’exprime plus par une totale passivité, comme
c¢’était le cas chez les aédes instrumentalisés par les Muses qui dictaient leurs vers, mais dans
ce que Jacqueline Assaél appelle « partition de 1I’dme » ou « fragmentation de 1’auteur-
sujet »®. Dans la poésie pindarique, 1’élément d’altérité et d’aliénation qui se joue dans la
création commence a s’intérioriser, par le jeu de la polyphonie. Le don de la Muse est a
présent celui de 1’objet chanté, matiére premiére que le poéte, devenu un professionnel
indépendant, a la liberté de fagonner & son gré®, a I’instar de I’artisan.

Rien d’étonnant dés lors a ce que les personnifications de I’inspiration soient
semblablement multiples. Pindare réconcilie la haute inspiration héroique des Muses avec une
veine plus terrestre, qui prend les traits des Graces ou Charites invoquées au début de la XI1V®
Olympique, et dont il fait I’allégorie de la beauté et du pouvoir de plaire40 :

Kogieiov vodtomv Aoyoicat

aite vaiete KOAAITmAOV E0pav,

® Mmapdc doidipot Bacilelon

Xdaprreg Opyopevod,

ToAaryovev Mivodv érickonot,

KADT', émel edyopa.

20V yoap Dppy Tt tepmval Kol

TA YAVKE™ GveTol TavTa Ppotoig,

£l 6000G, £l KAAOG, €1 TIC dyhadg avip™.

(Pindare, Olympiques, X1V, 1-9)
Pindare se livre ensuite a I’énumération de leurs trois noms™*2 qui, comme ceux des Muses,

connotent la beauté lumineuse, I’harmonie sonore et visuelle, le plaisir li€ a la parole et 1’éclat

de la gloire. Leurs r6les sont complémentaires : les Muses conservent le souvenir et assurent

%8 ). Assaél, Pour une poétique de ’inspiration, p. 239-242.

% Voir chez J. Svenbro, La Parole et le marbre, le chap. I11.2 consacré a Pindare et & sa Muse Vénale, en
part. les p. 184-185. Sur les diverses métaphores de 1’activité du poéte, voir ibid., p. 186-192, et ’article de
D. Auger, « De I’artisan a ’athléte : les métaphores de la création poétique dans 1’épinicie et chez Pindare », Le
Texte et ses représentations, dir. M. Costantini, J. Lallot, C. Guittard et D. Auger, Paris, Presses de I’ENS, 1987,
p. 39-56, en particulier les p. 40-44 (métaphores de I’artisanat) et 44-47 (métaphores du texte comme production
naturelle, images de la source et de la boisson) ; ses conclusions sont reprises et complétées par P. Galand-
Hallyn, Le Reflet des fleurs, p. 78.

%0 Ces divinités, au nombre de trois, sont associ¢es a Aphrodite/Vénus qu’elles aident a se parer, dés 1’Hymne
homérique a Aphrodite, v. 61-63.

1 « Vous qui régnez sur les ondes du Céphise et qui habitez une contrée riche en beaux coursiers, 6 Charites,
souveraines fameuses de la brillante Orchomene, protectrices des antiques Minyens, écoutez-moi ; c’est vous
que j’invoque, vous a qui les mortels doivent tout ce qui fait leur joie et leurs délices : le talent, la beauté, la
gloire ! » (trad. A. Puech, Paris, Les Belles Lettres, 2003).

*2 Olympiques, X1V, 13-16.

43



PROLEGOMENES

I’immortalité, les Charites représentent la beauté des procédés (rythmiques, stylistiques) qui

permettent la conservation de ce souvenir®.

La poésie bucolique : Théocrite, Callimaque*

Les poetes bucoliques grecs renouvellent I’imagerie d’Hésiode, peignant volontiers le
poete sous les traits d’un enfant nourri par des Muses maternelles dont il est dépendant, et
auxquelles il est consacré®. Le genre pratiqué et les lieux auxquels il est associé achévent de
brouiller les traits des différentes personnifications de la poésie. Ainsi, Théocrite, dans sa
déploration de la désuétude ou semble tombée la poésie sacrée qui donne 1’immortalité,
identifie les Muses aux Charites ; chez Callimaque, la beauté féminine des mémes Charites
achéve de les humaniser®. 1l faut ajouter a celles-ci un nouveau groupe de divinités poétiques,
les Nymphes, habitantes sensuelles et hybrides du monde ou évoluent les bergers et ou ils
composent leurs chants, occupantes nouvelles de I’Hélicon*’, confondues avec les Muses qui
recoivent le nom de « Nymphes castaliennes »*®. Parce que la nature et les bois sont les lieux
idéaux pour composer de la poésie, les présences qui les habitent s’adjoignent aux Muses pour
assister et accompagner le poéte®®. De surcroft, les Muses sont associées aux sources et aux
fleuves, de méme qu’aux lieux retirés et sauvages, au point d’étre assimilées a des divinités de

I’¢élément aquatique ou du monde pastoralSO.

* Voir J. Duchemin, Pindare, poéte et prophéte, Paris, Les Belles Lettres, 1955, p. 60. Les deux premiers
chapitres de ’ouvrage sont consacrés respectivement aux Muses (p. 21-53) et aux Charites (p. 54-94).

* Sur la réception et le genre de la bucolique & la Renaissance, voir A. Hulubei, L Eglogue en France au XVI°
siécle, époque des Valois : 1515-1589, Paris, 1938 ; W. L. Grant, Neo-Latin Literature and the Pastoral, Chapel
Hill, University of North Carolina Press, 1965.

* Voir notamment Théocrite, Idylles, VII, 82; XVI, 58 et 68-70; XXII, 221-223; et Callimaque,
Epigrammes 4 et 27.

* Théocrite, Idylles, XVI1, 1-11 (la piéce est intitulée « Hiéron ou les Charites ») ; Callimaque, Epigramme
51. Voir P. Galand-Hallyn, Le Reflet des fleurs, p. 111-112.

“ L’Hymne V de Callimaque, « Pour le bain de Pallas », se déroule sur les pentes de cette montagne
réinvestie d’un personnel nouveau : voir R. Pretagostini, « L’Incontro con le Muse sull’Elicona in Esiodo e in
Callimaco : modificazioni di un modello », Lexis 13, 1995, p. 157-172, et C. Calame, Poétique des mythes,
p. 186-188 et 194-195.

“® 1dylles, V11, 148. Les Nymphes sont associées au chant harmonieux, a la danse et & la musique des lieux
sauvages dés I’Hymne homérique a Pan, v. 3-5 et 19-21.

9 Cest ce qu'explique E. R. Curtius, La Littérature européenne et le Moyen Age latin, p. 207. Sur les
problemes de 1’assimilation des Muses originellement chthoniennes et montagnardes (d’aprés 1’étymologie
donnée de leur nom par Pausanias) a des divinités aquatiques, voir J. Assaél, Pour une poétique de [’inspiration,
p. 38.

%0 Voir les articles « Muses » dans P. Grimal, Dictionnaire de la mythologie, Paris, PUF, 1958, et « Musen »
dans la Realencyclopadie der classischen Altertumswissenschaft de Pauly et Wissowa (1933). Le culte pastoral
des Muses est mentionné par exemple chez Théocrite, Idylles, I, 144 ou lll, 80.

44



PROLEGOMENES

Poésie latine

Pour Wim Verbaal, la poésie grecque tente de rationaliser I’expérience humaine de
I’inspiration et de 1’élan créateur ; les Latins, eux, la représentent plus volontiers avec le
lexique du sacré et du mystique, témoins les nombreuses occurrences de termes a connotation
religieuse, comme vates et carmen pour ne citer que les deux plus courants®. Toutefois, le
recours a I’invocation de la Muse ne procéde pas seulement d’un tel imaginaire : elle permet
aux premiers poctes épiques latins de s’inscrire dans la tradition glorieuse de leurs
prédécesseurs, tout en marquant leur singularité¢ et ’inscription de leur ceuvre dans une
idéologie renouvelée et romanisée. De surcroit, dans un contexte ou la fonction du poete a
évolué, ou sa simple pratique de la poésie ne suffit pas a lui garantir, comme au temps
d’Homeére, un statut social, il devient nécessaire de remodeler les divinités susceptibles de
renforcer sa position, en les rendant de moins en moins collectives — puisque la voix du poete

n’est plus ’expression de la communauté — et de plus en plus personnelles®,
Lucréce” et Catulle™

S’ils pratiquent deux genres poétiques distincts, Lucréce et Catulle ont en commun de faire
un usage parcimonieux des évocations de Muses, et d’étre les premiers a utiliser leurs noms
comme une métonymie du genre et de la pratique poétiques, et non comme des personnages
divins ou mythologiques.

Dans I’invocation ouvrant le De rerum natura, Lucrece offre a Venus Genitrix la place

traditionnellement dévolue a la Muse, appelant Calliope seulement a la fin du poeme, pour

L W. Verbaal, « Invocatio Musae », p. 53-54 et 57.

%2 \oir G. Williams, Tradition and Originality in Roman poetry, Oxford, 1968, p. 37 : « now they [the poets]
are mere private individuals, whose place in society is not due to their poetry. In this situation their own
imagination, their capacity to shape and even invent (...) has become all-powerful. »

> Sur la réception de Lucréce a la Renaissance, voir E. Garin, La Cultura filosofica del Rinascimento
italiano, Firenze, Sansoni, 1979 ; S. Gambino Longo, Savoir de la nature et poésie des choses : Lucrece et
Epicure a la Renaissance italienne, Paris, Champion, 2004.

> Sur la réception de Catulle & la Renaissance, et notamment chez Pontano, voir M. Morrisson, « Catullus
and the Poetry of the Renaissance in France », Bibliothéque d’Humanisme et Renaissance 25, 1963, p. 50-51 ;
W. Ludwig, « The Origin and Development of Catullan Style in Neo-Latin Poetry », Latin Poetry and the
Classical Tradition, éd. P. Godman et O. Murray, Oxford, Clarendon Press, 1990, p. 183-198, et id., « The
Beginnings of Catullan Neo-latin Poetry », Acta Conventus Neo-Latini Torontonensis, éd. C. Fantazzi,
A. Dalzell et R. J. Schoeck, New York, 1991, p. 449-456 ; J. H. Gaisser, Catullus and his Renaissance readers,
Oxford, Clarendon Press, 1993 ; R. Poignault (éd.), Présence de Catulle et des élégiaques latins. Mélanges
Raymond Chevallier, Clermont-Ferrand, Centres de recherches A. Piganiol, 2005.
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I’aider dans la « derniére ligne droite »°. Les Muses sont devenues le symbole de la forme
adoptée. En deux endroits, le poéte explique a Memmius que les Piérides sont le charme
choisi pour rendre plus doux le complexe message philosophique du poéme, comme le miel

utilisé par le médecin pour rendre le reméde moins amer :

Nunc age, quod super est, cognosce et clarius audi.
Nec me animi fallit quam sint obscura ; sed acri
percussit thyrso laudis spes magna meum cor

et simul incussit suavem mi in pectus amorem
Musarum, quo nunc instinctus mente vigenti

avia Pieridum peragro loca nullius ante

trita solo. luvat integros accedere fontis

atque haurire juvatgque novos decerpere flores
insignemqaue meo capiti petere inde coronam,
unde prius nulli velarint tempora Musae ;
primum quod magnis doceo de rebus et artis
religionum animum nodis exsolvere pergo,
deinde quod obscura de re tam lucida pango
carmina musaeo contingens cuncta lepore. (...)
Sic ego nunc, quoniam haec ratio plerumque videtur
tristior esse quibus non est tractata, retroque
volgus abhorret ab hac, volui tibi suaviloquenti
carmine Pierio rationem exponere nostram

et quasi musaeo dulci contingere melle,

si tibi forte animum tali ratione tenere

versibus in nostris possem, dum perspicis omnem
naturam rerum, qua constet compta figura®.

(Lucrece, De rerum natura, I, 921-934 et 943-950)
L’imagerie des paysages piériens®’ et la reprise des motifs de I’élection poétique (transe

bachique, percussit thyrso, v. 923 ; fréquentation de lieux reculés, loca nullius ante trita,

v. 926-927 ; double image de la source, integros fontis haurire, et du couronnement végétal,

* Lucréce, De natura rerum, VI, 92-95: « Tu mihi supremae praescripta ad candida callis | currenti
spatium praemonstra, callida musa | Calliope, requies hominum divomque voluptas, | te duce ut insigni capiam
cum laude coronam », « Et toi, au moment ou je m’élance vers la blanche ligne qui marque le terme de ma
course, montre-moi la route, Muse ingénieuse, 6 Calliope, repos des hommes et plaisir des dieux : que, sous ta
conduite, j’obtienne avec 1’éloge la couronne glorieuse » (trad. A. Ernoux, revue et corrigée par C. Rambaud,
Paris, Les Belles Lettres, 2002).

% « Poursuivons : apprends ce qui reste a connaitre et entends une voix plus claire. Et je ne me dissimule pas
combien ces choses sont obscures ; mais de son thyrse aigu un grand espoir de gloire a traversé mon cceur, et
enfoncé dans ma poitrine le doux amour des Muses ; aiguillonné par lui, je parcours les régions non frayées du
domaine des Piérides, que nul n’a encore foulées du pied. J’aime aller puiser aux sources vierges ; j’aime cueillir
des fleurs inconnues, afin d’en tresser pour ma téte une couronne merveilleuse, dont jamais encore les Muses
n’ont ombragé le front d’un mortel. C’est d’abord que je donne de grandes lecons, et tache a dégager I’esprit des
liens étroits de la superstition ; c’est aussi que sur un sujet obscur je compose des vers lumineux, le parant tout
entier des graces de la Muse. (...) Ainsi fais-je aujourd’hui, et comme notre doctrine semble trop amére a qui ne
I’a point pratiquée, comme la foule s’en écarte avec horreur, j’ai voulu te I’exposer dans I’harmonieuse langue
des Muses et, pour ainsi dire, la parer du doux miel poétique : puissé-je tenir ainsi ton esprit sous le charme de
mes vers, tandis que tu pénétres tous les secrets de la nature et les lois qui président a sa formation » (trad. cit.).

%7 Sur ce paysage symbolique double, ou I’ornatus et le lepos sont transcendés par le souffle épique comme
les animaux par le désir irrépressible, voir P. Galand-Hallyn, Le Reflet des fleurs, p. 136-137.
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novos decerpere flores insignemque petere coronam, v. 928-930) associés a I’importance
prise par I’emploi de la premiére personne (me, meum, mi, v. 922-924), permettent d’insister
sur I’originalité de ’entreprise du poéte, qui le distingue moins du commun des mortels que
de ses prédecesseurs. De fait, le contenu philosophico-scientifique du poéme (rationem
nostram, v. 946) est enrobé entre deux désignations des charmes du langage poétique,
suaviloquenti carmine Pierio (v. 945-946) et musaeo dulci melle (v. 947) ; I’épithéte relative
aux Muses est, dans les deux cas, associée a une autre épithete suggerant la douceur a la fois
des sons et des saveurs. Le sens de la vue et I’image de la luminosité (lucida carmina musaeo
contingens lepore), opposée a 1’obscurité du sujet, s’y ajoutent aux vers 933-934. Comme les
Muses sont un topos de la poésie, leur évocation répétée confirme la nature poétique et ornée
des vers ; la préférence donnée a 1’épithéte sur le nom des déesses les cantonne toutefois dans
I’emploi métonymique.

Catulle fait également des Muses et de leurs compagnes un emploi métonymique : elles
apparaissent rarement dans le recueil, soit que le poéte déplore son incapacité, au coeur des
tourments, & se livrer & leurs travaux>®, soit qu’il les peigne, dans une épigramme satirique™,
occupées a repousser a coups de fourche quelque mauvais poécte. Il aime mieux s’adresser a
ses vers, troupe d’hendécasyllabes animalisés appelés, comme par un berger, au début de la
piece qui leur est dédiée®. Les rares présences de la poésie personnifiée se révélent
superflues, car le poeme tire son origine des émotions ressenties par le poéte, capable de les
sublimer par la parole®* : ainsi du chagrin du deuil, dans les carmina 65 et 68. Lesbie non plus

n’est pas Muse, mais I’émoi ressenti par le poete en sa présence lui tient lieu d’inspiration62.

. . £ 14 3
Vitgile et ses prédécesseurs’

Dans 1’épopée, ou le modéle grec est écrasant, la référence aux Muses permet aux poétes
de se distinguer de leurs illustres prédécesseurs et de romaniser le genre pratiqué. Traduisant

Homere, Livius Andronicus substituait & la Moboa du poete grec la Camena latine : « Virum

%8 Dans les carmina 65, 1-4, et 68, 7-10.

% Carmen 105.

% Carmen 42, « Ad hendecasyllabos ».

1 C’est la thése de S. Goga, « Catulle et les Muses », Hommages & Carl Deroux, vol. 1: Poésie,
éd. P. Defosse, Bruxelles, Latomus, 2002, p. 237-245. Voir également E. Delbey, Poétique de I’élégie romaine :
les &ges cicéronien et augustéen, Paris, Les Belles Lettres, 2001, p. 58 et A. Michel, La Parole et la beaute.
Rhétorique et esthétique dans la tradition occidentale, Paris, Les Belles Lettres, 1982, p. 67-74.

623, Goga, « Catulle et les Muses », p. 243.

% Sur la réception de Virgile a la Renaissance, voir V. Zabughin, Vergilio nel Rinascimento italiano, da
Dante a Torquato Tasso, t. 1, Bologna : Zanichelli, 1921-1923 ; A. Hulubei, « Virgile en France au xvi° siécle »,
Revue du xvi° siécle 18, 1931, p. 1-77 ; E. Klecker, Dichtung Gber Dichtung ; C. Kallendorf, A bibliography of
Renaissance lItalian translations of Virgil, Firenze, Olschki, 1994 et The Virgilian tradition. Book History and
the History of Reading in Early Modern Europe, Ashgate, 2007.
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mihi, Camena, insece versutum... »**. Déesse latine, la Cameéne tirait le poéme, dés le premier
vers, du coté de la spiritualité et de la tradition romaines. Ennius entérinait 1’assimilation des
deux figures : « Musas quas memorant nosces nos esse Camenas »>. Lui renouait au premier
vers de son épopée (« Musa, insece... »*) avec la Muse grecque et céleste, plutdt qu’avec son
double romanisé et terrestre : c¢’était, selon Jacqueline Dangel, plutét la Muse de Pythagore
que celle d’Homeére®”.

Egalement soucieux de romaniser les déesses grecques, Virgile, dans les Bucoliques,
accole a leur nom une épithéte régionale, de maniére a les arracher a la tradition toponymique
qui leur est associée pour les ancrer dans le paysage latin®®. Aux Piérides, mais également,
dans un registre plus humble, aux Nymphae Libethrides que Corydon prie de I’inspirer®,
Virgile ajoute les Sicelides Musae qui président a la quatrieme des Bucoliques, au moment
méme ou le poete se prescrit a lui-méme un sujet un peu plus élevé (« paulo majora

canamus »"°).

Il se donne explicitement pour mission, dans les Géorgiques, d’accomplir la
translatio et de faire passer les déesses de leurs retraites célébres du Parnasse ou de 1’Hélicon
jusque dans sa patrie’ ; un souhait évoqué, toutefois, au futur, temps qui peut exprimer aussi
bien I’avenir incertain que le destin assuré. Absentes de 1’adresse initiale du poéme, les Muses
laissent 1a encore la place a d’autres divinités rurales et agricoles, notamment les Dryades72.

Et lorsque finalement elles apparaissent dans les vers, ¢’est dans une évocation de la passion,

tour a tour tendre et fascinée, que le poéte leur porte, a elles et a leurs secrets cosmiques :

® Livius Andronicus, Odusia, fr. 1.

® Ennius, Annales, fr. 487, cité par Varron, De Lingua latina, V, 26.

% Annales, fr. 1.

%7J. Dangel analyse les incipit des épopées latines de Livius Andronicus, Naevius et Ennius dans son article
« Faunes, Caménes et Muses : le premier art poétique latin ? », Bolletino di Studi Latini 27, 1997, p. 3-33, ou elle
en livre une analyse stylistique trés détaillée, rappelant pour commencer que les Faunes et les vates, dans la
conception latine archaique, partagent la parole prophétique, dont participent ensuite les Caménes. Elle reprend
ses conclusions dans « L héritage des genres grecs a Rome : épopée et tragédie, une généricité traversiere ? »,
Bulletin de I’Association Guillaume Budé 1.2, 2009, p. 148-152, et « Le poéte latin et son temps », p. 57-58.
Voir également R. Haussler, « Der Tod der Musen », Antike und Abendland 19, 1973, p. 117-118. Sur les Muses
dans la pensée pythagoricienne, voir plus bas, p. 62-63.

% Sur I’inspiration « terrienne » qui prévaut dans les Bucoliques et les Géorgiques, notamment dans
I’imaginaire de 1’4ge d’or, voir A. Deremetz, « La Terre inspirée et le poéte-paysan », p. 169-179.

% Virgile, Bucoliques, VII, 21-22 : « Nymphae, noster amor, Libethrides, aut mihi carmen, | quale meo
Codro, concedite (proxima Phoebi | versibus ille facit), aut, si non possumus omnes, | hic arguta sacra pendebit
fistula pinu », « Nymphes du Libéthros, nos amours, accordez-moi un chant égal a ceux de mon cher Codrus (il
compose des vers tout proches de ceux de Phébus) ; ou bien, si nous ne le pouvons tous, ici j’accrocherai ma
flite sonore au pin sacré » (trad. E. de Saint-Denis, Paris, Les Belles Lettres, 2005, retouchée).

" Virgile, Bucoliques, 1V, 1-3.

™ Virgile, Géorgiques, 111, 10-11 : « Primus ego in patriam mecum, modo vita supersit, | Aonio rediens
deducam vertice Musas », « Le premier, pourvu que ma vie soit assez longue, je ramenerai les Muses avec moi,
du sommet aonien, dans ma patrie » (trad. E. de Saint-Denis, revue et corrigée par R. Lesueur, Paris, Les Belles
Lettres, 2003).

2 Géorgiques, I, 5-23 : dans ’ordre Liber et Cérés, les Faunes et les Dryades, Neptune, Pan, Minerve et
Silvain.
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Me vero primum dulces ante omnia Musae,
guarum sacra fero ingenti percussus amore,
accipiant caelique vias et sidera monstrent™,

(Virgile, Géorgiques, Il, 475-479)

Dans ’Enéide enfin, c’est d’abord le poéte qui chante (cano, v. 1) et ensuite la Muse qui
vient le seconder, dans un rdle cantonné a la remémoration (« mihi causas memora », v. 8).
Une seconde invocation’®, adressée a Erato au début du livre VII, s’ouvre sur une série
d’interrogatives indirectes dépendant d’un verbe exprimé, trois vers plus loin, a la premicre

personne :

Nunc age, qui reges, Erato, quae tempora rerum,
quis Latio antiquo fuerit status, advena classem
cum primum Ausoniis exercitus appulit oris,
expediam et primae revocabo exordia pugnae.
Tu vatem, tu, diva, mone. Dicam horrida bella,
dicam acies...”
(Virgile, Enéide, VII, 37-42)

Le poéte prend en charge 1’énonciation (expediam, revocabo, v. 40 ; dicam, v. 41 et 42), et le
vers ou s’exprime sa demande a la Muse, saturé de marques de la deuxiéme personne,
n’explicite guere sa fonction : « Tu vatem tu, diva, mone. » Ce n’est qu’a la fin du méme
chant VI que Virgile retrouve les accents homériques, creusant a nouveau 1’écart entre Muses
et hommes’®. Héléne Karamalengou voit dans ces invocations aux Muses une évolution’,
selon laquelle, a la « collaboration parfaite » des Muses et d’un poé¢te dépendant dans les
Bucoliques succederait, dans les Géorgiques, 1’effort de se libérer de ’emprise des déesses, en

se démarquant du genre didactique et en recourant & une imagerie triomphale’®. Enfin, dans

"8 « Je souhaite en premier lieu que les Muses, objet de ma prédilection, dont je porte les insignes sacrés et
que j’aime d’une passion profonde, me fassent accueil, qu’elles me montrent les routes du ciel et les
constellations... » (trad. cit.)

™ Virgile reprend & Apollonios de Rhodes ce « proéme » inséré au milieu de I’ceuvre (Argonautiques, 111, 1-
3). Voir J. Dangel, « L’héritage des genres grecs a Rome », p. 154.

" « Et maintenant, Erato, quels étaient les rois, les circonstances, la situation du Latium antique lorsque pour
la premiére fois une armée étrangére aborda aux rivages ausoniens, je vais en faire le tableau et retracer 1’origine
des combats. Toi, ton poéte, toi, déesse, instruis-le. Je vais dire les guerres affreuses, dire les armées... »
(trad. cit., retouchée).

® Engide, V11, 641-646 : « Pandite nunc Helicona, deae, cantusque movete (...) | et meministis enim, divae,
et memorare potestis : | ad nos vix tenuis famae perlabitur aura », « A présent ouvrez votre Hélicon, déesses,
éveillez vos chants (...) car vous en avez la mémoire et pouvez la remémorer. » (trad. cit., retouchée).

" H. Karamalengou, « "Musa" ou "Musae" ? : poétique ou poétiques chez les poétes augustéens ? », Revue
des Etudes Latines 81, 2003, p. 133-156, en part. p. 142. On peut également se reporter a larticle collectif « Les
Muses dans la poésie d’époque augustéenne », Revue des Etudes Latines 49, 1971, p. 23-33.

8 \oir également M. Ogawa, « Virgil and the Muses of Helicon. On the proem of the third Georgic »,
Filologia e forme letterarie. Studi offerti a Francesco della Corte, Urbino, Quattro Venti, 1987, p. 321-349
(vol. 1), et G. Lieberg, « Virgile et I’idée de poéte créateur dans I'Antiquité », Latomus 41, 1982, p. 255-284.
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’Enéide, le poéte devient véritablement vates en mettant justement les Muses & distance :
elles lui permettent d’interpréter et de comprendre plutét que de simplement raconter. Virgile
s’efforce de rendre évidente son intégration dans la tradition, pour mieux faire valoir son
apport a 1I’évolution du genre. Ce ne sont plus seulement les Muses grecques ramenées en

Italie a force d’expédients et de désignations nouvelles, mais la Muse virgilienne.
Horace”

La poésie augustéenne lyrique participe du méme désir de se situer dans la tradition que
I’épopée, avec I’écart supplémentaire que représente le renoncement a 1’écriture épique.
Héritier des Grecs, Horace ne manque pas de revendiquer pour gloire d’avoir latinisé le genre
de ’0de®, tout en rendant hommage & ses impeccables prédécesseurs dont la gloire ne saurait
mangquer de rejaillir sur lui-méme®. Dans ses Odes, il élabore sa persona de poéte lyrique en
croisant quatre personnifications de I’inspiration. On connait celle, sacrée, qui le désigne

8 opposée & celle, mystique, qui le place sous le

comme prétre d’Apollon et des Muses
patronage de Bacchus et des Nymphes dont le dieu se fait le professeur®. Il faut y ajouter le

pouvoir dévolu aux lieux eux-mémes, qu’il s’agisse de paysages familiers ou sauvages, et

™ Sur la réception d’Horace & la Renaissance, voir G. Curzio, Q. Orazio Flacco studiato in Italia dal secolo
XHI al XVIII, Catania, 1913 ; R. Lebegue, « Horace en France pendant la Renaissance », Humanisme et
Renaissance 3, 1936, p. 141-164, 289-308, 384-419 ; W. Ludwig, « Horazrezeption in der Renaissance oder die
Renaissance des Horaz », Horace. L’eeuvre et les imitations. Neuf exposés suivis de discussions, Geneve, 1993,
p. 305-371 ; N. Dauvois, La Vocation lyrique et le numéro 13 de la revue Camenae dirigé par ses soins, intitulé
Horace, I’autre poétique et consacré a la réception de I’Epitre aux Pisons, et le site Renaissance d’Horace
hébergé par 'université Paris III [http://w3.elire.univ-tlse2.fr/horaceopera/index_prov.html] ; voir également
M. Laureys, N. Dauvois et D. Coppini (dir.), The Reception of Horace in Neo-Latin Literature from the Early
15th Century to the End of the 17th Century, ateliers néo-latins de la Villa Vigoni, 2013-2014, & paraitre.

8 voir la célébre ode III, 30 d’Horace, Exegi monumentum aeri perennius, proclamation de la gloire
immortelle promise au poéte par son ceuvre, en part. les v. 13-14, « princeps Aeolium carmen ad Italos deduxisse
modos », «j’ai le premier annexé le chant d’Eolie aux cadences italiennes » (trad. F. Villeneuve, Paris, Les
Belles Lettres, 2002).

8 Horace rend hommage a Sappho et Alcée, mais aussi et surtout & Pindare, loué dans I’ode IV, 2 ; il est
associé au cortége des poétes grecs dans I’ode IV, 9. Sur Sappho, voir R. Ancona, « The Untouched Self.
Sapphic and Catullan Muses in Horace, Odes I, 22 », Cultivating the Muse. Struggles for Power and Inspiration
in Classical Literature, éd. E. Spentzou et D. Fowler, Oxford, Clarendon Press, p. 161-186.

8 11 est non seulement vates (Odes I, 31, 2; I, 6, 24 : 11, 20, 3 ; 111, 19, 15) mais Musarum sacerdos (Odes
III, 1, 3). L’inspiration apollinienne parcourt notamment 1’ode 1V, 6, 25-40. A. Deremetz étudie la figure
d’Apollon, en rappelant son identification au Verbe dans I’ceuvre d’Horace, dans « La Terre inspirée et le poéte-
paysan », p. 161-162. Toutes les occurrences du terme vates dans 1’ccuvre horatienne, et la valeur a donner au
mot, sont examinées dans I’article de D. Molinari, « Problématique du vates chez Horace », Noésis 4, 2000,
p. 197-231.

8 Voir en particulier les odes II, 19 (avec I’image initiale de I’enseignement aux Nymphes : « Bacchum in
remotis carmina rupibus vidi docentem... Nymphasque dicentis », « J’ai vu Bacchus enseignant ses hymnes sur
des roches écartées (...) et les Nymphes les apprenant », v. 1-2) et Ill, 25, pour une description du délire
bachique qui arrache a soi-méme (Quo me, Bacche, rapis, v. 1). Sur I’enthousiasme dionysiaque, voir
A. Deremetz, « La Terre inspirée et le poéte-paysan », p. 162-163.
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dans lesquels le poéte découvre sa propre nature et celle de son chant®. Enfin, ses protecteurs
et les dédicataires de sa poésie, Mécéne (des la premiere ode) et Auguste, sont dotés du
pouvoir d’insuffler le chant poétique. Cette polyphonie de I’inspiration est a I’image de celle
du genre lyrique, et affirme la nature a la fois sacrée et personnelle, mélant éloge patriote et
désir de solitude, de sa poésie lyrique. La premiere ode est programmatique, puisqu’elle
affirme la nécessité des multiples visages, divins, naturels et humains, de 1’inspiration pour

prétendre a la gloire :

Me doctarum hederae praemia frontium
dis miscent superis, me gelidum nemus
Nympharumque leves cum Satyris chori
secernunt populo, si neque tibias
Euterpe cohibet nec Polyhymnia
Lesboum refugit tendere barbiton.
Quod si me lyricis vatibus inseres,
sublimi feriam sidera vertice®.
(Horace, Odes, I, 1, 29-36)

Les emblemes d’Apollon et de la poésie docte (hederae, v. 29), comme ceux de Bacchus et de
la veine légere (Nympharum leves chori, v. 31), encadrent 1’évocation du lieu propice a la
création (gelidum nemus, v. 30) ; mais pour étre a la hauteur de la tradition lyrique grecque, il
faut 1’aide du destinataire, Mécéne (Si me inseres, v. 35). L’image de 1’élévation céleste du
poete est dédoublée : elle dépend des puissances divines garantes de son élection (dis miscent
superis, v. 30) comme du pouvoir humain protecteur de son statut (sublimi feriam sidera
vertice, v. 36). Deux Muses sont associées aux cheeurs des Nymphes : Euterpe et Polhymnie
ont chacune leur instrument, la nature multiple de I’inspiration donnant naissance a une
écriture symphonique.

Horace pare la Muse devenue sienne d’épithétes inattendues pour légitimer sa recusatio de
1’épopée®. Le seul pouvoir reconnu & la déesse est pacifique, ce qui lui interdit de chanter les

exploits guerriers : «inbellisque lyrae Musa potens vetat »*’

88)’

. Appelée prosaique et

« pédestre » dans les Satires (satyris Musa pedestris™), la Muse se méle, dans les Odes,

8 On pense par exemple & la fons Bandusiae chantée dans I’ode I, 13, aux cortéges printaniers défilant dans
les lieux chers au poéte dans les odes I, 4, 1, 30, 1V, 7.

& « Moi, le lierre, parure des doctes fronts, me méle aux dieux du ciel ; moi, le frais bocage, les choeurs
Iégers des Nymphes unis & ceux des Satyres me séparent du peuple, si Euterpe ne fait pas taire ses flQtes, si
Polhymnie ne refuse point d’accorder le luth lesbien. Mais, si tu me donnes une place parmi les lyriques inspirés,
j’irai, du haut des airs, toucher les astres de ma téte » (trad. cit.).

8 Sur les poétes augustéens et la recusatio de I’épopée, voir G. d’Anna, « La Recusatio in Virgilio, Orazio e
Properzio », Cultura & Scuola 73, 1980, p. 52-61.

% Horace, Odes, I, 6, 10 : « la Muse qui régne sur notre lyre pacifique nous [I’] interdit ».

% Horace, Satires, 11, 6, 17.
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d’échapper au pocte, et, prenant son indépendance, de s’essayer au style élevé, le forcant a
rappeler a I’ordre 1’audacieuse (Musa procax®). « Ou t’en vas-tu, ma Muse ? » (« quo Musa
tendis ? »), lui demande-t-il apres s’étre laissé aller au style élevé dans une glorification
héroique de Rome, a la fin de I’ode 111, 3. L’ode qui la suit, adressée Ad Calliopen®, reprend
trois autres caractéristiques du role assigné par Horace & ses Muses™. D’abord, leur présence
¢lusive, projection de la magie des lieux déserts, rattache 1’inspiration a 1’imagination
émerveillée et, bien loin des violences de I’enthousiasme, s’empare discrétement des sens

sans s’affirmer clairement ni comme réalité, ni comme pure illusion® :

Descende caelo et dic age tibia
regina longum Calliope melos,
Seu voce nunc mavis acuta
seu fidibus citharave Phoebi.

Auditis ? An me ludit amabilis
insania ? Audire et videor pios
errare per lucos, amoenae
quos et aquae subeunt et aurae®.
(Horace, Odes, Ill, 4, 1-8)

D’abord, la mélodie se décompose, laissant entendre, comme dans une fugue, chaque
instrument a la suite (tibia, v. 1, voce, v. 3, fidibus et cithara, v. 4) avant de les faire entrer en
résonance. La forme interrogative a la deuxiéme personne qui ouvre la seconde strophe donne
créance a la réalité de cette mélodie, prenant a témoin le lecteur, avant de revenir a la
premiére personne, prise d’un enthousiasme qui transporte littéralement et emporte sur les
lieux de I’inspiration magique (videor pios errare per lucos, v. 8). Paradoxalement, la
description du chant des Muses comme ténu, insaisissable et méme illusoire rend 1’expérience

et la perception plus vraisemblables.

% Odes, 11, 1, 37.

% Odes, 111, 4, 69.

L Sur cette ode, voir notamment M. Lowrie, Horace’s Narrative Odes, Oxford, Clarendon Press, 1997,
p. 215-223 ; G. Davis, Polyhymnia. The Rhetoric of Horatian Lyric Discourse, Berkeley-Los Angeles-Oxford,
University of California Press, 1991, p. 98-107; A. H. F. Thornton, « Horace’s Ode to Calliope (I, 4) », Journal
of the Australasian Universities Language and Literature Association 23, 1965, p. 96-102.

% Pour G. Lieberg, « Horace et les Muses », Latomus 36, 1977, p. 962-988, la critique a trop volontiers porté
un regard désenchanté sur la question de la créance accordée par Horace aux Muses et autres présences
(sur)naturelles. Il défend, pour sa part, ’authenticité d’Horace, dont I’inspiration est une expérience vécue, une
réalité nécessairement trés personnelle dans un temps ou elle n’est plus intégrée dans un systéme de croyances et
dans une culture littéraire et religieuse (p. 985-988).

% « Descends du ciel et dis, 6 reine, 6 Calliope, dis un long chant sur la fliite, ou, si tu préféres aujourd’hui,
de ta seule voix sonore, ou bien sur les cordes, sur la cithare de Phébus. | L’entendez-vous ? ou suis-je le jouet
d’un aimable délire ? Je crois ’entendre, je crois errer a travers les bois pieux sous lesquels passe la fraicheur des
eaux et des brises » (trad. cit.).
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Le murmure des Muses ouvre la voie a un recit fabuleux ou le bébé Horace est recueilli,
élu, par des colombes venues le couvrir de laurier, sans crainte des bétes sauvages®. A la suite
de cette scene, ses Muses se font maternelles et protectrices, et deviennent les compagnes de
ses perégrinations :

Vester, Camenae, vester in arduos
tollor Sabinos, seu mihi frigidum

Praeneste seu Tibur supinum
seu liquidae placuere Baiae ;

vestris amicum fontibus et choris
non me Philippis versa acies retro,
devota non extinxit arbor
nec Sicula Palinurus unda®®.
(Horace, Odes, 111, 4, 21-26)

Outre le catalogue des lieux chéris et des séjours familiers comme la villa de Tibur, la liste
comprend des allusions & des épisodes personnels® ; les deux strophes suivantes affirment
que la protection des Muses assure confiance et salut a leur poéte, méme au cceur des dangers
de la guerre. C’est la la troisieme particularité des Muses horatiennes : elles ne secondent pas
les seuls vates, mais également le princeps, auquel elles apportent le délassement (recreatio)

du plaisir et les conseils (lene consilium) de la sagesse :

Vos Caesarem altum, militia simul
fessas cohortes abdidit oppidis,

% Odes, 111, 4, 9-20. A. Thill, Alter ab illo, rappelle qu’il s’agit d’une imitation, non de Pindare lui-méme,
mais d’une l1égende relative a Pindare, rapportée notamment par Pausanias, Périégese, IX, 23, 2. La différence
est, bien entendu, qu’Horace rapporte lui-méme la légende qui le concerne.

% « Je suis a vous, Caménes, & vous, soit que je m’éléve sur les hauteurs de la Sabine, soit que me plaisent la
fraiche Préneste, ou Tibur allongé en pente, ou la limpide Baies ; | ami de vos fontaines et de vos danses, ni la
déroute de Philippes, ni un arbre maudit, ni le Palinure battu par I’onde sicilienne n’ont pu m’anéantir »
(trad. cit.).

% La chute de I’arbre & laquelle Horace aurait échappé de justesse, signe d’une protection divine accordée par
Faunus, est racontée dans 1’ode 11, 13 et reprise a la fin de I’ode 11, 17. Jutilise le terme « personnel », consciente
de ne pouvoir aborder ici comme il se devrait la difficile question de 1’élément « autobiographique » chez
Horace. Je renvoie, a ce sujet, aux theses de S. Sakouhi, Enquéte sur I’autobiographie et la fiction chez Horace.
L’usage de la premiére personne du singulier dans son ceuvre, thése de doctorat, dir. G. Freyburger, université
Strasbourg |1, soutenue en 2010, et de J.-D. Sondag, Une nouvelle éthique du moi au premier siecle avant notre
ére. Perception et représentation de soi dans la poésie d’Horace, thése de doctorat, dir. C. Lévy, université Paris
XII'; voir également son article « Les masques d’Horace ». Dans son étude Horace’s Narrative Odes, p. 187,
M. Lowrie conclut : « Mostly, the stories Horace tells about himself engage poetics, no matter the genre. (...)
Horace constructs a personal history for himself not as Q. Horatius Flaccus, but as lyrist — that is, "personal”
has to do with persona (...) Historical author and literary persona can and do overlap, but the grounding of the
lyric poet in a Personal Myth looks to the historical author’s personal story only as fodder for translation into a
poetic mythology. The disparity between I’effet de réel and the marvellous forces us to recognize the importance
of these events in what the poet makes of them rather than for any intrinsic significance. » C’est également le
propos résumé par P. Galand, « La poétique des Odes de J. Dorat », p. 296 : Horace « ne se livre jamais a la
confidence intime et ne puise dans sa vie personnelle que de brefs points de départ stylisés, qui lui permettent de
dégager une morale d’ordre universel. »
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finire quaerentem labores
Pierio recreatis antro ;

vos lene consilium et datis et dato
gaudetis, almae®’.
(Horace, Odes, I, 4, 37-42)

Au pouvoir protecteur des lettres et garant du mecénat, Horace offre des Muses aussi
bienveillantes que pertinentes, dont la science universelle s’étend désormais a la politique®®,
L’antre reculé, domaine réservé du poéte, s’ouvre a I’Empereur, et les fonctions politique et
poétique se voient réunies.

Ainsi, la Muse horatienne témoigne de 1’évolution du genre lyrique, caractérise par sa
variété polyphonique, par le poids accru de la confidence a la premiére personne d’une
persona de poete dont le texte commence a construire la cohérence, et par le rapport
renouvelé au pouvoir, a la fois protecteur et protégé du numen poétique. A la suite de son
modele Pindare, le poéte commence a se charger des prérogatives de la Muse, devenue simple
adjuvante, et « trouve sa dignité dans 1’exhibition d’un je qui prétend tenir son autorité de lui-
méme »%.

100

L’élégie : Tibulle, Properce, Ovide

Lélégie érotique
r1z ot r . B r . 101
L’¢légie érotique soumet les Muses a ses propres efforts pour se définir comme genre o

Adjuvantes par excellence d’Homére et des poétes épiques, les divinités sont disqualifiées

%7 « Vous, aussitot que le grand César a fait se retirer dans les places ses cohortes fatiguées par les campagnes
et cherche une fin a ses travaux, vous le délassez dans I’antre piérien ; | vous, déesses bienfaisantes, vous donnez
de doux conseils et vous réjouissez de les avoir donnés » (trad. cit., Iégérement remaniée).

% Voir C. L. Babcock, « Recreatio and Consilium in the Pierian Cave », Classical Journal 75, 1979, p. 1-9 ;
J. Fabre, « Le Prince et les Muses : aspects de la mythologie dans les Odes d'Horace », Présence d’Horace,
éd. R. Chevallier, Tours, Centre de recherches A. Piganiol, 1988, p. 87-96.

% A. Deremetz, Le Miroir des Muses, p. 132.

190 Sur la réception de Properce et d’Ovide & la Renaissance, voir D. Coppini, « Properzio nella poesia
d’amore degli umanisti », Atti del Colloquium Propertianum (secundum), Assisi, 1980, p. 169-201 ; F. Tateo,
« Properzio nella poesia latina del Quattrocento », Properzio nella letteratura italiana. Atti del Convegno
nazionale, Assisi, 1987, p. 41-64 ; B. Guthmuller, Mito, poesia, arte : saggi sulla tradizione ovidiana nel
Rinascimento, Roma, 1997 ; R. Poignault (éd.), Présence de Catulle et des élégiaques latins ; K. Descoings,
« La postérité d’une élégie a la postérité : réception et imitation dans la poésie néo-latine de 1’élégie IV, 10
des Tristes d’Ovide », Camenae 9, 2007 [http://www.paris-sorbonne.fr/IMG/pdf/Karine_Descoings.pdf] ;
H. Casanova-Robin (éd.), Ovide — Figures de I’hybride. Illustrations littéraires et figurées de ['esthétique
ovidienne a travers les ages, Paris, Champion, 2009.

101 |_a question de la Muse élégiaque a été traitée par E. Delbey, « Existe-t-il une Muse élégiaque ? », Noesis
4, 2000, p. 181-196. Voir également ses deux articles sur « Le Rapport de soi a soi : poésie élégiaque et question
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dans le domaine amoureux ; dans le méme temps, symboles de la gloire littéraire et de
I’'immortalité, elles demeurent désirables. Ainsi, les élégiaques se réclament d’elles dans la
mesure ou leur patronage les démarque de la foule et entérine leur succés. Tibulle, qui ne se
voue guére a leur pouvoir, leur fait tout de méme une petite place au début de ses Elégies,
vantant la supériorité¢ des Piérides sur I’or et les richesses, et promettant I’immortalité a celui

qui les chante'® ; Properce'®

place la Muse a ses c6tés dans le cortege triomphal par lequel la
Renommée doit 1’élever jusqu’au ciel — mais c’est lui qui reste le sujet central du tableau'®* ;
Ovide’®, reprenant & son compte le nom de sacerdos Musarum®®, fait des déesses ses
alliées'®. Toutefois, les Muses dont ils se réclament ne sauraient étre celles des chantres de la
guerre et de 1’héroisme, non tant en raison du sujet choisi que parce que les Muses des a¢des
disent une vérité universelle et transcendante, ce qui interdit toute subjectivité & la poésie’®.

109

Tibulle les rejette, impuissantes qu’elles sont dans son entreprise amoureuse  , affirmant

110 " Ovide se livre au début de

ailleurs que c’est I’ami auquel il adresse son poeéme qui I’inspire
I’Art d’aimer & une semblable recusatio, égratignant avec ironie le trop pompeux mythe
hésiodique et préferant, au fantasme de quelque élection divine, sa propre expérience (plus
amoureuse que littéraire), meilleure garante de son autorité'**. D’autres personnifications,
plus propres au genre qu’il prétend pratiquer, viennent se substituer aux Muses obsoléetes des

Grecs: le Cupidon farceur qui, en mutilant ’hexamétre dactylique, fait sien le pocte

de I’éthique chez Tibulle et Properce », Bulletin de I’Association Guillaume Budé 2002.2, et « Le Rapport de soi
a soi : poésie élégiaque et question de 1’éthique chez Ovide », Bulletin de I’Association Guillaume Budé 2003.2,
p. 136-150. Je me contenterai de pointer quelques éléments significatifs dans les ceuvres de ces trois auteurs.

192 Tibulle, Elégies, 1, 4, 61-70.

103 Sur ses Muses, voir I’article de G. Lieberg, « Die Muse des Properz und seine Dichterweihe », Philologus
107, 1963, p. 116-129 et 263-270. Renvoyons également, sur la question plus générale du je élégiaque et de la
maniére dont il se déploie, a la thése de F. Nau, Le Personnage élégiaque dans I’ceuvre de Properce. Poétique et
Subjectivité a ’époque augustéenne, dir. J. Fabre-Serris et C. Lévy, Université Lille I11, 2005.

104 properce, Elégies, 11, 1, 8-14. Le poéte se peint en « pére » de la Muse, de méme qu’il affirme ailleurs
avoir formé lui-méme le cheeur des Muses (111, 5, 19-20).

105 A Ovide aussi, G. Lieberg a consacré une étude de la figure de la Muse : « Ovide et les Muses », Les
Etudes Classiques 48, 1980, p. 3-22. Il y fait le point sur les deux traditions divergentes de la critique de
’époque — Muses ironiques ou Muses sincéres chez Ovide.

' Ovide, Amours, 111, 8, 23.

97 Ovide, Amours, 1, 3, 11-12. |l faudrait y ajouter leur mention dans un papyrus attribué & Gallus, « Tandem
fecerunt carmina Musae | quae possem domina deicere digna mea », distique étudié par G. Lieberg, « Les Muses
dans le papyrus attribué a Gallus », Latomus 46, 1987, p. 527-544.

1% £ Delbey, « Existe-t-il une Muse élégiaque ? », p. 182.

1% Tibulle, Elégies, 11, 4, 15-20.

10 Elggies, 11, 1, 35.

Y Ovide, Art d’aimer, 1, 25-29 : « Non ego, Phoebe, datas a te mentiar artes, | nec nos aeriae voce monemur
avis, | nec mihi sunt visae Clio Cliusque sorores | servanti pecudes vallibus, Ascra, tuis ; | usus opus movet hoc ;
vati parete perito », « Je n’irai pas, Phébus, prétendre faussement que tu m’as inspiré ce traité ; ce ne sont pas
non plus les chants ni les vols d’un oiseau qui m’ont instruit ; je m’ai pas vu Clio et les sceurs de Clio, pendant
que je gardais les troupeaux dans tes vallées, Ascra. C’est ’expérience qui me dicte cet ouvrage : écoutez un
poéte instruit par la pratique » (trad. H. Bornecque, revue et corrigée par P. Heuzé, Paris, Les Belles Lettres,
1967).
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récalcitrant qui s’était prétendu Pieridum vates? ; la sensuelle et souriante Elégie, un peu

boiteuse mais fiére de sa légéreté, choisie finalement par le poéte'*®. Properce, lui, tente bien
de remodeler les Muses a sa manicre et, s’il est baptisé par Calliope, c’est avec des paroles qui
le vouent & la seule inspiration amoureuse'**. Une seule figure féminine peut, finalement, lui
servir d’inspiratrice — non plus une déesse, mais la puella a laquelle il adresse ses vers, en

S ) 115 .
laquelle se confondent la source de son inspiration et le sujet de son ceuvre ™ :

non haec Calliope, non haec mihi cantat Apollo ;

ingenium nobis ipsa puella facit™.

(Properce, Elégies, 11, 1, 3-4)

Cette puella déguisée en Muse est pourtant trompeuse elle aussi'!” ; cette inspiratrice nouvelle
est une figure générale, fictive, dans laquelle se redessinent les traits des allégories
traditionnelles de 1’¢lection poétique et la métaphore de 1’ceuvre féminisée''®, en méme temps
qu’elle permet au désir d’aimer et au désir d’écrire de se superposer™.

Dans 1’¢légie augustéenne, la négation de I’influence des Muses, supplantées par d’autres
sources d’inspiration humaines ou divines, devient un topos ; quand elles apparaissent, elles

sont souvent traitées avec ironie'®’. S’entourer de ces déesses « dévaluées ou remplacées »

2 Ovide, Amours, I, 1.

113 Amours, 111, 1. Voir P. Galand-Hallyn, Le Reflet des fleurs, p. 118-119 et p.171-172, sur le décor de la
sceéne, image de 1’écriture ornée mais aussi inspirée.

114 Properce, Elégies, I, 3, 37-52. Dans I’¢légie 11, 10, aprés avoir fait mine de ramener les Piérides aux
chants martiaux, et montré son échec, Properce reprend cette image baptismale en opposant les eaux épiques de
I’ Ascra a celles, érotiques, du Permesse (v. 25-26).

115p_Galand-Hallyn, Le Reflet des fleurs, p. 117.

118 « Ce n’est pas Calliope, ce n’est pas Apollon qui me chantent ces vers : ma maitresse elle-méme fait mon
inspiration » (trad. S. Viarre, Paris, Les Belles Lettres, 2005).

Y7 pour E. Delbey, « Existe-t-il une Muse élégiaque ? », p. 188, Properce renonce & faire de Cynthie sa
Muse, continuant de penser qu’une poésie érotique inspirée serait possible, mais avec une puella-muse fidele.
Voir également G. Lieberg, Puella divina, p. 90-92 et « Die Muse des Properz », p. 116-129. Le vers de Properce
est repris par Ovide, Amours, 11, 17, 34 et 11, 12, 16, sans mention du terme de Muse mais avec la tournure
ingenio causas dabis ou ingenium movit.

118 A Deremetz, Le Miroir des Muses, p. 151-152 : cette puella inspiratrice « ne vaut pour le poéte que
comme ¢lément d’un dispositif d’élection, dont la configuration hiérarchisée est conforme au modele hésiodique
traditionnel. » Elle fait du poéete élégiaque un élu d’un autre genre, c’est sa beauté qui est « poiétique ». Pour
S. Laigneau, La Femme et [’amour, p. 160, c’est sa perfection qui explique pourquoi « la femme devient la seule
source d’inspiration légitime, et son image se confond avec celle d’une muse, substitution dont rendent compte,
en partie les pseudonymes choisis. » (voir également ibid., p. 78, sur le pouvoir surnaturel donné a la poésie
amoureuse). Voir également P. Galand-Hallyn, Le Reflet des fleurs, p. 116, sur la confusion, dans la
représentation de 1’héroine €élégiaque, entre 1’allégorie de la Muse, la figure métaphorique de la femme-ceuvre et
I’héroine interne de 1’¢élégie.

9 Voir S. Laigneau, La Femme et I'amour, p. 59 : la différence entre la puella élégiaque et une simple
courtisane « réside dans I’intensité du désir qu’elle suscite ». Sur les puellae, voir les chapitres consacrés au
portrait physique, p. 17-59, et au portrait moral et intellectuel, p. 60-92, notamment sur la représentation des
doctes puellae, p. 65-81.

120 par exemple chez Ovide, Art d’aimer, 11, 704 et Remédes d I’amour, v. 387.
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revient, pour Ernst Robert Curtius, a se démarquer consciemment de 1’héritage mythologique,

procédé caractéristique de la période'?.

Lélégie d’exil

La licence et I’audace de I’écriture €élégiaque conduisent Ovide a re-créer la Muse d’une
autre facon encore : il la fait sienne, abusant des pronoms de premiere personne, mais pour
mieux la dissocier de lui, affirmer la séparation entre I’homme et I’ccuvre. Plutdt qu’une
métonymie de I’activité poétique en général, la Muse ovidienne personnifie le genre pratiqué
par le poéte, sa carriere littéraire, mais aussi son ingenium. Cette désolidarisation, rare dans
les recueils érotiques*?, prend tout son sens dans les Tristes et les Pontiques*? ol Ovide jette

124 125

sur les égarements passés d’une Muse folatre (jocosa) =" et méme libertine (nimia lascivia)

un regard qui hésite entre le reniement et I’indulgence’®. Incapable d’avoir su brider les élans
de cette puissance qu’il sépare de lui?’, il lui reste, dans les Pontiques, & la réinventer de
nouveau, pour en faire la compagne de son exil, autre maniere de la plier a sa pratique
littéraire du moment. « Interpréte trop véridique de [s]es malheurs » (« index nimium vera

128 'messagére obséquieuse qui le rattache &8 Rome'?®, autre exilée bien mal servie

malorum »)
par une terre barbare™*, compagne mélancolique incarnant I’expérience physique et mentale

d’une écriture lasse™, elle continue de s’imposer malgré la désillusion™®2. Pour reprendre

21 E R. Curtius, La Littérature européenne et le Moyen Age latin, p. 232-234.

122 \oir toutefois ses adieux a sa « Muse badine » (genialis Musa), Amours, 11, 15, 19-20, et Art d’aimer, |,
703-704.

123 plusieurs études font le point sur cette « Muse d’exil » ovidienne : citons R. Schilling, « Ovide et sa Muse
ou les lecons d’un exil », et H. Wieland, « Musa mea est index : Redeweise als Ausdruck der Denkweise bei
Ovid », Wiener Studien 109, 1996, p. 99-117.

124 Tristes, 11, 6, 354, le vers soulignant I’antithése entre la vie du poéte et sa Muse : Vita verecunda est Musa
jocosa mea, « Ma vie est modeste et ma Muse est leste ». A comparer avec une semblable figure du reniement
dans Pontiques, 11, 4, 66 : « pro se Musa locuta est », « ma Muse n’a parlé que pour elle ».

' Tristes, 11, 6, 313.

125 \/oir le passage du ton de la confession & celui de la plaidoirie dans Tristes, I, 6, 315-496, oui le poéte finit
par se dire victime de sa Muse (perdiderit Musa, v. 496) ; voir aussi 1’élégie V, 12, 45-46, ou les neuf Sceurs sont
la cause principale de son exil (« Vos estis nostrae maxima causa fugae »).

127 Tristes, V, 12, 59-60 : « Nec tamen, ut verum fatear tibi, nostra teneri | a componendo carmine Musa
potest », «Et cependant, pour te dire la vérité, ma Muse ne peut s’empécher de composer des poémes »
(trad. J. André, Paris, Les Belles Lettres, 2003).

128 pontiques, 111, 9, 49-50.

129 pontiques, 1, 1, 19-20.

30 pontiques, 1, 5, 57-58 et 69-70 ; 111, 8, 21-22.

31 pontiques, 1V, 2, 27-28 : « Vix venit ad partes, vix sumptae Musa tabellae | imponit pigras paene coacta
manus », « Ma Muse vient avec peine jouer son réle, avec peine elle pose presque par force une main paresseuse
sur la tablette que j’ai prise » (trad. J. André, Paris, Les Belles Lettres, 2002).

132 pontiques, 1V, 8, 69-70. L’idée d’un retour paradoxal mais inéluctable, comme addictif, a des Muses qu’il
devrait hair est récurrente dans les Tristes : voir Il, 1, 3; 1ll, 7, 9-10 ; V, 7, 31-34. S. Viarre montre ’importance
de I’environnement mythique pour habiter la solitude du pocte, refléter son dédoublement et sa conception
dialogique de la poésie, et recouvrir son expérience psychologique (Ovide, p. 11, 19, 27).
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|133

I’expression de Karine Descoings, elle est « tourment et médecin » du poéte en exil™*, qui

exprime ces ambivalences dans quelques vers des Tristes :

Me quoque Musa levat Ponti loca jussa petentem :
sola comes nostrae perstitit illa fugae ;

sola nec insidias, nec Sinti militis ensem,
nec mare nec ventos barbariamque timet.

Scit quoque, cum perii, quis me deceperit error,
et culpam in facto, non scelus, esse meo,

scilicet hoc ipso nunc aequa, quod obfuit ante,
cum mecum juncti criminis acta rea est.

Non equidem vellem, quoniam nocitura fuerunt,
Pieridum sacris inposuisse manum.

Sed nunc quid faciam ? vis me tenet ipsa sacrorum,
et carmen demens carmine laesus amo™*.

(Ovide, Tristes, 1V, 1, 19-30)

Double de lui-méme, projection de ses désirs de courage (v. 22) comme de ses regrets (v. 23-
26), la Muse est aussi autre, et tellement autre qu’elle prend des airs de puella, avec sa
tendance a ramener vers elle un poete qui voudrait la fuir, mais demeure impuissant a résister
a la passion. L’emprise de la déesse est dépeinte par des expressions tenant du registre

religieux, mais surtout amoureux**®

(vis me tenet, v. 29, laesus et demens, v. 30) ; le poéte clot
méme sa déploration avec le verbe amo, apres avoir inséré, entre les adjectifs ou il déplore sa
folie douloureuse, deux occurrences du mot carmen, I’objet de ses amours. Dans ce retour a
I’expression d’une passion, réécriture élégiaque mais dont 1’objet anobli est enfin respectable,
la Muse incarne finalement la survie littéraire du poete et sa réconciliation avec les valeurs
éthiques et esthétiques de son temps™®.

Les Muses ne sont pas remplacées par des puellae investies de leurs attributs : elles

maintiennent leur présence dans 1’élégie, car elles ont une fonction régulatrice de la parole

133 K. Descoings, « La Muse, tourment et médecin du poéte exilé (Antiquité et Renaissance) », Etudes
Epistéme 13, 2008, p. 16-37. Sur ce paradoxe entre malédiction et éloge des Muses, voir également G. Lieberg,
« Ovide et les Muses », p. 20-22.

134 « Moi aussi, la Muse me console dans mon voyage vers le Pont, lieu qui m’est assigné ; elle est demeurée
la seule compagne de mon exil ; elle seule est sans peur au milieu des embiches, et ne craint ni I’épée du soldat,
ni la mer, ni les vents, ni la barbarie. Elle sait aussi quelle trompeuse méprise a causé ma perte et que mon acte
fut coupable et non criminel ; sans doute m’est-elle aujourd’hui secourable parce qu’elle me fut autrefois funeste,
lorsqu’elle fut déclarée complice de mon crime. Ah ! Je voudrais, puisqu’ils devaient me nuire, n’avoir jamais
touché aux mystéres des Piérides. Mais que faire aujourd’hui ? Je suis possédé par la puissance méme de leurs
mystéres et, comme un fou, j’aime cette poésie qui m’a blessé » (trad. cit.).

35 Sur ce mal d’écrire comparable & la passion amoureuse, voir K. Descoings, « La Muse, tourment et
médecin », p. 20 et surtout 24-27.

38 E. Delbey, « Existe-t-il une Muse élégiaque ? », p. 194 ; S. Viarre, Ovide, parle de sa « foi » en la Muse en
méme temps qu’en la communauté poétique (p. 100), qui garantit sa survie — comme les métamorphoses
garantissaient la survie de ceux qui les subissaient (p. 117).
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poetique. L’existence du texte est assurée par deux moyens contradictoires, I’affirmation
d’une autorité extérieure, celle des Muses, et celle de 1’autorité subjective du Moi ; le détour
par la figure des Muses ouvre la voie a un poete inspiré par lui-méme, son expérience et son

affectivité'®”.

Dans le corpus augustéen, les personnifications de la poésie ont trois fonctions : garantir
I’intégration dans la tradition grecque tout en s’en démarquant par une entreprise de
romanisation'*® ; fournir un cadre allégorique et/ou métonymique au choix de genres
poétiques moins élevés que 1’épopée (lyrisme, élégie, bucolique) ; continuer d’exprimer la
relation complexe que le poéte entretient avec sa place dans la société, ainsi qu’avec son
ceuvre, congue non seulement au moment de son ¢laboration par la parole et par 1’écriture,
mais également avec un regard rétrospectif qui tente de la définir, en elle-méme et par rapport

au poete.
Stace'”’

Il serait trop long de croiser toutes les Muses et Nymphes de la poésie latine, aussi se
contentera-t-on, pour la période flavienne, d’un seul exemple : celui de Stace, en particulier
dans les Silves, d’autres études faisant le point sur ses Muses épiques™®®. Dés lors qu’il
redéfinit, en parlant de calor subitus, les conditions de 1’écriture, et rompt avec la mystique de
I’inspiration pour lui substituer une improvisation spontanée suivie d’un travail
d’organisation*, on ne peut s’attendre a croiser dans ses vers les Muses de ses prédécesseurs.
S’il invoque parfois Erato ou Calliope, c’est avec une familiarité bonhomme, teintée

d’ironie™*, et sa Clio joue les provocatrices en tenue de Bacchante'*®. Bien souvent, il balaie

37 Voir la conclusion de la thése d’E. Delbey, Poétique de 1°élégie romaine, p. 203-204.

138 1. Karamalengou, « "Musa" ou "Musae" ? », p. 134, explique que la Muse exerce une fonction sémiotique
ou se pose pour le poéte le probléme « du processus d’intégration, voire de différentiation, du poéte romain dans
une tradition littéraire déja définie ».

139 Sur la réception de Stace & la Renaissance, voir, P. Galand-Hallyn, « Quelques coincidences
(paradoxales ?) entre I’Epitre aux Pisons d’Horace et la poétique de la silve (au début du xvi° siécle en
France) », Bibliothéque d’Humanisme et de Renaissance 60, 1998, p. 609-640 et L. Scarparo, « L’influence de
Stace sur la poésie napolitaine de la fin du Quattrocento », Camenae 1, 2007 [http://www.paris-
sorbonne.fr/IMG/pdf/L.Scarparo_revu.pdf].

0 v/oir, & ce sujet, S. A. Georgacopoulou, « Clio dans la Thébaide de Stace : & la recherche du kléos perdu »,
Materiali e discussioni per [’analisi dei testi classici 37, 1996, p. 167-191.

11 Je fais le point sur cette notion et sur son devenir a la Renaissance dans ma premiére partie, p. 78-79.

142 Stace, Silves, 1, 2, 47-50 et IV, 7, 1-4 pour la premiére et 111, 1, 49-51 pour la seconde.

3 Silves, 1, 5, 13-14.
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144 ot

d’un revers de main les prétentions de ces allégories un peu obsolétes a venir I’inspirer
si crier leur impuissance & exprimer dignement la douleur du deuil est topique®®, il est plus
rare de les juger inaptes a faire 1’éloge d’un lieu, comme il le fait pour les bains de Claudius
Etruscus ou la villa de Pollius Felix**. Ces paysages ou la nature s’embellit sous la main de
I’homme, Stace les peuple de Nymphes qui en seront a la fois les habitantes et les chantres,
dessinant la continuité entre le lieu décrit, le mythe invoqué et son expression littéraire'’. Dés
lors, ces Nymphes constituent la poétique du lieu puisqu’elles président a son chant tout en

garantissant, par leur présence vivante, I’enargeia de sa description'*®. Enfin, la poésie

personnifiée devient la garantie de 1I’ordonnancement de la nature domptée et, partant, de sa

149 | 50

beauté™™ ; les habitants des villas, d’ailleurs, sont de véritables Orphées1 , et Domitien,
nouveau Zeus, régne sur les Muses et leur dicte leurs vers*®* — comme, sans doute, & ses
poctes... La poétique des éloges de lieux est caractéristique de 1’écriture statienne : le lieu
décrit contient les seules puissances capables de le dire — elles en sont les déesses, les
habitantes — et donc les conditions de sa propre énonciation.

Ce phénomene est valable également pour les silves consacrées non a un lieu, mais a une

personne, qui vient s’immiscer dans le chceeur des Muses, plus légitime qu’elles, et plus

précieuse au poete, des lors qu’elle forme la matiére du poeme :

Ast ego nec Phoebum, qguamquam mihi surda sine illo
plectra, nec Aonias decima cum Pallade divas

aut mitem Tegeae Dircesve hortabor alumnum :

ipse veni viresque novas animumque ministra,

qui caneris ; docto nec enim sine numine tantum
Ausoniae decora ampla togae centumgue dedisti
judicium mentemque viris. Licet enthea vatis

excludat Piplea sitim nec conscia detur

Y Silves, 11, 3, 1 et I, 6, 1-2: voir ci-dessus & propos des carmina 65 et 68 de Catulle, p. 46-47.

> Dans I’epicedion & son peére, Silves, V, 3, 1-32 ; sur ce poéme et sa fortune, voir la troisiéme partie, p. 368.

146 Respectivement dans les silves 1, 5, 1-5 et II, 2, 36-42 ; également au sujet de 1’action de grices pour
Domitien, 1V, 2, 5-10.

47 par exemple les silves déja citées — les bains de Claudius Etruscus (1, 5), les deux éloges de villas, celle de
Manilius Vopiscus (I, 3) et celle de Pollius Felix (I, 2), auxquelles on peut ajouter celle qui chante la voie
Domitienne (IV, 2) et l’aition de I’arbre d’Atédius Mélior (II, 3). Voir notamment, dans l’abondante
bibliographie consacrée a ces pieces et en particulier aux descriptions de villas, S. T. Newmyer, The Silvae of
Statius. Structure and Theme, Leiden, Brill, 1979, chap. I, H et IV, F ; A.-M. Taisne, L Esthétique de Stace : la
peinture des correspondances, Université de Tours, 1974, p. 97-102 ; et le chapitre consacré & Stace dans
I’ouvrage de référence de P. Grimal sur Les Jardins romains, Paris, 1969.

%8 Je renvoie, pour ce qui concerne I’enargeia descriptive, aux pages consacrées par P. Galand-Hallyn &
Stace dans Le Reflet des fleurs, p. 287-304.

9 Sur la domestication de la nature apaisée et tempérée par la main humaine et le pouvoir impérial, on se
reportera notamment & C. E. Newlands, Statius’ Silvae and the Poetics of Empire, Cambridge, University Press,
2002, en particulier les p. 164-172 et 206-209, et P. Galand-Hallyn, Le Reflet des fleurs, p. 275 et les notes.

0 Silves, 1, 3,99-104 ; 11, 2, 112-120; 111, 1, 66-67.

1 Silves, 1V, 2, 55-56. La relation triangulaire entre Stace, le pouvoir impérial et la Muse a été étudiée par
G. Rosati, « Muse and Power in the Poetry of Statius », Cultivating the Muse, p. 229-252.
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Pirene : largos potius mihi gurges in haustus
qui rapitur de fonte tuo, seu plana solutis

guom struis orsa modis seu quom tibi dulcis in artem

frangitur et nostras curat facundia leges™>.

(Stace, Silves, 1, 4, 19-28)

Récusant les Muses sans les récuser vraiment, Stace charge le texte de références lexicales
aux déesses (leur nombre, v. 20, leurs épithetes, v. 24-25) et aux conceptions de
I’enthousiasme (Apollon, au v. 19, et I’expression enthea vatis, v. 23), leur permettant de
demeurer présentes dans la négation méme. Il impose sur sa personnification nouvelle de
I’inspiration toutes leurs caractéristiques, jusqu’a la métaphore de la source a laquelle le pocte
s’abreuve (v. 25-26).

Finissant de méler dans son creuset le monde des allégories divines et celui des hommes
qu’il loue, Stace en donne a voir la réciproque : un monde ou les Muses s’invitent aux
activités humaines. Si elles descendent en joyeux cortége, c’est pour participer aux noces d’un
ami™* ; Calliope ne témoigne pas & Lucain son élection par de grandioses démonstrations,
mais avec la tendresse toute maternelle dont elle I’embrasse encore bébé ou s’inquicte de ses
perspectives de mariage™ ; et dans le deuil, les Muses se tiennent aux cotés du poéte,
interdites et muettes™”.

Stace élargit la distance, ironique ou désabusée, déja creusée par les élégiaques entre le
pocte et les Muses traditionnelles de la mythologie et de I’enthousiasme, et réaffirme avec
plus de force la nécessité, pour la poésie de circonstances, de se trouver d’autres
personnifications poétiques : non seulement d’autres divinités, locales ou intimes, mais aussi
le poéme lui-méme et les conditions de sa production, & commencer par son objet ou son
destinataire, parfois confondus. C’est leur caractére exceptionnel qui provoque le calor
subitus propice a I’improvisation poétique. Comme 1’écrit Perrine Galand, « la divinité ou

I’allégorie invoquées se confondent avec le contenu méme du poeme. Stace pousse a

152 « Mais pour moi je ne m’adresserai ni 4 Phébus, quoique mon plectre reste muet sans lui, ni aux déesses
de I’Aonie, ces Muses dont Pallas fait la dixiéme, ni aux aimable nourrissons de Tégée et Dircé : viens en
personne, donne-moi des forces nouvelles avec I’inspiration, toi qui es chanté ; car ce n’est pas sans les lumiéres
d’un génie divin que tu as, si grand, amplement illustré la toge ausonienne et donné jugement et entendement a
nos centumvirs. La Muse inspirée de Pipla peut bien interdire sa fontaine & ma soif poétique et Piréne se refuser
a me communiquer son enthousiasme : mieux vaut que je puise a longs traits I’eau qui se puise de ta source, soit
que tu plies tes faciles conceptions au rythme de la prose, soit que ta charmante éloquence s’adapte aux
difficultés de notre art et prenne souci de nos lois » (trad. J. Izaac, revue et corrigée par C. Moussy, Paris, Les
Belles Lettres, 1961).

'3 Siilves, 1, 2, 1-10.

'* Silves, 11, 7, 36-106.

' Silves, V, 3, 14-15.
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I’extréme 1’équivoque, ou mieux, la tautologie, qui était déja cultivée par les élégiaques :

I’inspiration du poéte n’est autre que la matiére qu’il congoit pour chaque chant »**,

Philosophie et mythographie : la légitimation des Muses
Mauses et philosophie

De Pythagore a Platon

Bien qu’elle ne corresponde pas a une pratique poétique, I’interrogation des philosophes
sur la nature des Muses donne un contrepoint indispensable a leur représentation par les
poctes. Dans la pensée pythagoricienne, les Muses sont I’image de 1’harmonie universelle,

157
. Garantes de ’ordre

déesses non seulement poétiques, mais politiques et métaphysiques
du monde et de sa vérité, elles sont donc source de la connaissance. Cette conception est
centrale dans la pratique du « culte des Muses » telle que 1’a étudiée Pierre Boyancé'®® : les
déesses avaient leur sanctuaire a I’Académie, et les cérémonies en leur honneur organisaient
la vie de la communauté. Leur musicalité n’est plus celle du chant poétique, mais celle de
I"univers et de ses sphéres’®®. Platon est I’héritier de la conception pythagoricienne lorsqu’il

peint, dans le mythe d’Er raconté au dernier livre de la République™®

, la vision de neuf
Sirenes dont chacune préside a une sphere — Sirénes dans lesquelles il faut comprendre les
Muses, nous confirme Macrobe qui fait des huit premiéres les huit symphonies des spheres,
Uranie prenant la huitieme place, et de la neuvieme, Calliope, 1’harmonie totale'®t. On
retrouve une influence pythagoricienne également dans le mythe des cigales raconté dans le
Phedre, ou 1’étiologie des insectes en fait des hommes qui, par passion pour les Muses,

s’étaient métamorphosés a force d’avoir oublié¢ le boire et le manger, et qui désormais

1% p_Galand-Hallyn, Le Reflet des fleurs, p. 286.

5" \/oir J. Dangel, « Faunes, Caménes et Muses », p. 24-26 et la n. 64.

158 p_Boyancé, Le Culte des Muses chez les philosophes grecs, Paris, 1936.

9 \oir Porphyre, Vie de Pythagore, 31. Je ne m’attarde pas sur la question difficile de 1’harmonie des
sphéres, qui dépasse largement 1’objet de cette étude, et renvoie a I’article de P. Boyancé, « Les Muses et
I’harmonie des sphéres », Mélanges F. Grat, Paris, 1946.

100 platon, République, X, 616¢-617c.

181 Macrobe, Commentaire au Songe de Scipion, II, 3. Sur I’assimilation des Muses aux Sirénes et les
problémes qu’elle pose, voir Porphyre, Vie de Pythagore, 39, qui fait des Muses les joies de la vie vertueuse et
des Sirénes les tentations des plaisirs charnels, et M. Detienne, Homeére, Hésiode, Pythagore. Poésie et
philosophie dans le pythagorisme ancien, Latomus, 1962, p. 58-59. Sur le devenir de cette image de la Sirene
mensongére dans la littérature, voir H. Vial (dir.), Les Sirénes ou le Savoir périlleux, de I’ Antiquité au XXI° siécle,
Rennes, Presses Universitaires, 2014.
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adressent aux Muses leurs récits*®. L’imagerie de la fable et les conditions dans lesquelles
elle est racontée reprennent les motifs de I’initiation aux mystéresle3. Pythagore et Platon,
comme Homére et Hésiode™®, font des Muses les personnifications moins de la composition
artistique que de la vérité, en quoi elles sont proches des préoccupations des philosophes au
moins autant que des poetes : témoin 1’étymologie donnée du nom de Movoa dans le
Cratyle, u@oBat, recherche et quéte, mais également désir®.

Platon, par ailleurs, s’interroge sur la place du poéte et la nature de son inspiration en
plusieurs endroits de son ceuvre’®, A propos d’Homere, il affirme que le poéte inspiré a un
statut divin (Bsiov) et que sa parole a, ou prend, valeur de vérité*®’. Son discours le plus
célebre sur la question, 1’lon, fait preuve de davantage de méfiance et d’ironie a I’égard des
inspirés. Les « bons » poétes épiques et lyriques, non seulement sont possédés et mis en

mouvement par un dieu (&vBeor)*®®

, pris d’un transport que Socrate compare, dans le cas des
seconds, a la transe bachique, mais ils inspirent a leur tour leurs lecteurs : « Ottm 6¢ kai 1
Motoa £vBéovg pev motel avti, did 8¢ TV EvBEwV TovTmV dAlmV EvBovoialovimv opuabog
éEapritan »'®°. Divins et inspirateurs parce qu’ils sont les véhicules de I’inspiration divine,
ces poétes sont identifiés & des Muses ailées en une parodie de leur langage métaphorique™”.

Platon précise encore que cette faveur divine concédée au poete et qui le fait parler vrai

192 platon, Phedre, 259a-d.

183 \oir J. Assaél, Pour une poétique de [’inspiration, p. 192-199, et J.-M. Ghitti, La Parole et le lieu, p. 162-
176.

184 Sur I’influence du pythagorisme dans la conception platonicienne des Muses et de I’inspiration, voir
P. Boyancé, Le Culte des Muses, p. 176 ; M. Detienne, Homeére, Hésiode, Pythagore, p. 41; M. Briand,
« Inspiration, enthousiasme et polyphonies : &vBeog et la performance poétique », Noésis 4, 2000, p. 97-154, en
particulier la p. 145, n. 142. Sur la connaissance par les pythagoriciens des conceptions homériques et
hésiodiques, voir M. Detienne, Homére, Hésiode, Pythagore, p. 26-27 et 34, n. 3.

1% platon, Cratyle, 406a : « Tac 8¢ "Movooc" Te kol SA®G THY HOVGIKTY Gmtd 0D pdcat, d¢ £otkev, ko Thg
{nmoedg 1€ kol prhocopiag TO Gvopo TodTo énmvopacey », « Quant aux Muses et & la musique en général, c’est
du fait de désirer, semble-t-il, de la recherche de I’amour et de la science que ce nom a été tiré »
(trad. L. Méridier, Paris, Les Belles Lettres, 1998) ; étymologie reprise et corrigée par Cornutus puis par Isidore
de Séville, Etymologiques, Ill, 14, 1. Sur les différentes étymologies proposées du nom de Movoa, voir
J. Assaél, Pour une poétique de l’inspiration, chap. 1.1, « Poétique des étymologies », p. 21-52 (le Cratyle est
évoqué aux p. 25-33).

1% Voir les articles de J.-F. Mattéi, « L’inspiration de la poésie et de la philosophie chez Platon », Noésis 4,
2000, p. 73-96, et M. Briand, « Inspiration, enthousiasme et polyphonies », ou la réflexion sur Platon et son
influence occupe les p. 140-151.

187 paton, Lois, 111, 682a : « Ogiov yap odv &) Kai TO TOMTIKOV £VOEAGTIKOV BV YEVOG DUVOSODV, TOAAGY TV
kot dAn0eiay yryvouévav oiv ticty Xapiow koi Mobdoaig épamtetal ékaotote », « car les poetes aussi sont une
race divine, inspirée lorsqu’elle chante, et avec 1’aide des Graces et des Muses ils atteignent a tout instant bien
des faits historiques » (trad. E. des Places, Paris, Les Belles Lettres, 1975). G. Steiner, Grammaires de la
création, p. 68-70, étudie cette conception de I’artiste comme medium de la vérité, en rappelant que méme
Socrate a recours a 1’autorité des Muses pour accéder a un ordre de vérité supérieur dans le Phédre.

' |on, 533d-e.

199 Ibid., 533e : « De méme la muse inspire elle-méme le poéte ; celui-ci communique & d'autres I'inspiration,
et il se forme une chaine inspirée. »

' Ibid., 534b.
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implique sa spécialisation dans un genre plutdt que dans un autre, ou «sa» Muse le
pousse’’*. Ces Muses omniprésentes et 1’avalanche de métaphores figurant 1’impuissance et
la dépendance du poéte doivent nous mettre en garde : I’lon n’est pas un panégyrique du
poéte, mais délégitime le discours poétique au profit de celui du philosophe™.

Comme Platon et Pythagore avaient fait des Muses les personnifications des valeurs
suprémes de leur systeme de pensée — vérité et harmonie —, Cicéron, lui, les identifie a
’humanité et a la connaissance : « cum Musis, id est cum humanitate et cum doctrina »*".
La rhétorique elle-méme procede de la possession divine, et I’orateur est le juste successeur

du poete : les Muses sont invoquées par des orateurs et définies comme les protectrices de la

rhétorique".

Antiquité tardive et Moyen Age

Les philosophes plotiniens et néo-pythagoriciens reprennent 1’imagerie initiatique des
mystéres associés aux Muses et a leur vérité universelle. L’Hymne aux Muses de Proclus
réitere 1’assimilation du chant des Muses a la révélation d’une connaissance secréte,
rappelant que 1’Académie fonctionnait comme un thiase dédié¢ aux déesses'”. Une
semblable interprétation est proposée des Nymphes par Porphyre, pour qui I’antre qu’elles
occupent chez Homére est image du monde et de I’infra-monde, et les Naiades elles-mémes,
les allégories des ames™®.

La Muse de Platon et de la philosophie resurgit dans plusieurs textes ultérieurs. Au vi°®

siécle, dans la Consolation de Philosophie, Boéce prisonnier se console d’abord auprés des

1 1bid., 534c. Les Muses servent également de métonymie aux genres, et aux formations, mises en
opposition, au livre VI des Lois : voir en particulier I’opposition entre « Muse » tempérée et « Muse » flatteuse,
en 817h. Pour J.-M. Ghitti, La Parole et le lieu, p. 171, « tout délire suppose une élection » et le choix d’un
genre ou style en est la manifestation.

172 3.-M. Ghitti, ibid., p. 173, rapproche ce passage du Timée (46-47) ou la voix est inférieure & la vue ; or les
poétes ne savent qu’étre voix, que parler sous la dictée des Muses, mais les Muses elles-mémes sont du coté de
la mémoire et donc de la vue, de la contemplation. Toutefois, cette lecture de 1’lon n’est pas celle de Ficin et des
humanistes, qui au contraire utilisent le dialogue platonicien comme une légitimation de la poésie : voir
J. Lecointe, L’Idéal et la différence, p. 227 sq. Sur I’assimilation du philosophe a un vates dans le néo-
platonisme florentin, voir id., « Naissance d’une prose inspirée », p. 35-36.

173 Cicéron, Tusculanes, V, 23.

Y4 \foir L. Pernot, La Rhétorique de 1'éloge dans le monde gréco-romain, Paris, Etudes augustiniennes,
1993, p. 626, et les références aux orateurs dans les n. 111 (invocations des Muses en général), 113 (de Calliope)
et 114 (de Clio) ; pour les allusions a la possession par un dieu, voir p. 627, les n. 128 (notamment Cicéron, De
oratore Ill, 4) et 129 (possession par les Nymphes). Sur la parenté entre rhétorique et poésie encomiastique, voir
p. 635-656.

175 Sur ce texte et sa fortune, voir T. Kupke, « Ou sont les Muses d’antan ? : notes for a study of the Muses in
the Middle Ages», From Athens to Chartres : Neoplatonism and medieval thought. Studies in honour of
Edouard Jeauneau, éd. J. Westra Haijo, Leiden, Brill, 1992, p. 424.

178 Porphyre, L’Antre des Nymphes, 8-14. Sur ce texte, voir J. Pépin, La Tradition de I’allégorie, chap. 1V.
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Camenes de 1’élégie, véritables personnages présents a ses cOtés au cachot pour lui dicter de
sombres distiques’’’. Mais bien vite, elles sont chassées par Philosophie, qui les traite de
meretriculae, de Sirénes vulgaires et mensongéres, et les fait fuir, toutes honteuses®’.
Philosophie propose ensuite a Boece de trouver le réconfort dans ses Muses a elle, celles de
la vérité universelle et non plus de I’expression personnelle, allégories et non
personnages’’®. Or la musica et les vers sont 1’'un des moyens d’accéder a cette vérité™™.
Boéce suit donc le modeéle platonicien en rejetant les Muses terrestres de 1’élégie tout en
affirmant le pouvoir des Muses des spheres et de la philosophie, mais aussi du verbe
poetique, pendant de la pensée théorique.

Redevenues diseuses de vérité, et non apanage du poete, les Muses vont de méme jusqu’a
jouer les protectrices auprés d’un simple mythographe : les Mitologiae de Fulgence sont un
dialogue entre 1’auteur et Calliope, bientdt rejointe, toute dégue de ne pas avoir affaire a un
véritable poeéte et induite en erreur par le titre de 1’ouvrage, par des collégues plus
compétentes, une incarnation de la Satire qui rappelle Thalie, et Uranie, accompagnée de
Iallégorie de la Philosophie'™!. Ce sont ces derniéres qui seront finalement désignées
comme les détentrices de la veérité, et les plus capables de donner a I’auteur I’investiture
désirée. Calliope expose a cette occasion ses pérégrinations et ses translationes d’Athénes a
Rome puis a Alexandrie et, semble-t-il, en Afrique.

Les traités de Fulgence et de Boéce, mais aussi le Commentaire au songe de Scipion de
Macrobe, déja mentionné, ou les Noces de Mercure et de Philologie de Martianus Capella,
ont largement informé les conceptions médiévales des Muses'®®. Allégories de la vérité
substituées aux Muses séductrices et corruptrices de la poésie, elles correspondent, chez
Fulgence, aux différents champs du savoir, distinction comparable aux allégories des artes

183

liberales de Capella™°, elles-mémes associées, comme les Muses, aux planétes ou a leurs

spheres dans l’iconographie184. Leur multiplicité se conjugue, ainsi, avec 'unicité de la

17 Boéce, Consolation de Philosophie, I, pr. 1, 1-7.

8 |bid., I, pr. 1, 8-12.

9 Voir I’article de J.-B. Guillaumin, « Des Caménes élégiaques & la Muse de Platon : la musica dans la
Consolation de Philosophie », conférence pour 1’Association Guillaume Budé, Clermont-Ferrand, 2011, p. 2-5
[http://www.normalesup.org/~jguillau/Muses-310511.pdf] et K. Descoings, « La Muse, tourment et médecin »,
p. 27-28.

180 .-B. Guillaumin, « Des Cameénes élégiaques & la Muse de Platon », p. 5-9 et 11-13.

181 Fulgence, Mitologiae, V111, 6-XIII, 5.

182 \/oir T. Kupke, « Ou sont les Muses d’antan ? », p. 426-429.

183 |bid., p. 430-436.

184 \/oir notamment la gravure représentant Apollon, les planétes et les Muses dans le Practica musice de
Gafurius, reproduite par J. Seznec, La Survivance des dieux antiques, Londres, Warburg Institute, 1940, fig. 48,
et la représentation des planétes et des artes liberales dans 1’église Santa Maria Novella de Florence, ibid.,
fig. 22.
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vérité. De méme, elles font 1’objet d’une relecture allégorique dans 1’Ovide moralisé ou la
joute des Muses et des Piérides, jeunes filles douées au chant mais par trop orgueilleuses,
devient celle des philosophes et des poétes, dont les mélodies, tout envoutantes qu’elles

soient, sont nécessairement inférieures'®,
Muses et mythographie

La littérature mythographique consacrée aux Muses, aux Graces et aux Nymphes est
abondante et dépasse le propos d’une étude de poétique’®. Toutefois, il parait nécessaire
d’en mentionner certains €éléments récurrents : d’une part pour rendre compte de leur
traversée des ages médiévaux et des éléments de continuité et de discontinuité dans leur
représentation, d’autre part pour rendre justice a cet intertexte supplémentaire familier des
humanistes et notamment de Pontano. Jean Seznec a montré combien les traités de
mythographie avaient assuré la «survivance » des dieux du paganisme au Moyen Age,

quitte & les passer dans un prisme déformant'®’ : parmi ces figures, les Muses sont, pour

reprendre Curtius, I’une des constantes formelles de la tradition littéraire européennelss.
Dans sa Généalogie des dieux paiens (1374), Boccace, héritier des mythographes de
I’ Antiquité (notamment Cornutus, Isidore de Séville et Fulgence) mais encore tributaire de
Iesprit d’interprétation allégorique médiéval™®, fait le point sur les traditions relatives aux
Muses. Sa défense de la mythologie prend, au livre XIV, I’allure d’un plaidoyer pour la

190

poésie et la fable et, partant, pour la sécession du poete™". L’ccuvre de Boccace inspira, a

son tour, d’autres traités au XvI° siécle, parmi lesquels il faut en mentionner deux

18 Ovide moralisé, V, 2523-2524. L’épisode du défi lancé par les Piérides aux Muses est raconté par Ovide,
Métamorphoses, V, 294-678 ; le récit fait par Uranie a Pallas pour lui expliquer I’identité des oiseaux qu’elle a
observés contient, en abyme, celui chanté par Calliope pour remporter le concours, I’enlévement de Perséphone.
Les nymphes, a I’'unanimité, lui décernent la palme et, pour punition, les neuf Piérides sont métamorphosées en
pies criardes (v. 662-678).

18 Sur la définition complexe du « genre » de la mythographie, voir R. Darmon, Dieux futiles, dieux utiles,
chap. I, p. 42-52.

187 3. Seznec, La Survivance des dieux antiques, notamment les livres 1. 2 (tradition physique) et 1.4 (tradition
encyclopédique).

188 E. R. Curtius, La Littérature européenne et le Moyen Age latin, chapitre XI11 et en particulier les p. 228-
229.

189 Voir J. Seznec, La Survivance des dieux antiques, p. 188-189 ; sur I’approche généalogique de la
mythographie, voir R. Darmon, Dieux futiles, dieux utiles, p. 59-60 et 286-292.

1% Voir J. Chomarat, « Le statut des dieux paiens chez Boccace », Mots et Croyances. Présence du latin, 2,
éd. J. Chomarat, Genéve, Droz, 1995, p. 17-28 et J. Lecointe, L Idéal et la différence, p. 254-255. Je reviens sur
les théories de I’inspiration développées par Boccace et la notion de fervor dans ma premiere partie, p. 77-78, et
sur la question de la vocation et de la carriére poétiques dans ma troisieme partie, p. 367-369.
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intégralement dévolus aux Muses et a leurs comparses™™ : 1’un est un bref traité de
mythographie, le De Musis syntagma (Traité des Muses) de Giraldi (1511)"%*; le second, le
Solitaire Premier de Pontus de Tyard (1552)'%, est un dialogue fortement influencé par le
ficinisme et la théorie des quatre fureurs.

Le développement de cette tradition mythographique érudite doit permettre aussi bien
d’éclairer le commentaire des recueils latins et grecs, que de fournir aux contemporains les
moyens d’une variatio onomastique fort vaste. On retrouve, chez les mythographes latins
comme chez les humanistes, des ¢léments récurrents susceptibles d’éclairer la pratique
poétique : ’assimilation entre Muses, Graces et Nymphes, la fascination pour les noms et les
épithétes géographiques, 1’effort de dégager ces figures de la seule inspiration pour en faire
un symbole double, technique et beauté d’une part, science, vérité et vertu de 1’autre.

La confusion entre Muses et Graces, puis entre Muses et Nymphes, déja annoncée par la
pratique de certains genres — respectivement lyrique et bucolique — fait chez les
mythographes I’objet de justifications variées, reposant sur des considérations lexicales™,
Ainsi, la nature aquatique des Muses expliquerait leur identification aux Nymphes, d’aprés

Isidore de Séville'®® ; I’existence des Caménes latines, Nymphes fluviales devenues des

1% Ala Renaissance, 1’assimilation

Muses romanisées au nom chantant, sert d’intermédiaire
des Muses et des Nymphes est considérée comme légitime par les mythographes®® : ils
apportent leur caution a la pratique poétique.

La beauté des noms de Muses ou de Charites, qui dit la musicalité et le mouvement
harmonieux, 1’éclat lumineux, la gloire immortelle, invite a la méditation : & la suite des

8 notant qu’ils

mythographes, Alain Michel leur consacre plusieurs pages d’exégése™
préfigurent chez Pindare et les autres lyriques la représentation de la beauté dans les deux

genres du dithyrambe et de I’allégorie, et concluant : « la mythologie, par les voies qui lui

1 Les Muses sont présentes dans bien d’autres, qu’il serait trop long d’examiner ici tour a tour : voir les
ouvrages mentionnés par R. Darmon, Dieux futiles, dieux utiles, p. 59-109, a commencer par les Apotheseos
deorum libri de Pictorius ; sur I’évolution de la mythographie, tradition temporairement interrompue, entre
Boccace et les traités des années 1530, voir ibid., p. 177-178.

192 R. Darmon, ibid., p. 78.

193 pontus de Tyard, Solitaire Premier ou Discours des Muses et de la fureur poétique, éd. S. F. Baridon,
Genéve/Lille, Droz/Liard, 1950.

194 Elles sont déja esquissées chez certains poétes : voir ci-dessus, p. 43-44.

1% |sidore de Séville, Etymologiques, VIII, 11, 96, affirme que les Nymphes sont des divinités aquatiques
(crase de numine lympharum), mais aussi qu’elles sont & bon droit appelées Muses, a cause de la musicalité de
I’eau. Voir F. Joukovsky, Poésie et mythologie, p. 189-191.

1% Macrobe, Commentaire au songe de Scipion, 11, 3 ; repris par Pontus de Tyard, Solitaire Premier, p. 68.
Voir I’article « Caménes » du Dictionnaire de la mythologie de P. Grimal.

Y97 \/oir Boccace, Généalogie des dieux, X1, 2 ; Giraldi, De Musis syntagma, éd. Schiirer (1511), p. 5.

19 A. Michel, La Parole et la beauté, sur les noms des Muses (p. 27-29) puis des Graces (p. 30).
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sont propres, précéde a une analyse fort exacte des nuances de la beauté »*°. Cornutus,
ainsi, médite sur leur généalogie et I’étymologie de leurs noms singuliers, avant de se livrer
a semblable étude sur les Charites®® ; dans le De Musis syntagma, le développement sur le
nom des déesses est accompagné des gravures de chacune d’entre elles®®.

L’inscription de la scéne d’¢lection hésiodique sur les pentes de I’Hélicon, lieu nommé et
connu, a donné naissance a un culte local des Muses et des divinités de la montagne, attesté
par Pausanias; rappelant les diverses légendes liées a la région, il en énumére les
témoignages archéologiques, et mentionne ¢galement 1’existence d’un tombeau
d’Hésiode®®. La multiplicité des lieux associés aux Muses, dés la Théogonie (ou elles
habitent aussi bien I’Olympe et 1’Hélicon), améne les mythographes a proposer la liste de

leurs épithétes®®

, hourrissant le vivier des périphrases érudites employées par les poétes.
Enfin, la question du sens a donner au nombre des Muses est posee par les mythographes.
Deux explications de leur nombre sont juxtaposées. Dans la premiere, les neuf Muses
correspondent aux organes nécessaires & la parole et au chant®®. Cette tradition rejoint la
Iégende reprise a Varron par Augustin et, plus tard, Pontus de Tyard, selon laquelle les neuf
Muses sont, en réalité, neuf statues de femmes, trois sculpteurs en ayant réalisé trois
chacun®®; comme elles étaient d’égale beauté, les habitants de la cité qui les avait
commandées ne purent en choisir une seule et conservérent les neuf effigies des déesses. La
légende avait I’intérét de ramener les Muses au nombre de trois fois trois, image de la triple
origine du son (voix, instrument a cordes et percussion). Boccace évoque cette hypothese

206

mais la juge insatisfaisante Il en préfére une autre, appuyée sur les ouvrages de

philosophie et de mythographie de 1’Antiquité tardive, faisant des Muses les différents

99 1bid., p. 27.
20 Cornutus, De natura deorum, respectivement chap. XIV et XV ; pour les Graces, repris par Pontus de
Tyard, Solitaire Premier, p. 31-33.
21 Giraldi, Traité des Muses, p. 13-19. Sur I'importance du nom des dieux comme « mode d’accés au
savoir » dans la mythographie, voir R. Darmon, Dieux futiles, dieux utiles, p. 178-185, et sur les liens entre texte
et image, ibid., p. 218-238.
202 Pausanias, Périégese, IX, 28-31. Sur les légendes, cultes et vestiges de 1’Hélicon, voir ’ouvrage collectif
dirigé par A. Hurst et A. Schachter, La Montagne des Muses, Geneve, Droz, 1996.
%3 Notamment Giraldi, De Musis syntagma, p. 9-12 ; Pontus de Tyard, Solitaire Premier, p. 54-60 et 69-70.
Voir R. J. Clements, Critical theory and practice of the Pléiade, Cambridge, Harvard University Press, 1942,
p. 237.
2% gur les conceptions médiévales et humanistes des organes de la parole, voir M.-L. Demonet, Les Voix du
signe : nature et origine du langage a la Renaissance (1480-1580), Paris, Champion, 1992, partie 11, chap. V1.2,
« Lieux et nerfs de la parole », p. 496-514 ; voir également la gravure de « I’homme scientifique » dans le
Champfleury de Geoffroy Tory (reproduite et commentée par J. Seznec, La Survivance des dieux antiques,
fig. 49, a comparer aux fig. 17 et 18, et par C.-G. Dubois, Mythe et langage, p. 30 et 94).
205 gaint Augustin, De doctrina chistiana, 11, 17, 27 ; repris par Pontus de Tyard, Solitaire Premier, p. 35.
Voir J. Pépin, Mythe et allégorie, p. 346-347.
206 Boccace, Généalogie des dieux paiens, XI, 2 ; repris par Giraldi, De Musis syntagma, p. 6 et Pontus de
Tyard, Solitaire Premier, p. 45-46.
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aspects du savoir («doctrinae atque scientiae modos »), d’aprés 1’étymologie de leurs
noms?”” ; ces Muses sérieuses connaissent, & sa suite, une grande fortune, notamment dans la
poésie scientifique du Quattrocento®®. Le terme de modus suggére une division des roles
moins systématisée et tranchée que chez Fulgence ou surtout Capella, mais plutét une
pluralité de facettes susceptibles de se contaminer et de se compléter, en méme temps qu’il
joue sur la polysémie musicale. Paradoxalement, le sexe féminin des Muses est méme un
argument en faveur de leur assimilation aux sciences ou aux vertus, termes egalement

féminins®®,

Poésie néo-latine du Trecento : ’exemple de Pétrarque

La poésie de Pétrarque fait malicieusement résonner les échos d’Hésiode, des €élégiaques et
des bucoliques, dans le portrait qu’il peint de Muses intimes, incarnations de la retraite lettrée
et de ’humanisme salvateur. La troisiéme églogue du Bucolicum carmen, « Amor pastorius »
(« Le Berger amoureux »), donne la parole a Stupeus, un double de 1’auteur®®, qui conte a sa
bien-aimée Daphné sa rencontre inattendue avec le cheeur des Muses, lesquelles lui ont fourni

I’argument pour séduire celle qu’il aime :

Purpurea in ripa laurique comantis ad umbram
virgineam aspicio, celo plaudente, choream.
Flecto gradum propere. Tunc una sonantior omni
ex numero : — Si fata tuos hoc tramite gressus
rara movent, aude divinos cernere vultus. (...)

Novimus, inquit,
omnia. Thesalidem sequeris per confraga Danem
fabula jampridem aoniis notissima lucis.
I certus, lentescet enim ; tamen accipe ramum
hunc prius. — Et tenero frondosum pollice ramum
decerpsit, cupidogue michi porrexit, et : — Ibis,
ibis, ait, dicesque novem vidisse sorores (...)

dic nexa canentes
orbibus imparibus, vario modulamine vocum,
cuncta novem, variosque animorum ex ordine motus

7 Repris par Pontus de Tyard, Solitaire Premier, p. 28-30. Voir |. Pantin, La Poésie du ciel en France dans
la seconde moitié du xvi° siécle, Genéve, Droz, 1995, p. 183 sq.

298 Syr la tradition des Muses « sérieuses », dénuées de toute frivolité et identifiées au savoir et a la science,
depuis la poésie classique, voir ibid., p. 178 sq.

29 \/oir Cornutus, De natura deorum, X1V, repris par Pontus de Tyard, Solitaire Premier, p. 47.

219 Syr la lecture allégorique du Bucolicum carmen, je renvoie a I’article de J.-L. Charlet, « L’allégorie dans
le Bucolicum carmen de Pétrarque », L’Allégorie de [’Antiquité a la Renaissance, €d. B. Pérez-Jean et
P. Eichkel-Lojkine, Paris, Champion, 2004, p. 367-380, et, sur 1’églogue III, a I’introduction dans 1’édition de
M. Francois et P. Bachmann, Paris, Champion, 2001, p. 69-74. La figure de Daphné et ses multiples incarnations
allégoriques font I’objet d’une analyse de N. Mann, « Pétrarque et les métamorphoses de Daphné », Bulletin de
I’Association Guillaume Budé 1994.2, p. 382-403.
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quid fame predulcis amor, vocisque levamen,

quid studium, ingeniique vigor ; quid culta cerebri
ora tenacis agat ; post hec, quisnam impetus, et quod
judicium, etheree quenam discretio menti,

quidve potens mulcere aures. In fine fugaces

huc, Dane — dic — verte oculos. Regina sonori

hunc michi prima chori ramum dedit arbore vulsum,

guem tibi monstrarem ; volucrem jubet illa monetque,

hemonie post signa fuge, consistere tandem®**.

(Pétrarque, Bucolicum carmen, 111, 89-93, 98-104, 112-123)

Cette longue scéne d’élection emprunte de nombreux éléments a Hésiode — la rencontre
inopinée sur les versants d’une colline, au bord d’un cours d’eau ; la parole donnée a la
Muse ; le don symbolique d’un objet qui désigne son destinataire comme poéte ; I’effort pour
définir les Muses. Ce faisant, Pétrarque intégre a son intertexte des éléments personnels, a
commencer par Daphné/Laure, présente dans le locus amoenus planté de lauriers (v. 83) et
premier « savoir » des Muses (v. 99-100) dont la connaissance ne porte plus sur la vérité de
I’univers, mais sur les émois amoureux d’un berger poéte. Ainsi, le genre bucolique ramene le
don du pouvoir poétique du cété de la séduction amoureuse, et le rameau offert sert
d’argument aupres de la belle fugitive (v. 120-123). Par ailleurs, Pétrarque demeure 1’héritier
des traditions tardives et médiévales relatives a la nature des Muses : leurs neuf pouvoirs
dépassent largement le champ de la poésie, pour devenir aux vers 115-119 ceux de la parole
en général, capable d’offrir la renommée (fama), I’apaisement (levamen), le savoir érudit
(studium), le génie (ingenium), la mémoire collective (cerebri), la passion (impetus), la sOreté
du jugement (judicium), le discernement (discretio) et le pouvoir de la séduction (potens
mulcere). Sans proposer d’équivalence systématique entre les neuf Muses et la liste de ces
pouvoirs comme le feraient les mythographes, Pétrarque se contente de représenter la

multiplicité des fonctions dévolues aux Muses, entre sérieux et séduction.

21 « Sur la rive radieuse, 4 I’'ombre d’un laurier chevelu, j’apergois un cheeur de jeunes femmes dansant aux
applaudissements du ciel. Je presse 1’allure de leur coté. L’une d’entre elles alors, dont la voix se distinguait de
I’ensemble : "S’il est vrai qu’un destin d’exception porte tes pas sur ce sentier, enhardis-toi & contempler des
visages divins. (...) Nous savons tout, dit-elle. C’est la Thessalienne que tu poursuis dans les gorges rocheuses,
¢’est Daphné. Ton histoire, depuis longtemps, est bien connue des foréts d’Aonie. Va rassuré : elle ralentira sa
course. Pourtant, prends d’abord cette branche." Alors, d’un pouce délicat, elle cueillit une branche feuillue, que
de sa main je recus avec empressement : "Oui, va, dit-elle, va, et tu diras que tu as vu les neuf sceurs (...). Dis le
cheeur des neuf sceurs chantant & 1’unisson et dansant chacune dans son cercle, leurs intonations qui varient
comme varient les forces agissantes que tour & tour elles animent : amour enivrant de la gloire, pouvoir consolant
de la voix, ardeur a I’étude et puissance du génie, culture opiniatre de la mémoire ; et puis I’élan de la passion, la
stireté¢ du goit, le discernement d’une intelligence céleste, I’art de captiver un auditoire. Et pour terminer dis
encore : ‘Tourne vers moi, Daphné, tes regards qui me fuient. La reine qui dirige le checeur mélodieux m’a donné
ce rameau détaché de son arbre pour te le présenter. C’est elle qui t’enjoint, t’ordonne, 6 ! toi I’insaisissable qui
jalonnais ta fuite a travers I’Hémonie, de t’arréter enfin’" » (trad. M. Francois et P. Bachmann, Paris, Champion,
2001).
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Il retrouve des Muses plus intimes, et un paysage plus personnel®*?

, lors de son départ
d’Italie pour la France et de son exil avignonnais a partir de 1301%*3. Elles sont les compagnes
dépenaillées qu’il emmeéne a ses cotés dans sa retraite de Fontaine-de-Vaucluse et auxquelles
il tente, envers et contre tout, de batir un abri®**. Ses efforts pour maintenir en vie humanisme
et poésie au cceur de temps troublés trouvent un écho symbolique dans ses multiples tentatives
d’aménager un jardin sur les rives de la tumultueuse et imprévisible résurgence de la Sorgue,
jardin maintes fois détruit par les crues et les pluies. Cette mésaventure devient, dans deux
lettres en vers datées de 1346 et adressees au cardinal Giovanni Colonna (Epistulae metricae,
I11, 1 et 4), le récit de la lutte épique des Muses et des Nymphes, et la vivante image des
tourments de I’exil, des difficultés de la translatio et des incertitudes de la vie poétique®®®. Les
épisodes de cette guerre allégorique recouvrent des épisodes autobiographiques. Emilie Séris
a montré comment cette fable participait a 1’élaboration du mythe de la Sorgue d’une triple
maniere : comme asile donné aux Muses, comme source d’inspiration et comme sanctuaire de
I’amour?®,

Le premier assaut voit surgir, dans le locus amoenus apparemment calme et propice a

I’inspiration, la rage des eaux :

212 Ce rapport de Pétrarque au paysage a été étudié par A. Michel, La Parole et la beauté, p. 178 : «ils
constituent dans la nature ce qui parle & I’amour. L’ame blessée s’y choisit des déserts pour s’y pétrifier (...) Les
termes de la poésie ont donc changé. Ce sont désormais les lieux et les temps qui priment. Le monde terrestre, le
monde de 1’apparence, devient le cadre et 1’objet du poéme. Certes, il parle de 1’idéal, dont il reste le miroir.
Mais le chanteur aime a réver sur le reflet autant que sur le modele. »

23 Sur le séjour de Pétrarque & Fontaine-de-Vaucluse et sa reprise dans la correspondance et I’ceuvre en vers
et en prose, voir L. Hermand-Schebat, « Pétrarque en France : Fontaine-de-Vaucluse et Avignon dans les lettres
du poéte », L'ltalie et la France dans I’Europe latine du XI\v¢ au xviI° siécle : influence, émulation, traduction,
éd. G. Vagenheim et M. Deramaix, Rouen, Presses Universitaires, 2006, p. 159-160.

2% plusieurs lettres peignent ce lieu d’harmonie naturelle propice a I’otium lettré et peuplé de divinités
gracieuses comme une Véritable enclave de locus amoenus fantasmé : voir les lettres d’invitation I, 4, au peére
Dionigio Roberti, longue description du lieu émaillée de rappels des Métamorphoses, donnant au lieu un pouvoir
de réminiscence et de création littéraire, ou I, 6, a Philippe de Cavaillon, ou le poete fait de Fontaine-de-
Vaucluse son Hélicon et sa fontaine Aganippe. Pour les mentions comparables dans la correspondance en prose,
voir L. Hermand-Schebat, « Pétrarque en France », p. 164-166.

215 | a totalité des lettres en vers a été éditée par O. et E. Schonberger, Wiirzburg, Konigshausen & Neumann,
2004 ; un petit nombre des épitres a été traduit en frangais par V. Develay, Lettres de Vaucluse, Carpentras,
1974. L’ensemble du recueil des Epistulae metricae a fait 1’objet d’une étude d’E. H. Wilkins, The Epistulae
Metricae of Petrarch. A Manual, Roma, Edizione di Storia e Letteratura, 1956, et des articles d’U. Dotti, « Le
Metriche del Petrarca », Convivium 35, 1967, p. 153-173 (sur la lettre 111, 4, p. 159-162), et G. Ponte, « Poetica e
poesia nelle Metricae del Petrarca », Rassegna della letteratura italiana 72, 1968, p. 209-219. Les lettres a
Giovanni Colonna ont été étudiées notamment par R. Argenio, « Il Petrarca giocoso nelle Epistole metriche »,
Rivista di Studi Classici 8, 1960, p. 135-146, qui souligne I’humour mis en ceuvre ; F. J. Nichols, « Petrarch
transplants the Muses », Avignon & Naples. Italy in France — France in Italy in the Fourteenth Century,
éd. M. Pade, H. Ragn Jensen et L. Waage Petersen, Roma, « L’Erma » di Bretschneider, 1997, p. 61-68 ;
C. Imbert, « Le jardin de Pétrarque pour les muses en exil : que transposer une poétique, c’est réinventer son
lieu », Revue de Littérature Comparée 308, 2003, p. 403-414.

218 £ Séris, « Les poétes florentins et la Sorgue : Pétrarque, Boccace, Politien, Laurent de Médicis », L'ltalie
et la France, p. 27-32. On pense aussi a ’idylle X d’Ausone sur la Moselle : voir P. Galand-Hallyn, Le Reflet
des fleurs, chap. V, en part. p. 364-373 sur I’ekphrasis des eaux, images de la fluidité, de la pureté et de la
transparence, mais aussi de la poikilia du style.
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Est mihi cum Nimphis bellum de finibus ingens
auditum fortasse tibi : mons horridus auras
excipit ac nimbos et in aethera cornibus exit ;

ima tenent fontes, Nimpharum nobile regnum.
Sorgia surgit ibi, querulis placidissimus undis

et gelida predulcis aqua ; spectabile monstrum
alveus ut virides vitreo tegit amne smaragdos.

Hic michi saxose rigidus telluris agellus

contigit ; hinc lites, hinc semina prima duelli.
Namque ego, quod profugis sedes erat apta Camenis,
concives hic esse meas mecumque tumultus
insulsique dedi convicia temnere vulgi.

Contra ille indignum facinus graviterque ferendum
exsulibus sua jura dari, novus advena toto

orbe quod expulsas aliene intruderet arci,

atque novem preferat anus quod mille puellis.

lam michi facta manu nitido brevis area fundo
stabat et advecto ridebat gramine pratum ;
Nimpharum interea rapidum de rupibus agmen
prosilit ac fragilis valido molimine cepti

fundamenta ruit?’.

(Pétrarque, Epistulae metricae, I, 1, 1-21)

Le lieu décrit met en concurrence deux esthétiques : celle du locus amoenus et celle du
domaine hostile et infernal. La copiosa varietas descriptive suggére a la fois le miroitement
lumineux et coloré des eaux (avec I’oxymore de la transparence et de I’opacité, vitreo tegit, au
v. 7, laissant entrevoir les smaragdi tout en les cachant) et leur musicalité (autre oxymore au
v. 5, querulis placidissimus). La source est une enclave charmante dans un paysage hostile,
minéral (les épithetes horridus, saxosus, rigidus), brumeux et froid. Sa nature de monstrum et
de regnum des déesses locales souligne assez sa représentation surnaturelle. De méme, les
Nymphes sont a la fois des demoiselles séduisantes (puellae, v. 16) et des guerriéres
impitoyables (v. 19). Le poete mélange les lexiques militaire et agricole pour décrire la scéne
et le lieu donné aux Muses, a la fois concret et allégorique : 1’anecdote du jardin sert de

support au motif de ’asile donné aux déesses.

217 « Je meéne contre les Nymphes une guerre terrible, | Au sujet de nos frontiéres — peut-étre Ias-tu entendu
dire. | Une montagne sauvage, battue par vents et nuées,| Dresse au ciel ses sommets ;| A ses pieds des fontaines,
noble royaume des Nymphes. | La jaillit la Sorgue, toute paisible d’ondes gazouillantes, | Toute douce d’eau
glacée ; prodigieux spectacle | Que le bassin qui cache sous le cristal de ses flots de vertes émeraudes. | J*ai 1a un
rude bout de champ au sol pierreux ; | De 1a vient le litige, les germes du conflit. | Car moi, y voyant un asile
parfait pour mes Cameénes d’exil, | J’en fis mes concitoyennes, leur offrit d’ensemble | Mépriser le tumulte et les
injures du vulgaire imbécile. | Pour les Nymphes, forfait honteux, insupportable, | De voir leurs droits spoliés au
profit d’exilées, et qu’un nouveau venu | Fit entrer dans leur citadelle ces bannies de 1’univers entier, | Et préférat
neuf vieilles dames a mille jeunes beautés. | Déja sous ma main mon petit lopin avait pris des couleurs | Et le pré,
au gazon que j’avais planté, avait repris le sourire — | Quant soudain la troupe rapide des Nymphes, du haut des
falaises, | S’abat sur nous, et sous leur puissance inflexible, de mon fragile ouvrage | Les fondations s’écroulent »
(trad. personnelle).

72



PROLEGOMENES

Plusieurs tentatives de restaurer le jardinet détruit par les eaux échouent, et Pétrarque se
voit ensuite contraint de revenir en Italie, puis de retrouver son domaine vauclusien ou, aidé

des paysans locaux, il parvient enfin & achever son projet :

Forte peregrinas longum vagus ire per oras

cogor et inceptum Clausa sub Valle relinquens,
attonitas comites post secula multa reduxi

in Latium celseque super Capitolia Rome.

Sextus ab his annus agitur. Quid multa ? Redimus. (...)
Pellimus his tota Nimphas regione subactas
erigimusque sacris mansura palatia Musis

fluminis in ripa ; preterlabendo vicissim

hinc sua damna gement, hinc gaudia nostra videbunt ;
nil aliud nisi forte minas et murmur inane. (...)

lam victor, jam pace fruens tutusque futuri

pannosas comites vix serum in flumine puro

exposui lavique vadis. Hic sepe precanti

antiquos renovare modos, contingere lauros,

nectere serta manu, sacras spectare choreas
permissum®®.

(Pétrarque, Epistulae metricae, I, 1, 32-36, 52-56, 76-81)

L’épisode romain est réduit a des formules elliptiques et breves ; les Muses deviennent des
personnages doués de sentiments (attonitas, v. 33, gaudia, v. 55), et leur abri prend des airs de
veritable temple et de palais. Pourtant, les Muses conservent une image pitoyable, elles sont
en haillons (pannosae, v. 77) avant le renouvellement rituel et teinté de sacralité de leur
fonction. D’asile donné aux Muses, la source de la Sorgue peut devenir nouvelle Hippocrene,
le lieu ou la poésie antique, avec le triple symbole des mélodies (modos), des couronnes de
laurier (lauros, serta) et des cheeurs sacrés (sacras choros), trouve une seconde naissance
(v. 79-80). La source ne devient donc un lieu d’inspiration mythique et mystique que sous
I’effet du labor, travail de la terre et épreuve de la guerre tout a la fois qui permet la

domestication des puissances brutes, menagantes et fascinantes, du lieu ; les Muses n’en sont

218 « Me voila forcé d’entreprendre un long voyage par des rivages étrangers, | Et abandonnant tout ce que
j’avais entrepris dans le Vaucluse, | Aprés plusieurs siécles, je ramenai mes compagnes stupéfaites | Dans le
Latium, sur les hauteurs du Capitole, & Rome. | C’était il y a six ans. Qu’ajouter ? Nous rentrons. (...) Nous
chassons de toute la contrée les Nymphes vaincues, | Nous élevons aux Muses sacrées des palais éternels | Sur la
berge du fleuve. En venant se couler dans leurs parages, | Les Nymphes gémiront de leur malheur, elles verront
notre joie, | Réduites, sans doute, a des menaces et 4 un vain murmure. (...) Dans ce moment de victoire et de
paix, de confiance en I’avenir, | Mes compagnes en haillons, bien tard, dans 1’eau pure du fleuve | Je les déposai
pour les baigner dans son cours. La bien souvent, sur ma priére, | Il me fut permis de renouveler les mélodies
antiques, de cueillir des lauriers, | D’en tresser des couronnes, et de contempler les cheeurs sacrés. »
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pas les habitantes naturelles, mais la culture imposée par la force au jaillissement incontrolé.
Le lieu s’élabore, a I’image du texte, au fur et a mesure de son énonciation?®.

Mais la victoire fut de courte durée : les escarmouches des Nymphes reprirent, et le poéte,
lassé de cet éternel recommencement, confesse a son interlocuteur qu’il a renoncé a ses
projets d’aménagement et conclu une tréve, dans la lettre III, 4. Sa retraite se fait en
compagnie des Muses, divinités de plus en plus littéraires et allégories de plus en plus
psychologiques®®, et de ses auteurs bien-aimés, Virgile et Horace notamment, destinataires de
ses lettres??!. La fable de la guerre des Muses et des Nymphes aux sources de la Sorgue et la
reprise du paysage dans les écrits de Boccace?? contribuérent & faire naitre un véritable mythe
autour du lieu et a accomplir une translatio Musarum, réussie dans la mesure ou elle s’impose
dans I’imaginaire littéraire®,

Une étude approfondie de la représentation des Muses dans les arts visuels serait le
complément naturel de cette rapide approche littéraire de la Renaissance. Un tel examen
échappe a mes compétences et a I’ambition de ce travail. Je me contenterai aussi de renvoyer

224 qui caractérise leur imagerie par quatre adjectifs : elle est

a I’article de Martine Vasselin
« docte et gracieuse, élusive et plaisante ». L’iconographic de la Renaissance apprécie
particulierement les représentations chorales : « la Renaissance a imaginé les Muses comme
une troupe folatre, de belles jeunes femmes plus ou moins dénudées, placées dans des
paysages tantOt sauvages et apres, tantdt idylliques et verdoyants, un chceur plus ou moins
différencié mais intimement lié par des gestes de tendresse montrant leurs liens, affinités et
complémentarité »**°>. Sans multiplier les exemples, je saisis cette occasion pour citer le

226

Parnasse de Mantegna (1497)“, reproduit en couverture de cette thése : le mouvement fluide

et harmonieux du cheeur des Muses, leur ronde caressante, est serti dans le paysage agréable

2% Pe ce fait, I’exil correspond a la transposition de toute une poétique, une vision du monde, dans un cadre
nouveau : voir C. Imbert, « Le jardin de Pétrarque pour les muses en exil », p. 410-413.

220 \/oir F. J. Nichols, « Petrarch transplants the Muses », p. 64 : « [their] divinity becomes increasingly
literary in nature (...) primarily allegorical, but in relation to an allegory with strong psychological overtones ».

21 \Voir R. Argenio, «Gli autori congeniali di Petrarca nelle Epistole metriche », Convivium 33, 1965,
p. 449-464 et, sur Horace en particulier, id., « Orazio cantato dal Petrarca e dal Poliziano », Rivista di studi
classici 15, 1967, p. 331-344.

222 |_e De montibus, silvibus, fontibus, lacubus, fluminibus, stagnis seu paludibus et de nominibus maris liber,
dans lequel I’article consacré a la Sorgue se transforme en notice biographique sur Pétrarque, comme le montre
E. Séris, « Les poétes florentins et la Sorgue », p. 32-34, et la douziéme églogue du Bucolicum carmen,
réécriture de la rencontre de Stupeus et des Muses, mais ou la vision de la source et des Muses libére le berger de
sa passion, au lieu de lui donner la clef pour I’assouvir : voir I’analyse d’E. Séris, ibid., p. 34-37.

223 \/oir les efforts de Laurent de Médicis et de Politien pour inverser cette translatio en créant le mythe
d’Ambra, investie de la méme triple fonction : ibid., p. 37-46.

224 M. Vasselin, « L’iconographie des Muses 4 la Renaissance : une imagerie docte et gracieuse, élusive et
plaisante », Propos sur les Muses et la laideur. Littérales 28, 2001, p. 53-84.

22 |pid., p. 55.

226 Mantegna, Le Parnasse, 1497, tempera sur toile, Musée du Louvre, Paris.
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du Parnasse, les cascades de 1’Hélicon et la source Hippocrene. Cheveux lachés et robes
ondoyantes, les neuf sceurs ont délaissé les accessoires allégoriques, masque, lyre ou globe,
qui permettaient de les différencier dans les « Tarots de Mantegna » (ca. 1460)%*’ ; elles

représentent une inspiration impulsive et sauvage®%.

Trois conclusions se dégagent de ce panorama diachronique et thématique. D’abord, la
fonction des Muses et de leurs consceurs est plurivoque : loin de se limiter aux marges et aux
seuils du poéme, de se cantonner aux paratextes de 1’inspiration pour disparaitre ensuite, elles
deviennent déesses de la parole, de 1’'univers, de la vérité, des sciences et des vertus. Leur
invocation met en question 1’énonciation de tout chant, dédoublant le destinateur mais aussi le
destinataire et interrogeant les conditions de production et de réception de I’ceuvre littéraire,
mais aussi de tout acte de parole. Ensuite, les Muses sont un lieu de haute réflexivité, un topos
sur lequel se greffent les incertitudes ou les désirs du poéte quant a son statut social, sa
situation dans la tradition en fonction du genre, de la langue ou du style qu’il pratique, et la
maniére dont il envisage sa mission, sa carriére et son ceuvre. Reniées, rejetées ou déguisées,
les déesses rendent visibles ces questionnements. Enfin, la mention des Muses, harmonieuses,
féminines et dansantes, rend belle et poétique I’idée méme de poésic. Méme les emplois
métonymiques du terme participent a ce mouvement circulaire par lequel la parole poétique se

construit comme objet de poésie.

227 \/oir par exemple E. de Halleux, Iconographie de la Renaissance italienne, Paris, Flammarion, 2004,
p. 195.

228 pour une représentation des Muses intempérantes et irrationnelles en I’absence de I’ordre masculin garanti
par Apollon, voir I’Apollon endormi de Lorenzo Lotto (1530), étudié par M. Ruvoldt, The Italian Renaissance
Imagery of Inspiration: Metaphors of Sex, Sleep, and Dream, Cambridge, University Press, 2004, p. 68-71.

75



Premiére partie

Fonctions des Muses



7l

PROLEGOMENES






CHAPITRE I

LA MUSE INVOQUEE

Introduction : les théories humanistes de P’inspiration

Ce que le désir d’écrire a de mystérieux trouve un écho dans les tentatives théoriques de
définir I’inspiration ou de rendre compte de cette expérience. L’étude de quelques « seuils »
antiques dans le chapitre qui précede — apercu nécessairement sommaire et dont on retiendra
la variété — montre le statut textuel ambigu des invocations liminaires : elles sont, ou font
mine d’étre, des paratextes narrativisés, en marge du chant, dont le sujet n’est pas le chant
mais son énonciation. La Muse, toutefois, n’est pas le seul motif récurrent figurant le
phénomeéne exceptionnel de I’inspiration. Alain Deremetz distingue trois métaphores reprises
par les Latins aux Grecs pour décrire le privilege du pocte d’accéder aux sources du savoir :
« la donation divine, sous les deux formes du couronnement électif et du don d’un objet
symbolique (a laquelle ils ajouteront sa dénégation ironique, I’inspiration érotique),
I’initiation orphique, avec sa catabase, ou bachique, avec ses orgia et sa possession
enthousiaste, et la quéte, voire le rapt prométhéens »*. Il faut y ajouter les images aériennes —
le souffle venu habiter le poéte? — et aquatique — la source oul le poéte trempe ses lévres, ol les
déesses se baignent®. Ces métaphores et allégories, qui se tressent avec les personnifications
féminines de I’inspiration, rappellent la nature insaisissable du « mystere de I’enthousiasme,
cette possession divine, qui nous prive de I’expression humaine »”. Elles participent aussi a ce
que Dominique Maingueneau appelle une « scénographie », exhibant les dehors du mystére

sans necessairement y ajouter foi.

! A. Deremetz, Le Miroir des Muses, p. 129. Sur la passation d’un objet, symbole de la transmission du
pouvoir poétique, voir aussi P. Galand-Hallyn, Le Reflet des fleurs, p. 86.

2 Voir A. Thill, Alter ab illo, p. 490 ; T. Cave, The Cornucopian Text, p. 146-149.

 A. Thill, Alter ab illo, p. 487-490 ; P. Galand-Hallyn, Le Reflet des fleurs, p. 121-122.

* A. Michel, La Parole et la beauté, p. 24.
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La réflexion sur I’inspiration et le role joué par le poete dans cet étrange phénomene a
occupé poétes et penseurs humanistes de semblable facon®. Boccace la définit comme un
fervor, qui prouve I’existence de la grace divine tout en participant d’un desiderium de dire,
d’organiser puis d’embellir ce qui est dit, et enfin de recourir au voile de la fable®. Au
Quattrocento, Marsile Ficin et ses successeurs trouvent dans Platon et ses quatre fureurs la
juste image d’un poéte passif et habité par le furor’. Expérience de possession divine et
d’aliénation, le furor arrache I’homme a lui-méme pour restituer au verbe poétique sa nature
divine. La conception opposée de I’inspiration la ramene a 1’échelle de 1’expérience humaine.
Ange Politien, tout en reprenant I’imagerie platonicienne et pythagoricienne dans la silve
Nutricia®, tempére et rationalise cette représentation du furor en reprenant le terme de calor &

Stace” et & Quintilien’, insistant sur la nécessité de contréler 1’ingenium par I’ars : il prone un

® Le point sur les théories humanistes de I’inspiration occupe le chapitre II du volume des Poétiques de la
Renaissance, rédigé par P. Galand-Hallyn, F. Hallyn et J. Lecointe pour le Quattrocento et le XvI° siécle.

® Boccace, Généalogie des dieux, X1V, 7, 1 : « 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. Hujus
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 », « La Poésie en effet, que
rejettent les négligents et les ignares, est une ferveur qui rend possible une invention recherchée, et 1’expression,
orale ou écrite, de cette invention. Cette ferveur, procédant du sein de Dieu, n’est accordée, dans I’ordre de la
création, qu’a peu d’esprits, & mon sens, ce qui fait que, puisque c’est un don merveilleux, les poétes furent
toujours tres rares. Les effets de cette ferveur sont sublimes : pousser 1’esprit au désir de dire, imaginer des
trouvailles étranges et inouies avant de les disposer selon un ordre assuré, puis d’orner cette composition de
quelque arrangement inhabituel des mots ou des phrases, et cacher la vérité derriere le voile de la fable et de la
bienséance. » Voir Poétiques de la Renaissance, p. 114-117.

" Ficin, notamment De divino furore, De amore, VII, 4 et Argument de I’lon. Sur Ficin, voir Poétiques de la
Renaissance, p. 117-120 et p. 154, et D. Coppini, « L’ispirazione per contagio : "furor" e "remota lectio" nella
poesia latina del Poliziano », Angelo Poliziano : poeta, scrittore, filologo, éd. V. Fera et M. Martelli, Firenze, Le
Lettere, 1998, p. 135-137; sur ses successeurs, Pontus de Tyard, Béroalde et Landino, Poétiques de la
Renaissance, p. 120-124 ; sur le De divino furore de Leonardo Bruni, D. Coppini, « L’ispirazione per contagio »,
p. 131-135. Sur I’influence platonicienne a la Renaissance, voir B. Hathaway, The Age of Criticism : The Late
Renaissance in Italy, Ithaca, Cornell University Press, 1962, chap. 30, et sur les quatre fureurs, ibid., chap. 33 ;
sur la réception de 1’lon, Poétiques de la Renaissance p. 109-111.

& Ange Politien, Nutricia, v. 146-169. Voir P. Galand-Hallyn, Le Reflet des fleurs, p. 496-501.

® Stace, Silves, préface du livre | : « ... hos libellos, qui mihi subito calore et quadam festinandi voluptate
fluxerunt... », « ces piéces qui s’épanchérent par I’effet d’une chaleur soudaine et dans cette sorte de joie que
donne ’'improvisation... » (trad. cit.). Voir les prolégomenes, p. 59-60. Sur I’influence de 1’épitre dédicatoire de
Stace a la Renaissance, voir P. Galand-Hallyn, « Quelques coincidences (paradoxales ?) », p. 620-621 et
« Marot, Macrin, Bourbon », p. 213-216, qui rappelle que, chez Stace comme chez Quintilien, le calor ne saurait
étre tenu pour une simple rationalisation du furor, et conserve un caractére mystérieux, proche de
I’enthousiasme.

9 Quintilien rationalise 1’idée de I’enthousiasme dans I’Institution oratoire, X, 7, 13-14: «si calor ac
spiritus tulit, frequenter accidit ut successum extemporalem consequi cura non possit. Deum tunc adfuisse cum
id evenisset veteres oratores, ut Cicero dicit, aiebant, sed ratio manifesta est. Nam bene concepti adfectus et
recentes rerum imagines continuo impetu feruntur, quae nonnumquam mora stili refrigescunt et dilatae non
revertuntur », «il arrive souvent qu’emporté par la chaleur, par le souffle, on obtienne des résultats dans
I’improvisation qu’un travail soigneux ne saurait atteindre. Aussi les orateurs antiques disaient, affirme Cicéron,
qu’un dieu intervenait dans ces moments, mais il est facile d’en rendre raison. Car les émotions bien entendues et
les images récentes se succedent en un mouvement continu; souvent, & mesure que 1’on écrit, elles se
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compromis, une écriture plus mesurée, plus anthropocentrique, mais conservant les traces
stylistiques de D’inspiration™. Il propose, « parallélement & la rhétorique érasmienne de
I’évidence, un compromis équilibré entre labeur et ardeur »'2. Cette définition permet aux
poetes « d’intérioriser de maniere plus individuelle et crédible » le concept d’enthousiasme™.
S’¢loignant pareillement de D’interprétation platonicienne, les commentateurs humanistes
d’Horace, et notamment Josse Bade, tempérent le poids du furor dans I’Epitre aux Pisons,
soulignant I’importance donnée au labor'®. Aux deux conceptions de I’inspiration qui aliéne
et de I’improvisation qui échauffe, et a la question du rdle reconnu au travail et a la technique,
il faut ajouter une autre image héritée de 1’lon, celle de la chaine magnétique des poétes en
vertu de laquelle I’inspiré inspire a son tour ses lecteurs et auditeurs. Donatella Coppini a
montré la fortune, dans la silve Nutricia notamment, de cette représentation de 1’inspiration
par contagion, chere aux humanistes dans la mesure ou elle réaffirme le prix de la lecture et

de la fréquentation des textes dans la formation de 1’écrivain, tout en parant de puissance

refroidissent et, une fois interrompues, ne reviennent plus. » Voir également ibid., X, 3, 6 et 17-18. Sur
I’influence de Quintilien a la Renaissance, voir P. Galand-Hallyn, « Quelques aspects de I’influence de
Quintilien sur les premiéres poétiques latines de la Renaissance (Fonzio, Vadian, Vida) », Quintilien ancien et
moderne, éd. P. Galand-Hallyn, F. Hallyn, C. Lévy et W. Verbaal, Turnhout, Brepols, 2010, p. 303-350.

1 Ange Politien, Nutricia, v. 163-169 et 188-193 : « s rapit evantem fervor, fluctuque furoris | mens prior it
pessum : tum clausus inaestuat alto | corde Deus, toto lymphatos pectore sensus | exstimulans ; sociumque
hominem indignatus, ad imas cunctantem absterret latebras ; vacua ipse potitus | sede, per obsessos semet
tandem egerit artus, | inque suos humana ciet praecordia cantus. (...) Ipsaque niliacis longum mandata papyris
| Carmina phoebaeos videas afflare furores, | et coeli spirare fidim : quin sancta legentem | concutiunt parili
turbam contagia motu, | deque aliis alios idem proseminat ardor | pectoris instinctu vates », « Cette ardeur
emporte le poéte qui crie "Evohé 1", et, sous le déferlement de la fureur, | Sa raison tout d’abord est ruinée ; puis,
enfermé au fond | De son cceur, le dieu bouillonne, aiguillonnant dans toute sa poitrine | Ses sens qu’il égare ; ce
dieu qui, dédaignant de s’unir a I’esprit humain | L’effraie et le chasse, tout hésitant, vers de profondes retraites ;
et quand la place est vide, | Il s’en empare lui-méme et se répand enfin a travers les membres qu’il investit, | Et il
incite le cceur de I’homme a proférer ses accents a lui. (...) Quant aux poémes eux-mémes, pourtant longtemps
confiés aux papyrus du Nil, | IIs exhalent encore — on peut le voir — les fureurs phébéennes | Et I’inspiration de la
lyre céleste ; bien plus, la foule qui lit ces ceuvres sacrées, | Une contagion la frappe d’une émotion semblable ; |
Alors, passant des uns aux autres, la méme ardeur les féconde, | Les poétes, sous I’impulsion de leur cceur »
(trad. P. Galand-Hallyn, Paris, Les Belles Lettres, 1987). Voir Poétiques de la Renaissance, p. 129-140 et
D. Coppini, « L’ispirazione per contagio », p. 141-147.

12 p. Galand-Hallyn, « Marot, Macrin, Bourbon : "Muse naive" et "tendre style" » La Génération Marot.
Poetes francais et néo-latins (1515-1550), éd. G. Defaux, Paris, Champion, 1997, p. 218.

3 p. Galand-Hallyn, « Les "fureurs plus basses" de la Pléiade », Prophétes et prophéties au xvi° siécle, Paris,
Presses de ’ENS, 1998, p. 186-187.

¥ p. Galand-Hallyn, « Quelques coincidences (paradoxales ?) », p. 615-618. L’article développe ensuite la
maniéere dont les conceptions horatiennes et statiennes se complétent dans plusieurs traités humanistes. Voir
également les p. 624-625, consacrées a la recherche de I’humilité et du juste milieu, notamment chez Bartolomeo
Fonzio. Le De poetices origine et dignitate de Fonzio et le poids qu’il reconnait au travail dans sa légitimation de
la poésie a été également étudié par V. Leroux, « Le discours théorique de la Iégitimité politique de la poésie »,
p. 315-318.
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sacrée une figure non plus divine, mais humaine™ ; de surcroit, elle permet de poser la
question de la réception, réelle ou fantasmée.

Pontano, dans 1’Actius,'® cherche & concilier furor et ars ou labor®’, ce qu’il parvient a
accomplir en faisant de leur mariage la condition du but qu’il assigne a la poésie : I’excellence
(excellentia), qui doit susciter auprés du public I’admiratio®®. L’enthousiasme est le privilége
du poéte, qui le singularise et soutient la nature excellente assignée a la poésie™. Or celle-ci
ne peut exister sans les fruits du labor : le début du dialogue est placé sous le signe de la
veille, du souci (cura), du travail fastidieux®, et I’imitation aussi bien que le travail sur la
dispositio et sur le style doivent faire 1’objet d’un labor soutenu®’. D’ailleurs, comme Politien
souhaitait maintenir dans le texte poétique les marques du furor, Pontano y laisse sensibles

celles du labor, de I’industria :

At ipse nostris his in studiis laboro, contendo, enitor, meum ut carmen
appareat etiam admirabile, ut industria innotescat mea, ut celebretur
artificium, dici quogue de me ut possit : « Eris alter ab illo. » (...) Cupio
igitur, et aventer quidem cupio, appareat industria mea in carmine, appareat
diligentia, labores laudari pervelim meos. Incendor cupiditate gloriae, utque
inter earundem rerum studiosos evadam etiam primus.

Mais moi-méme, dans les entreprises qui sont les miennes, je redouble de
travail, d’effort, d’acharnement, pour que mon poéme apparaisse enfin
admirable, que mon industrie s’y remarque, pour que 1’on puisse dire aussi
de moi : « Il sera le premier apres lui ». (...) Je désire, donc, et je désire
ardemment, que mon travail transparaisse dans mon poéme, qu’y
transparaisse ma diligence, je voudrais que ce soit mes efforts que 1’on loue.
Je suis consumé par le désir de la gloire, je briile d’obtenir la premiére place
parmi les passionnés de poésie®.

La répétition du polyptote labor/laboro et des vertus d’industria, de diligentia, ou encore la

gradation des verbes suggérant 1’effort dans la premiére phrase, sont associées a la récurrence

> D. Coppini, « L’ispirazione per contagio », p. 148-154 ; voir également P. Galand-Hallyn, « Aspects de
I’influence de Quintilien », p. 330-332 : I’imitation virgilienne dans 1’évocation par Vida de la transe du pocte la
ramene du c6té de I’innutritio.

¢ Je renvoie a I’Actius en adoptant le découpage proposé par 1’édition de 1984 des Dialoge, par H. Kiefer,
découpage absent du texte d’origine mais qui permet un repérage plus aisé.

' Sur la notion d’ars dans I’Actius, voir F. Tateo, Umanesimo etico di Giovanni Pontano, p. 297 ;
D. Coppini, « Carmina di Giovanni Pontano », chap. 5.1, p. 736-737 ; M. Deramaix, « Excellentia et Admiratio
dans I’Actius », p. 191-192.

8 Actius, 1V, 2 (Dialoge, p. 332) : «nihil autem nisi excellens admodum parit admirationem », « rien de
moins que I’excellence permet d’obtenir I’admiration », et VI, 2b-c (Dialoge, p. 498) sur la comparaison entre le
poéte et ’orateur dans la recherche de I’excellence. Sur la notion d’admiratio et ’intertexte cicéronien, voir
M. Deramaix, « Excellentia et Admiratio dans I’Actius », p. 173-177.

9 F. Tateo, Umanesimo etico di Giovanni Pontano, chap. Il, « La "medietas" dell’arte ¢ il sublime della
poesia », p. 68.

2 Ipid., p. 65.

21 D. Coppini, « Carmina di Giovanni Pontano », p. 737 ; F. Tateo, « La poetica di Giovanni Pontano »,
p. 279.

22 Actius, 1V, 12 (Dialoge, p. 412).
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d’un autre lexique, celui du désir, avec le polyptote cupiditas/cupio et I’image de la brilure
(incendor). Le désir de gloire échappe a la mystique du furor pour se reporter sur 1I’excellence
du travail ; le sujet de I’admiratio n’est pas divin, mais pleinement humain (« laboro ut meum
carmen appareat admirabile »)*. 1l s’agit, pour reprendre I’expression de Perrine Galand,
d’un «sublime non transcendant »**. De surcroit, ’excellence et la perfection du texte
dépendent également des lecteurs et de la réception, comme le suggerent les répétitions du
verbe appareo. Pontano insiste, dans le traité, sur I’importance de se choisir un public de
professionnels, capables a la fois de slreté dans le jugement et de finesse dans 1’analyse
littéraire® — il propose d’ailleurs & plusieurs reprises, dans le traité, des commentaires de ses
propres vers?®. En d’autres termes, Pontano exige de ses lecteurs une excellentia comparable,
née du labor de la lecture scrupuleuse et de la connaissance humaniste?’. L’image
platonicienne de la chaine magnétique se trouve revisitée : le poéte suscite 1’inspiration, non
plus seulement d’écrire, mais de lire et de comprendre.

De maniére comparable, Marco Girolamo Vida associe les conceptions du furor et du
calor a I’exigence chrétienne du labor, insistant sur la nécessité d’un travail permanent.
D’abord, ce travail prépare ’ame du pocte a recevoir la grace de I’inspiration, lorsqu’il
connait les affres de I’impuissance a écrire”® ; ensuite, il lui permet de reprendre le contrdle de
son esprit, en proie a un délire apollinien dont I’évocation emprunte les accents de la transe de

la Sibylle dans I’Enéide, rationalisant et tempérant les mouvements de la passion®®. Nicolas

% Sur cette nature humaine et humaniste de I’excellentia, voir F. Tateo, Umanesimo etico di Giovanni
Pontano, p. 66-67 et «La Poetica di Giovanni Pontano », p. 281 et 359-361, conclusions reprises par
M. Deramaix, « Excellentia et Admiratio dans I’Actius », p. 194.

4 p_Galand-Hallyn, « Quelques orientations spécifiques du lyrisme », p. 29.

25 \/oir M. Deramaix, « Excellentia et Admiratio dans I’Actius », p. 180-187.

% |_a liste de ces extraits est donnée par M. Deramaix, ibid., p. 183, n. 3.

27 Actius, VI, 2¢ (Dialoge, p. 498-500) : « Nec audientem aut legentem eum nos intellegi volumus cui sit
admirationi Bavius aut Maximianus, sed cui magnam quoque mentem Delius inspiraverit vates ; vix enim de
bono poeta, nisi et ipse auditor bonus poeta fuerit, judicare recte potest », « L’auditeur ou le lecteur dont nous
parlons, entendons-nous bien, ce n’est pas les admirateurs de Bavius ou de Maximus, mais celui auquel le vates
délien aura inspiré un esprit de grandeur ; car a moins d’étre lui-méme un bon poéte, il est difficile pour
I’auditeur de juger convenablement d’un bon poéte. » Voir M. Deramaix, ibid., p. 184 et 186-187.

% Vida, De arte poetica, II, 395-454, en part. v. 419-429 : « Nil adeo Musae, nil subvenit auctor Apollo. | Ah
quoties aliquis frustra consueta retentat | munera, nec cernit caelum se tendere contra, | adversosque deos atque
implacabile numen ! | Paulatimque animo blandum invitaret amorem, | donec collectae vires animique refecti |
et rediit vigor ille (...) Deus ecce deus jam corda fatigat », « Tant les Caménes, tant Apollon, leur patron leur
refusent toute aide. | Hélas ! combien de fois un poéte essaie-t-il vainement de reprendre | La tdche coutumiére,
sans voir que contre lui le ciel bande ses forces, | Et qu’il doit affronter la puissance implacable de la divinité. |
Mais il s’en est trouvé plus d’un qui plus d’une fois récupéra le souffle | Tant souhaité en chantant les ceuvres
poétiques des aédes anciens, | Et qui fit peu a peu entrer dans son esprit la douceur de ’amour, | Jusqu’a ce que
ses forces se trouvent rassemblées, son esprit restauré, | Et que revienne sa vigueur (...) Un dieu, oui, c’est un
dieu, vient assiéger son cceur. » Voir P. Galand, « Aspects de I’influence de Quintilien », p. 326-330, dont je
reproduis la traduction, et Poétiques de la Renaissance, p. 137.

# De arte poetica, I, v. 445-454 : « Ne tamen ah nimium, puer o, ne fide calori. | Non te fortuna semper
permittimus uti, | praesentique aura, saevum dum pectore numen | insidet, at potius ratioque et cura resistat ; |
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Bérauld, aidé de Jean Salmon Macrin, édite en France, en 1527, le De arte poetica de Vida et
unit furor et labor dans la double métaphore de la chaine aimantée de la contagion poétique et
de la pierre & aiguiser qui polit le texte®®. Leur influence & tous deux est manifeste dans le
« petit art poétique » composé par Macrin a I’intention de son neveu Pacifique Salmon en
1537 (Hymnes 111, 22). Aprés avoir exposé pourquoi il cédait aux demandes insistantes du
jeune homme (v. 1-18), et lui avoir, & la maniere de Quintilien, recommandé de ne rien
entreprendre avant d’avoir assidiment lu les meilleurs poétes (v. 19-31), il lui conseille de
s’adonner au travail le plus régulier avant de faire place a 1I’enthousiasme, et de soumettre les

productions de I’esprit enfiévré a un censeur®’ :

Postremo quoniam artium magister
est usus, jubeo ut subinde carmen
componas numero modo hoc, modo illo,
assuetudine robores Camoenam

atque exercitio stylum fatiges.

Tum si forte tibi poema foelix

Phoebi compositum faventis oestro est,
ne tu propterea tumore vano

infleris, tibi neve ineptus uni

credas, Quintilios adi severos,
ipsorum et tua subde scripta limae.

Enfin, puisqu’en matiére d’art le maitre

Est la pratique, je t’encourage a composer régulieérement
Des poémes de métres variés,

A fortifier par 1’habitude ta Caméne

Et a ne laisser aucun répit a ta plume dans ses exercices.
Si alors, d’aventure, tu as le bonheur de composer

Un bon poéme, dans le délire dont Phébus te fait la faveur,
Ne va pas ensuite d’orgueil vain

freno siste furentem animum et sub signa vocato, | et premere et laxas scito dare cautus habenas. | Atque ideo
semper tunc exspectare jubemus, | dum fuerint placati animi, compressus et omnis | impetus. Hic recolens sedato
corde revise | omnia, quae caecus menti subjecerint ardor », « Prends garde cependant, 6 enfant, ne te fie pas
trop & cette ardeur ! | Tu n’as pas permission de toujours te laisser aller a la fortune, | Au souffle qui te prend,
quand la divinité se déchaine, en ton cceur | Installée : que plutot la raison, 1’attention opposent résistance ; | Mets
un frein au délire agitant ton esprit, convoque-le aux ordres, Apprends a le tenir en bride, et sois prudent quand
tu laches les rénes. | Et pour cette raison toujours, dans ces cas-1a nous conseillons d’attendre | Jusqu’a ce que ton
ame ait retrouvé la paix et qu’elle ait réprimé | Tous ses élans. Alors, d’un cceur rasséréné, retourne voir,
reprends | Tout ce qu’a ton esprit est venue proposer une passion aveugle » (trad. cit.). Sur les trois temps de
I’inspiration — I’attente, I’extase et le retour au calme — voir J. Pappe, De arte poetica, Genéve, Droz, 2013,
p. 13.

% N. Bérauld, Praelectio a la silve Rusticus de Politien, 1513 : voir Poétiques de la Renaissance, p. 136-137.

3 Outre 'influence de Vida, qui décrit dans le De arte poetica la succession des deux états, laborieux puis
délirant, du poéte, on reconnait dans ces vers celle de I’Epitre aux Pisons d’Horace, rendue transparente par
I’allusion a Quintilius et I’image de la pierre a poncer, et de 1’Institution oratoire de Quintilien, pour les conseils
de lecture en particulier. Voir P. Galand-Hallyn, « L’ode latine comme genre "tempéré" », p. 255-256, et
S. Laburthe, Hymnes, p. 704-705. Sur 1’état des théories de I’inspiration en France au début du XvI° s., voir
P. Galand-Hallyn, « Marot, Macrin, Bourbon », p. 218-221, qui conclut en soulignant la méfiance relative de la
génération Marot vis-a-vis de ’image du vates enthousiaste et son intérét pour le compromis entre labeur et
ardeur proposeé par le calor subitus de Politien.
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Te gonfler ou avoir la sottise de te fier
A ton seul jugement : trouve-toi des Quintilius exigeants
Et soumets tes productions a leur lime.

(Hymnes [1537], 111, 22, 32-42)

Le labor, trois fois désigné comme un entrainement (usus, assuetudine, exercitio), précede
nécessairement un furor dont I’avénement est incertain (si forte, v. 37) et dépend de la faveur
divine (faventis, v. 38). Mais le labor suit aussi le moment du délire, car la présentation du
texte a un lecteur intransigeant et la réécriture des premiers jets fait partie intégrante du
processus de création. Comme chez Pontano, si 1’espérance du furor est conservee, elle
n’exonere pas le poete d’un travail qui intervient en amont et en aval, et la réception est
présentée comme un moment de la production littéraire.

Mais qu’en est-il des Muses ? La théorie de I’enthousiasme et du furor suppose un
arrachement a soi qui justifie le recours a une représentation personnifiée et divinisee de
I’aliénation : le dédoublement entre le poete et sa Muse signale le clivage de son identité, la
polyphonie du je et de la voix lyrique®. Que la pulsion du furor soit une ressource intérieure,
et non une intervention divine extérieure, n’empéche pas le sentiment d’une altération ou
aliénation de soi, reflétée par la forme dialogique ou chorale prise par le poéme®. L appel a
une Muse humanisée par ses défauts ou ses caprices, quant a lui, rend compte de la poétique
du calor ou I’inspiration prend la mesure de I’homme ; enfin, 1’effort déployé par les poétes
pour faire venir a eux des Muses parfois rétives et attirer leur oreille conserve dans le texte les
marques du labor, et non pas seulement de 1’échauffement. Par ailleurs, ces invocations,
nécessairement dévétues de leur sens originel des lors que I’on a affaire & une poésie écrite et
non orale, en prennent un nouveau, deviennent un « rite » d’écriture, ce que Dominique
Maingueneau appelle un «rite génétique » du texte®. Il semble donc légitime de tenter de
retrouver des traces de la génétique du poéme dans ce qu’il dit de sa propre énonciation. La
duplicité¢ des voix, en effet, est aussi celle de ’acte de création et de sa représentation
textuelle®, Iécart entre I’expression du désir et son assouvissement. En faisant appel a la
Muse, pour se soumettre a elle ou pour la supplanter, le poéte prend en charge non seulement

le dire, mais le désir de dire.

%2 \oir N. Dauvois, Le Sujet lyrique & la Renaissance, p. 46-52.

% Forme qui permet aussi de donner corps au monologue intérieur permanent, « solilogque muet » que chacun
se tient : voir G. Steiner, Grammaires de la création, p. 108-1009.

#p. Maingueneau, Le Contexte de l’ceuvre littéraire, p. 47-52.

% Voir A. Deremetz, Le Miroir des Muses, p. 16, qui définit la poésie latine comme étant « & la fois un acte
créateur et sa représentation ».
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Ce premier chapitre tente, en gardant a 1’esprit les théories humanistes de 1’inspiration,
d’en examiner la pratique chez Pontano et Macrin a travers 1’étude des adresses aux Muses,
en particulier dans le corpus des poemes destines a la Muse ou aux Muses par leur titre, ou
mettant en ceuvre une poétique de I’invocation®. Chez Pontano, les temps de I’invocation font
défiler des cortéges feminins animés d’un mouvement descendant et constituant peu a peu le
public indispensable a la réception de sa poésie. Le poete prive les Muses de leurs
prérogatives d’inspiratrices, les modelant a I’image d’auditrices exemplaires, a la fois
attentives et désirables — de vraies puellae d’¢légie. Ces Muses aux allures de lecteur modéle®’
(de lectrice, plutét) posent la question de la réception fantasmée du texte, abordée dans
I’Actius, mais également de la production de cet objet ardemment poursuivi mais qui menace
toujours de s’échapper. Macrin, pour sa part, appelle avec insistance des Muses récalcitrantes
a quitter leur domaine sauvage et solitaire, mettant en scene leur lente mise en mouvement
pour venir seconder le poéte. Indolentes ou ocieuses, mais se pliant finalement a leur devoir,
elles évoquent a leur manic¢re 1’angoisse de la page blanche, la difficulté du poéte a se

repencher a contrecceur sur son métier, et les affres du labor.

% N. Dauvois a mené une étude comparable, dans le corpus francais, en examinant le cas des poémes
apostrophant la lyre, dans son article « Essai de définition d'une éthique du genre lyrique a travers les poemes a
la lyre », Bulletin de I'Association d'étude sur I'humanisme, la réforme et la renaissance 57.1, 2003, p. 13-25. On
de dispose pas pour les auteurs qui nous intéressent de corpus comparable, puisqu’on trouve chez Macrin
seulement deux poémes ad Lyram (Carmina [1530], IIl, 16 et Lyrica [1531], Il, 9), ou I’apostrophe est trés
réduite, et aucun chez Pontano.

%7 Au sens ou I’entend U. Eco dans Lector in fabula, Paris, Grasset, 1969, p. 62.
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PONTANO ET L’ADMIRATIODES MUSES

L’Actius exige du poéte un labor soutenu afin de prétendre a I’excellence, la poésie ne
souffrant pas la médiocrité ; le corollaire de cet impératif est la nécessité d’un public lui-
méme excellent, averti et laborieux, capable de donner sa pleine mesure a 1’écriture poétique.
Cette place donnée a la réception se reflete dans le réle accordé aux Muses par Pontano.
Ecartées du chant et de la parole, elles sont reléguées au rang d’auditrices et, si le poéte les
invoque, c’est pour créer dans le texte, dés le prélude, le public de lectrices-modéles
nécessaire a I’excellence du poéme. Ce public de Muses est caractérisé tant6t par sa pluralité,
copiosa varietas par laquelle le poeme affirme son pouvoir créateur de merveille, tantot par sa
féeminité, les déesses reprenant les traits des puellae de 1’¢élégie et symbolisant le désir d’écrire

a travers le désir charnel®.

Copiosa varietas et imaginaire de la réception

Disons-le tout de suite : Pontano, dans sa poésie lyrique de circonstance, ne pratique guére
I’invocation des Muses. Si 1’on s’en tient a de pures considérations grammaticales, la tournure
impérative est quasiment absente : on reléve bien succurrite dans le Parthenopeus®, puis dans
le De Tumulis®®, mais c’est dans ce second cas la supplication intradiégétique de Léon
Tomacelli a I’instant de mourir ; la seule autre occurrence de I’impératif, loin d’invoquer les

1Y), On peut y ajouter I’expression négative de 1’ordre ne desis*,

Muses, les chasse (Ite procu
et ne abnuite®® qui font écho aux tournures non desunt, non negant*. Quelques impératifs,
dans le De Tumulis, font participer les Muses aux rites funéraires®™. Les occurrences du
vocatif, au singulier comme au pluriel, sont semblablement rares: deux dans le

Parthenopeus*, deux fois dans les Hendécasyllabes®’, un peu plus dans le De Tumulis ot le

% Je reprends plusieurs des conclusions de ce chapitre dans mon article « "Et ta Muse sera sapée comme une
vamp’ " : des Muses aux allures de puellae dans I’ceuvre poétique de G. G. Pontano », La Muse s amuse : figures
insolites de la Muse a la Renaissance, éd. A.-P. Pouey-Mounou, a paraitre.

% parthenopeus Il, 6, 41.

“*De Tumulis, 1, 11, 11.

“ De Tumulis, 11, 17, 7.

*2 Hendécasyllabes, 1, 1, 7.

** De Tumulis, 11, 59, 5.

* Eridanus, I, 1, 7-8.

“* Ainsi sparge sepulcra rosa (I, 1, 6), statuere sepulcrum (I, 2, 11), ferte aquas (I, 11, 10), effundere
querelas (1, 20, 13), plorare et flere (1, 48, 8) : voir le chapitre 1.3, p. 180-182.

“ 0 meaMusa : I, 18,66 ; 0 Musa : I1, 14, 2.

“"Musa: 1,26, 1et3etPieri:1,1,1,3et7.
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%8, Mais aucune de ces formules ne

poéte s’adresse notamment a Clio et a Uranie au vocati
consiste & demander chant ou parole a la Muse : simplement d’étre présente ou, moins encore,
de n’étre pas absente. Cela ne signifie pas que Pontano ait relégué au second plan, un peu a la
manicre de Catulle, les déesses de 1’inspiration. Il les invoque d’une maniére qui rompt avec
le schéma appel/profession de foi (ou de doute)/demande®® : s’il faut suivre ’hypothése de
Terence Cave, en vertu de laquelle la copia est une manifestation du désir d’écrire®, les
Muses de Pontano en sont la vibrante incarnation. Aprés avoir examiné la pratique de

I’invocation dans les épopées, on tentera d’en dégager les ¢léments dans 1’ceuvre lyrique.
Invocation ou invitation dans I’épopée : les cortéges d’Uranie et de Parthénopé

Pontano ouvre ses deux épopées didactiques, 1’Urania et le De hortis Hesperidum, par de
longs proemes ou se déploie I’art de la copiosa varietas. Les divinités appelées semblent
moins invoquées qu’invitées, leur role relevant plutdét, comme on I’a noté, de la simple
présence et de la garantie d’un public que de Dl’action sur le chant ou le poéte. Ces
personnifications annoncent la coloration fortement mythologique des deux poemes
scientifiques™, et réaffirment la place proéminente donnée par Pontano & la poésie dans la

transmission du savoir®.

Le proéme du chant I de [’Urania

Dans 1’Urania, Pontano demeure fidéle a la tradition épique en sacrifiant a I’invocation de
la Muse éponyme en ouverture. Aprés une série d’interrogatives indirectes qui annoncent le

théme du po€me, il s’adresse a Uranie :

... Dic, dea, quae nomen coelo deducis ab ipso

“® Pieri: 1,18, 12 ; Musa : | ; 19, 1 ; nymphae aonides puis Musae et Pierides : 11,59, 3et5; Clio: I, 18,9 ;
Uranie: I, 1, 6.

“ E. Barmeyer, Die Musen. Ein Beitrag zur Inspirationstheorie, Miinchen, Fink. 1968, p. 97-100 : Anrufung,
Bekenntnis, Bitte.

T Cave, The Cornucopian Text, p. 25.

L A. Belloni, Il Poema epico e mitologico, Milan, 1912, p. 352, suggére de classer I’'Urania au rang des
épopées mythologiques et non didactiques. Sur la poésie scientifique ou philosophique, voir également I. Pantin,
La Poésie du ciel, p. 180 sq, ainsi que Poétiques de la Renaissance, p. 180-183.

°2'3. Gambino Longo, Savoir de la nature et poésie des choses, p. 188-190, rappelle I’influence de Lucréce
sur I’Urania et la place primordiale donnée par Pontano, a sa suite, & la poésie (voir également les p. 211-213 sur
le Meteorum liber). Dans 1’Actius, Pontano assigne au langage poétique la méme prééminence que Cicéron au
langage rhétorique, et la méme fonction éducative, de méme que dans 1’ Antonius il peint le poéte en osmose avec
la nature et les choses, aupres desquelles il puise directement le savoir. S. Gambino Longo résume cette pensée
p. 269 : « la poésie est en amont du savoir humain, elle est la seule source possible de connaissance : elle assure
a la fois I’accés au savoir et les termes de I’enquéte scientifique. »
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Uranie, dic, Musa, lovis clarissima proles,
et tecum castae veniant ad vota sorores.

... Dis-le, déesse, qui fais descendre ton nom du ciel méme,
Uranie, dis-le, Muse, enfant la plus éclatante de Jupiter,
Et qu’avec toi a mes veeux viennent tes chastes sceurs.

(Urania, I, 8-10)

Cette ouverture rappelle la poétique hymnique d’Hésiode et des Hymnes homériques, en
tissant ensemble 1’¢éloge de la divinité (clarissima proles, v. 9) et la demande qui lui est
adressée®®. Le poéte reprend I’adresse directe dic, dea (impératif et vocatif), faisant de la
Muse — mais aussi de son livre, qui en porte le nom, et du sujet de ce livre, le ciel qui a donné
son nom a la déesse — I’origine de la parole. Aussitot appelée, la Muse singuliére ou se
disaient le titre et le propos de I’ceuvre se multiplie, accompagnée de ses sceurs. Leur chant
devient la trame sonore sur laquelle le poéte fait entrer des voix nouvelles, a commencer par

la sienne propre et par celle de Parthénopé, siréne napolitaine® :

Dum canitis resonatque cavis in vallibus echo,
ipse legam laurique comas hederamque virentem,
ipse aras statuam viridi de cespite et umbras
lustrabo tumuloque feram solennia dona

dilecti vatis, viridi quem monte sepultum
Parthenope liquidamque colit Sebethos ad undam.

Tandis que vous chantez, que votre écho résonne dans les vallons creux,
Moi, je cueillerai des couronnes de laurier et du lierre viride,

Moi je dresserai des autels dans le gazon verdoyant, les ombres

Je les purifierai et sur ce tertre j’apporterai les présents consacrés

D’un poete aimé, enseveli sous cette colline verte,

Qu’honorent Parthénopé et Sebeto au bord de son cours fuyant.

(Urania, I, 11-16)

Ces vers jouent avec l’intertexte hésiodique de 1’¢lection héliconienne™, en reprenant des
éléments du paysage, essentiellement les plantes qui signalent le couronnement du poéte,
laurier et lierre (v. 12), dans un camaieu visuel et sonore de verts — virentem (v. 12), viridi

(v. 13 et v. 15). Mais c’est le je qui prend en charge son élection, et 1’anaphore de ipse aux

%% Hésiode, Théogonie, v. 36-39 et 104-107 ; voir les vers de clbture de la plupart des Hymnes homériques,
par exemple les Hymnes & Aphrodite, 1, 291-293 et 11, 19-21. Sur les topoi de ’hymne et de I’éloge des dieux,
voir L. Pernot, La Rhétorique de [’éloge, p. 216-237.

> Sur Parthénopé et les légendes qui lui sont consacrées, notamment dans le reste de I’ceuvre de Pontano,
voir le chapitre 11.1, p. 249-255.

%% Théogonie, v. 22-34 : voir les prolégoménes, p. 38-40.
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vers 12 et 13, ajoutée a I’énumération de verbes exprimés a la premicre personne et au futur,
I’indique assez. S’étant autoproclameé poéte inspiré (dilecti vatis, v. 15), il reprend sa place
d’homme picux et de sacerdos, accomplissant une série de rites religieux (aras statuam, v. 13,
lustrabo, v. 14). L’invocation initiale des Muses, selon les codes de la poétique hymnique, ne
fait qu’entamer le proéme : leur mélodie n’est pas le chant a venir, plutét un bourdon qui se
met en place et sur lequel se greffent deux voix nouvelles, humaine et divine. Pontano ne s’en
tient pas 1a, et I’invocation initiale d’Uranie, muse du genre, et de Parthénopé, muse du lieu,
se voit encore démultipliée par celle d’autres divinités : Phébus (v. 18-19), en sa double
qualité de coryphée des Muses et de dieu solaire (« chori pater ac princeps et carminis
auctor », «pére de leur cheeur, prince et origine de la poésie »), puis Vénus (v. 20-25),
« comes Aonidum, dux optima vatum | Alma Venus », «compagne des Aonides, meneuse
idéale des poétes, Vénus nourriciére. » Tout en citant Lucréce® — la formule Alma Venus est
mise en valeur au début du second vers qui lui est consacré et le poéte met en parallele ses
prérogatives célestes et terrestres — Pontano s’éloigne aussi de son mod¢le en prétant a Vénus
un pouvoir associé a la fécondité poétique. Viennent ensuite les Charites et la Grace (v. 26-
27), dont il espére qu’elles I’inspirent (« O mihi si Charites spirent »), et enfin Mercure®’
(v. 28-31). Le pouvoir des Muses se voit encore morcelé entre plusieurs divinités qui leur
empruntent leurs attributs — création du carmen, protection du vates, spiritus de I’inspiration —
d’une maniére qui met en valeur la contaminatio opérée par le poéte.

Convoquant I’assemblée des dieux au grand complet, sans oublier personne dans ce grand
creuset de modéles invocatoires, des grands Olympiens aux divinités locales et des Muses
hésiodiques a la Vénus lucrétienne, Pontano ne tire pourtant I’autorité de son chant que de lui-
méme et des actes qu’il accomplit. En ouvrant son poéme sous les auspices de la copiosa
varietas, il en fait un principe esthétique a I’origine méme du verbe poétique, et aussi un
principe scientifique, celui du catalogue et du vertige encyclopédique® ; il propose le je
comme seule figure capable de reconstituer une inspiration éclatée entre plusieurs puissances,

plusieurs modéles.

*® Lucréce, De natura rerum, I, 2-3. S. Gambino Longo, Savoir de la nature, p. 253-254, note que Pontano
gomme I’intertexte lucrétien en déplacant la suite du vers, initialement placée en I, 20, plus loin dans le poéme,
en |, 235 : ainsi, il masque ses sources.

% Déja I'un des dieux associés a Iinspiration poétique chez Horace, Odes, I, 10 ; sur les mentions du dieu
dans le reste de I’ceuvre pontanienne, voir L. Schrader, « Diversité des fonctions de Mercure : I’exemple de
Pontanus », Mercure a la Renaissance, éd. M.-M. de la Garanderie, Paris, Champion, 1988, p. 45-54.

% G. Demerson, La Mythologie classique dans ’ceuvre de la Pléiade, p. 442-443, parle d’un « lyrisme de la
connaissance » a propos de la poétique des hymnes.

90



LLA MUSE INVOQUEE
Les deux proemes du De hortis Hesperidum

Le premier chant du De hortis Hesperidum, de méme que celui du livre IV de I’Urania®®,
ajoute au cortége des dieux le catalogue d’innombrables Nymphes. Ainsi, a la maniere de
Virgile au début des Géorgiques® (son surnom apparait au vers 9), les vingt-trois premiers
vers invitent successivement les Naiades, les Napées, les Dryades, les Néréides, les Oréades et
le dieu-fleuve Sebeto (Sébéthos), de sorte que tout le paysage est invoqué pour accompagner

le poéte :

Vos o, quae liquidos fontes, quae flumina, nymphae
Naiades, colitis, quae florida culta, Napaeae,
Deliolosque hortos et litora cognita Musis,
quae colles baccho laetos flaventiaque arva
messibus ac summi curatis rura Vesevi,

guo solem vitetis iniqui et sideris aestum,

hac mecum placida fessae requiescite in umbra
gratorum nemorum, Dryades dum munera vati
annua, dum magno texunt nova serta Maroni

e molli viola, e ferrugineis hyacinthis,

guasque fovent teneras Sebethi flumina myrtos ;
vos gelidi fontes genitalis et aura Favonii
invitant, vos coeruleo quae litore pictae
Nereides varias ducunt ad plectra choreas

et nudae pedibus fusaeque ad colla capillis.

En ipso de fonte et arundine cinctus et alno
frondenti caput, ac vitreo Sebethus ab antro
rorantis latices muscoque virentia tecta
ostentans, placidas de vertice suscitat auras,
quis solem fugat et salices defendit ab aestu.
Ergo agite, et virides mecum secedite in umbras,
Naiades, simul et sociae properate, Napaeae,
guaeque latus tyrio munitis, Oreades, arcu.

O vous les habitantes des sources claires, Nymphes, habitantes des fleuves,
Naiades, habitantes des berges fleuries, Napées,

Des jardins délioliens et des rivages familiers des Muses,

Vous qui veillez sur les collines réjouies de Bacchus, sur les champs blondis
Par les moissons, sur les campagnes au sommet du VVésuve,

Pour vous abriter du soleil, de la brdlure de I’astre implacable,

Ici, a mes coOtés venez vous reposer, lasses, dans 1’ombre paisible

De ces bois chéris — tandis que les Dryades tressent les présents

Annuels pour I’inspiré, tissent des couronnes nouvelles pour le grand Maron,
De douce violette, de jacinthes cuivrées,

Des tendres myrtes que baigne le cours de Sebeto :

% Urania, 1V, 11-36, met en abyme la priére adressée aux divinités : Calliope (v. 11), les Napées (v. 14), les
Dryades (v. 15), Phébus (v. 16), Cythérée (v. 17), les Naiades (v. 22), les Hamadryades (v. 23), les Pégasides
(v. 29-30).

% Virgile, Géorgiques, 1, 5-23 : voir les prolégoménes, p. 48. Cependant, Virgile invoque des divinités
agrestes mais pas exclusivement locales, comme Liber, Céres ou Pan, aux cotés des Faunes et Dryades (v. 10-
11).
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Vous, les sources glacées, la brise du fécond Favonius

Vous invitent, et, sur le rivage bleuté, toutes peintes,

Les Néréides qui ménent au son du plectre leurs cheeurs variés,
Pieds nus, cheveux lachés sur les épaules.

Voici que, surgissant de sa source, la téte couronnée de roseau et d’aulne
Feuillu, Sebeto, sorti de son antre cristallin,

Arborant ses ondes ruisselantes, son crane verdoyant de mousse,
Fait naitre de paisibles brises de son sommet,

Pour faire fuir le soleil et protéger les saules de la chaleur.

Aussi venez, et pres de moi retirez-vous dans 1I’ombre viride,
Naiades, et hatez-vous de les rejoindre, Napées,

Et vous les Oréades qui gardez le flanc de la citadelle tyrienne.

(De hortis Hesperidum, |, 1-23)

Plut6t que de demander de but en blanc I’inspiration, Pontano, pragmatique, commence par
se trouver un public : s’il invite les Nymphes, ce n’est pas pour chanter a sa place, mais pour
lui tenir compagnie (mecum requiescite, v. 7, mecum secedite, v. 21), pour écouter a ses cotés.
Or ce défilé d’auditrices que le poéte se ménage symbolise le lieu méme ou va s’énoncer le
poeme, le locus amoenus qu’il fait advenir a mesure qu’il I’invoque. Les premiers vers
énumérent les paysages divers, d’abord aquatiques (liquidos fontes, flumina, v. 1), puis
proches des eaux (hortos, litora v. 3) et enfin terrestres (colles, arva, rura, v. 4-5), qui
encadrent le décor et permettent de s’en rapprocher peu a peu. Les bois s’ornent ensuite de
fleurs, celles-la méme dont les Dryades tressent, a I’intention du poéte, des couronnes
(violettes, jacinthes et myrte, v. 10-11) : la présence du vates garantit la transformation du lieu
sauvage en lieu de poésie signalé par le topos de la flore variée®'. Ce pouvoir créateur des
Dryades tresseuses de couronnes rappelle les qualités exigées par Pontano du lecteur idéal de
la poésie dans I’Actius®®. A I’harmonie visuelle et colorée des fleurs, puis des Néréides
« pictae », succede celle, auditive, de leur mélodie et de leur danse, aux vers 14-15. Enfin, le
En performatif met en mouvement le fleuve Sebeto, maniére de situer la scéne dans un
paysage défini, tout en accaparant sa puissance pour achever de transfigurer le paysage en
locus amoenus : c’est le fleuve méme qui attire le regard (ostentans, v. 17) vers les gouttes
d’eau et la mousse verte, qui fait se lever la brise (v. 18). Une derniére énumération de
Nymphes, aux vers 21-23, vient entourer le poéte d’un auditoire varié¢, nombreux et attentif :

certainement, le chant & venir n’est pas sans public®. Le pouvoir du verbe, qui crée le

81 Sur les fleurs comme métaphore du texte, notamment pour désigner les figures de 1’ornatus, voir
P. Galand-Hallyn, Le Reflet des fleurs, p. 119-120.

82 Actius, VI, 2¢ (Dialoge, p. 498-500) : voir ci-dessus, p. 80-81.

% F. Rouget, L Apothéose d’Orphée. L Esthétique de I'ode en France au XVI° siécle de Sébillet a Scaliger
(1548-1561), Geneve, Droz, 1964, p. 40 rappelle que le genre de 1’ode exige un public dont I’existence est
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paysage animé et bariolé servant de cadre au chant a venir, reléve de 1’esthétique de la
merveille, apte & susciter I’admiratio®.
Ainsi, c’est en bonne compagnie, et non plus dans la solitude, que Pontano peut accueillir

la Muse qui approche :

Non hic pierii cantus, hon carmina desint,
adventante dea. Summis en collibus offert
Uranie se laeta : agite, assurgamus eunti,

et dominam comitemur, opaca et rupe sedentem
et rore idalio et syrio veneremur odore
insignem cithara et stellanti ad tempora serto.
O facilis felixque veni, dea.

De chants piériens et de poémes, je ne saurais ici manquer

A I’arrivée de la déesse. Voici qu’au sommet des collines s’approche

La joyeuse Uranie : venez, levons-nous a sa rencontre,

Accueillons notre maitresse et, alors qu’elle est assise a ’ombre de sa caverne,
Adorons-la en lui offrant la rosée idalienne et le parfum syrien,

Elle que rendent célebre sa cithare et ses tempes couronnées d’étoiles.

O viens a moi favorable et féconde, déesse !

(De hortis Hesperidum, 1, 24-30)

Plus encore que dans 1’Urania, la déesse est I’acolyte du poéte : elle n’offre que sa présence
(se offert, v. 25-26, veni, v. 30). Le poéte, accompagné cette fois des Nymphes auditrices,
répond a nouveau par des actes empreints de religiosité (assurgamus, v. 26, comitemur, v. 27,
veneremur, v. 28). Alors que, dans le prélude de I’Urania, les fonctions traditionnelles des
Muses contaminaient les autres divinités, créant un éclatement de leur représentation, ici,
I’invocation tardive d’Uranie la met sur le méme plan que les Nymphes précédemment
énumérées. Le poéte ne lui demande plus qu’une présence bienveillante, rappelant ensuite aux
vers 30-35 le passé poétique commun qu’il partage avec sa Muse, leur parcours partage dans
les constellations célestes, avant d’annoncer enfin le sujet du chant qu’il s’appréte a entamer.
Muse celeste et Nymphes terrestres ou aquatiques partagent le méme statut : elles ne sont pas

simplement des métaphores ou des metonymies de la poésie, mais des numina auxquels le

suggérée implicitement dans le texte : de ce point de vue, la pratique lyrique de Pontano peut avoir coloré sa
poésie didactique. On retrouve dans les pompae de 1’églogue Lepidina une esthétique comparable du cortége, du
public qui s’assemble peu a peu pour assister a I’événement, et la jouissance pour les personnages, Macron et
Lépidina, d’énumérer les noms des Néréides (deuxieme cortege) et des Nymphes des faubourgs (quatrieme
cortége), puis d’écouter les chants alternés des Dryades et des Oréades (sixiéme cortege). Il ne s’agit cependant
pas d’une figure de I’invocation : aussi ces cortéges seront-ils étudiés dans la deuxieme partie, p. 254-255.

 Sur la merveille et le thaumaston, voir D. Coppini, « Carmina di Giovanni Pontano», p. 735;
M. Deramaix, « Excellentia et Admiratio dans I’Actius », p. 210-211.
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poete reconnait une puissance créatrice, et qui suscitent encore en lui une certaine
religiosité®.

Dans le proéme du chant 1, on retrouve le mouvement circulaire par lequel le poéte donne
vie au lieu magique, qui, a son tour, rend possible son chant. Pontano invoque les Nymphes
des orchidées et des jardins, faisant de la floraison spontanée une image de la fécondité

poétique :

Nunc o mihi, natae
Pleiones, astate atque aspirate canenti ;
vester honos agitur, vestro sub numine crescit
hoc opus et vestris mea tempora cingite sertis ;
vos quoque adeste simul facilesque estote, puellae
hortorum memores ; tuque, o mihi culta Patulci,
prima adsis primosque mihi, dea, collige flores,
impleat et socios tecum Antiniana quasillos.

A présent venez, mes filles
Les Pléiones®, m’assister et m’inspirer quand je chante ;
C’est votre beauté qui la fait naitre, votre pouvoir qui la fait croitre,
Cette ceuvre, vous qui ceignez mes tempes de vos couronnes ;
\Vous aussi, soyez présentes et souriantes, demoiselles
Qui gardez mémoire des jardins ; et toi, & ma toute-belle Patulcis,
Toi la premiére, accompagne-moi, cueille pour moi les premiéres fleurs,
Qu’Antiniana en remplisse avec toi des corbeilles.

(De hortis Hesperidum, 11, 7-14)

La juxtaposition au vers 8 des deux impératifs astate et aspirate, renforcée par ’effet de
paronomase, souligne combien le public idéal et admiratif, par sa présence, contribue a
inspirer le poéme et prend part a sa création, comme 1’Actius le suggeérait. La premiére
métaphore est celle de la cueillette des fleurs, symbole de I’innutritio facile et insouciante.
Mais un peu plus loin, I’image se redouble de celle du travail du jardin, écho du labor

poétique a la fois heureux et exigeant®’ :

O hortenses miserata labores,
uxor, ades ; cape rastra simul, cape sarcula et ipsis
innitens incumbe bidentibus, et frondosas
falce premas citros ; simul et rorantibus urnis
funde amnes, spument plenis stagna ipsa lacunis ;

% \/oir G. Demerson, La Mythologie classique dans I'eeuvre lyrique de la Pléiade, p. 55.

% Nom d’une variété d’orchidées.

87 Sur la représentation idéalisée du travail au jardin dans la littérature antique et renaissante, voir D. Duport,
Le Jardin et la Nature. Ordre et variété dans la littérature de la Renaissance, Geneve, Droz, 2002, p. 31 et
surtout le chapitre Il. 3, « L’homme des champs et les plaisirs de la vie rustique », p. 193-210 : le réve d’un age
d’or rustique exprimé par Cicéron ou Horace notamment, ou Virgile dans les Géorgiques, repose sur la
recherche du juste équilibre, idéal de la sagesse mais aussi idéal stylistique.
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ac tandem juvet optatos decerpere flores,

et fructus legere, atque aestus vitare sub umbra
ducentem socias nympharum ad plectra choreas.
Vos mecum Uraniae aonium instaurate laborem,
ac mecum auricomas citrorum pangite silvas.

Toi qui as peiné dans les travaux du jardin,

Mon épouse, rejoins-moi ; prends le rateau, prends la houe,

Appuie-toi, rayonnante, sur leurs dents, et de la faucille

Réduis les feuillages des cédratiers ; dans les urnes ruisselantes

Fais couler I’eau du fleuve, remplis les bassins jusqu’a ce qu’ils débordent ;
Enfin, prends plaisir a cueillir les fleurs que tu veux,

A ramasser les fruits, et au fond de 1’ombre 4 te garder de la chaleur,
Conduisant au son du plectre les cheeurs rassemblés des Nymphes.

Vous, reprenez avec moi le travail aonien d’Uranie,

Avec moi écrivez les foréts de cédratiers aux cheveux d’or.

(De hortis Hesperidum, 11, 42-51)

Outre le portrait de I’épouse défunte en jardiniére accomplie, dont il sera question plus loin®,
le passage revisite quelques-uns des lieux du premier proeme pour les plier aux contraintes du
labor. Ainsi, la végétation luxuriante, au lieu d’envahir le tableau (on repense a la verdeur
omniprésente du prélude de 1I’Urania, aux fleurs jaillies spontanément), doit étre taillée et
contenue (premas, V. 45) ; I’eau, loin de s’écouler librement, est contenue dans des récipients
(v. 45), et son débordement est contrdlé et intentionnel (v. 46). C’est seulement apres — s’étre
livré aux travaux du défrichage, du taillage, de I’arrosage, que 1’on peut, tandem (v. 47),
récolter les fleurs et les fruits et retrouver ’ombre et la musique du locus amoenus si
facilement offert dans le premier chant. Le terme de labor est employé pour définir la poésie
scientifique, au vers 50, et ¢’est au prix de ce labor partagé par le poete et par son public que
le poeéme peut s’écrire.

L’auteur utilise, dans les deux proémes, les mémes réseaux d’images: multitude de
Nymphes locales, création dans le poeme du lieu ou il s’énonce, invocation finale d’Uranie
comme garante du poeme scientifique mais dont le role n’est que de seconder le poéte de sa
présence. Pourtant, ils relevent de deux conceptions différentes, et complémentaires, de
I’inspiration. Le premier tire de la copiosa varietas, et de la nécessité d’un public pour
recevoir le poeme, le numen du verbe poétique, tandis que le second insiste sur la nécessité du
labor. Comme dans 1’Urania, la poétique de 1’invocation dépasse largement la simple

structure d’apostrophe et de demande, pour la réorganiser autour du je et de I’énonciation.

% Sur le motif des travaux du jardin dans le reste de I’ceuvre de Pontano, et notamment sa thématisation dans
la poésie conjugale, voir p. 313-322.
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Invocation ou incantation dans Ia poésie Iyrique

La multiplicité des termes employés pour désigner les Muses dans la poésie lyrique crée un
effet de variété €érudite et virtuose, mais aussi d’invocation magique. On peut en étudier la
poétique dans les poémes liminaires de deux livres différents (le second livre du
Parthenopeus et le premier des Hendécasyllabes), qui correspondent a deux modéles : le
bouquet composé, véritable catalogue d’épithétes et de périphrases érudites cueillies dans la
tradition mythographique, et la couronne tressée, ou deux noms différents, lancinement

répétés, se superposent et se croisent.

Le bouquet composé

Le second livre du Parthenopeus s’ouvre par une piéce dédicacée a Théodore Gaza®,
« Magica ad depellendum amorem », ou le poéte met en scéne son intimité avec les Muses en

la justifiant par I’amicitia du destinataire, seul véritable garant de son élection poétique :

lam tandem ad Musas antiquaque sacra revertor,
et vatem accipiunt templa operata suum,
Pieriae assistunt aures mihi grata canenti,
et plaudunt numeris Aonis antra novis ;
sed mihi nec sine te dulces, Theodore, Camoenae,
Castaliusque juvat nec mea labra liquor.
Et tua jam pridem cinxerunt tempora Musae,
insignemque hederae circuiere comam ;
communes igitur Musae, communia nobis
sunt studia, atque eadem fata duobus eunt.

Enfin je m’en retourne aux Muses, aux sacrements antiques,
Et leur temples accueillent grands ouverts leur inspiré ;
Les oreilles piériennes m’écoutent chanter les chants qu’elles aiment,
Les grottes d’ Aonie applaudissent a mes rythmes d’un genre nouveau.
Mais sans toi elles ne me sont pas si douces, Théodore, les Camenes,
La liqueur castalienne ne réjouit pas mes levres.
Tes tempes aussi ont déja été couronnées par les Muses,
Ta chevelure, elles 1’ont fait resplendir d’une couronne de lierre ;
Aussi les Muses nous sont communes, communs aussi
Nos godts, et un méme destin nous attend tous deux.

(Parthenopeus, I, 1, 35-44)

% Philologue, grammairien et penseur humaniste (ca. 1400-1478). Voir L. Monti Sabia, « Tre momenti »,
p. 351.
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Des six premiers vers, chacun mentionne une épithéte des Muses ou bien de leur mythologie :
Musas, vates, Pieriae, Aonis, Camoenae, Castalius, toujours a des endroits différents du vers.
De plus, chacun des cinq hexamétres cite 1’un des noms donnés aux Muses, le terme de
Musae lui-méme réapparaissant aux vers 35, 41, 43, ses avatars Pierides (a travers I’adjectif
dérivé Pierius) et Camenae aux vers 37 et 39 respectivement. Pontano revisite la figure du
vates (v. 36) en faisant alterner imagerie sacrée (sacra, v. 36, cinxerunt tempora, v. 41-42) et
musicale (canenti, numeris, v. 37-38). La variété des noms et épithétes refléte la poikilia du
style poétique. Elle fait également écho a un autre dédoublement, celui entre le poéte qui dit je
(v. 37-38 et 40) et son destinataire auquel il dit tu (v. 39 et 41-42), dédoublement renforcé par
le croisement des pronoms personnels et des possessifs. Le surinvestissement lexical crée un
effet de circularité dans la variété : le ressassement érudit de termes donne une unité
savamment rythmée au passage, tout en traduisant 1’éclatement en plusieurs figures de la
personnification invoquée. A la construction croisée de ces huit vers, ol alternent
sacré/musical, je/tu, s’ajoute une construction embrassée: la Muse personnifiée et
mythologique est évoquée aux vers 37-42, avec la liste des lieux associés et la représentation
du couronnement poétique. Avant et apres, aux vers 35 et 43, I’évocation n’est pas allégorique
mais métonymique, la Muse désignant la poésie, dans un sens général (1’activité littéraire : ad
Musas revertor, v. 35) ou plus personnel (les genres pratiqués par les deux auteurs :
communes Musae, v. 43). La richesse lexicale et symbolique des vers centraux vient recolorer
I’usage métonymique parfois plat et convenu, le réactiver en rappelant le réseau de sens qui
s’y rattache.

Dans une élégie dont le titre signale 1’affinité avec la magie, 1’invocation poétique a la
Muse se transforme en incantation, en invocation de la divinité, son apparition ne dépendant

plus d’une demande a la mani¢re homérique mais de la récitation d’une formule.
La couronne tressée

Le second livre des Hendécasyllabes s’ouvre sur une dédicace & Marino Tomacelli” aux

allures de chanson entrainante :

Et fontis calidos amant Camoenae,
et Musae calidis aquis lavantur,
et Musae placidos colunt recessus,

0 Conseiller et secrétaire du roi de Naples (1429-1515), Tomacelli fut I’'ami de Pontano et I'un des
destinataires les plus fréquents de ses poémes. Outre celle-ci, Pontano lui adresse six piéces : Parthenopeus 1, 8,
Hendécasyllabes, 1, 5 et 6 et 1, 28 et 35, Eridanus, I, 16, et compose son tombeau dans le De Tumulis, I, 15
aprés I’avoir mis en scéne aux c6tés du tombeau de son frére (De Tumulis 1, 11).
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et dulcis numeros amant Camoenae,
et Musae choreis, choris Camoenae
traducunt rapidos per antra soles ;

et soles rapidi tepent per antra,

dum Musae placidas agunt choreas,
dum mollis agitant choros Camoenae.

Et les Caménes aiment la chaleur des sources,

Et les Muses se baignent dans la chaleur des eaux,

Et les Muses habitent les recoins tranquilles,

Et les Cameénes aiment les rythmes paisibles,

Et les Muses en cheeur, en cheeur les Camenes

Font passer par leurs grottes les soleils dévorants,

Et les dévorants soleils par leurs grottes s’attiédissent
Quand les Muses ébranlent leurs chceurs paisibles,
Quand les Caménes mettent en branle leurs doux cheeurs.

(Hendécasyllabes, I, 1, 1-10)

L’esthétique de I’incantation magique repose, cette fois, sur un jeu d’échos et de répons.
L’effet choral est traduit par le jeu des répétitions, aussi bien dans le lexique (calidos v. 1 et 3,
placidos v. 4 et 9, le chiasme rapidos soles... soles rapidi v. 7-8) que dans la structure
(I’alternance des termes chori/choreae crée un double effet de chiasme et de paralléle aux
vers 5, 9, 10). La variation rythmée des deux noms Musae, systématiquement placé en
seconde position dans le vers aprés et ou dum, et Camenae toujours en fin de vers, participe a
la musicalité du texte, a I’esthétique du refrain, renforcée par 1’anaphore du Et des cing
premiers vers. Toutefois, le dédoublement de la figure en deux avatars n’a pas une fonction
seulement musicale et rythmique. Elle crée une dualité au sein méme du pluriel désignant les
Muses : la chanson-incantation tresse les deux images, confondues et distinctes a la fois, de
méme que le balancement du rythme permet 1’¢laboration d’une image vers par vers, chaque
vers étant différent et semblable au précédent. La Muse regoit un pouvoir d’invocation
renouvelé, qui tient de la magie du verbe, reposant sur la scansion rythmée de ses noms
pluriels et non plus sur son appel au singulier. La double mention de 1’adjectif calidus aux
vers 1 et 2 pour caractériser les sources prisées des Muses, en méme temps qu’elle ancre le
motif topique de I’'Hippocréne dans la topographie particuliére des thermes de Baies’, est un
écho lointain du calor, ou se confondent I’échauffement des eaux, des sens et de

I’inspiration’.

™ Les thermes de Baies devenant le séjour des Muses : voir D. Coppini, « Baianum Veneres colunt
recessum », p. 246, et le chapitre 11.1, p. 259-263.

"2 \oir C. Sénard, Les Représentations sexuelles, p. 290-292, sur le calor érotique et guérisseur face au froid
de la vieillesse.
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Les invocations composées par Pontano s’¢loignent nettement du modéele classique. Le
pouvoir des Muses ne dépend pas de leur intervention aupres du poéte, mais de la transe
magique qui nait de la répétition exaltée de leurs noms. Il s’agit davantage d’une incantation,
le langage poétique tirant son caractere merveilleux et exceptionnel non plus des conditions
dans lesquelles il est tenu, mais de sa nature méme, celle de la copia et de la poikilia. La
figure de la Muse, avec son abondance de traditions érudites et de termes pour la désigner,

offre un support idéal a cette copiosa varietas.

De la Muse a la puella

La poésie sensuelle de Pontano poursuit la logique de sa poésie didactique. Invitées avec
insistance, les Muses ne sont pas appelées a rejoindre le poéte en vertu de pouvoirs
inspirateurs, mais plutdt pour lui servir d’auditrices idéales : attentives, belles, capables de
parler le langage poétique et de dire le désir d’écrire en le comparant au désir érotique. Elles
se parent ainsi des attributs de la puella fantasmée par les élégiaques, aussi dévouée a 1’amant
qu’au poéte, aussi experte pour prendre part a la création littéraire que pour susciter
I’exaltation. Apres avoir étudié les trois poémes adresses « Ad Musam » ou « Ad Musas »
dans I’ceuvre, dont le titre méme suggere que la Muse, privée de sa vocation a inspirer le
chant, a pour fonction nouvelle de 1’entendre, on verra ce que la représentation des déesses

emprunte aux portraits de puellae.

La Muse destinataire

La veine lyrique : Muses et Nymphes confondues

Le plus ancien des poemes a la Muse est également le plus classique dans son imagerie. Il

s’agit de la piece I, 8 du Parthenopeus :
Ad Musas

Nymphae, quae nemorum comas virentis
atque undas aganippidas tenetis

et saltus gelidos virentis Haemi,

vos, 0 thespiadum cohors dearum,
vestris me socium choris et antris

vulgi avertite dentibus maligni ;

et me castaliae liquore lymphae
sparsum cingite laureis corollis
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cantantem modo sapphicis labellis.
Aux Muses

Nymphes qui habitez les verdoyantes franges des bois,

Les ondes aganippéennes

Et les gorges glacées du verdoyant Hémus,

Vous, 0 troupe des déesses thespiennes,

Puisque je suis le compagnon de vos chceurs, de vos antres,
Ecartez de moi les morsures du vulgaire malveillant ;

De la liqueur de votre onde castalienne

Aspergez-moi, couronnez-moi de guirlandes de laurier

A présent que je chante avec les jolies lévres de Sappho.

(Parthenopeus, I, 8)

Cette courte piece reprend bon nombre d’ingrédients topiques du genre lyrique73 : une phrase
unique permet de passer de 1’¢loge des divinités invoquées et de leurs lieux de prédilection
(v. 1-4) a la mise en sceéne d’un je qui justifie sa connivence avec elles (v. 5) et formule une
demande double de protection et d’élection (v. 6-9), le dernier vers pouvant également étre lu
comme la promesse voilée du chant de remerciement. Toutefois, ce poéme de jeunesse
dépasse les codes de I’hymne. L’éloge initial est inattendu : le tout premier mot, « Nymphae »,
désigne une figure différente de celle promise par le titre, et trompe 1’attente du lecteur. Les
toponymes et les épithetes (aganippidas, Haemi, thespiadum, v. 2-4) rattachent au folklore
des Muses des éléments du paysage naturel des Nymphes (nemorum, undas, saltus, le vert
obsédant de virentis répété aux vers 1 et 3) : Pontano opere un syncrétisme entre les deux
figures mythologiques™. Le vers 5, central par sa position et parce qu’il fait intervenir la
premiere personne du singulier, fait rimer choris et antris, deux motifs que I’imaginaire
poétique peut associer a I’'un comme a I’autre groupe : le dédoublement perdure, mais les
images se confondent. Enfin, 1’adjectif sapphicis, au dernier vers, fait intervenir une troisiéme
figure féminine, celle de la poétesse. Le brouillage vient accomplir la juxtaposition des deux
personnifications dans les proémes de I’Urania et du De hortis Hesperidum’, et commence a

suggeérer la nature sensuelle des déesses.

3 Pour la définition du lyrisme, voir I’introduction, p. 9-10.

™11 n’est pas le premier, loin s’en faut : nous avons vu dans les prolégomeénes que ce syncrétisme est déja
présent chez les bucoliques grecs (p. 43-44) et qu’il est entériné et 1égitimé par les mythographes antiques et
humanistes (p. 67-68).

" Voir ci-dessus, p. 86-93.
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La veine érotique : la Muse désirable

Deux poemes ultérieurs revisitent I’invocation de la Muse de maniére ludique, en teintant
ses passages obligés d’érotisme et d’humour. L’élégie « Ad Musam, de conversione Sebethi in
fluvium » qui clét le second livre du Parthenopeus (11, 14), raconte la métamorphose du fleuve

Sebeto’® et s’ouvre sur une adresse tendrement insolente a la Muse :

O nec docta nimis nec dum satis apta cothurno
Musa, sed ad teneros ingeniosa sales,

digna amarantheis crines intexere sertis,
et madidam assyrio tingere rore comam,

ac gelidos circum fontes, per gramina laeta
virginibus mistos ducere nata choros,

dum licet, et virides suadet decedere in umbras
Phoebus, et argutum concitat aura nemus,

huc placidum ad fontem ripae subeamus opacae,
gua sua Sebeto candidus arva rigat...

O toi qui n’es ni trop savante, ni bien apte au cothurne,
Muse, mais ingénieuse dans les riantes saillies,
Digne de tresser tes cheveux de couronnes d’amarante,
De baigner ta chevelure humide de rosée assyrienne,
Née pour mener, au bord des sources glacées,
Dans les herbes souriantes, tes cheeurs mélés de vierges
- Tant qu’il est permis, tant que le dieu nous pousse a nous égailler
dans les ombres verdoyantes,
Phébus, tant que la brise fait bruisser le bois mélodieux,
La, descendons a la source paisible, sur la berge ombragée,
La ou le blanc Sebeto arrose ses champs...

(Parthenopeus, 11, 14, 1-10)

L’adresse initiale, aux vers 1-2, rappelle la Musa procax d’Horace’ et les choix poétiques de
Catulle : le poéte revendique une veine poétique satirique, sensuelle et légére, celle des
teneros sales, par opposition aux genres sérieux de la poesie scientifique (docta) et de la
tragédie (apta cothurno)’®. Les modalisations nec nimis, nec satis rehaussent le trait ironique
et le choix de la mediocritas’™ ; la Muse est ingeniosa, ¢’est-a-dire maligne et intelligente,

mais aussi conforme a 1’ingenium du poete. Les vers 3-4, aussitdt, arrachent la Muse a son

"® Sur la métamorphose du fleuve, voir la deuxiéme partie, p. 249-252.

" \oir les prolégoménes, p. 50-51.

" Le choix de la poésie frivole avant de se consacrer aux genres élevés trouve un écho dans ’élégie 6 du
premier livre du Parthenopeus : voir p. 377-380.

" La notion de mediocritas est développée dans I’Actius : le poéte ne peut prétendre & 1’excellentia sans une
maitrise de la «voie moyenne » (VI, 2d: Dialoge, p. 500). Sur cette notion, voir P. Galand-Hallyn,
« "Médiocrité" éthico-stylistique et individualité littéraire », Eloge de la médiocrité. Le juste milieu a la
Renaissance, éd. E. Naya et A.-P. Pouey-Mounou, Paris, Presses de I’ENS, 2005, p. 112.
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emploi métonymique de désignation du style et des themes pratiqués par le poéte, pour la tirer
du coté de I'incarnation véritable. La Muse devient femme, non seulement parce qu’elle se
livre a I’activité de Vénus et des nymphes, prenant soin de sa parure et de sa chevelure, mais
parce que ces activités font partie de ses prérogatives, ce pour quoi elle est douée et méme
vouée, comme I’indiquent les deux constructions digna + infinitif et nata + infinitif (v. 3 et 6).
L’insistance des vers 3 et 4 sur la chevelure, désignée par deux termes, crines et comam, et
dont I’arrangement est longuement décrit®™, érotise la Muse, la rend objet de désir. Aprés la
revendication initiale de mediocritas et de légéreté, ce tableau constitue une seconde
profession de foi, celle d’une poésie sensuelle, tout en faisant de la Muse un personnage
incarné, et pas seulement une personnification. Les vers suivants, s’ils reprennent la référence
aux cheeurs et a Phébus, imaginent la déesse comme une compagne de jeu. Au vers 9, c’est la
premiére personne du pluriel (subeamus) qui est employée, et non une deuxiéme personne qui
dissocierait la Muse de son poé¢te : les distinctions s’effacent. Partenaire poétique qui devient
partenaire érotique, la Muse est la complice d’un temps volé, comme le suggére la tournure
dum licet : I’invitation a un petit gott sulfureux, et le poéte s’adresse moins a une déesse qu’a
une conquéte, la lectrice idéale devenant aussi amante.

Une piece comparable, intitulée « Musam alloquitur », ouvre le recueil des

Hendécasyllabes :

Nigris, Pieri, quae places ocellis,
et cantum colis, et colis choreas,
nigris, Pieri, grata dis capillis,
formosae quibus invident Napaeae,
dum gratos prope Sirmionis amnes
et crinem lavis et comam repectis,
ne tu, Pieri, ne benigna desis,

dum laetis salibus, sonante plectro,
alterno et pede balneas adimus.

Piéride qui séduis d’un regard de tes yeux noirs,
Qui t’illustres dans le chant, dans la danse,

Piéride qui charmes les dieux par tes cheveux noirs,
Enviés par les Napées charmantes,

Lorsque aupres des agréables eaux du Sirmio

Tu laves ta chevelure et repeignes tes boucles,

Non, Piéride, non, ne t’en va pas, sois bienveillante,

8 Sur I'importance donnée a la chevelure des personnifications de la poesie, voir, au chapitre suiyant, les
pages consacrées a la chevelure d’Elégie, p. 146-148, et I’article de J. Nassichuk, « La chevelure d’Elégie »,
p. 294-295.
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Au moment ou, au milieu des plaisanteries joyeuses, au son du plectre,
En cadence, nous nous approchons des bains.

(Hendécasyllabes, I, 1, 1-9)

La double occurrence du vocatif singulier Pieri, rare®, éloigne cette invocation des formes
traditionnelles. Et pour cause : la fonction de la Muse, d’apres les vers 1 et 3 ou ce vocatif est
répété, est avant tout de séduire (places, grata), pas d’inspirer. La comparaison aux Napées,
dont elle surpasse la sensualité (v. 4), acheéve d’en faire une déesse plus charmeuse que chaste.
La description insistante de la chevelure reprend le balancement crines/comam observé dans
le Parthenopeus. L’incarnation de la Muse est plus frappante encore ici, puisque Pontano
dessine d’elle un portrait détaillé et place 1’adjectif nigris, a deux reprises, au début des vers 1
et 3. Loin des canons habituels de la beauté divine, caractérisée par le lexique de la lumiére et
de la brillance, la Muse est une beauté « latine », aux yeux et aux cheveux noirs, conforme
aux critéres et aux réalités de Naples et de Baies®®. Tout se passe comme si Pontano, & la
maniéere d’un peintre, avait utilisé quelque beauté locale pour modele de son divin portrait,
rompant avec les codes habituels et parant sa Muse d’un €rotisme trouble qui est, dans le reste
de son ceuvre, I’apanage des puellae et des nymphes désirables®.

De plus, cette piéce liminaire met en scéne, de maniére hypothétique, la fuite ou la
disparition de la Muse, plut6t que sa présence : ce que Pontano lui demande, c’est de ne pas
étre absente (ne desis). Il ne s’agit pas seulement d’une variation sur la topique de
I’invocation, mais d’un élément supplémentaire d’érotisation : c’est véritablement la femme
qui échappe ou fait croire qu’elle pourrait s’échapper, attisant le désir, et pas seulement
I’inspiration®. Pour devenir femme et désirable, il ne suffisait pas que la Muse fiit incarnée :

elle devait étre insaisissable.

8 Une seule autre occurrence dans I’ceuvre de Pontano : De Tumulis |, 18, 12.

8 Ce portrait correspond également aux tendances contemporaines dans les arts visuels, comme le note
M. Vasselin, « L’iconographie des Muses a la Renaissance », p. 60 : ’iconographie pare les Muses « au goQt du
jour » au Quattrocento. La Muse a les cheveux noirs aussi chez Pontus de Tyard, Solitaire premier, p. 49, le noir
étant le symbole «des secrets recelez souz 1’obscurité » ainsi que de la nuit, « plus commode au studieux
labeur », et de la contemplation.

¥ On pense aux yeux noirs de Patulcis, Lepidina, VI, v. 30, aux cheveux noirs de Napé, Acon, v. 2. Voir
D. Coppini, « Baianum Veneres colunt recessum », p. 245. Pour d’autres exemples de Muses envo(tantes et
séductrices, voire gaillardes, voir A.-P. Pouey-Mounou, « La Muse, vierge ou putain ? », qui mentionne celle des
Hendécasyllabes p. 288 et 292.

8 \oir, par exemple, la belle Terinna dans Hendécasyllabes 11, 36, exemple de puella fantasmée prenant son
autonomie comme [’analyse C. Sénard, Les Représentations sexuelles, p. 197-199. La nymphe Galatée, a
laquelle sont consacrée deux odes de la Lyra (13 et 16), illustre également le motif de la fuite de la belle
inspiratrice : voir les pages qui lui sont consacrées, p. 386-391. La nymphe fugitive a d’autres avatars dans la
littérature : ainsi par exemple la fuite de Daphné chez Ovide, lue par P. Galand comme le « résultat d’un échec
de la parole » (Le Reflet des fleurs, p. 203) ; A. Moss propose une analyse similaire des nymphes élusives dans la
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Les Muses, compagnes et complices de Ia puella

Cet infléchissement de la Muse vers une imagerie habituellement réservée au cortege de
Vénus est repris dans 1’élégie I, 17 de I’Eridanus, mise en scene sensuelle de Stella
assoupie®. La distinction entre Muses, Nymphes et puellae s’estompe lorsque dans un songe,
la nymphe Sarnis appelle son amant Faunus, apres avoir été parée par les Piérides en

personne. Loin d’étre invoquées, les Muses servent d’argument dans 1’invocation de I’amant :

Huc ades, o formose, tibi nam nuper ad amnem
siccavigue meam disposuique comam,

Pierides compsere caput, dum corpus et ipsae
et crinis flavos molliter amne lavant,

inde comam assyrio certatim unxere liquore ;
inde arabo nostrum spirat odore caput.

quin citharam docuere, et me fecere magistram,
et data pro magno munere eburna chelys.

« Viens, mon beau, pour toi tout a I’heure a la riviére
J’ai séché et arrangé mes cheveux,
Les Piérides ont coiffé ma téte, tandis qu’avec douceur
Dans la riviére elles lavaient mon corps, mes cheveux blonds ;
Puis a I’envi elles ont oint mes cheveux de baume assyrien,
Et ma téte exhale ces parfums d’Arabie.
Elles m’ont enseigné la cithare, m’ont rendue maitresse,
Et m’ont donné, pour grand cadeau, une lyre d’ivoire. »

(Eridanus, 1, 17, 19-26)

Décidément, les Muses de Pontano excellent dans I’art féminin de la parure, puisque c’est a
elles que revient, chose inédite, de rendre plus séduisante une Nymphe. L’extrait est empreint
d’une sensualité marquée par ’insistance sur la chevelure (comam et caput deux fois chacun,
crinis une fois) et sur I’imagerie récurrente et tangible du parfum liquoreux et capiteux
(v. 23-24). Le liquor parfumé, caractérisé par une epithete exotique et par un verbe suggérant
la puissance du parfum (ici, spirare) est I’une des images récurrentes de la représentation des
Muses et de leurs sources®. La scéne reléve également de I’élection et du baptéme, et le bain
caressant correspond & une onction (lavant, unxere, v. 22 et 23)%¥. Sarnis ne devient

pleinement désirable que lorsque les Muses achévent son élection en lui enseignant son art :

poésie de Ronsard, images de sa conception du fonctionnement poétique, dans Poetry and Fable : Studies in
Mythological Narrative in Renaissance France, Cambridge University Press, 1984, p. 137.

8 Sur la figure de la « belle endormie » dans cette élégie, voir V. Leroux, « L’érotisme de la belle
endormie », Seiziéme siecle 7, 2011, p. 20-26.

8 A rapprocher, dans les piéces précédemment citées, de De hortis Hesperidum I, 28, Parthenopeus II, 1, 40
etll, 14, 4.

8 Voir A. Thill, Alter ab illo, p. 487-488.
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au vers 25, le parfait docuere est prolongé par la tournure magistram fecere, et entériné par le
don vertical d’un objet, ici la lyre, au vers suivant. Sarnis devient une nouvelle Sappho : elle
est & la fois Nymphe, Muse et poétesse. Elle est, aussi, un double de la puella a laquelle cette
élégie est adressee, Stella, a laquelle Pontano la compare implicitement. Elle est, enfin, un
double du poéte lui-méme, dont I’inspiration permet 1’expression du désir, théme qui domine
la suite du discours de Sarnis ; elle appelle son amant avec la formule huc ades, employée
ailleurs par Pontano pour invoquer I’Elégie et appeler I’inspiration®, le désir de 1’étre aimé et
le désir du texte a écrire s’énoncant de la méme maniére. Ainsi, I’érotisation des Muses efface
la distance entre elles et les objets du chant poétique.

La poésie néo-latine du Quattrocento élargit la troupe des personnages féminins
mythologiques et des allégories de I’inspiration. Perrine Galand I’affirme : « aux héroines
proprement dites de la mythologie s’ajoutaient ainsi, par enchainement analogique, les puellae
élégiaques, nouveaux mythes, et les amies des poétes modernes, mythes en puissance »>. II
substitue les puellae anonymes aux allégories de la poésie, dans une courte piéce adressée
« Ad puellas » au premier livre du Parthenopeus :

O dulces animi mei lepores,

solae deliciae meae Camoenae,

o0 plusquam Veneris papilla bellae
et nympharum oculis venustiores,
amabo, mea basiate labra.

O doux charmes de mon esprit,

Uniques délices de ma Camene,

O plus belles que Vénus par votre sein,

Plus gracieuses, par vos yeux, que les nymphes,
Je vous en prie, baisez mes lévres.

(Parthenopeus, I, 14, 1-5)

A chaque vers, une comparaison laudative établit la supériorité de la puella réelle, charnelle,
sur les allégories, en érotisant une partie de son corps, les seins (v. 3) puis les yeux (v. 4).

Suit le catalogue des puellae désirées, et la liste de tout ce que Pontano aspirerait a faire en

8 De amore conjugali I, 1, 1-2: « Huc ades et nitidum myrto compesce capillum, | huc ades ornatis, o
Elegia, comis », voir p. 146-147 ; également I’anaphore de huc dans Hendécasyllabes I, 1, 10-13, étudiée p. 142-
144,

8 p, Galand, « Les mythes intimes », p. 318. Pontano fait de ces amantes littéraires les occupantes des
Champs-Elysées, au méme titre que les étres de 1égende, en décrivant les cheeurs et les danses de Lesbie,
Cynthie, Délie et Corinne, dans le tombeau de Marulle, De Tumulis, 1, 14, 11-14 ; voir p. 196-197.
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leur compagnie®. La multitude des amantes correspond bien & la tonalité érotique et légére du
recueil, qui d’apres la piece I, 1 était « qualem tenerae volunt puellae », et confirme qu’aux
yeux de Pontano, les puellae de 1’¢élégie sont des artifices littéraires, allégories des multiples
visages que les femmes peuvent prendre ou que le poéte peut leur préter. La beauté des
puellae est collective, comme en témoignent les premiers vers : comme pour les corteges des
Muses, leur charme et leur harmonie nait de leur variété et de leur qualité d’auditrices
idéalisées™.

Le deésir suscité par la puella est d’ailleurs représenté comme un avatar de 1’inspiration et
du désir d’écrire. Citons 1’éloge du visage de Constantia dans les Hendécasyllabes, visage qui

se métamorphose pour devenir paysage des Muses :

Insedere tuis apes labellis :

in labris residens tuis Melissa
Hybleum liguat Atticumque rorem,
guem stillent Paphiaeque Gratiaeque.
O qui Castalios lacus, poetae,
guique et Thespiadum sititis amnes,
hinc et Castalii lacus liquores,

hinc et Thespiadum petatis undas :
has Constantia mollibus labellis
instillat, quibus Atticae Camenae
rorarunt ueneres suas charimque,
guae Musis comes et comes poetis.

Des abeilles sont posées sur tes levres :

Sur tes levres repose Mélissa,

Elle fait couler la rosée d’Hyblée et d’ Attique
Que distillent les Paphiennes et les Gréaces.

O poetes qui avez soif des lacs de Castalie,

Soif des fleuves de Thespies,

Venez ici chercher les eaux du lac de Castalie,
Ici les ondes de Thespies :

Constantia, de ses douces lévres

Les distille et sur ses lévres les Cameénes attiques

% On trouvera la liste exhaustive de toutes les maitresses destinataires des écrits de Pontano, dans le
Parthenopeus puis le reste de son ceuvre, dans C. Sénard, Les Représentations sexuelles, p. 13-16, avec le
catalogue des piéces consacrées & chacune, et dans article de S. Prete, « Mythologie und Liebe bei Giovanni
Pontano », Mythographie der frihen Neuzeit, éd. W. Killy, Wiesbaden, Harassovitz, 1984, p. 109-113, qui
souligne combine ce grand poéte de I’amour conjugal fut, dans ses vers du moins, volage et polygame —
nettement plus que les élégiaques augustéens, d’ailleurs ! On peut également se reporter & G. Vogt-Spira,
« Kiissen und Schreiben. Pontanos Imitatio von Catullus basia-Gedichten, Pontano und Catull, p. 161-172 ; sur
le personnage de Fannia, a U. Auhagen, « Pontano als Catullus Ovidianus : Am. I, 9 », ibid., p. 123-134; sur
Cinnama, a D. Gall, « Zwischen Tibull und Catull ;: Pontano, Amores I, 19 », ibid., p. 135-147. Ces trois articles
mettent en évidence 1’imitatio d’Ovide et de Catulle, notamment des basia de ce dernier.

*1 \/oir le premier chapitre, p. 106.
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Font tomber la rosée de leurs plaisirs et de leur grace,
Ses levres qui sont compagnes des Muses, et des poetes.

(Hendécasyllabes, 11, 10)

Ce «paysage féminin »* suscite moins le désir que I’inspiration poétique : les lévres, trois
fois évoqueées et longuement décrites, ne sont plus le siege des baisers amoureux mais de
I’inspiration des Muses. En reprenant I’image de la source et en filant la métaphore aquatique
— gouttes de rosée (v. 3-4 puis 10-11), lacs immobiles et fleuves mobiles (v. 5-8) — associée a
des toponymes celebres de la mythologie, Pontano renouvelle la personnification de
I’inspiration en I’érotisant. Le corps féminin charnel et réel est transformé en lieu peuplé
d’allégories. L’image des lévres ou perle la rosée est circulaire et son origine change au cours
du poéme (la nymphe Mélissa aux vers 1 et 2, les Graces aux vers 3 et 4, les Muses aux vers
10 a 12), rendant le paysage mouvant et fluide. On retrouve le motif des levres de la puella,
qui font a la fois sa puissance érotique et poétique (c’est d’elles apres tout que sort sa voix),
dans la piéce I, 33 sur Batilla. Comparée aux Charites par Vénus, elle I’emporte sur celles-ci,
affirma la déesse, « puisque de [s]es lévres s’exhale une brise d’ambroisie éternelle » (« cum
tibi de labellis | stillent ambrosiae perennis aurae®® ») alors que les Charites, elles, parfument
artificiellement leurs cheveux®. Pontano inverse les roles : 1a ou les allégories incarnent
d’ordinaire une beauté naturelle, opposée a la techng, et ou la puella au contraire brille par
I’artifice de sa parure, ici les Charites sont reléguées au rang de femmes artificiellement
parfumées, et I’art naturel émane de la sensualité de la puella. Les deux portraits, ceux de
Constantia et de Batilla, font du corps féminin objectivé et de sa beauté désirable un lieu
naturel de I’inspiration poétique ; le désir érotique semble dispenser le poete de 1’entremise
des Muses ou des Charites, qui ne sont aprés tout qu’une création de 1’esprit, pour revenir a

une source plus primordiale, au furor de Vénus.

D’actrice qui disait le chant, la Muse est devenue spectatrice et auditrice et méme objet de
description. Elle ne parle plus, elle écoute, elle est dite : destinataire par excellence des vers
masculins, femme sensuelle et badine, figure fuyante qui s’offre et se défile, elle tient de la
puella élégiaque, celle pour qui la poésie est composée. Autrefois premiére personne et

origine de la parole poétique, elle devient deuxiéme personne a laquelle le chant s’adresse,

% Je reprends I'image d’Eluard dans « L’extase » (Derniers poémes d’amour).
% Hendécasyllabes, 11, 33, 16-17.
% Ibid., v. 15 : « ab arte spirat coma ».
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voire troisiéme personne, objet d’un portrait dont le lecteur peut se délecter, enfin offerte a sa
contemplation. Mais ce cycle qui I’incarne et la rend femme la rapproche, peu a peu, de la
premicre personne, puisqu’elle prend les traits discrets d’un double incongru du pocte et de
son je.

Pontano n’invoque pas des puissances parées d’un pouvoir surhumain : il invite a le
rejoindre des déesses humanisées, érotisées méme, afin de s’assurer, dans le texte méme, de la
présence du public idéal auquel il aspire dans ses écrits théoriques et dont il fait la condition
de I’excellence poétique. La copiosa varietas merveilleuse, la poésie de I’incantation
magique, ou la confusion de la Muse avec la puella, incarnation du désir insaisissable, laissent
entrevoir les personnifications fantasmées d’un lecteur-modéle imaginé au féminin: un
auditoire lui-méme pocéte, créateur, artisan, si ardemment désiré qu’il en devient sensuel. Les
Muses admiratives inscrivent dans le texte 1’admiratio qu’il doit susciter, et qui est la

condition de son excellence.
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MACRIN ET LES AFFRES DU LABOR

Macrin, héritier des conceptions de Vida, véhicule encore les théories du furor, mais insiste
sur I’importance du labor compris dans un sens non seulement artistique, mais chrétien. |l
partage avec les autres poétes de la « génération Marot » cette religiosité, cette coloration
sacrée donnée non seulement au travail vertueux mais méme au calor, a I'improvisation®.
Contrairement a Pontano, il pratique 1’invocation des Muses : dans le corpus pris en compte,
quatorze poemes sont adressés « a la Muse » et tous comprennent des tournures a I’impératif
et au vocatif exprimant I’ordre ou le souhait de faire venir la déesse. Dans la poésie
encomiastique (sept des poémes « a la Muse »), la plupart des invocations font résonner les
appels insistants du poéte vers une Muse qui renacle a quitter les lieux délicieux de son loisir.
Ce dialogue a sens unique permet au pocte d’exprimer son désarroi devant la page blanche et
la nécessité d’écrire sur commande. Les sept autres poémes mettent en scéne la participation
des déesses a la vie humaine, en particulier la naissance, la maladie et la mort, et disent la

difficulté d’écrire dans les aléas de 1’existence.

L’angoisse de la page blanche : les Muses dans la poésie encomiastique

Parmi les sept piéces encomiastiques adressées a la Muse, six font mention, dans leur titre,
de I’objet de leur chant : Honorat de Savoie (Carmina [1530], I, 21 et 11l, 22) ; le roi Frangois
I*" et plus particulierement ses exploits militaires (Hymnes [1537], Il, 9 et V, 20) ; Claude
Chappuys (Hymnes [1537], I1l, 26) ; les fréres Jean et Guillaume du Bellay (Carmina [1530],
I, 23). La septiéme, sobrement intitulée « Ad Musam » (Carmina [1530], IlI, 29), fait I’¢loge
de Guillaume du Bellay. Hormis I’hymne a Chappuys, qui entreméle constamment les
adresses a Thalie et a son destinataire, les six autres piéces adoptent une structure similaire :
elles s’ouvrent par une apostrophe a la Muse, souvent saluée du nom de virgo, puis par une
description des lieux qu’elle habite et des activités auxquelles elle se livre habituellement,
d’ou I’appel du poete s’appréte a la tirer. Cet appel est aussitot justifié, dans les strophes qui

suivent, par le caractére extraordinaire du ou des personnages qu’il s’agit de chanter : ainsi, la

% Voir P. Galand-Hallyn, « Marot, Macrin, Bourbon », p. 226-228, qui rappelle qu’il s’agit 1a d’une
caractéristique de la poésie frangaise d’expression latine et souligne la différence de perspective par rapport a
Politien, dont la compréhension du calor statien est avant tout pédagogique et esthétique.
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partie encomiastique se tresse peu a peu, plus ou moins subtilement, a I’invocation initiale®®.
Cette pratique de I’¢éloge révele la nécessité du labor, les efforts déployés pour commencer le
poéme se traduisant dans le texte par 1’insistance du poéte auprés d’une Muse indolente ou

réticente.
Le modéle de I'invocation d’apreés Ie livre IV des Carmina

Deux odes, dans le livre IV des Carmina, sont adressées respectivement « Ad Musas » (1V,
7) et « Ad Nymphas» (IV, 12). Elles ont en commun de se limiter a des formules
d’invocation, ce qui permet de dégager les caractéristiques de 1’appel aux Muses. Dans les
deux cas, la déesse est immédiatement associée a un paysage retiré, charmant et immuable. La

premiére strophe de 1’ode « Ad Musas » décrit un locus amoenus des plus classiques :

Rure gaudentes viridi Camoenae,

fontis et puri trepidante lympha,

frondibus spissis leviumque verna
voce volucrum...

Cameénes qui vous plaisez a la verte campagne,

A I’eau vive d’une source pure,

Aux denses feuillages et au chant printanier
Des oiseaux légers...

(Carmina [1530], IV, 7, 1-4)

De méme, dans 1’ode IV, 12, la toute premiere qualification des Muses est géographique :
elles sont appelées « Nymphae, quae nemorum tenetis antra | Permessique lavamini fluentis »
(« Nymphes qui habitez les antres des sous-bois, | Qui vous baignez dans les flots du
Permesse »)”’. Cette précision souligne, dans les deux cas, 1’écart spatial entre le pocte et ses
Muses, et justifie la nécessité de I’invocation. Vient ensuite la demande d’inspiration : le

pocte argue de sa fidélité, allant jusqu’a les supplier de se montrer favorables envers 1ui®® ou

% Je reviendrai dans le troisiéme chapitre, p. 201, sur les problématiques de 1’éloge dans 1’ceuvre de Macrin
et, plus généralement, des poétes de la Renaissance. Voir P. Galand-Hallyn, « Jean Salmon Macrin et la liberté
de I’éloge », p. 516-519, sur la tradition rhétorique de I’éloge et I’influence de 1’Institution oratoire dans la
pratique de Macrin, et S. Laburthe, Hymnes, chapitre 111 : « La lyre et les lys », p. 167-204. Sur les topoi de
1’éloge de personnes, voir L. Pernot, La Rhétorique de I’éloge, p. 134-177.

" Carmina [1530], 1V, 12, 1-2. Il s’agit bien des Muses qui sont appelées, au v. 6, « Heliconis puellag ».

% Carmina [1530], 1V, 7, 5-8 : « nunc mihi, quaeso, chelyn aureique | grata concordes date jura plectri, | si
pio vestros colui usque ritu | castus honores », « Aujourd’hui, je vous en supplie, donnez-moi, a I’unisson, |
Pouvoir sur la lyre et le plectre doré, | S’il est vrai que, chaste, je vous ai jusqu’ici | Pieusement honorées. »
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envers un autre poétegg. Enfin, I’inspiration est représentée comme un mouvement ascendant
(« tollite a terrae gravitate vatem, | et super Pindi juga summa dulci in | sede locate », « alti

100y "| es variations sur cette trame, dans la

hunc verticibus locate Pindi | aut Hoemum super »
poésie encomiastique, laissent entrevoir les difficultés de 1’écriture : la Muse, associée a ses
paysages bien-aimés, renacle a les quitter, et les supplications adressées a la déesse visent, en
réalité, le patron, destinataire réel de la piéce. L’examen des sept pieces « a la Muse » de
tonalité épidictique permet de comprendre la mise en ceuvre de ces invocations d’un genre

nouveau.
Les couronnes d’Honorat de Savoie

Le fils du premier protecteur de Macrin, Honorat de Savoie'®, qui fut I’éléve de Macrin et
auquel le poete avait dédié son premier recueil de poésie, apparait dans deux odes des
Carmina adressées a une Muse. La premiere, intitulée « Ad Musam, de Honorato Sabaudiano,
Villariorum regulo » (Carmina [1530], I, 21), se contente d’un bref ¢loge de son allure, de sa
lignée et de son caractere, qui occupe les deux strophes finales, tandis que les deux premiéres

strophes imaginent, sur le mode interrogatif, les couronnes que la Muse lui tresse :

His novis ecquem statues corollis,

verticem dignum, love nata virgo,

cui tuis tantum manibus merenti
nectis odorum ?

Fallor ? an nostro rosea haec parantur

serta Honorato viridesque lauri et

guae laborato fabrefacta torquis
fulgurat auro ?

Ces festons nouveaux que voila, quelle téte
Sera digne que tu 1’en couronnes, vierge fille de Jupiter,
Quelle téte mérite que de tes mains

Tu tresses tant de parfum ?

Me trompé-je ? ou est-ce pour notre cher Honorat
Que I’on prépare ces guirlandes de roses, ces lauriers verdoyants

% Dans les Carmina [1530], 1V, 12, Macrin demande la faveur des déesses pour un autre, son cher Hélen
Cherest (v. 8-14).

10 Respectivement Carmina [1530], 1V, 7, 10-12 (« Cet amoureux des fleuves et des choeurs sacrés, |
Elevez-le au-dessus des pesanteurs de la terre, votre poéte, | Et tout en haut du Pinde, sur les plus hauts sommets,
dans ce doux | Séjour, installez-le ») et 1V, 12, 14-15 (« Installez-le sur les crétes du Pinde altier | Ou bien tout en
haut de ’'Hémus »).

1 Sur ce personnage, voir I. D. MacFarlane, «Jean Salmon Macrin (1) » p. 72-73, G. Soubeille,
Epithalames & Odes, p. 33-35, et la biographie de Macrin en introduction, p. 27-28.
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Et ce collier ciselé ou resplendit
L’or travaillé ?

(Carmina [1530], I, 21, 1-8)

La description poétique des honneurs prend le pas sur leur justification : les ornements sont
déja en préparation au moment ou commence le chant. En d’autres termes, le labor de la
Muse industrieuse précéde 1’invocation : le travail manuel du tissage est son apanage, comme
le soulignent les verbes statues et nectis et la référence a ses mains au vers 3'%. L’importance
donnée a I’ars transparait de maniére plus éclatante encore avec I’image du collier ouvragg,
caractérisé par les deux adjectifs laborato et fabrefacta juxtaposés au vers 7 : la beauté du
bijou, et méme celle de I’or, est au prix du travail de ciselure, de méme que le poéte et sa
Muse doivent ciseler le matériau poétique. L’interrogation Fallor ?, au début de la seconde

strophe rappelle les incertitudes du vates dans I’ode 111, 4 d’Horace'®

et, comme chez le poete
latin, cette hésitation permet au poete de s’inscrire dans la scéne pour y jouer le réle d’un
spectateur incertain des merveilles contemplées.

Cet idéal de Muse laborieuse devancant les désirs du poéte disparait ensuite. Dans 1’ode
111, 22, « Ad Calliopen, de laudibus Honorati Sabaudiani, Villariorum regulo », Macrin se
rapproche du modele pindarique. La rupture au début de la seconde strophe, encore timide
dans I’ode I, 21, y est plus nette, et la série de questions fait place a une énumération d’ordres

destinés a mettre un terme aux flaneries des Muses :

Quae nota Tempe et Castalium nemus
stipata castis, Virgo, sororibus
metiris incessu vaganti
ungue legens violas acuto,

eia ! o patrono serta agedum meo
contexe, jungens lilia cum rosis
floresque non unius aevi

bruma quibus nequeat nocere !

Quippe ille vestris unus honoribus
et singulari munere dignus in
aeterna transmitti meretur
secula vere perenni odorum...

192 Tissage et tressage sont des métaphores courantes de la création poétique, chez Pindare notamment (voir
les prolégoménes, p. 42-43, et les références en note) ; elles sont particulierement fréquentes dans I’ceuvre de
Macrin, car elles permettent de faire le lien entre son activité et celle de Gélonis, brodeuse hors pair. Sur la
thématisation de cette image dans le contexte du lyrisme conjugal, on se reportera au chapitre 11.2, p. 348-362.

193 Horace, Odes 11, 4, 5-6 : « Auditis ? An me ludit amabilis insania ? » ; voir prolégoménes, p. 52.
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Toi qui dans ton Tempé familier, dans les bois castaliens,
Entourée de tes chastes sceurs, Vierge,
Te proménes vagabonde
Cueillant des violettes de ton ongle coupant,

Allons ! Pour mon protecteur, allons, tresse
Des guirlandes, joignant les lis aux roses,
Aux fleurs des quatre saisons
Que I’hiver ne saurait flétrir !

C’est qu’il est digne entre tous de vos hommages,
Digne aussi d’une faveur unique, mérite
Qu’aux siécles futurs on transmette sa mémoire
Dans les effluves d’un éternel printemps.

(Carmina [1530], 111, 22, 1-12)

L’image de la couronne des Muses, métaphore du travail du poéte, est explicitée par la
description des fleurs variées, capables de traverser les saisons sans faner (v. 7-8), et reprise
par celle du printemps éternel et parfumé au vers 12. Si le poete appelle la Muse a ses travaux,
c’est pour offrir a la postérité le souvenir de son protecteur, pour I’immortaliser'®.
Contrairement a ce qui se joue dans I’ode I, 21, la déesse n’est pas immédiatement
industrieuse : la premiere vignette la montre indolente et vagabonde (metiris incessu vaganti,
v. 3) et il ne faut pas moins de deux interjections (eia ! et agedum au v. 5) pour la mettre a
I’ouvrage. Le labor, dédoublé entre inventio — la cueillette vagabonde des fleurs, legens
violas, au vers 4 — et dispositio — le tressage harmonieux des diverses variétés, jungens lilia
cum rosis, au vers 6 — est ainsi justifié : ce n’est pas seulement la beauté immédiate du texte
qui est recherchée, mais son éternité. Cette fois encore, I’invocation de la Muse aboutit a
I’¢loge du destinataire désigné comme objet du poeme dans le titre. Honorat rejoint la liste de
ceux qui, comme lui, surent unir la prouesse militaire a la détente dans 1’« antre piérien » cher

a Horace'® : César, Alexandre, Achille et enfin Jason, dont Macrin, a la maniére de Pindare,

évoque 1’éducation et le départ triomphal, en six strophes.

1041 a notion de I’immortalité poétique, centrale dans I’ceuvre de Macrin, fait I’objet du chapitre 3, p. 202-
232.

1% Ipid., v. 19-20 : « vatumque concentu modisque | Pierio recreatur antro », « dans le concert des poétes et
de leurs mélodies, | tu te récrées dans 1’antre piérien ». Voir Horace, Odes, 111, 4, 40 (prolégoménes, p. 53-54).
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Les cordes nouvelles de Frangois I’

L’appel des Muses dans ’ouverture des deux hymnes consacrés a Francois I* permet de
réaffirmer la translatio Musarum, élément récurrent de 1’éloge du r0il% ; toutefois, ’accent
est mis tout autant sur la nature mimétique de 1’éloge que sur la nouveauté du chant entonné.
Ainsi, Macrin serait I’émule d’Horace si les exploits de Francois 1° ne dépassaient ceux

d’Auguste, dans I’hymne V, 20, « Ad Musam, de laudibus Francisci regis » :

Seu Laureta jugi densa biverticis,

seu te ruris habent gramina Thespii,

aurata huc propere non sine barbito
dulcis Terpsichore veni.

Quam vati Rutulo, tam facilis mihi,

Augustum melico carmine dum canit,

clarorumgue domi ac militiae virum
docta gesta sacrat lyra,

regum non dubie maximus omnium,

insignisque suae gloria Franciae,

Franciscus celeber nominis omine
dicendus fidibus novis.

Que les lauriers touffus de la montagne bicorne
Ou les prairies de la campagne thespienne te retiennent,
Hate-toi, toute d’or, sans oublier ton luth,

Ma douce Terpsichore, viens.

Accorde-moi la méme faveur qu’au poéte rutule

Quand il chante Auguste en vers mélodieux,

Quand des grands hommes, chefs d’Etat ou chefs de guerre,
Il consacre la geste sur sa lyre savante ;

- Le plus grand de tous les rois, sans aucun doute,
Gloire insigne de son pays, la France,
Francois, célebre au seul présage de son nom,

Il faut le dire sur des cordes nouvelles.

(Hymnes [1537], V, 20, 1-12)

La premiere strophe retrouve la structure relevée dans 1’ode III, 22 des Carmina : elle
commence par 1’évocation des lieux familiers de la Muse, assortie de précisions
topographiques et toponymiques érudites ; leur nombre permet de jouer sur le contraste entre

la verticalité et le foisonnement des bois et de la montagne (densa, biverticis, v. 1), et

106 Notamment dans les Lyrica [1531], I, 13 et 11, 16. Sur la translatio Musarum en France et son poids dans
le patriotisme macrinien, voir le chapitre 1 de la deuxieéme partie, p. 275-279.
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I’horizontalité de la plaine (ruris, gramina, v. 2). Vient ensuite 1’ordre intimé a la Muse, ici
avec une douceur un peu paternelle, les apostrophes caressantes (aurata, dulcis) venant
atténuer les impératifs. La précision non sine barbito au vers 3 donne méme 1’impression d’un
faux départ : oublieuse, la Muse allait partir sans son instrument, et le poéte doit assortir son
invocation de consignes précises. Le poete parait demander a la déesse d’étre simplement
capable d’imiter : la seconde strophe réclame les mémes faveurs qu’a Horace'®’, comme le
souligne la structure comparative quam... tam au vers 7. Mais, si le poete ne peut prétendre a
plus haute inspiration que son illustre prédécesseur, la matiere du poeme, elle, dépasse le

108

modeéle antique™". L’adresse a la Muse permet de résorber la tension entre le désir de

I’imitation et la nécessité d’affirmer la singularité de I’objet chanté, avec 1’image des « cordes
nouvelles » (novis fidibus, v. 12), image de la rupture dans la continuité.

L’hymne II, 9, « De Francisci regis victoria, ad Musas », adopte une construction plus
intriquéelog. L’invocation des Muses occupe les trois premicres strophes, et s’intéresse a la

réception du chant épique :

Auribus siquid studiisque dignum

optimis Divae cecinistis unquam,

Galla quod fixum memori teneret
mente juventus,

voce quod dulci tenerae puellae
conjugum in molli gremio referrent
et senes festa quoties soluti

luce sederent,

nunc novae chordis citharae novoque

pectine expressum revocate carmen,

nec neget doctis Helicon aperta
vatibus antra.

Si vous avez jamais entonné chant digne des oreilles

Et des godts les meilleurs, 6 Divines,

Un chant que la jeunesse frangaise puisse garder a I’esprit,
Vissé a sa mémoire,

Un chant que, d’une voix caressante, les tendres demoiselles
Puissent reprendre dans les bras célins de leur mari,

107 1 *adjectif « rutule » étant & comprendre dans le sens de « latin », et la geste d’Auguste en question

désignant 1’ode 1, 37 : voir S. Laburthe, Hymnes, p. 904.

198 Macrin reprend toutefois plusieurs éléments de la poétique horatienne et en particulier de 1’ode 11, 4 :
I’image de la coopération bénéfique du poéte et du prince (A. Deremetz, Le Miroir des Muses, p. 143-145), celle
de la catabase de la Muse, le mouvement ascendant du don du poeme répondant au mouvement descendant du
don de I’inspiration (ibid., p. 141). On reviendra au chapitre 3, p. 202-208, et dans la seconde partie, p. 275-279,
sur 1I’éloge du roi Francois I et de la translatio Musarum dont il est ’auteur.

109 Qur la structure de cette ode et la maniére dont elle illustre la tradition de I’épinicie, voir S. Laburthe,
Hymnes, p. 175.
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Et les vieillards, lorsque, fourbus, ils s’assoient
Les jours de féte,

A présent, sur les cordes d’une cithare nouvelle, d’un nouveau
Plectre, faites résonner ce chant de vous sorti,
Et que I’Hélicon ne refuse pas aux doctes poétes

Ses antres grands ouverts.

(Hymnes [1537], 11,9, 1-12)

Si la premiere strophe, avec son exigence de qualité (studiis dignum optimis, v. 1-2), ses
accents patriotiques (Galla juventus, v. 3-4) et son insistance sur le travail de la mémoire
(fixum memori, v. 3), voue le chant de style élevé a un public exceptionnel, la seconde, elle,
imagine une réception plus légére, aupres des puellae aprés leurs ébats (v. 5-6) et des
vieillards un peu comiques (v. 7-8), et reprend le style humble de la lepiditas (témoins les
adjectifs dulci, tenerae, molli, v. 5-6, mais aussi festa et soluti au v. 7)*°. Cet infléchissement
dans la réception, glorieuse puis intimiste, ne me semble pas réorienter la piéce a venir d’une

maniére qui en contredirait le sujet méme™* — il s’agit d’une épinicie martiale™?

— mais plutét
donner des travaux des Muses un tableau totalisant, ou 1’excellence et I’immortalité de la
veine épique croisent la douceur de la poésie privée''. La troisiéme strophe exige des Muses
un chant neuf, avec la répétition de 1’adjectif novus (novae citharae novoque pectine, v. 9).
Comme dans ’hymne V, 20, cette nouveauté conserve une part de répétition, ici exprimée par
I’impératif revocate : il s’agit a la fois, musicalement, de faire résonner les échos d’un chant
passé et, thématiquement, de faire revenir des motifs temporairement disparus. Le caractéere
exceptionnel de 1’objet de 1’encomion explique, 1a encore, la double nécessité du retour au
passé et de la nouveauté. L’invocation des Muses permet au poéte de revendiquer une poésie
totale a trois titres : le style adopté, le public visé et le degré d’imitation.

L’hymne II, 9 est, de plus, le seul dans lequel Macrin revienne, dans les deux dernicres

strophes, sur une demande d’inspiration, pour parler cette fois en son nom propre :

Vos modo arcano reparate Divae
pectus afflatu et mea vatis ora

110 Réminiscence de Pontano, Parthenopeus, I, 1, 11-13: « quos uxor canat in sinu mariti, | quos conjux
legat in sinu puellae, | quos discant pueri, senes et ipsi ». Sur cette piéce, voir au chapitre 2, p. 136-138.

11 v/0ir S. Laburthe, Hymnes, p. 564.

12 La victoire a laquelle il est fait référence ici, mais aussi dans ’hymne V, 20, ne peut étre définie avec
certitude : S. Laburthe, dans son article « Les trophées du roi Frangois I* », p. 8-9, suggére qu’il pourrait s’agir
de la bataille de Marignan (1515), ou de la victoire de 1536. Cette incertitude, ajoute-t-elle, contribue a brouiller
et a superposer passé et présent, assurant a I’ode sa portée intemporelle.

3 Le modéle peut étre celui d’Ulysse dans les Héroides d’Ovide, du guerrier chantant ses exploits, a son
retour, dans un cadre intime et conjugal (I, 23-40).
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ferreo pulmone adamantinaque
voce ciete...

Vous, Déesses, contentez-vous de remplir & nouveau
Ma poitrine de votre souffle secret, et ma bouche de poete,
Avec des poumons de fer, une voix d’acier,

Réveillez-la.

(Hymnes [1537], 11,9, 61-64)

Le souffle du furor, dont Macrin souligne la nature mystique (arcano), correspond aux
représentations platoniciennes et ficiniennes de I’enthousiasme™* ; le poéte n’existe plus que

115 eux-mémes soumis

par les organes qui permettent le chant (pectus, ora, pulmone, v. 62-63)
au bon vouloir des divinités. Le spiritus poétique le transforme ensuite a I’image de son objet,
métallique et martial : le fer et ’acier supplantent la chair, achevant d’arracher le poéte a lui-
méme. A la fois glorifié et réifié, le poéte est caisse de résonance des Muses mais aussi image
de son propre chant : I’inspiration lyrique et martiale inscrit dans son corps méme le roi qu’il

honore.
Les Muses indolentes des fréres Du Bellay

L’ode 1, 23 des Carmina de 1530, « Ad Musam, de Bellais fratribus, Hilermo et loanne,
episcopo Baionensi », fait des destinataires de la piéce ceux, également, du chant de la Muse.
Apres une nouvelle variation sur le motif de la Muse tirée de ses retraites bien-aimées et de sa
douce indolence pour venir seconder le poéte, Macrin développe les demandes qu’il lui

adresse et la puissance qu’il lui reconnait :

Virgo, quae saltu procul infrequenti

arborum molli recrearis umbra,

guam juvant fontes liquidi et recentum
copia florum,

dic modos fratres quibus eruditi

applicent aures animumgque pronum,

guando nil prosunt sine te piorum
munera vatum,

14 voir, pour Platon, lon, 533 d-e, évoqué dans les prolégoménes p. 63-64, et pour le ficinisme,
Pintroduction de ce chapitre, p. 77-79. On pense également & la description de la transe poétique décrite par Vida
au second livre du De arte poetica, elle-méme influencée par la scene de la transe sibylline au livre VI de
I’Enéide, v. 429 sq. On a évoqué I’influence de la poétique de Vida sur Macrin dans I’introduction, p. 81-83.

115 On pense aux représentations, chez les mythographes, des Muses associées aux différents organes de la
parole : voir les prolégoménes, p. 68-69.
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irritusque omnis labor est canendi,

prosperum avertis simul atque numen ;

icta nequicquam recrepant amusis
barbita Musis.

Eia age, exactos, Aganippi, versus

fratribus mecum meditare dignis

quos canas fulvaque fluens inauret
Hermus arena.

Laudibus sacris memores Therapnae

efferent caelo solitos Laconas,

hunc equis palmam meruisse, crudis
caestibus illum.

Langios versu hoc leviore fratres

posteris notos faciemus, has si

respicis curas, Dea, nec vocanti est
surdus Apollo.

Vierge qui loin d’ici, dans un défilé désert,

T’amuses sous 1’ombre caressante des arbres,

Qui prends plaisir aux sources vives, a I’abondance
De fleurs fraiches,

Entonne des mesures auxquelles les savants freres
Préteront une oreille et un esprit attentifs,
Puisque sans toi ils ne servent de rien,

Les présents des pieux poétes,

Que tout effort de chanter est voué a 1’échec,

Dés lors que tu détournes ta puissance créatrice ;

Les voici baillonnés, frappés en vain, les luths,
Quand les Muses se démusent.

Allons, va, Aganippéenne, ces vers impeccables
Médite-les en ma compagnie, pour des fréres dignes
Que tu les chantes, et que le cours de I’Herme

Se dore de sables blonds.

Par des éloges sacrés, Thérapnes fera mémoire

Des Laconiens, familiers des cieux,

Dira comment 1’un remporta la palme aux courses de chevaux,
L’autre au ceste.

Les fréres Langey, d’un vers plus léger,
Nous les ferons connaitre a la postérité, si

Tu souris a notre entreprise, Déesse, si & notre appel
Apollon ne reste pas sourd.

(Carmina [1530], I, 23, 1-24)
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Cette ode instaure un dialogue complexe entre la 1%¢ personne du poéte, la 2° personne de
sa Muse et la 3° personne de I’objet de son chant™'®. La structure de la premiére strophe nous
est familiére''” : le poéte appelle sa Muse retirée dans quelque paysage lointain et désert
(procul infrequenti, v. 1 — pas de précision toponymique ici), et occupée a un loisir paresseux
et agréable (v. 2). Elle est a I’image de son ingenium littéraire : elle aime les sources fécondes
(fontes liquidi), métaphore bien repérée de 1’imitation et de 1’inspiration par contagion, et la
copiosa varietas des fleurs (v. 4). Le premier mot de la seconde strophe met abruptement fin a
ce tableau oisif, avec le claquement de I’impératif dic au vers 5, qui rappelle la déesse a sa
fonction, en méme temps qu’il rappelle qui est le véritable destinataire de la piece : les fréres
Du Bellay, dont la déesse doit se rendre digne (v. 5-6). La nature factice de I’adresse a la
Muse, qui voile a peine I’intention encomiastique, permet de renforcer 1’éloge par 1’usage
laudatif de la 3° personne pour évoquer le véritable destinataire. Mais, paradoxalement, alors
méme que Macrin semble disqualifier sa Muse ou faire d’elle une simple entremetteuse, il
réaffirme aussitot son pouvoir : la poésie d’¢loge, exhibée comme don par 1’expression
piorum munera vatum (v. 7-8), perdrait de son efficace en 1’absence d’une personnification de
la poésie (nil prosunt, v. 7). Les vers 9 et 10 explicitent cette répartition entre le poete humain
et sa Muse : I’homme demeure, en son absence, capable du labor, mais celui-ci est vidé de
son sens (irritus) en I’absence du humen prosperum divin, véritable puissance de création. La
poétique de Vida et méme du fervor boccacien, ou le travail se révéle sous I’effet de la gréce,
affleurent dans cette représentation. Macrin la reformule avec un calembour® souligné par la
rime des vers 11 et 12 : I’adjectif amusus, utilisé & la Renaissance pour désigner les incultes
ou les esprits obscurs, permet d’imaginer des Muses dévétues de leur sens et de leur pouvoir,
dénaturées. Les quatrieme et sixieme strophes, séparées par un bref interlude a la maniere
pindarique dans lequel les freres Langey sont comparés aux Dioscures, font entrer en
résonance le je auteur de 1’¢loge, le tu duquel il tire son autorité et son pouvoir, le ils jJumeau
qui justifie le poeme et sa hauteur, tous trois indispensables a I’existence méme du chant.
Ainsi, le vers 14, «fratribus mecum meditare dignis », place cote a cOte le poéte et sa
compagne a laquelle il s’adresse a 1’impératif, la formule mecum meditare étant encadrée par
la mention des destinataires de 1’ode, fratribus... dignis. Le vers 21 adopte une construction

enchassée comparable, « Langios versu hoc leviore fratres », le verbe du vers 22 étant cette

118 A comparer avec les analyses de F. Dupont sur la deuxiéme Bucolique de Virgile, au chap. X d’Identités
d’auteur, p. 176-177 et 188-189, prolongées par C. Jouhaud au chap. XI a propos de la France du xv1i®s., p 193 :
deux régimes d’auctorialité apparemment contradictoires cohabitent, 1’auteur se présentant comme la créature
d’un grand, devenu en un sens « auteur » de son identité.

7 \/oir ci-dessus, le commentaire de Carmina [1530], 111, 23, 1-8 et Hymnes [1537], V, 20, 1-5.

8 Sur les calembours de ce genre dans les écrits humanistes, voir G. Soubeille, Epithalames & Odes, p. 358.
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fois conjugué a la 1% personne du pluriel, faciemus, pour affirmer le pouvoir
d’immortalisation de la poésie. L’éclatement complexe de la fonction poétique, partagée entre

le je laborieux, la puissance divine qui sourit & son entreprise et le destinataire qui forme la
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nécessaire matiere du chant, rappelle ’ode I, 1 d’Horace ™", mais la revisite avec I’armature

théorique humaniste.

L’imitation horatienne est pratiquée dans une autre ode a la Muse, sobrement intitulée « Ad
Musam » (Carmina [1530], 1, 29) : celle-ci reprend I’allusion aux Dioscures, protecteurs des
navigateurs, pour faire deviner 1’¢loge de Guillaume du Bellay, dont le nom n’apparait qu’a
I’avant-dernier vers. La structure habituelle — apostrophe, évocation du lieu oisif, injonction,
justification par la dignité du personnage chanté — est tendue par une métaphore filée, cette

fois, marine :

Permessi dea quae liquentis undas
et notam colis ociosa Dyrcen,

in laudum pelagus mei patroni
passis ingenii ferare velis,

celocem en Zephyri vocant secundi
atque aequor tenuis recrispat aura
leni flamine fluctibusque ludit,
felicem neque navigationem
frontem crinibus igneis corusci,
non spondent gemini tibi Lacones.
Quis nostro, dea, dignior patrono
vatum remigiis per alta ferri,

in quo nobilitas diserta fulget,

sic ut pluribus asseratur anceps
sitne illustrior ille doctiorne,

et laudum hoc pelagus subire cessas,
Permessi dea, Langiumgue nostrum
haeres carminibus referre cultis ?

Déesse qui habites les eaux du Permesse liquide
Et Dirce la familiere, paresseuse,

Prends la mer et I’éloge du génie de mon protecteur,
Fais route a voiles déployées

- Voici, les Zéphyrs favorables appellent 1’esquif,
La brise Iégeére ride la mer étale

De son souffle 1éger, joue avec les vagues,

La navigation sera heureuse

- Les cheveux rayonnant des feux du crépuscule,
Les jumeaux laconiens t’en font la promesse.

Qui, déesse, qui est plus digne que mon protecteur
D’étre porté au large par les rames des poétes,

Lui chez qui resplendit la noblesse de 1’éloquence,
Si bien que beaucoup hésitent a décider

S’il est ou plus illustre, ou bien plus érudit ;

119 Citée et commentée dans les prolégoménes, p. 50-51.
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- Et tu tardes a prendre I’éloge comme on prend la mer,
Déesse du Permesse, et notre cher Langey,
Tu hésites a le chanter en vers cultivés ?

(Carmina [1530], 111, 29)

Comme dans les pieces precédemment étudiées, la Muse des premiers vers est associée a un
lieu, 1a encore dédoublé en deux toponymes (cette fois le Permesse et Dircé). L’ image initiale
de la source se poursuit dans une métaphore assimilant le genre de I’¢loge a une mer sur
laquelle faire voile, métaphore que je rends ici par un zeugma, aux vers 3 et 16. Plus encore
que ses compagnes, cette Muse renacle a se mettre a I’ouvrage : dés le second vers, elle est
qualifiée d’ociosa. Macrin tiche de I’inviter, d’abord avec la promesse d’une navigation
tranquille, ensuite en justifiant la nécessité du chant par les mérites de Langey. La mer propice
est a I’'image de I’inspiration poétique : le souffle 1éger de la brise (tenuis aura et leni flamine,
v. 6 et 7) rappelle le spiritus de I’enthousiasme, mais atténué, adouci. Cette promesse
d’inspiration confortable ne suffit pas: aux voiles spontanément poussées par le vent
s’ajoutent les rames des poctes (vatum remigiis, v. 12), image du labor prenant le relais du
furor. Mais les cajoleries de Macrin ne servent de rien, et le poéme se termine sans que la
Muse ait mis fin a sa procrastination (cessas, v. 16, haeres, v. 18). En s’effor¢ant de la
convaincre, le poéte aura finalement glissé 1’¢loge de son protecteur (v. 13-15), s’émancipant
pour prendre en charge 1’énonciation. La ou la Muse horatienne avait des vell€ités de
s’échapper trop vivement, Macrin fustige au contraire une Muse indolente, tout en empruntant

a son modéle le motif de la tendre invective formulée comme une interrogation™?.
Thalie et Claude Chappuys

L’hymne III, 26, deés le titre, juxtapose les deux destinataires : « Ad Claudium Cappusium
decanum Rothomag. Thaliam alloquitur ». Le poéme s’adresse a I’ami, le pocte a la Muse,
prise & témoin des mérites de Chappuys'?!, maniére de contourner 1’éloge & la 2° personne.
Thalie sert d’ornement moins poétique que rhétorique : I’hymne montre la petitesse qu’il y

aurait a refuser a Chappuys ’envoi d’un poéme (v. 1-9), pour mieux énumerer ses merites

120 Horace, Odes 111, 3, 70 : « quo Musa tendis ? ». Voir les prolégoménes, p. 51.

121 Claude Chappuys fut, comme Macrin, valet de chambre mais également bibliothécaire du roi Francois |
et secrétaire de Jean du Bellay. En 1536, il fut nommé doyen du chapitre de la cathédrale de Rouen par le roi. Il
est "auteur de plusieurs ceuvres poétiques courtisanes a la gloire du roi, ainsi que de piéces satiriques a charge
contre I’empereur Charles Quint. Outre ces deux hymnes, Macrin lui consacre 1’ode 1, 6 des Lyrica [1531]. Sur
ce personnage, voir S. Laburthe, Hymnes, p. 699 et 709.
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divers (v. 10-23), avant de revenir sur 1’apostrophe a la Muse en écho au début (v. 24-30).
Enfin, Macrin formule & demi-mots une demande de protection et de soutien (v. 31-39). La

structure rappelle celle des hymnes aux dieux et des odes horatiennes (justification de

122

I’entreprise, ¢loge, demande/priere) =, la présence de la Muse participant de cette

intertextualité. Le choix de Thalie fait écho a I’hymne III, 15, également adressé a Chappuys,
ou Macrin comparait les compositions impeccables de son ami avec les productions
défaillantes de sa propre Muse, son inops Thalia'?®. Le retour de la Muse joueuse montre la
distance amusée que Macrin prend avec 1’exercice de 1’éloge. Le contraste des premiers vers

illustre la nature subtilement humoristique de la piéce :

Nae sim ferreus, o Thalia, nae sim
duris Armenii jugis Amani
intractabiliorque duriorque,

Hircanae ubere tigridisque pastus,

si Cappusiolo meo sodali

primis cognito ab unguibus, quod aiunt,
spectatoque mihi diu sodali,

hoc nolim dare qualecunque carmen,

id cum tantopere oret ambiatque.

Sans doute je serais de fer, 0 Thalie, sans doute je serais
Pire que les rudes crétes de I’Amanus d’ Arménie,

Plus inflexible et plus rude,

Nourri a la mamelle de la tigresse d’Hyrcanie,

Si mon cher Chappuiset, compagnon

Bien connu dés ma plus tendre enfance, comme on dit,
Que depuis longtemps j’estime comme compagnon,

Je refusais de lui donner ce poeme, quoi qu’il vaille,
Lorsqu’il m’en prie avec un pareil empressement.

(Hymnes [1537], IlI, 26, 1-9)

Les comparaisons hyperboliques des vers 2 a 4, renforcées par les doublets sonores
(Armenii/Amani, intractabiliorque duriorque) et la répétition de rudus, contrastent avec
I’hypocoristique du v. 5 et les atténuations (qualecunque, quod aiunt). La présence de Thalie
souligne la nature ludique et méme parodique de la piéce, ou Macrin s’amuse a faire alterner
deux registres opposés. Il reprend le méme jeu plus loin, prenant la Muse a témoin une

seconde fois :

Ah, tantum prohibe, Thalia, crimen,
hac me labe sinas nec inquinari

122 \/oir ci-dessus, p. 50-54, et L. Pernot, La Rhétorique de I’éloge, p. 216-237.
123 Hymnes [1537], Ill, 15, 9. Macrin se livre au méme jeu dans 1’ode III, 6 a Charles Chauvet (Odes de
1537).
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ingratique animi et malignitatis,
raras unanimi ut sodalis artes
raris artibus additosque mores
prorsus ingenuos amabilesque
chartae conticeant Macrinianae.

Ah, un pareil crime, Thalie, interdis-le,

Garde-moi d’étre ainsi souillé et flétri

D’un ceeur ingrat et mauvais ; garde

Que les talents singuliers de ce compagnon de mon cceur,
Ses talents singuliers auxquels s’ajoute son caractére
D’homme bien né et aimable,

Les pages macriniennes les passent sous silence.

(Hymnes [1537], 11, 26, 24-30)

Apres les comparaisons €piques hyperboliques, c’est le registre de la faute morale qui est
convoqué de maniere exacerbée : le terme de crimen désigne un manquement aux lois des
hommes, celui de labes évoque la souillure religieuse, et les mots ingrati et malignitatis, qui
encadrent le vers 26, peignent le portrait d’un homme manquant a tous les devoirs moraux. La
présence de Thalie, la encore, invite a lire ce tableau révoltant au second degré. Les deux
passages qui peignent sur le mode hypothétique celui qui manquerait a ses devoirs d’amitié
comme un monstre de dureté¢ et d’immoralité annoncent la demande finale d’un tout petit
service : que Chappuys mentionne au moins, justement, le lien d’amitié qu’il entretient avec
Macrin (v. 31-36). Le regard de la Muse remplit donc aussi une fonction rhétorique, et

garantit la cohérence épidictique de la piece apres 1’avoir mise a distance.

Ces sept poémes a la Muse ne se contentent pas d’offrir une variation dans le genre de
I’¢loge, et d’utiliser la figure de la Muse comme un prétexte. Tout en reprenant la tradition
encomiastique héritée de Pindare et d’Horace, le classicisme topique de leur forme est I’écrin
d’une revendication de nouveauté, écho d’un destinataire exceptionnel mais aussi d’une
image nouvelle de la Muse, dont la nature profonde est 1’otium bucolique dont les appels
insistants du poéte la tirent finalement. L’état normal de la Muse, c’est la récréation, le
vagabondage, la douce errance, et le silence ; sa bienveillance réclamée est seule capable
d’arracher le poéte a ce méme état d’inertie paisible. En d’autres termes, la grace du furor

124 ou Bade dans son

elle-méme ne s’obtient qu’au prix du labor, comme le suggéraient Vida
commentaire d’Horace : Macrin est ce poéte dépité qui tente par tous les moyens de faire

jaillir I’étincelle de I’inspiration. Or c’est la description allégorique, a travers la figure de la

124 De arte poetica, 11, 395-399 : voir ci-dessus, p. 78-80.
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Muse ocieuse tirée de force de ses distractions, qui sert de tremplin au poeme péniblement
commenceé. La présence d’une personnification n’est pas seulement un relais convenu entre le
poéte et son destinataire réel, mais correspond a une expérience sincére de 1’inspiration : les
affres du labor banal, ’angoisse de la page blanche, la crise d’une plume soudain stérile. A
I’heure ou le furor est oublieux et le calor tiédi, Macrin trouve dans un expédient

métaphorique et topique les moyens de dire la difficulté d’écrire sur commande.

Muses et circonstances

Les cing poémes « a la Muse » restants permettent d’observer, dans des genres variés, la
maniére dont I’exercice de I’invocation est pli¢ aux nécessités des circonstances lyriques.
Deux d’entre eux appellent Calliope, I’'un, dans la veine antique, pour rendre hommage a
Catulle, I’autre, dans I’inspiration sacrée, pour honorer la Vierge ; tous deux montrent ce que
serait 1’inspiration idéale, la communion parfaite entre le poé¢te et sa Muse. Au contraire, les
trois poémes qui invoquent Thalie et Melpomene sont composés dans un contexte rendu
inquiet par la maladie ou abattu par le deuil : les Muses y sont frappées par le silence et

dévétues de tout I’arsenal métaphorique qui traduisait leur pouvoir.
Calliope, Muse idéale

La premiére piéce des Carmina adressée a une Muse est un bref poéme composé en
hendécasyllabes, intitulé « Ad Calliopen »?° (Carmina [1530], I, 12). Il rend explicite
I’imitation catullienne suggérée par le choix du métre en faisant de Calliope la nourrice

maternelle du petit Catulle :

Quae gratos, dea, Sirmionis amnes
Veronaeque tenes amoena Tempe,
materna olim ubi prodeuntem ab alvo
cepisti facili manu Catullum

ac parvum docuisti ad amnis undas
hosce versiculos minutiores
cinxistique hedera virente crinem
dilecti tibi plurimum poetae,

huc ades, dea, spiritus et illos
nobis suffice quos tuo Catullo,

dum cantat numeris suam puellam,

25 Sur la prééminence de Calliope dans les rangs des Muses, voir les pages consacrées dans les
prolégomenes a Hésiode (p. 38-41) et aux Muses pythagoriciennes (p. 62-63).
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ad caelum et lepidis vocat libellis
suas delicias, suos amores.

Toi qui habites, déesse, les plaisants cours du Sirmio
Et I’agréable Tempé de Vérone,

Ou jadis, au sortir du ventre de sa mere,

Tu recueillis Catulle de ta main amie,

Ou, tout petit, tu lui enseignas, au bord du fleuve,
Ces tout menus versiculets,

Ou tu ceignis de lierre verdoyant la chevelure

De ton poéte favori entre tous,

- Viens, déesse, et cette haute inspiration
Soufflée a Catulle, insuffle-la moi,

Quand il chante en mesure sa bien-aimée,

Quand au ciel il voue, en ses livres badins,

Ses délices, ses amours.

(Carmina [1530], I, 12, 1-13)

Les premiers vers permettent a Macrin de reprendre la triple image de 1’élection poétique,
dans laquelle la Muse tour a tour se fait figure maternelle qui accueille le nouveau-né (cepisti,
v. 4), enseignante qui lui dévoile le genre qui fera sa fortune littéraire (docuisti, v. 5), enfin
auteur du couronnement qui entérine la faveur dont il jouit (cinxisti, v. 7). Le fleuve nommé
dés le premier vers sert de fil conducteur'?® entre ces trois vignettes qui donnent & voir la
nature triple du génie poeétique: la natura de la naissance, 1I’ars de 1’éducation — qui
développe le genre le plus propre a 1I’ingenium de Catulle, les hendécasyllabes, avec le double
hypocoristique versiculos minutiores — et enfin le tableau mystique de la consécration. Que
reste-t-il au poéte moderne ? Par ’humble formulation huc ades, peut-étre d’inspiration

pontanienne'*’

, Macrin transforme sa demande, sinon d’inspiration, du moins de présence, en
demande d’imitation. S’il utilise le vocabulaire du furor et de I’enthousiasme, avec les termes
spiritus et sufficio, c’est pour mieux revenir a Catulle et a son ceuvre et réclamer seulement
d’étre capable de 1’égaler. Le vers 14 reprend ce souhait, puisque Gélonis suit les traces de
Lesbie et rend possible cette imitation : « Fac ut lux mea Lesbiam sequatur ». Catulle, poéte
bienheureux de I’age d’or des Muses, pouvait revendiquer leur tangible présence a chaque
moment de sa vie, mais I’homme du XVI° siécle se contente de pouvoir espérer 1’imiter.

Toutefois, hormis le metre adopté, le vocabulaire de la lepiditas des vers 12 et 13 et les

hypocoristiques, I’imitation n’est pas clairement catullienne ; on pense plutdt a la Calliope de

126 Comme le fleuve P6 dans 1’élégie consacrée a la naissance et & I’éducation de Virgile par Pontano dans
I’Eridanus 1, 14 : voir p. 266-268.

127 |_a formule huc ades est présente dans cette méme élégie de Pontano (1, 14, 39), au moment ol le poéte
napolitain cite indirectement la premiére Bucolique ; elle apparait également dans I’invocation d’Elégie au début
du De amore conjugali (1, 1, 1-2) : voir p. 146-148.

125



FONCTIONS DES MUSES

128 ‘Macrin retrouvant les accents de

I’ode 111, 4 d’Horace, ¢galement maternelle et protectrice
son principal modéle.
Calliope est également invoquée dans les Péans de 1538 pour chanter les louanges de la
Vierge (« Ad Calliopen, ut Mariam canat », I, 4) :
Rupis summa Heliconiae
juncto, Calliope, quae juga cum choro
metiris pede candido,
et gaudes aquulis lene strepentibus
ad Pimplaea natabula,
plectrum cum fidibus suffice Teiis
cantanti MARIAM mihi,

caeli illam nitidi dico puerperam
dignam Castaliis modis.

Au sommet des falaises héliconiennes
Toi qui avec ton cheeur uni, Calliope, parcours
Les sommets de ton pied blanc,
Qui te plais au doux babil des ruisseaux
Prés des bassins pimpléens,
Porte ton plectre aux lyres téiennes
Pour seconder mon chant en I’honneur de Marie :
Je la dirai donnant naissance, dignes du ciel resplendissant,
En vers castaliens.

(Péans [1538], I, 4, 1-9)

L’hymne en I’honneur de Marie rappelle les odes encomiastiques : il s’ouvre sur la mention
des lieux de prédilection de la Muse (v. 1 et 5) et de son activité chorale (v. 2-4). Toutefois,
contrairement aux exemples précédemment étudiés, la venue de la Muse est ici fluide et
naturelle, et son chant se confond sereinement avec celui du poéte. Ce contraste souligne le

caractére exceptionnel du personnage de la Vierge'®.
Thalie et Melpoméne, Muses mutiques

La fin du quatrieme livre des Carmina présente plusieurs nénies au ton funébre, dont la
derniére, « Alia naenia, ad Thaliam » (Carmina [1530], IV, 33), chante le souvenir des sceurs
défuntes de Macrin, et de leur mere qui se dévoua a leur chevet durant leur maladie. Les
premiers vers, sorte d’anti-invocation, invitent Thalie a se défaire de tous les ornements qui

lui sont d’ordinaire associés :

128 Horace, Odes, 111, 4, 1 et 14-22 ; voir le commentaire de cette ode dans les prolégomeénes, p. 52-54.
129 Je reviendrai dans le chapitre suivant sur la maniére dont la Vierge s’accommode des personnifications
paiennes de la poésie, voire se confond avec elles, p. 170-173.
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Suetos pone, Thalia, pone cultus,
puram cyclada sericamque pallam,
fucatam Assyrio recens veneno

et rarum nivei monile colli,

matris Mnemosynes celebre donum.
Nec nardo juvet unctitare crinem
aut lauro redimire virginali,

nec de more choros frequentitare
gua Brissa Albiades fluunt lymphae.
Sed tristisque nigroque amicta peplo
notas et salicum perosa sedes

et natabula lympidarum aquarum
mecum tristiculis vaces querelis,
mecum naeniolas sepulchro propter
raptae desubito mihi parentis,
chararum et tumulos sororcularum
alternis iteres, Thalia, pausis !

Tes parures habituelles, retire-les, retire-les, Thalie,
Ta robe blanc pur, ton manteau de soie

Tout juste teint du philtre assyrien,

Le collier nonpareil a ton cou de neige,

Présent remarquable de Mnémosyne, ta mére.

- Non, ne va pas oindre de nard ta chevelure

Ni la couronner de laurier virginal,

Ne va pas, comme a 1’ordinaire, rassembler tes chceurs
La ol coulent les eaux de Brisseau et des Albiades.
Au contraire, triste, drapée de noir,

Loin du séjour familier des saussaies

Et des bassins d’eaux cristallines,

Avec moi, adonne-toi a de plaintifs sanglots,

Avec moi, ces humbles nénies, au tombeau

De ma mere brutalement arrachée a moi,

A la tombe de mes chéres petites sceurs,
Reprends-les, Thalie, en vers alternés !

LLA MUSE INVOQUEE

(Carmina [1530], 1V, 33, 1-17)

L’injonction sur le mode négatif est d’une longueur considérable, et 1’énumération des
attributs auxquels Thalie doit, un a un, renoncer, distille son deuil et son déepouillement. Elle
commence par se déshabiller, perdant, avec ses vétements et ses parures (cyclada, pallam,
monile), sa couleur méme — la pourpre assyrienne du vers 3, la blancheur neigeuse des vers 2
et 4. Ainsi dévétue et délavee, la Muse perd enfin les signes de sa divinité : son parfum (v. 6),

sa couronne de laurier (v. 7), puis sa musicalité méme (v. 8) et enfin son domicile (v. 9 et v.

Macrin souligne a plusieurs reprises que ces symboles correspondent a sa nature
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hypocoristiques qui semblent le rapetisser (tristiculis, v. 13, et naeniolas, v. 14). L’anaphore
de mecum aux vers 13-14 fait de la Muse la compagne du pocte. Il ne s’agit plus de la
disqualifier en la jugeant inapte & dire le deuil, comme le faisaient Catulle ou Stace'*®°, mais de
procéder a la seule invocation capable d’en exprimer la poétique*® : celle du dénudement et
du dénuement, ou la personnification de la parole se délite et se déconstruit a mesure qu’elle
se dit, avant de réapparaitre brutalement au vers 17, comme une victoire finale. La seconde
moitié de la nénie rappelle les titres de gloire de la mére — sa piété et son dévouement — avant
d’inviter Thalie a rendre éternel son souvenir. Ainsi, la structure du poéme évoque les picces
encomiastiques, ou se succédent un appel a la Muse par lequel le poéte I’arrache a ses
activités habituelles, et la remémoration des raisons pour lesquelles I’objet du poéme est digne
de son chant.

Thalie est pareillement réduite au silence dans une bréve élégie du recueil de 1534,
composée a 1’occasion d’une maladie du roi, « Ad Franciscum regem aegrotantem ». Les
premiers vers racontent comment les réjouissances de la Cour furent brutalement

interrompues par la nouvelle de son état de santé, forcant Thalie au silence :

Laeta prius, tristi obstupuit rumore Thalia
atque interruptum moesta reliquit opus.

Elle si gaie a I’instant, a ce triste bruit, Thalie se tut
Et, chagrine, délaissa son ceuvre interrompue.

(Elégies [1534], 12, 5-6)

Par hyperbaton, I’épithéte laeta est séparée du nom de la Muse, placé en fin d’hexamétre,
par une série de termes suggerant la tristesse et la brutalité de la nouvelle : quand enfin la
Muse apparait, elle est déja réduite au mutisme. Les vers finaux de la piéce expliquent cette
impuissance en faisant du personnage royal la source méme de I’ingenium du poéte**,

L’élégie suivante s’adresse a la Muse, a 1’occasion de la guérison du roi : intitulée « Ad
Musas. Laetatur regem convaluisse », elle redonne brillamment la parole aux Muses en un

chant de joie :

Dicite, io, dulces, et, io, nunc dicite, Musae,
festaque jucundis vocibus Aula sonet.

130 catulle, Carmina, 65 et 68 ; Stace, Silves, V, 3. Voir les prolégoménes, p. 46-47 et 59-61.

B Sur cette poétique du deuil indicible et son devenir dans les Naeniae, voir p. 358-362 et 454-457.

32 Ibid., v. 14-15 : « Nam sine te genioque tuo, dulcissime, rerum | ingenium expertus nil valuisse meum »,
« Car sans toi, sans ton génie, cher entre tous, d’expérience | Je sais que mon génie ne vaut plus rien ». Sur ce
théme du roi inspirateur et détenteur du souffle poétique, voir ci-dessus, p. 112-115 et le chapitre 3, p. 202-208.
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Dites io ! mes douces, io, dites-le a présent, mes Muses,
Et que la Cour réjouie résonne de voix joyeuses.

(Elégies [1534], 13, 1-2)

La construction enchassée du premier vers, avec le chiasme dicite, io/io, dicite, traduit
I’exaltation désordonnée et spontanée du chant recommencé ; 1’adjectif dulces apposé aux
Muses qualifiait le roi dans la piéce précedente. Les vers suivants commencent par décrire le
temps suspendu ou se trouvait la nature entiere pendant la maladie, avec la double image du
dessechement et du silence, deux métaphores de 1’incapacité a écrire (« Aruerant fontes illo
aegrotante lacusque, | tristibus in sylvis muta silebat avis », « Lui malade, sources et lacs
s’étaient taris, | Et dans les foréts éplorées, muet, se taisait 1’oiseau », v. 5-6). Finalement,
Dieu prend piti¢é du monde mis en péril par la mort d’un seul, et enjoint aux Parques de ne pas
couper le fil de sa vie*®. Immédiatement, les deux symboles de I’inspiration poétique, I’cau et
le chant, rejaillissent : « Protinus et lacubus rediit et fontibus humor, | sylvarum in foliis
multaque vernat avis », « Aussitot, aux lacs, aux sources revient I’ecau, | Au feuillage des
foréts renaissent une foule d’oiseaux » (v. 17-18). La paronomase muta/multa met en valeur
I’opposition entre I’impossibilité de parler et la copia poétique. Le motif du silence des Muses
endeuillées est revisité, il a un « apres » : I’invocation des Muses sanctionne le retour a 1’ordre
normal du monde et de la parole. La encore, le distique final, apres avoir repris en écho les

i0 ! réjouis de I’introduction, souligne le réle salvateur joué par le roi auprés de son poéte :

Ergo agedum, dulces, io, io, nunc dicite, Musae,
guando opifer Vatum et Rex meus ille valet.

Aussi venez, mes douces, io ! io, dites-le a présent, mes Muses,
Maintenant que le secours des Poétes, mon trés grand roi, est rétabli.

(Elégies [1534], 13, 25-26)

Enfin, une derniére invocation a la Muse permet d’aborder un sujet religieux : si Calliope
montrait, par la bonne volonté avec laquelle elle répondait aux appels du poéte, le caractére
extraordinaire de la Vierge, c’est Melpoméne que le poete appelle dans ’hymne I, 22 des
[1540], « Ad Melpomenem de morte Christi ». L’invocation a la Muse est, en réalité,

I’occasion de souligner combien le deuil du Christ I’emporte sur celui des héros

133 1hid., v. 11-16.
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mythologiques (v. 7-19) et combien son pouvoir dépasse celui des divinités paiennes (v. 30-
76)134

Les invocations macriniennes laissent la premiére place au folklore des Muses et du furor,
avec 1’énumération des licux qu’elles hantent et des activités qu’elles chérissent ; mais le
poete doit bien souvent insister et supplier, la Muse fantasmée ne se pliant pas volontiers aux
exigences d’un labor symbolisé par les images du tressage et du voyage. De I’invocation qui
ouvrait les vannes de 1’enthousiasme, Macrin passe a la mise en scéne de la difficulté d’écrire,
en conservant la méme personnification. Aussi bien les odes épidictiques que les poémes
inspirés par des circonstances personnelles suggérent que le furor est un idéal qui demeure a
I’horizon mental du poéte, mais que les réalités de la genése du poéme tiennent a un labor
souvent douloureux, obligeant le poete a affronter les angoisses de la page blanche, la
possibilité de I’échec du langage. Support de 1’imitation et de 1’innovation, la Muse résume

les différentes maniéres d’envisager 1’acte d’écrire et d’en montrer, avec sincérité, les ressorts.

134 On reviendra au chapitre suivant sur les enjeux de cette comparaison entre puissances paiennes et divinités
chrétiennes dans I’ceuvre de Macrin, p. 156-164.
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Conclusion

Ni Pontano, ni Macrin ne pratiquent d’invocation des Muses a la maniére épique ; ils sont,
assurément, les dignes héritiers des poctes ¢€légiaques latins, d’Horace et de Stace. Leurs
Muses sont volontiers sensuelles, capricieuses, indolentes, et surtout, elles n’empictent pas sur
le réle de I’auteur. Pontano, dans les proémes de ses épopées, établit clairement qu’il est a
I’origine du poéme, ne reconnaissant a Uranie et aux puissances de la nature qu’un rdle
d’accompagnatrices, de public ; et si Macrin imagine des Muses récalcitrantes a son appel,
leur absence lui garantit une reconnaissance irréfutable de sa paternité sur le texte.

Pourquoi, alors, se livrer a ces temps d’invocation et s’adresser aux Muses, sinon par pure
coquetterie ? Sans doute ces paratextes correspondent-ils, pour les deux poétes, a des lieux
d’interrogation sur la genese et la réception du texte. Pontano semble davantage soucieux de
la seconde, puisqu’il fait de 1’admiratio du public une condition de I’excellence du texte
poétique dans 1’Actius, et Macrin de la premiére, sa difficulté a écrire étant liée a sa condition
de poéte de Cour tenu de rendre hommage a ses patrons. Cependant, la Muse-puella telle que
la réve Pontano, lectrice-modeéle qui I’assurerait dés le moment de 1’écriture de la présence
d’un public idéal et admiratif, est aussi une projection de ses incertitudes quant a la création
poétique : fugitive et insaisissable comme une amante, elle incarne les contradictions du désir
d’écrire. Quant a Macrin, la scéne récurrente de la Muse qu’il tente d’arracher a ses folatreries
pour entonner I’éloge d’un personnage méritant s’inscrit dans un souci permanent de la
réception du texte, indissociable de I’entreprise encomiastique. De ce point de vue, Pontano
comme Macrin ne sont pas si €loignés des pratiques de la poésie grecque : I’invocation de la
Muse narrativise 1’établissement des conditions de 1’énonciation. Elle permet de faire
coincider artificiellement le moment de 1’écriture et celui de la lecture, en faisant dialoguer les
temps de la genése et de la réception. Enfin, si la figure de la Muse, dépourvue de tout
pouvoir inspirateur véritable, semble sécularisée, elle sert de support a une meditation
émerveillée sur les pouvoirs du langage. Les noms de Muses ou de Nymphes se tranforment,
dans les vers de Pontano, en incantation rythmée et magique, et les supplications insistantes

de Macrin finissent par conquérir I’angoisse de la page blanche ou du silence.
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CHAPITRE 11

ILA MUSE « ADAPTEE »

Introduction : de aprum au kairos

Les filles de Mnémosyne, pourtant cent fois adoptées et revendiquées par les genres
mineurs, demeurent 1’apanage de la poésie épique, de style élevé. On a vu combien de
travestissements, de reniements, d’insolences les Muses subissaient dans les genres antiques
du lyrisme, de I’¢légie ou de la silve. Pour les poetes humanistes, il ne s’agit pas seulement de
bousculer de leur socle les trop hiératiques déesses, pour les adapter a leur pratique poétique,
mais aussi de leur trouver une respectabilité conforme a la morale de 1’époque, familiale et
chrétienne.

Les déesses de I’inspiration n’échappent pas a 1’exigence de 1’aptum® : une bonne allégorie
devrait, semble-t-il, étre a I’image du sujet choisi, a la hauteur du style pratiqué. Sans doute
est-ce la raison pour laquelle les poétes qui pratiquent des genres mineurs éprouvent le besoin
de leur substituer une persona du genre pratiqué, comme 1’Elégie chez Ovide?. Pour la poésie
de circonstance, cependant, la difficulté est de pouvoir concilier les codes imposés par
I’aptum avec I’inconstance protéiforme du kairos, de la variété des situations et des affects
susceptibles de faire matiére poétique®. Tel est 1’apanage des poétes: pour Cristoforo

Landino, la capacité de s’adapter aux mouvements fluctuants du style* ; pour Vida, I’infinie

! La notion d’aptum est développée notamment dans I’Epitre aux Pisons d’Horace, v. 89-116, et dans
I’Institution oratoire de Quintilien, XII, 10. Voir Poétiques de la Renaissance, chap. VII, « Le style » (rédigé par
P. Galand-Hallyn et L. Deitz), en particulier les p. 534-537.

2 Voir les prolégoménes, p. 55-56, et A. Deremetz, Le Miroir des Muses, p. 67.

% Voir Poétiques de la Renaissance, p. 548-555.

* C. Landino, Disputationes camaldunenses I, Venise, 1511, appelle les poétes vates et sacri musarum
sacerdotes : voir Poétiques de la Renaissance, p. 550-551 et J. Lecointe, L Idéal et la différence, p. 311sq.
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variété des états d’ame°. La question du kairos et de la variété des styles se pose de maniére
particulierement urgente pour Pontano, dans la mesure ou il exige de la poésie I’excellence y
compris dans les styles humbles, la mediocritas n’étant entendue que comme refus de toute
boursouflure de la langue®. A cet impératif stylistique s’ajoute celui de son éthos d’homme
politique et d’époux.

La nécessité de s’inventer une Musa apta en fonction du genre pratiqué, mais qui suive les
vicissitudes des affects et du kairos, est redoublée par les impératifs du decorum chrétien.
Comment faire en sorte de plier des Muses paiennes aux exigences de la religion ? La tension
entre le culte des Muses et la reconnaissance de la puissance divine se pose de maniére aigué
pour les humanistes’. Rejetées par les poétes chrétiens de 1’ Antiquité tardive au profit du seul
Christ, les Muses posent probléme® méme aprés avoir été réintégrées par les mythographes
qui les avaient réhabilitées, d’abord en limitant leurs prérogatives au domaine musical, pour
en faire ensuite des allégories du savoir, voire de la révélation®. Pétrarque avait achevé de
rendre possible leur retour en grace comme figures de poésie'®. Comme le souligne Wim
Verbaal, la charge poétique associée aux déesses permet de redonner aux invocations leur
sens originel, leur numen, qui peut étre récupéré par le Dieu chrétien**. Mais, pour reprendre
I’expression d’Yvonne Bellenger, la mythologie demeurait, dans les arts poétiques de la
Renaissance, «hors de son lieu» et déplacée dans le contexte chrétien, malgré son
réinvestissement par les poétes italiens puis francais™® ; il existe un écart entre les traités

théoriques et la pratique poétique, ou le topos de I’invocation se maintient™.

> Vida, De arte poetica, 11, 396-406 : voir Poétiques de la Renaissance, p. 549-550 et P. Galand, « Quelques
coincidences (paradoxales ?) », p. 634-635 et «"Médiocrité" éthico-stylistique et individualité littéraire »,
p. 117-118.

® Actius, VI, 2d (Dialoge, p. 500) : « mediocritas illa quae in rebus plerisque omnibus conceditur poetae
omnino adversatur eique minime est concessa : nisi forte dicendi excellentia et magnificentia illa sit vocanda
mediocritas in dicendi genere poetico, quando excellentia dicendi in poeta ut vacua esse debet inflatione atque
intumescentia, sic nullo debet modo de gradu suo dejici », « la mediocritas, admise en bien des domaines, est
absolument contraire au poete et ne saurait étre tolérée, @ moins que ce ne soient I’excellence et la magnificence
du style qu’il faille appeler mediocritas dans la poésie, dans la mesure ou 1’excellence du style poétique, de
méme qu’elle se doit d’étre exempte de toute enflure ou inflation, ne doit pas non plus déchoir en quoi que ce
soit. » Voir également ibid., VII, 2a (p. 506). Sur la notion de mediocritas, voir M. Deramaix, « Excellentia et
admiratio dans I’Actius », p. 178 et 188, et Poétiques de la Renaissance, p. 551-552.

" La contradiction entre Musenkult et Gottesdienst et les réponses apportées par le Mantouan et par
Meélanchton notamment ont été étudiées par W. Ludwig, Die Musen in Reformationszeitalter, Leipzig,
Evangelische Verlagsanstalt, 2001, p. 14-16.

8 Sur le topos du rejet chrétien des Muses et leur présence dans la poésie d’inspiration chrétienne, voir
E. R. Curtius, La Littérature européenne et le Moyen Age latin, p. 235-237 et 241.

° Notamment Fulgence, Mitologiae, 1, 15 : voir les prolégoménes, p. 67.

W. Ludwig, Die Musen in Reformationszeitalter, p. 14, n. 17.

L' W. Verbaal, « Invocatio Musae », p. 57-59, prend I’exemple de Juvencus.

12y, Bellenger, « La mythologie "hors de son lieu" dans quelques textes poétiques du xVI° siécle », 1l Mito
nel Rinascimento, p. 137 et ead., « La mythologie malmenée dans la poésie du xvI° siécle en France », Les
Mythes poétiques au temps de la Renaissance, éd. M.-T. Jones-Davies, Paris, Jean Touzit, 1985, p. 35-48. Voir
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L’un des textes les plus virulents du Quattrocento dans le rejet de I’inspiration sensuelle et
I’aspiration a une poésie morale et sacrée est la silve « Contra poetas impudice loquentes » de
Baptista Spagnoli, dit le Mantouan™, ou il attaque avec virulence les poétes accusés de ne pas
respecter la chasteté des Piérides™. L’influence de Spagnoli sur Macrin est manifeste dans
I’avertissement Ad Lectorem dont ce dernier fait précéder son recueil de jeunesse, I’Elegiarum
triumphalum liber de 1513, et surtout, ’année suivante, dans son élégie De poetices abusu, ou

il fustige les adeptes des fables paiennes.

La question de la Muse « apte » se pose différemment pour Pontano et pour Macrin, mais
impregne, chez 1’'un comme chez 1’autre, la réflexion métapoétique. Pontano cherche les traits
d’une personnification apte a représenter les genres qu’il pratique, & maintenir un niveau
d’excellence alors méme qu’il s’adonne au style médian. Ce seront, dans le premier livre du
Parthenopeus et dans les Hendécasyllabes, le libellus et ses petits vers sautillants, que leur
charme leste transforme en partenaires du jeu amoureux auquel ils se mélent, en doubles de
’auteur ou du lecteur ; ce sera, dans le De amore conjugali, 1’Elégie incarnée et sa suite,
figure ou s’unissent la sensualité désirable et la retenue morale exigées par le genre nouveau
qu’est le lyrisme conjugal. Macrin, pour sa part, a la suite de Spagnoli, s’efforce d’imaginer
des Muses conciliables avec I’inspiration chrétienne ; s’il rejette parfois les déesses
affabulatrices au profit du seul Christ, il est plus courant qu’il opére une contaminatio entre
imagerie paienne et expression de la foi, relisant de la sorte le phénomene du furor et la scéne
du baptéme. Mais aucun des deux poétes ne parvient a un portrait unifié de Musa apta, plutdt

a une mosaique changeante ou ils ne font qu’entrevoir, en fonction du destinataire de chaque

aussi S. Laigneau-Fontaine, « Nicolas et les Muses : la mythologie miroir de la poétique des Nugae », La
Mythologie classique dans la littérature néo-latine, p. 149-150.

B3y, Bellenger, « La mythologie "hors de son lieu" », p. 146 : «si les textes théoriques laissent timidement
apparaitre, a la fin du siécle, des réticences devant 1’utilisation de la mythologie, ils la réintégrent aussitot
comme matériau profond du langage poétique. » La mythologie a un statut allégorique chez certains auteurs,
chez d’autres semi-allégorique semi-mythique.

 Lassilve, publiée en Italie en 1487, fut imprimée en France par Josse Bade en 1513. Sur son influence, voir
Poétiques de la Renaissance, p. 264-265.

1> Spagnoli, Contra poetas impudice loquentes, 1487, f. 4 : « Pierides castae, castae libetrides undae. | Tota
pudiciciam vera poesis amat. Est Helicon virgo : virgo Peneia daphne. | Castalides aiunt virgine matre satas. |
Ite procul veneris vates Heliconis ab amne. | Virgineus vestro laeditur ore liquor, | non hederae vobis Phoebi
non convenit arbor : | non amat incestas corona comas », « Les Piérides sont chastes, chastes les eaux du
Libéthros. | Toute poésie véritable se plait a la pudeur. | L’Hélicon est vierge ; vierge le laurier du Pénée, | Et les
Castalides, dit-on, furent élevées par une mére vierge. | Loin d’ici, poétes du plaisir, loin du fleuve de I’Hélicon. |
Son cours virginal est souillé par votre bouche, | Ni le lierre de Phébus ni son arbre ne vous siéent ; | la couronne
n’aime pas les chevelures impures. »
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piéce et des circonstances qui président a sa rédaction, une facette de la déesse idéale
modifiée par les aléas du kairos. L’interrogation métapoétique sur 1’aptum, liée a la pratique
d’un genre et d’une éthique pour I'un, a celle d’une religion pour 1’autre, est donc

perpétuellement transformée par le kairos, et la Muse n’en finit pas de se déguiser.
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PONTANO ET LA PERSONNIFICATION DES GENRES

Deux influences dominent la poésie lyrique de Pontano : celle de Catulle®, imité dans les
poemes de jeunesse du Parthenopeus puis dans les Hendécasyllabes, et celle d’Ovide dont il
emprunte la plume élégiaque dans le De amore conjugali et I’Eridanus. Aussi n’est-il pas
surprenant de retrouver dans ses vers le souvenir des Muses travesties des poétes qu’il imite le
plus volontiers. A Catulle, il reprend la personnification du libellus, enfant rebelle échappant a
son auteur'’, et des hendécasyllabes invoqués™ ; a Ovide, le portrait désirable de 1’Elégie
incarnée® et la variation érotique et ironique a partir du modéle hésiodique®. Toutefois, la
substitution de ces personnifications du recueil et du genre pratiqué aux Muses n’est pas
seulement un exercice d’imitation : elle signale la conscience d’une unité cohérente du recueil
et procéde d’une réflexion sur le genre pratiqué et 1’éthos qu’il induit, qu’il s’efforce de

définir et de justifier dans sa recherche de I’allégorie la plus apte  le personnifier®’.

L’adresse au recueil : Parthenopeus et Hendécasyllabes

La personnification du livre par son auteur, représentant sa production a travers 1’image de

la filiation et sa réception a travers celle de 1’envoi et de I’adieu, est un motif topique®.

18 |_a question de I’imitation catullienne chez Pontano a fait I’objet de nombreuses études. A. Sainati se livre
a un examen approfondi du sujet dans le chapitre qu’il consacre a Pontano dans La Lirica latina ; les articles
rassemblés dans le volume collectif dirigé par T. Baier, Pontano und Catull, s’ils étudient principalement le
Parthenopeus et les Hendécasyllabes, permettent de mesurer I’ampleur de 1’influence catullienne y compris dans
la poésie élégiaque et didactique. On se reportera, enfin, & W. Ludwig, « The Origin and Development of
Catullan Style in Neo-Latin Poetry », presque entierement consacré & Pontano et qui examine notamment les
commentaires consacrés par Pontano a Catulle, p. 192. Sur la poésie de jeunesse, la plus marquée par Catulle,
voir G. Parenti, « Contaminatio di modelli e di generi », et J. Haig Gaisser, Catullus and his Renaissance
Readers, p. 220-233. Les prédécesseurs de Pontano, notamment Beccadelli, sont évoqués dans 1’article de J.-
L. Charlet, « La Marque de Catulle sur la renaissance de 1’élégie latine au Quattrocento », Présence de Catulle et
des élégiaques latins, p. 283-294.

7 Catulle, Carmina, 1,v. 1 et 8; 14, v. 12 ; 35.

18 Carmen 42 : voir les prolégomeénes, p. 46-47.

9 Ovide, Amours, 111, 1 : voir les prolégoménes, p. 55-56.

2 A, Deremetz, Le Miroir des Muses, p. 148-154, montre que chez Ovide I’inspiration érotique est une
« variante ironique du modeéle hésiodique », par exemple au début de 1’4Art d’aimer ou le poéte fait semblant de
prendre au pied de la lettre le topos hésiodique. Dans 1’élégie ovidienne, ajoute-t-il, délire érotique et délire
enthousiaste sont mis sur le méme plan ; briiler d’amour et devenir poéte, ¢’est tout un (p. 150).

21 |_a métaphore du texte-corps n’est pas nouvelle : voir I’étude du motif dans le Timée, le De oratore et le
Traité du sublime, par P. Galand-Hallyn, Le Reflet des fleurs, p. 107-110.

22 pour E. R. Curtius, La Littérature européenne et le Moyen Age latin, p. 132-133, I’image du livre-enfant
remonte au discours de Diotime dans le Banquet ; elle est reprise, outre chez Catulle (qui I’appelle « dulce
Musarum fetus », Carmen 65, v. 3), dans les Tristes d’Ovide (notamment I, 1 et 7 et III, 1 et 14). A. Deremetz
propose une liste des différentes métaphores usitées pour désigner le livre et sa relation au poéte : les métaphores
artisanales (p. 59-63) mais également biologiques et sociales, lui donnant un statut d’étre organique et autonome
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L’examen de sa reprise dans la poésie antique et humaniste dégage deux tendances : la
méditation fantasmatique, se figurant la vie du livre aprés soi pour se rassurer sur sa survie et
tacher d’en orienter la réception en la dramatisant™ et 1’exhibition des conditions de la
production et des choix poétiques revendiqués par 1’auteur®®. Le livre devient un « double

métonymique » de I’auteur™, support & la fois de son regard et de son portrait.
Le premier livre du Parthenopeus : le dialogue Iéger de Ia jeunesse

Fidele au modéle catullien, Pontano ouvre le Parthenopeus par une apostrophe au

libellus®®

I munus lepido meo sodali

non dura nimium, libelle, fronte,
sed gualem tenerae volunt puellae
inter blanditias jocosque molles
caris conjugibus suis inesse.
Legem versiculis dedere nostris
aetas et male sobrius magister,

ut tantum teneras ament puellas,
ut sint virginibus nihil molesti,

ut molles, lepidi, leves, jocosi...

Va, en cadeau & mon charmant compagnon,
Mon petit livre, sans faire mine trop dure,
Mais tel que les tendres demoiselles veulent
Qu’au ceeur des caresses et des doux jeux
Destinés a leurs époux chéris, tu te méles.
Nos petits vers ont regu pour loi

De I’age, et d’un maitre trop peu sobre,

De n’aimer que les tendres demoiselles,

De n’étre jamais importuns aux jeunes filles
Mais doux, charmants, légers, joueurs...

(Parthenopeus, 1, 1, 1-10)

(p. 63-64), notamment chez Horace (Odes, I, 20) et dans les Tristes. Horace et Ovide, ainsi que Martial, sont
également étudiés dans les pages rédigées par M. Jourde dans I’article collectif « Va, mon livre : quelques jalons
pour une histoire de la destination », Nouvelle Revue du xvI° siécle 21.1, 2003, p. 121-123.

% Notamment chez Horace, mais aussi Tito Vespasiano Strozzi (P. Galand-Hallyn, « Va, mon livre »,
p. 128-131) ou encore Erasme (C. Bénévent, ibid., p. 134-136).

2 Chez Strozzi encore (ibid., p. 130) ou bien chez Clément Marot (J.-C. Monferran, ibid., p. 136-138).

% p_Galand-Hallyn, ibid., p. 131.

% Une comparaison systématique, lexicale et stylistique, entre les piéces de Pontano adressées au recueil
(Parthenopeus, I, 1 et I, 28 et Hendécasyllabes, I, 1) et les carmina de Catulle a ét¢ menée par W.-L.
Liebermann, « Poetische Reflexion bei Catull und Pontano », Pontano und Catull, p. 98-102.
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Les diminutifs libelle et versiculis des vers 2 et 6, ainsi que 1’énumération finale des adjectifs
molles, lepidi, leves, jocosi du vers 10, en écho aux premiers vers (lepido au v. 1, molles et
jocos au v. 4) rappellent Catulle et son aspiration au lepos ludique et badin. Pontano, émule du
Panormitain, les rend plus explicitement érotiques®’ : le libellus personnifié dés le vers 2 par
la mention de son visage a pour mission de se méler étroitement aux caresses des amants
(inter... inesse, v. 4-5), d’en étre le partenaire et pas seulement I’initiateur : chatouiller le désir
ne suffit pas, il s’agit de prendre part aux plaisirs. Son public, Pontano le répete a la fin des
vers 3 et 8, ce sont les puellae, aux souhaits et aux désirs desquelles le livre prétend se plier, a
la maniére d’un amant (qualem volunt, v. 3, et tantum ament, v. 8). Comme le montre John
Nassichuk, Pontano, dans cette déclaration liminaire, affirme vouloir composer une poésie qui
convienne a ce public : dépourvue de danger ou de dureté susceptible de rebuter, elle dit la
naissance du désir et de la tendresse®,

Une premiere vignette érotique interrompt 1’apostrophe au livre (v. 11-15); le poéte
reprend le fil de son envoi, puis se laisse a nouveau distraire par une scéne du méme genre
(v. 19-26). Ces interruptions ou le poéte met en scéne le débordement du désir participent a
I’enargeia sensuelle et sexuelle de la scéne®. 1l en revient une derniére fois au libellus, qui

demeure un accessoire, voire un personnage, dans le tableau érotique :

Nunc ad te redeo, libelle. Felix,

i felix, pete nobilem sodalem

inter nequitias amoris omnes
ludentem in gremio suae Cicellae (...)
Sed ne te nimium morer, libelle,
festina Miniatum adire nostrum,
qui te tam facili videbit ore,

ut post millia basiationum

dignum te faciat sinu Cicellae.
Hanc tu malueris, libelle, sedem,
quam si scrinia regis ampla dentur.

Mais j’en reviens a toi, petit livre. Heureux,
Va, heureux, rejoindre ce noble compagnon
Qui, au cceur de toutes les turpitudes de I’amour
Folatre dans le giron de sa Cicella chérie...

[La seconde scene érotique intervient ici]
Mais que je ne te retarde pas trop, petit livre !

T Sur Catulle et le Panormitain, et plus généralement les différents modéles imités par Pontano dans sa
poésie érotique, voir le premier chapitre de la these de C. Sénard, Les Représentations sexuelles, p. 57-152, qui
distingue entre la veine « crue » et la veine « sensuelle ».

% J. Nassichuk, « Culta puella : cycle générationnel et cycle naturel dans le De Amore Conjugali de Giovanni
Pontano », Commencer et finir, la notion de début et de fin dans les littératures grecque, latine, byzantine et
néolatine, éd. B. Bureau et C. Nicolas, Lyon, CEROR, 2007, p. 509-510.

# L’influence est celle de Properce et de Tito Vespasiano Strozzi : voir F. Tateo, « Properzio nella poesia
latina del Quattrocento », p. 54-55. Sur le lien entre enargeia et excitation, voir C. Sénard, ibid., p. 153-160.
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Hate-toi de rejoindre mon cher Miniatus,

Qui te verra d’un ceil si indulgent

Qu’aprés un millier de baisers

11 t’estimera digne du sein de Cicella.

Tu aimeras mieux, petit livre, ce séjour,

Que de te voir offrir les vastes coffres d’un roi.

(Parthenopeus, I, 1, 16-19 et 27-33)

La mission érotique du libellus est confirmee : il est tout autant destiné aux yeux de Miniato,
destinataire tardivement nommé®, qu’au sein de sa belle Cicella ; & deux reprises, le poéte
mentionne d’abord son ami (v. 17 et 28) pour aussitot le suivre dans le giron de son amante,
soit qu’il s’y trouve déja (v. 19), soit qu’il juge le livre digne d’y trouver également sa place
(v. 31). La personnification est filée par la gradation des verbes de mouvement a 1’impératif
(i, pete, festina), et par les deux vers finaux, qui prétent au livre de trés humains désirs,
I’aspiration au plaisir sensuel étant a peine moins incongrue que celle aux richesses
matérielles. Le vers 30, variation sur les milia basia du carmen 5 de Catulle, entretient
I’ambiguité : le livre devient « digne » de Cicella aprés des préliminaires suffisamment longs,
ce qui confirme son statut de partenaire du jeu sexuel®*, mais aussi aprés s’étre hissée par cette
imitation évidente au rang du modele antique.

Le libellus, dont le vocatif vient émailler trois fois le poeme et le rythmer avec des effets
de prétérition et de retardement, incarne moins 1’écrit lui-méme que les deux liens qu’il rend
possibles : d’une part le lien de sodalitas avec le destinataire — les formules d’envoi sont
multipliées dans le poéme — et d’autre part le lien de séduction avec le public féminin, qu’il
s’agisse de Cicella ou plus généralement des puellae pour lesquelles le livre devient objet
érotique. Ainsi, le livre personnifie autant le genre littéraire, le choix du lepos et du jocus, que

le lien d’amitié qui justifie et le rend possible son existence™.

% Lorenzo Bonincontri da San Miniato (1410-1491), surnommé Laurentius Miniatus dans ses recueils, était
un proche de Pontano. Le poete lui adresse deux poémes dans le Parthenopeus (I, 1 et I, 28) et compose son
tombeau dans le De Tumulis (1, 25).

% Pontano est I’émule du Panormitain. L’épigramme I, 23 de I’Hermaphroditus sexualise & la fois Calliope
dont le poéte mentionne le femur et le livre (qu’un importun voudrait castrer) ; dans la piéce Il, 37, « Ad libellum
ut Florentinum lupanar adeat », c’est au bordel que le poéte envoie son libellus, détaillant la route & prendre et
énumérant les courtisanes a disposition, et concluant : « Hic (...) quantum vis futues et futuere, liber ! » Voir
également la picce 1,38, adressée a Pontano et pleine de voeux érotiques.

%2 L’adresse au livre rappelle une adresse a la sodalitas, comme le montre G. Manuwald, « "Nugae" an einen
Freund : Pontano, Amores I, 1 und I, 28 », Pontano und Catull, p. 107-122.
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Le pendant de ce poéme liminaire est la piéce I, 28%, adressée comme la précédente a
Miniato. Pontano fait mine d’y demander a son ami un avis sur son libellus, et surtout sur la

maniére dont il rivalise avec Catulle :

Uxoris nitidae beate conjux

cunctis conjugibus beatiorque,

quid sentis, age, de meo libello
nobis dissere. Nunquid a Catullo
guenquam videris esse nequiorem,
aut qui plus habeat procacitatis,

non dico tamen elegantiorem ?

Sed certe meus hic libellus unum
doctum post sequitur suum Catullum
et Calvum veteremque disciplinam.
Non multo minor est novis poetis.
Saltat versiculis canens minutis

hoc, quod non sonuere mille ab annis
Musarum citharae et Lyaei puellae.

Bienheureux époux d’une femme remarquable

Et plus heureux que tous les autres époux,

Allons, ce que tu penses de mon petit livre,
Expose-le moi. Depuis Catulle, as-tu lu personne

Qui te paraisse pire vaurien,

Ou qui ait plus de hardiesse

- Je ne parle pas d’élégance, attention !

Sans doute mon petit livre a-t-il pour seul modele

Le savant Catulle, dont il prend la suite,

Et Calvus, et I’art poétique antique.

Il n’est pas de beaucoup inférieur aux « poéetes nouveaux ».
Il sautille, chantant en menus petits vers

Ce que depuis mille ans n’avaient plus fait entendre
Les cithares des Muses et les compagnes de Bacchus.

(Parthenopeus, I, 28, 1-14)

Le livre et I’ami ont échangé leurs places : cette fois, Pontano parle & Minciato du libellus, et
non plus 'inverse. C’est entre le poéte et son livre que les frontiéres se brouillent : ’homme
est qualifié par des termes s’appliquant ordinairement au style (si nequiorem, au v. 5, convient
aussi a une personne, procacitatis au v. 6 et surtout elegantiorem au v. 7 semblent plus
appropriés pour décrire une ceuvre littéraire que son auteur) ; le livre choisit de suivre tel ou
tel modele (v. 8-10) et est comparé a des étres de chair — Catulle, Calvus (le poéte et son

destinataire, donc) et les poetae novi. Peu a peu, ’ouvrage prend les traits du poéte vaurien

% Sur les différents modeéles imités dans ces vers — outre Catulle, il faut mentionner Properce et I’élégie
d’Ovide sur la mort de Tibulle — voir G. Parenti, « Contaminatio di modelli e di generi », p. 56-57 et 71-72.
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qui I’a commis : le verbe de mouvement sequitur est repris par le bondissant saltat, au vers
12. Le livre personnifié¢ n’est plus le relais ou le reflet du destinataire, mais celui de 1’écrivain.

En faisant mine d’imiter la légereté et I’humilité catullienne, Pontano se livre en fait a son
propre éloge, comme le signalent les comparatifs de supériorité des vers 5-7, la révérence
avec laguelle sont désignés les modéles imités (doctum, veterem, v. 9-10) et I’hyperbole des
vers 13-14, qui souligne la singularité de 1’entreprise poétique et la 1égitime en la plagant sous
le patronage des Muses. La suite du poéme exacerbe la verve satirique, cependant, pour

échapper aux trop respectables déesses :

Qui si evadere putidam culinam
et tegmen poterit negare thynnis
fetentes neque vestiet siluros,
studebit pueris placere ineptis,
siqui Castaliae specus liquores
Parnasi nequedum bibere fontis ;
doctas sed fugiet manus virorum
et qui Castalio sinu recumbunt.

S’il parvient a s’évader des relents de cuisine

Et a éviter de servir d’emballage aux thons

Ou d’envelopper des silures fétides,

11 s’efforcera de plaire aux enfants débutants,

A tous ceux qui, aux eaux de la grotte castalienne
Et aux sources du Parnasse, n’ont pas encore bu ;
Mais il fuira les mains doctes des hommes

Et de ceux qui reposent dans le sein castalien.

(Parthenopeus, I, 28, 15-22)

La personnification du recueil au vers 15, avec le verbe de mouvement evadere, disparait
bientdt lorsque le libellus est renvoyé a sa condition matérielle d’objet dont les pages ne sont
plus que papier destiné a emballer les poissons. Rendue comique par la précision avec
laguelle les vers 16 et 17 détaillent le nom exact desdits poissons, la piéce confirme sa nature
satiriqgue. Comme dans le poéme liminaire, la question de la nature du libellus pose celle de
son destinataire : ici, ce ne sont plus les puellae mais les pueri inepti, les non-initiés a la haute
poésie*®. Pontano récuse méme les élus des Muses, les lecteurs doctes et sérieux (v. 21-22) au
profit de ceux qui n’ont pas encore connu le baptéme des déesses. L’emploi de I’adverbe

nequedum au vers 20 rend cette récusation ambigué : Pontano, conscient de livrer ici un

% Pontano est 14 encore influencé par I’Hermaphrodite de son ami le Panormitain. Sur la notion d’ineptia en
poétique, voir P. Galand-Hallyn, « L’Hecatelegium autobiographique de Pacifico Massimi d’Ascoli : la sottise et
Iineptie comme base d’une poétique », Littérales 34/35 : Sottise et ineptie de la Renaissance aux Lumiéres.
Discours du savoir et représentations romanesques, éd. A.-P. Pouey-Mounou et N. Jacques-Lefévre, 2004,
p. 249-266.
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poeme de jeunesse, ne dit pas clairement a quelle catégorie, des inities ou des inepti, lui ou
son livre appartiennent®, et la double répétition de ’adjectif castalius aux vers 19 et 22, avant
la coupe, suggere que la haute poésie digne des Muses demeure un horizon séduisant. Son
unique intention pour le moment, le poéte 1’affirme dans les deux derniers vers, est de plaire a
son destinataire et a Cicella : cette circonstance dicte la persona la plus apte pour le genre,
mais aussi pour le poéte.

Si Pontano tache de personnifier son petit recueil pour lui éviter I’infamie d’étre un simple
objet, il est moins indulgent envers les productions d’un mauvais poéte, copieusement

insultées dans la piece I, 32, « In malum poetam, quem mutato nomine Utricellum vocat » :

Non sunt carmina, sed cacationes,
Quae se scribere jactat Utricellus ;
Est merdosius omnibus latrinis,
Quod se scribere jactat Utricellus.
Obtura miserum, Camoena, nasum,
Ne te carmina tam cacata laedant.

Ce ne sont pas des poemes, mais des chiures,
Qu’Utricellus se vante d’avoir écrites ;

C’est plus merdeux que toutes les latrines,

Ce qu’Utricellus se vante d’avoir écrit.
Cameéne, bouche ton pauvre nez,

De peur que ne I’agressent ces poeémes a chier.

(Parthenopeus, I, 32, 1-6)

Brodant sur la cacata charta de Catulle®®, Pontano fait du mauvais poéme la plus basse
production humaine qui soit. La présence incongrue de la Muse permet de mettre en scéne de
maniére outranciére la réaction physique & la mauvaise poésie®’, représentation hyperbolique
et satirique de la réception négative de I’écrit par son public.

Dans le Parthenopeus, le livre a un visage, un goQt et une odeur, une personnalité et une
libido. Sa personnification permet a Pontano de faire le lien entre lui et ceux par qui sa poésie
existe : les femmes qui I’émoustillent et I’inspirent, les compagnons qui le jugent et le lisent,

les collégues poetes auxquels il se compare. Dans le méme temps, le poéte rappelle son statut

% Cette image de I’élection différée, que le poéte envisage avant d’y renoncer pour gotiter, dans sa jeunesse,
aux charmes de la poésie légere, tout en se promettant de revenir a une veine plus sérieuse une fois qu’il aura
miri, inspire toute 1’élégie I, 6 du méme recueil, « Queritur de ingenui tenuitate ». Celle-ci fait 1’objet d’une
étude dans la troisieme partie, p. 377-380.

% Carmen 36, v. 1 et 20, & propos des Annales de Volusius.

%7 Ce motif de la réaction viscérale chez Catulle et Pontano est étudié par W.-L. Liebermann, « Poetische
Reflexion », p. 102. On pense également aux Muses armées de fourches qui repoussent de leur montagne
I’exécrable Mentula, dans le distique du carmen 105.
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d’objet afin de rendre tangibles ces liens, qui deviennent la condition essentielle de la création
poétique, la circonstance en fonction de laquelle se détermine 1’aptum de la personnification

adoptee.
Les Hendécasyllabes : ’envoi de Ia maturité

L’imitation catullienne est tout aussi visible dans les Hendécasyllabes® : les thématiques
érotique et satirique prégnantes dans les deux livres, la 1égereté revendiquée de I’inspiration,
rappellent évidemment Catulle. Pontano y propose des variations sur la célebre adresse du
poéte latin & ses vers®®. Le poéme liminaire du premier livre commence, on I’a vu, par une
adresse a la Muse qui donne d’elle une version érotisée, tout en la cantonnant a un réle
d’auditrice’®. Immédiatement aprés, Pontano utilise une seconde invocation, celle des vers

eux-mémes, dont le nom désigne a la fois le recueil et le genre adopte :

Huc huc, Hendecasyllabi, frequentes,

huc vos quicquid habetis et leporum,
jocorum simul et facetiarum,

huc deferte, minutuli citique.

Quod vos en pretium, aut manet voluptas ?
Inter lacteolas simul puellas,

inter molliculos simul maritos

ludetis simul atque prurietis.

Ici, ici, hendécasyllabes en foule,

Ici, tout ce que vous avez de gréces,

D’humour aussi et de badinage,

Ici, apportez-le, mes petits, et bien vite.

Quelle récompense, quel plaisir vous attendent ?
Au milieu des demoiselles a la peau de lait

Et de leurs mignons de maris, tout a la fois,
Vous vous amuserez et le désir vous démangera.

(Hendécasyllabes, I, 1, v. 10-17)

La nature du vers hendécasyllabique informe la personnification qui en est faite : la brieveté
du métre justifie I’emploi du suffixe diminutif de minutuli au vers 13, tandis que la rapidité du

rythme est traduite par 1’anaphore de Huc (v. 10, 11 et 13) et ’assonance en [i] de minutuli

% W. Ludwig fait I’hypothése que ce retour a une poésie catullienne se fait en partie en réaction aux prises de
position du Mantouan et de Marulle, par une revendication d’épicurisme face aux crispations chrétiennes, dans
son article « The Origin and Development of Catullan Style », p. 194-196.

% Catulle, Carmina, I, 42, 1-2 : « Adeste, hendecasyllabi, quot estis | omnes undique, quotquot estis omnes »,
« Accourez, hendécasyllabes, tous tant que vous étes, de toutes parts, tant que vous étes, tous!»
(trad. G. Lafaye, revue et corrigée par S. Viarre et J.-P. Néraudau, Paris, Les Belles Lettres, 2006).

%0 Sur cette Muse sensuelle aux yeux noirs et aux cheveux noirs, voir le chapitre précédent, p. 101.
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citique au vers 13. Ce n’est plus un visage singulier qui est prété au recueil, mais 1’image
d’une foule dense (I’apposition frequentes suit immédiatement le nom des Hendécasyllabes)
et bigarrée, comme le suggerent les répétitions de simul (v. 12, 15, 16, 17). Le poéte reprend
la structure vocatif + impératif normalement réservée a la Muse, qui a été invoquée de cette
maniere dans les premiers vers du poeme, mais cette fois en mode mineur : les vers sont
animalisés, leur foule désordonnée que le poéte est contraint d’appeler a plusieurs reprises
comme un troupeau de bétes, une meute de petits chiens*. Pontano reprend ensuite le motif
du livre qui participe aux jeux érotiques, reprenant la préposition inter, en anaphore aux vers
15-16, comme dans le poéme liminaire du Parthenopeus®. Les vers sont méme susceptibles
d’éprouver du désir et de jouir de leurs partenaires des deux sexes (ludetis, prurietis, v. 17).
Le public est le méme que dans le recueil de jeunesse : les puellae désirables et leurs maris
voluptueux, bien distincts des lecteurs sérieux. Suit une scéne érotique explicite, comme si les
hendécasyllabes personnifiés fournissaient des yeux au lecteur pour contempler le tableau et
partager leur émoi*®. Interrompu par 1’excitation comme il I’était dans le Parthenopeus, le

poete reprend ensuite sur le méme mode :

Tunc vos, hendecasyllabi beati,
guot, quot oscula morsiunculasque,
guot, quot enumerabitis duella !

Alors vous, bienheureux hendécasyllabes,
Combien, combien de baisers et de douces morsures,
Combien, combien de tendres luttes compterez-vous !

(Hendécasyllabes, I, 1, v. 24-26)

Les vers ne sont plus seulement les stimuli qui chatouillent le désir humain, mais bien les
acteurs de la scene, en méme temps que ses spectateurs scrupuleux qui tiennent les comptes
des baisers (enumerabitis, v.26). Le poéme a pour vocation, d’abord de faire naitre
I’excitation et de préluder a 1’acte sexuel, ensuite de le décrire a posteriori, ce qui I’inscrit
dans une temporalité qui dépasse a la fois le moment de I’écriture et celui de la lecture, qui se
situe en amont ou en aval ; le temps de la production du texte et le temps de sa reception

peuvent paraitre se retrouver, partager un méme désir et assister a son assouvissement.

* La seconde comparaison est empruntée, bien sir, & P. Galand-Hallyn, Les Yeux de ['éloquence. Poétiques
humanistes de [’évidence, Paris, Paradigme, 1995, p. 254.

“2 Parthenopeus, 1, 1, 4-5 : « inter blanditias jocosque molles | caris conjugibus suis inesse ». \Voir ci-dessus,
p. 136-138.

3 K. Enenkel, « Meditative frames as reader’s guidance in Neo-Latin texts », Meditatio — Refashioning the
Self : Theory and Practice in Late Medieval and Early Modern Intellectual Culture, éd. K. Enenkel et
W. Melion, Leiden, Brill, 2010, p. 38.
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La troisi¢éme partic du poéme comporte le troisiéme moment de 1’invocation : apres la
Muse, aprés le genre, le poéte s’adresse au destinataire du texte, Marino Tomacelli*, sur I’age
avancé duquel Pontano ironise gentiment, en lui rappelant que les plaisirs de 1’amour, pour les
vieillards, sont indignes (v. 27-37), théme récurrent dans le recueil®.

La composition ternaire du poéme est scandée par la succession des trois vocatifs. L appel
aux hendécasyllabes, central, est un moment original, badin, dont la structure enchéssee
permet a Pontano de se laisser aller a des digressions, & une réverie érotique. Leur
personnification, qui les décrit en proie au désir et a la jouissance, font d’eux moins un reflet
de I’auteur que du lecteur, qu’il faut retenir en le titillant. Ils sont a la fois 1’origine de I’acte
écrit, par leurs qualités énumérées, et son aboutissement : le texte devient spectateur de son
propre objet. La place centrale de I’invocation des hendécasyllabes illustre une idée
semblable, puisqu’ils incarnent et personnifient le passage de la Muse — traditionnellement la
VOiX poétique, mais ici cantonnée a un rOle de spectatrice — au destinataire —
traditionnellement justification du recueil et présence qui le rend possible, mais ici aussitot
récusé car trop age. Dans ce complexe mouvement de réponses entre les trois vocatifs, le
recueil personnifié est le seul garant de sa propre unité, mais il est aussi son propre lecteur et
se regarde s’écrire.

A ce premier texte du recueil, il faut faire répondre le dernier. Pontano ne se contente plus
d’imiter Catulle, mais transforme 1’appel des hendécasyllabes en un adieu, donnant a cette
piece une vraie dimension de cloture, non seulement de son recueil, mais du genre tel qu’il fut
inventé par Catulle. A I’invitation (adeste chez Catulle, I’anaphore huc chez Pontano) répond

un au revoir ;

Havete, hendecasyllabi, meorum,
havete, illecebrae ducesque amorum,
havete, 0 comites meae senectae,
ruris delitiae atque balnearum.

Sit lusum satis et satis jocatum :

et finem lepidi sales requirunt,

est certus quoque terminus cachinnis.

Salut, hendécasyllabes, salut,
Salut, charmants guides de mes amours,
Salut, 6 compagnons de ma vieillesse,

*“ Sur ce personnage et ses mentions dans I’ceuvre de Pontano, voir au chapitre précédent, p. 95. Toutes les
pieces qui lui sont consacrées dans les Hendécasyllabes ont été étudiées par E. Lefévre, «Pontanos
Hendecasyllabi an Marino Tomacelli », Pontano und Catull, p. 187-201.

*® Voir notamment les picces I, 4, 1, 13, II, 16 et surtout II, 28 ou 1’on retrouve Tomacelli. Sur le théme des
bienfaits salutaires de Baies pour la libido défaillante des vieillards refroidis, voir C. Sénard, Les Représentations
sexuelles, p. 290-294.
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Délices de I’arriére-pays et des bains.

Assez joue, assez plaisanté :

Méme les subtils traits d’esprit doivent savoir s’arréter
Et il faut, & un moment, mettre un terme au rire.

(Hendécasyllabes, I, 38, v. 1-7)

Le recueil est ainsi construit sur un effet de miroir et de symétrie, le rythme anaphorique de la
pi¢ce d’ouverture étant repris ici en écho (havete dans les trois premiers vers) de méme que
son lexique (les motifs du lepos, du ludus, du jocus). Les vers 5-7 appuient sur la nécessité de
conclure, par la répétition de satis (en chiasme au vers 5, auquel le subjonctif a valeur
injonctive sit répond par paronomase) et 1’association des termes finem et terminus & des
tournures exprimant 1’obligation (requirunt, est certus). L’adieu aux hendécasyllabes se
change en adieu définitif, puisqu’immédiatement apres, Pontano imagine son épitaphe (v. 11-
15)*. De ce fait, la personnification du recueil souligne I’effet de cloture, faisant des vers
personnifiés a la fois le double du poéte, qui meurt en méme temps qu’ils disparaissent, et du

lecteur, chargé par lui de composer son épitaphe.

Les Muses nouvelles de I’élégie conjugale

Si Catulle préside a la production sensuelle et satirique pontanienne, ce sont Ovide et
Properce que le poéte convoque dans sa creation élégiaque. Imitation esthétique du genre,
mais non éthique : c’est I’amour de 1’épouse et de la famille que chante Pontano, pas celui
d’une puella cruelle ou de maitresses nombreuses. Aussi les personnifications invoquées
doivent-elles rendre manifestes les procédés de contaminatio a 1’ceuvre, tout en permettant au
poete de s’approprier le genre et de le renouveler jusque dans ses incarnations féminines,
soumises aux exigences d’un aptum inédit. On s’intéressera donc aux « Muses » qui
apparaissent et prennent la parole dans les poémes liminaires des trois livres du De amore

conjugali : I’Elégie au livre I, Melpoméne au livre II, Sulmone et Corinna au livre II1*'.

“® Sur cette épitaphe de I’auteur, voir la troisiéme partie, p. 393-395.

" Pour une étude comparative du théme du mariage dans ces trois mémes piéces, qui apostrophent
respectivement Elégie, le joueur de flite d’un cortége nuptial et le dieu Hymen, on se reportera a W.-W. Ehlers,
« Libes-, Lebens-, Ehepartner », p. 88-95 ; voir également J. Nassichuk, « La chevelure d’Elégie », p. 293. Pour
I’analyse de leur structure et de leurs sources, voir L. Monti Sabia, « Un canzoniere per una moglie », p. 41-55.
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L’Elégie

Le titre de la premiére élégie du recueil, « Elegiam alloquitur », nous rappelle le « librum
alloquitur » par lequel s’ouvrait le Parthenopeus. Emule de I’élégie III, 1 des Amours, ol
Ovide imaginait la rencontre, a la croisée des chemins, des déesses Elégie et Tragédie toutes
deux décrites®, Pontano commence par une invocation de I’Elégie personnifiée, dont ’appel

devient un portrait sur le mode optatif :

Huc ades et nitidum myrto compesce capillum,
huc ades ornatis, o Elegia, comis,

inque novam venias cultu praedivite formam,
laxa fluat niveos vestis ad usque pedes.

Molle micet tenues inter dilapsa papillas
quae legitur Rubro lucida gemma mari,

perque humeros levi demissa monilia collo
addeceant ; aurum serica vestis amat.

Aurea subductum constringat fibula pectus,
aureaque in limbo fila rigente micent.

Quaque moves, arabum spires mollissima nardum,
lenis et assyrio sudet odore liquor.

Viens a mes cotés, tresse de myrte ta chevelure brillante,
Viens & mes cotés, Elégie, les cheveux ornés ;

Sous une forme nouvelle, viens-moi, somptueusement parée,
Que ta robe flottante coule jusque sur tes pieds de neige.

Que brille doucement, tombé entre tes seins délicats,
Le joyau lumineux que I’on cueille dans la mer Rouge ;

De ton cou léger, que des colliers descendent jusque sur tes bras,
Ajoutant a leur gréce ; que ta robe de soie s’éprenne d’or.

Qu’une fibule d’or enserre ta poitrine rehaussée,
Que de fils d’or scintillant ta ceinture soit raidie.

A chaque mouvement, puisses-tu exhaler, trés charmante, le nard d’Arabie,
Et qu’un doux suc de toi transpire, plein des senteurs de 1’ Assyrie.

(De amore conjugali, I, 1, 1-12)

Le portrait est entierement évoqué au subjonctif présent, ce qui oblige a le lire non comme
une description d’allégorie, mais comme le résultat d’une imagination créatrice, d’une
personnification qui se construit a mesure que le texte se déploie. Virginie Leroux rappelle
que dans les commentaires humanistes de I’Epitre aux Pisons, le distique élégiaque est

I’expression d’un souhait puis de sa réalisation ; I’ensemble de 1’¢élégie 1, 1 exprime cette

“8 Ovide, Amours, 111, 1, 7-10 : « Venit odoratos Elegia nexa capillos, | et, puto, pes illi longior alter erat. |
Forma decens, vestis tenuissima, vultus amantis, | et pedibus vitium causa decoris erat », « Vint Elégie, les
cheveux parfumés et tressés, et, je crois, elle avait un pied plus long que 1’autre. Une beauté harmonieuse, un
vétement tout fin, un visage d’amante, et le défaut de ses pieds participait a son harmonie » (trad. cit.).
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modalité optative reconnue au genre, et I’emploi du subjonctif dans les premiers distiques
correspond & I’expression du veeu®. Le mode est également injonctif : le portrait d’Elégie
prend la tournure impérative d’un art poétique. Dés les premiers vers, la ou Ovide mettait en
scéne une rencontre impromptue, Pontano fait venir a lui la déesse en la disant: la
formulation du désir et sa résolution se confondent dans le texte.

La chevelure d’Elégie est une premiére réminiscence ovidienne, sur laquelle Pontano
surenchérit en redoublant 1’évocation de la chevelure aux vers 1 et 2, retrouvant 1’alternance
capillum/comis observée dans les descriptions de Muses sensuelles®. Pour John Nassichuk,
cette poikilia répond & une exigence de varietas formulée dans I’Actius®® et prolongée par une
contaminatio des sources attentive ; son étude du premier distique, évocation de la couronne
de myrte, révéle que I’intertexte ovidien se double d’échos de Tibulle, Properce et Virgile®.
Plus encore, le raffinement recherché de la parure, théme repris dans le discours parénétique
d’Elégie a Ariadna dans les vers suivants™, témoigne d’une conception du plaisir et de la
sensualité alliée a I’exigence morale de la pudeur féminine®*, conforme au genre nouveau
dont Pontano établit les fondements : 1’élégie conjugale.

La forma d’Elégie, d’ailleurs, réside davantage dans sa nouveauté exotique que dans le
decus deux fois mentionné par Ovide ; si nulle mention n’est faite de la disproportion de ses
pieds, elle est pourtant bien a I’image du genre qu’elle incarne, comme 1’était sa chevelure.
Son corps deborde de sensualité (tenues papillas, levi collo) a la fois tempérée et rehaussée
par l’art de la parure. Le portrait suit un mouvement descendant du regard, qui contribue a
I’enargeia : on suit d’abord le plissé de la robe (v. 4), puis le joyau exotique, par son éclat,
attire I’attention vers les seins de la déesse — I’ordre des mots dans le vers 5, inter dilapsa
papillas, mime le déplacement du regard qui descend vers la poitrine pour suivre le bijou. Le
vers 7 raméne I’ceil, en sens inverse, des bras (perque humeros, au début du vers) vers le cou

(collo, a la fin), en suivant le mouvement souple des colliers. Le versus aureus du vers 9,

“9V/. Leroux, « La Renaissance du genre élégiaque », p. 74.

%0 parthenopeus, 11, 14, 3-4 et Hendécasyllabes, 1, 1, 3-6 : voir ci-dessus, p. 99-101.

%! Actius, V, 3d-e (Dialoge, p. 432-434) : voir J. Nassichuk, « La chevelure d’Elégie », p. 294, et D. Coppini,
« Ritratti femminile nella poesia latina del Quattrocento », Immaginare I’autore. 1l rittrato del letterato nella
cultura umanistica, éd. G. Lazzi et P. Viti, Polistampa, 2000, p. 319-320.

2 En particulier par la description de la couronne de myrte et I’emploi de I’impératif compesce :
J. Nassichuk, « La chevelure d’Elégie », p. 294-299.

% Le discours d’Elégie est un intertexte ovidien, mais aussi statien : V. Leroux souligne la parenté de ce
passage avec la silve I, 2, o0 Elégie intervient également, désireuse de devenir la dixiéme Muse, Ariadna et
Pontano devenant les doubles de Violentilla et Stella (V. Leroux, « La Renaissance du genre élégiaque », p. 74-
75).

% J. Nassichuk, « La chevelure d’Elégie », p. 304, étudie en paralléle la description de la chevelure de Vénus
dans la méme élégie (v. 85-92) et celle, dans 1’¢légie 1, 4, d’Ariadna au réveil, décoiffée et pleurant aprés sa nuit
de noces.
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réminiscence de Virgile®®, semble faire disparaitre 1’érotisme charnel de la poitrine derriére
I’artifice de la parure, mise en valeur par la premiére place (aurea... fibula) alors que la
subductum pectus est enserrée (constringo). Mais la contrainte du vétement, justement,
rehausse les seins et les souligne. Virgine Leroux a étudié les adjectifs employés pour décrire
la déesse, dont le poete loue I’éclat radieux, la limpidité et le raffinement, fidélement aux
théories humanistes sur le style élégiaque®. Comme sa chevelure, le portrait d’Elégie fait
résonner sensualité naturelle et raffinement artificiel, I’harmonie de la parure révélant celle du
corps ; la subtilité visuelle et olfactive des ornements, leur luxe, affirment 1’importance de la
techné, suscitent I’émerveillement et I’admiration®’, tout en pronant une esthétique réaliste de
la description®.

Le recours a une incarnation du genre, dont Ovide et Stace avaient fait une Muse, permet a
Pontano, au moment d’entreprendre son recueil, de s’approprier le genre tout en pratiquant
une imitation éclectique, d’en rendre visible la nouveauté éthique et poétique en formulant,
sur un mode injonctif, les nouvelles exigences d’aptum stylistique dont la déesse est
I’incarnation.

Cette premiere élégie, longue de 142 vers, est rythmée par une construction polyphonique.
Le portrait initial est complété par I’évocation de la suite d’Elégie, les Charites, et le rappel de
son affinité avec Vénus. Suit le récit d’un épisode amoureux qui met en scéne Elégie et lui
donne la parole pour convaincre un jeune homme — Clitumne, double de Properce® — de se
livrer avec elle aux joies de I’amour. Les vers 47-48 correspondent & la demande de protection
et d’inspiration du poéte. A partir du vers 49, Pontano s’écarte des topiques de I’invocation et
de 1’¢loge de divinités pour imaginer la réponse d’Elégie, faisant succéder au portrait des
premiers vers, au subjonctif, un portrait a 1’indicatif, qui correspond au moment ou ’allégorie

s’incarne véritablement dans un récit, au lieu de demeurer sur le plan de I’hypothese :

Haec ego, cum subito visi ridere penates,
et nova fulgenti lumina adesse domo :

astitit, et risu facilem confessa deditque
adveniens animi nuntia signa sui ;

deque sinu fluxere rosae mollesque hyacinthi
et violae et rubro lilia mista croco ;

tum cecinit plectroque fidem percussit eburno,
et liqguidam socio temperat ore chelyn...

% Enéide, IV, 139 : « aurea purpuream subnectit fibula vestem ».

% V. Leroux, « La Renaissance du genre élégiaque », p. 77-80 ; on retrouve ces caractéristiques notamment
chez Robortello et Minturno.

> Ibid., p. 80.

%8 J. Nassichuk, « La chevelure d’Elégie », p. 297.

V. Leroux, « La Renaissance du genre élégiaque », p. 75.
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J avais dit, quand soudain je crus voir sourire mes pénates,
Et mon foyer resplendir d’une lumiére nouvelle ;
A mes cotés, me traduisant sa faveur d’un sourire, elle me donna
En venant les signes annonciateurs de sa présence ;
De son sein s’épandirent roses et douces jacinthes,
Violettes, lis mélés au rouge crocus ;
Alors elle entonna son chant, frappant sa lyre de son plectre d’ivoire,
De sa bouche harmonieuse, elle chante au rythme de sa lyre au son fluide. ..

(De amore conjugali, I, 1, 49-56)

Ce second portrait, en fait, semble désincarner Elégie, en faisant disparaitre sa féminité
désirable derriére les signa d’une présence divine : la lumiére éblouissante du prodige, la pluie
de fleurs variées, le chant enfin. Pontano y cache les signes de la représentation charnelle : la
lumiere révéle le sourire (risu, v. 51), la pluie de fleurs s’épanche du sein (sinu, v. 53), le
chant rappelle la bouche (ore, v. 56). Ce second portrait conserve les éléments métalittéraires
déja relevés : Elégie demeure caractérisée par sa nouveauté (v. 50), sa douceur et la fluidité de
son style (facilem, v.51, molles, v.53, liquidam, v.56) et sa poikilia variée, cette fois
représentée par 1I’énumération bariolée de fleurs®.

Elégie ensuite prend longuement la parole — son monologue occupe les vers 57 & 122 —,
d’abord pour enseigner au poete qui I’écoute une legon morale, le gardant de céder a I’appel
de I’argent et lui enjoignant de toujours faire preuve de mesure et de pudeur, avant de faire
I’¢loge de I’amour conjugal. D¢s la fin de son discours, au vers 123, s’insére la scéne de
couronnement du poéte, suivie d’une priére adressée non plus a la déesse qui a manifesté sa
faveur, mais au dieu Amour :

Haec, et virginea tetigit mea tempora lauru ;
laurea nam dextrae sceptra Elegia gerit ;

tum liquidis dilapsa Notis, quaque ipsa recedit,
linquit odoratae mollia signa comae.

Dum spirant ignes, capiunt dum incendia vires,
et dea tam facilem spondet in arte chelyn,

tu quoque, blande puer, in me nova vulnera tenta ;
deprecor imperii non ego jura tui :

ure acer, fige indomitus, neu parce pharetris,
neu tepeant modica pectora nostra face.

Tum mihi mollis eat versus, tum laeta sonabunt
carmina, tum dulcis profluet ore sonus.

Apreés ces mots, elle ceignit mes tempes de laurier virginal,
Car Elégie tient dans sa main droite un sceptre de laurier ;

% Image du style orné : voir I’analyse de 1’élégie de Politien « In violas » et des roses dans la silve Nutricia
par P. Galand-Hallyn dans Les Yeux de [’éloquence, p.249-266 ; sur ce passage, voir V. Leroux, « La
Renaissance du genre élégiaque », p. 77.
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Puis, se glissant dans le fluide Notus, partout sur son passage
Elle laissa en partant les douces traces de sa chevelure parfumée.
Tant que briilent les feux de 1’amour, tant que ses incendies
tiennent mes forces captives,
Tant que la déesse promet & mon art une lyre si complaisante,
Toi aussi, caressant enfant, assaille-moi de blessures nouvelles.
Je ne cherche pas a éviter les droits de ton pouvoir :
Brale-moi, impitoyable, perce-moi, indomptable, n’épargne pas tes fléches,
Que mon cceur ne tiédisse pas sous un flambeau mesuré.
Alors mon vers ira caressant, alors mes poemes résonneront
Joyeux, alors un doux son coulera de ma bouche.

(De amore conjugali, I, 1, 123-134)

La scéne de couronnement est d’une grande briéveté (un seul vers) : elle semble servir de
prétexte pour revenir a la description d’Elégie, dont les signa, cette fois, sont de nature
purement sensuelle et rappellent sa chevelure dont I’évocation ouvrait le poeme. Fuyante et
labile, comme le mime la paronomase liquidis/linquit des vers 125-126, Elégie tient de la
Muse, joueuse de lyre et porteuse du laurier virginal (v. 124 et 128), de Vénus, désirable et
féeconde (v. 127-128), de la Charite, artisane de la parure (v. 126), et de la Nymphe qui
disparait dans le vent et se fond dans le monde naturel (v. 125). Les derniers vers concluent le
poeme en révélant le sens de cette prosopopée : rompant avec la tradition élégiaque de
supplication a Amour pour qu’il épargne le pocte de ses fleches et de ses feux, Pontano le prie
au contraire de lui donner matiére a aimer et a écrire, puisqu’il a la faveur d’Elégie. La
réécriture érotisée de la scene d’élection définit un programme poétique nouveau, croisant par
contaminatio deux scénes topiques: la scéne lyrique de I’initiation poétique et la scéne
élégiaque de I'innamoramento sous les fléches d’Amour. Elégie y est doublement
I’inspiratrice : comme personnification du genre dont elle partage les caractéristiques, comme
femme affolante et fuyante qui donne envie d’écrire. L’enchassement des discours et des
scenes narratives, 1’éclectisme de 1’imitation, la poikilia descriptive, font de cette piéce un art
poétique complexe et d’Elégie, allégorie qui se dessine et s’épaissit au fur et & mesure que le
poete 1’écrit et que le poéme se déploie, une figure tutélaire originale ou s’énonce le
programme de Pontano.

La déesse réapparait aprés le discours d’Erato dans 1’élégie I, 3, aux vers 47-72, dans un
discours parénétique a I’intention de la jeune fiancée. Cette seconde intervention confirme
I’inflexion nouvelle donnée par Pontano au genre ¢légiaque, qu’il voue au chant de I’amour

conjugal, et le revirement éthique par lequel la déesse prend en charge 1’exhortation morale.
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Comme dans le poéme liminaire des Hendécasyllabes, le genre personnifié et incarné se

substitue & la Muse (ici, Erato) pour révéler le message du poéme®*.
Melpomeéne

Ovide, au troisiéme livre des Amours, rencontrait, aux cotés d’Elégie, Tragédie, qui
critiquait sa rivale. Le second livre du De amore conjugali s’ouvre sur un titre apparemment
moral, « Accusatur nimius puellarum cultus », et une série de questions annonce la présence

d’une muse tutélaire, Melpomene :

Ecquae Pieridum mecum canit ? Euge, puellae,
ecquae castalio fonte ministrat aquam ?

Quaenam est, quae suffusa genas demissaque ocellos
incipit ? O sacra carmina digna dea.

Anne ea Melpomene est, dulci dea cognita cantu ?
Felicem, cui fas ora videre deum.

Laquelle des Piérides chante avec moi ? Allons, mesdemoiselles,
Laquelle me sert I’eau de la source castalienne ?

Qui donc, les joues baignées de larmes, les yeux baissés,
Entonne le chant ? O chants sacrés, dignes de la déesse !

Est-ce l1a Melpomene, la déesse que je reconnais a son doux chant ?
Heureuse, toi a qui il fut permis de voir le visage des dieux !

(De amore conjugali, 11, 1, 1-6)

La série de questions qui ouvre le poéme a des allures de comptine, de jeu de devinettes dont
les répétitions accentuent I’enchainement alerte. Dans un jeu de voilement et de dévoilement,
le poete laisse des indices de I’identité de la Muse (comme les signes extérieurs du deuil sur
son visage, suffusa genas demissaque ocellos, v. 3) sans tout de suite la révéler. Le chant a
déja commencé lorsque s’ouvre le poéme, mais sa source est incertaine ; c’est bien la Muse
qui chante, cette fois (canit, v. 1, cantu, v. 5), mais son chant est soumis au poéte, puisqu’elle
I’accompagne (mecum canit), et lui sert a se révéler (cognita cantu, v. 5). Le ton badin avec
lequel Pontano feint de s’adresser aux Muses comme a des demoiselles cachottieres (Euge,
puellae, v. 1), ou bien présente Melpoméne comme la jeune fille de la maison, qui lui servirait
I’eau inspiratrice comme on sert un verre de vin (avec le verbe ministrat, v.2), vient
¢galement modérer I’emportement de cette invocation. Elle semble devenue une Muse

familiale, conformément a I’évolution des thématiques du recueil dans le livre II : une fois de

81 \oir ci-dessus, p. 142-144.
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plus, la Muse est réinventée en fonction de I’esthétique et de 1’éthique du genre. Le livre II, en
effet, se clot sur la série des naeniae, berceuses enfantines en harmonie avec cette invocation
ludique.

La suite du poeéme propose une évocation de 1’dge d’or et de son innocence, avant de
s’interroger sur le role du poéte, « chien des Muses » rejetant I’emprise de Diane®’. De méme
que le livre I s’ouvrait sur la prosopopée d’Elégie, de méme le livre II donne la parole a
Melpomeéne, qui comme la précédente méle dans son long discours (v. 59-156) morale,
références mythologiques et érotisme. Et de méme qu’au livre I, & ce discours succede une
bréve scéne d’élection poétique :

Talia Melpomene. Mihi tum specus Aonis antrum
Pandit et e vera Thespide manat aqua.

Ainsi parla Melpomeéne. Alors pour moi I’antre de la grotte aonienne
S’ouvre et de la véritable Thespide coule 1’eau.

(De amore conjugali, Il, 1, 157-158)

L’invocation que 1’on s’attendait a trouver au début, mais qui est demeurée sur le mode de
I’hypothése et de I’incertitude, se trouve reléguée a la fin. Le poéme est conclu, et non ouvert,
par I’affirmation de la faveur des Muses, qui devient de ce fait conséquence, et non cause, de
I’activité poétique. La Muse n’existe que dans la mesure ou son discours est relayé et mis en
scene par le poéte ; ils se donnent réciproquement leur 1égitimité. De plus, le souvenir d’un

passage comparable a la fin du proéme du chant | garantit la cohérence du recueil.
Sulmone, Ovide et Corinna

Le poéme liminaire du troisieme livre reprend une série interrogative analogue a celle de
I’¢légie 11, 1, avec laquelle il partage une construction comparable. Ce n’est plus, cette fois,
une personnification du genre ou de sa tonalité qui ouvrent le livre, comme I’étaient Elégie et
Melpomene : c’est le lieu, et a travers lui, le poéte qui I’a illustré et la femme qu’il a chantée.
En effet, cette élégie, « Veneratur Pelignos et agrum Sulmonensem », donne la parole a

Corinna, la puella des Amours, et a travers elle, a Ovide, dont I’inspiration parcourt tout le

%2 De amore conjugali, 11, 1, 31-32 : « Musarum hic canis est ; quid enim tibi juris in illo ? | Redde suum
Musis, et mihi redde meum », « L’homme que tu vois est le chien des Muses : quel droit as-tu sur lui ? | Rends
aux Muses celui qui leur appartient, et rends-moi ce qui est mien. »
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|63

recueil™. L’énumération de questions, comme dans 1’élégie II, 1, permet de dessiner petit a

petit le lieu qui se laisse deviner :

Hine amnes, haecne aoniis loca grata puellis,
Pelignone haec sunt rura habitata seni ?

Hosne lacus, haecne antra colit descriptor amorum ?
Manibus haec sacra sunt, magne poeta, tuis ?

En vati dilecta Dryas fert rustica dona,
fert myrtum ac violae lilia mista nigrae,

fert hederam, fert veris opes. Quin ecce Corinna :
ipsa canit, voces fluminis aura refert...

Sont-ce la les fleuves, sont-ce les lieux chéris des demoiselles aoniennes,
Du vieux Pélignien sont-ce les campagnes peuplées ?

Sont-ce les lacs, sont-ce les antres qu’habite le peintre des Amours ?
Ces lieux sont-ils consacrés, grand poéte, a tes Manes ?

Voici que sa Dryade chérie apporte au poéte de rustiques présents,
Apporte le myrte, et des lis en bouquets avec la noire violette,

Apporte du lierre, et tous les trésors du printemps. Et voici Corinna :
Elle-méme chante, et le souffle du fleuve rapporte ses paroles...

(De amore conjugali, 111, 1, 1-8)

Le paysage bucolique, fécond et habité, dont Pontano chante si volontiers les louanges dans le
reste du recueil, est aimé des Muses (grata, v. 1) mais elles n’en sont pas les habitantes : ce
privilége revient a Ovide (habitata v. 2, colit v. 3), désigné par une épithete toponymique au
vers 2 — comme le sont souvent les déesses — puis par la périphrase descriptor amorum au
v. 3, jeu de mots qui laisse deviner le titre de son célébre recueil derriére le nom commun. La
série des interrogatives repose sur une poétique semblable aux élégies I, 1 et I, 1 : la parole
crée trait par trait, a tatons, le portrait ou le paysage auquel elle va donner la parole, qui se
dessine et s’anime petit a petit. La substitution aux personnifications de I’inspiration poétique
que sont 1’Elégie et Melpoméne de Corinna, une puella littéraire, annoncée par le présentatif
ecce au vers 7 (comme avant elle la Dryade au vers 5, et comme la Muse dans 1’¢élégie 11, 1),
marque un tournant : la femme aimée et chantée devient, de fait, I’inspiratrice, supplantant
dans ce rdle les allégories traditionnelles. Il s’agit encore d’une démarche d’imitation, puisque
c’est Ovide qui est visé a travers Corinna, mais pas seulement. Donner la parole a la puella et
non au poéte (qui est mort, comme le rappelle 1’évocation de ses Manes au v. 4, alors que
Corinna semble toujours vivante) affirme la nature féminine de I’inspiration. Le dialogue

d’Ovide et de sa puella est ensuite mis en abyme, v. 9 a 21, avant que Pontano n’évoque leurs

8 F. Tateo a proposé d’analyser le livre Il du De amore conjugali comme un pélerinage d’admirateur qui
revisiterait, des la premiére piéce, les lieux de la poésie ovidienne, pour parvenir a retrouver des éléments
d’identification avec son modéle : « Ovidio nell’Urania di Pontano », p. 280.
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amours. La seconde partie du poéme, a partir du vers 31, commence par un appel a Antiniana,
la nymphe qui personnifie le domaine de Pontano et derriére laquelle se profile son épouse
Ariadna®, comme Corinna apparaissait soudain derriere Sulmone. La derniére muse de
I’ Amour conjugal, c’est véritablement elle, 1’épouse pour laquelle le recueil a été composé.
Les trois poemes liminaires donnent ainsi la parole aux trois incarnations de ce qui fait la

matiere du recueil : successivement le genre, le ton et le theme.

Pontano pratique, a deux moments de sa carriere, deux genres tres différents, mais sa
réflexion métapoétique emprunte des chemins comparables. Il personnifie le libellus de sa
poésie sensuelle en prenant pour seuls critéres de 1’aptum le destinataire, ami dont son livre
viendra accompagner les jeux ou puella Iégere, et sa propre jeunesse, laissant deviner qu’il se
destine a une poésie plus élevée a I’avenir — deux éléments du kairos. Dans les
Hendécasyllabes, la personnification des vers permet de jouer de ’intertexte catullien tout en
s’interrogeant sur ce qui peut constituer I’'unité d’un recueil bigarré. La pratique de 1’¢élégie
conjugale lui impose un travail de définition esthétique et éthique du genre qu’il invente dans
le De amore conjugali, la personnification d’Elégie (et les autres allégories du recueil)
traduisant les impératifs stylistiques du nouvel aptum qu’il s’assigne : le mélange de la

douceur et de la retenue, de la sensualité et de la pudeur.

% Sur Ariadna et Antiniana, voir le chapitre 11.2, p. 303-322.
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MACRIN ET LES MUSES CONVERTIES

Macrin est un lecteur et un émule d’Horace et des humanistes italiens ; il est catholique et
poete a la cour du roi Francois 1*. Comment unir les deux lyrismes, antique et sacré ? Chez
Pontano et Vida, il avait trouvé des exemples de tentatives de « concilier les deux religions »
dans le genre de I’hymne®. Sa carriére témoigne d’un tiraillement entre deux désirs d’écrire.
Ses tout premiers écrits, d’inspiration religieuse, sont influencés par la silve « Contra poetas
impudice loquentes » du Mantouan et ses positions intransigeantes. Au contraire, il abandonne
en partie la veine chrétienne dans les recueils de 1528 et de 1530, y revient timidement dans
ceux de 1531 et de 1534, avant de faire volte-face et de s’adonner pleinement a la poésie
sacrée dans les deux recueils de 1537%°. Pour Perrine Galand, cette insertion progressive des
paraphrases de psaumes et textes d’imitation religieuse peut répondre a trois motivations :
« (1) se hausser au-dessus de tout soupgon de réformisme ; (2) soulager son inspiration
fléchissante, liée a une usure existentielle (...) ; (3) jouer (...) de I’insertion de ces pi¢ces dans
le contexte d’un lyrisme personnel et autobiographique, a la fois pour en raviver I’actualité et
I’intensité et pour tirer, sans doute, un réconfort personnel des analogies qui se trouvent ainsi
¢tablies entre ses propres anxiétés et I’humanité souffrante du Christ et de la Vierge » 7
s’agit pour le poete de trouver les allégories les plus aptes a exprimer la puissance sacrée du
langage poétique tout en ménageant la nature chrétienne de I’inspiration. Il rejoint les
préoccupations de Guillaume Budé, exprimées dans le De transitu: trouver le moyen
d’accomplir le passage des lettres profanes aux lettres sacrées®®. Macrin alterne entre deux
positions, au cceur des mémes recueils : rejet parfois virulent des anciennes personnifications,
impuissantes ou trompeuses, et retour aux Muses dont il convoque I’imagerie pour la mettre

au service d’un furor de la foi.

% p van Tieghem, La Littérature latine de la Renaissance. Etude d’histoire littéraire européenne, Paris,
1944, p. 53. Voir ’ensemble du chapitre 11.2 sur le lyrisme religieux dans la poésie latine de la Renaissance.

® Je renvoie au tableau synoptique dressé par S. Laburthe dans I’introduction des Hymnes, p. 32 : le recueil
de jeunesse (Elegiarum triumphalium liber) comptait un peu moins de 50% de piéces religieuses ; on en trouve
moins de 5% dans les Carmina et les Epithalames, 25% déja dans les Lyrica, respectivement 40 et 50% dans les
Hymnes et les Odes de 1537, puis plus de 85% dans les Psaumes et les Péans de 1538 et dans les Hymnes de
1540. Avec les Naeniae, en 1550, Macrin redescend & moins de 10%.

% p. Galand-Hallyn, « L’ode latine comme genre "tempéré" », p. 258-259. Voir également G. Soubeille,
Epithalames & Odes, p. 103-112.

% Guillaume Budé, De transitu Hellenismi ad Christianismum, éd. et trad. M.-M. de la Garanderie, Paris, Les
Belles Lettres, 1993. Sur la métaphore du voyage d’Ulysse pour figurer celui du lecteur chrétien (De transitu, |1,
201-205), voir L. Katz, Guillaume Budé et l’art de la lecture, Turnhout, Brepols, 2009, p. 97-112; voir
également les pages consacrées a ses préceptes pour la lecture des ceuvres profanes dans le De studio, p. 57-63.
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Le rejet des Muses

L’échec du Iangage face au sacré

Le premier argument en défaveur des Muses paiennes est celui de leur incapacité et de leur
impuissance a chanter un objet qui les dépasse. Ce motif est des plus classiques dans la
recusatio : conter la gloire épique du héros, la magnificence du lieu, dépasse les pouvoirs du
poéte et de son ingenium trop modeste, ou méme des Muses en général®®. De méme,

dépeindre le miracle de la Résurrection exigerait un poéte d’exception, affirme Macrin dans

I’ode VI, 15 du recueil de 1537, « De resurrectione Domini » : « ...peritus carminis artifex,
cui Phoebus artem, cui dederit modos, | cuique ora Permesso fluenti | proluerint faciles
Camoenae » (« un faiseur de vers expert, | Auguel Phébus aurait fait donc de son art et de ses
rythmes, | Dont des Caménes favorables baigneraient la bouche | Des flots du Permesse »,
v. 1-4). Et le spectacle merveilleux de la Nativité dépasse les moyens, non seulement de

Macrin, mais de n’importe quel poéte :

Quid frustra ingenium crucio Musasque fatigo
oneri ferundo non pares ?

Non si Cyrrhaeis specubus Deloque relicta
immigret in me Cynthius,

proluat et toto me gurgite Castalius fons,
fons aut volucris Pegasi,

possim vel minimam meritorum attingere partem
hujusce partus aurei...

A quoi bon, en vain, torturer mon génie et harceler les Muses
Qui n’en sauraient soutenir le poids ?

Non, méme si quittant Délos et les antres de Cirrha,
Apollon Cynthien venait s’introduire en moi,

Si la source castalienne m’inondait entierement de ses flots
Ou la source de Pégase, le cheval ailé,

Jamais je ne pourrais atteindre la plus infime part des mérites
De cette naissance dorée...

(Hymnes [1537], 1l, 6, 19-26)
Si Macrin commence par dire 1’insuffisance de son propre ingenium, ¢’est pour entrainer a sa

suite les Muses dans la méme impuissance : la structure parallele du vers 19 ou se croisent

compléments d’objet et verbes, ingenium crucio Musasque fatigo, les met sur un pied

% Motif récurrent chez Stace : Silves, I, 2 et V, 3 notamment. Voir E. R. Curtius, La Littérature européenne
et le Moyen Age latin, p. 232-234.
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d’égalité, et le vers 20 les réunit dans la méme insuffisance — pour un tel sujet, ils sont non
pares. Les vers suivants, en peignant sur le mode hypothétique le furor apollinien avec des
références érudites — les épithétes Cyrrhaeis, Cynthius et Castalius, la périphrase du vers 24
pour désigner I’Hippocrene par une allusion au mythe étiologique — semblent déployer les
pleins pouvoirs de 1’enthousiasme poétique ; I’image hyperbolique de la possession divine,
traduite comme le remplissage d’un espace par les verbes immigret et proluat, participe du
méme déchainement. C’est en vain : toute cette débauche d’effets demeure infime par rapport
a la splendeur du sujet évoqué. Il n’en va pas des qualités du pocte, mais du verbe poétique
lui-méme.

C’est qu’il est difficile de parler de Dieu sans son langage, comme I’avertit le titre de
I’hymne II, 2 du recueil de 1537, « De Deo difficile loqui, nisi fides adsit ». Les Muses y
deviennent les allégories, non seulement de la poésie qui célebre, mais du langage lui-méme,
dont la théologie montre I’incapacité a dire ce qui le dépasse, ¢’est-a-dire 1’infini de Dieu’:

De deo Musae quoties loquuntur,
non eis portas facile invenire est

obvias vocum propriisque numen
dicere verbis.

Nangue res tanta est Deus, ut capaces

illius non sit reperire sensus,

rite nec sacrum queat ulla nomen
lingua profari.

Chague fois que les Muses parlent de Dieu,

Il ne leur est pas facile de trouver ouvertes

Les portes du vocabulaire, de dire sa puissance
Avec les mots qu’il faudrait.

Car Dieu est une chose si grande que 1’on ne saurait

Trouver des pensées a sa taille,

Que dans aucune langue on ne trouve de nom sacré
Capable de le dire.

(Hymnes [1537], 11, 2, 1-8)

L’ineffabilité de la nature divine reléve de 1’aptum, de la proprietas (propriis verbis, v. 4) ;
pour donner la mesure du décalage entre le sujet et les moyens de le dire, le poéte recourt a un

lexique spatial, la méetaphore des portes ouvertes ou fermées (v. 2-3) et la caractérisation de

0 Crest le principe de la théologie négative ou apophatique, basée sur I’impossibilité de définir Dieu
autrement qu’en niant ce qu’il n’est pas. Voir par exemple Alain de Lille, Summa Quoniam homines et Regulae
caelestis juris.
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Dieu en termes de grandeur (res tanta, v. 5) impossible a percevoir par les sens. L’échec du
langage et des Muses est universel, dans le temps (comme le suggére le pronom quoties, v. 1)
et dans I’espace, car aucune langue n’est mieux armée que les autres (v. 7-8).

Pour autant, Macrin ne perd pas espoir que les moyens de la poésie lui permettent de
s’approcher de la hauteur de son sujet, s’il s’acharne au labor. Aussi chantera-t-il, dans la
mesure de ses moyens, les louanges de la Vierge et du Christ, «tantisper numeris dum
gravioribus | assuescit mea Pieris », « en attendant qu’a des mélodies plus profondes | Ma
Piéride veuille s’habituer »"*. Dans I’ode 1, 12 du recueil de 1537, « Ad Virginem, in ejus
assumptione », il affirme que méme le grand Homeére saurait a peine rendre justice au miracle
de I’assomption, ce qui devrait le rendre, lui qui a a peine approché les Muses depuis le seuil
(« salutavi modo vix ab ipso | limine Musas »), tout & fait inapte pour pareille tache’. Mais,
alors méme qu’il a commencé par affirmer qu’il ne lui appartenait pas de s’y essayer73, il
promet toutefois de s’y efforcer, car nul hormis le Christ n’est plus digne d’¢éloge. C’est alors

les paysages des Muses qui sont convoqués :

Attamen nitar, Dea, pro virili

parte, Pimplaeos peragrare lucos

ac tuae ardescens Helicona totum
subdere laudi.

Et pourtant je m’efforcerai, Déesse, selon
Mes moyens, de parcourir les bois pimpléens
Et, brilant, d’assujettir I’Hélicon tout entier
A ta louange.
(Odes [1537], I, 12, 13-16)

Le verbe nitar le signale, le labor seul permet d’envisager de chanter le sacré chrétien avec les
moyens des Muses. La strophe citée concoit la rencontre des deux univers comme une
conversion : la tiche du poéte s’apparente a une forme de prosélytisme, et ce seraient des

Muses ramenées a la religion chrétienne qui soutiendraient I’entreprise de louange du poéte.
Le reniement polémique

Macrin met en scéne avec ferveur, dans les Hymnes et les Odes de 1537, son abandon des

divinités antiques et paiennes au profit du Dieu catholique. Plusieurs facteurs ont sans doute

™ Hymnes [1537], I, 13, 32-33. L’ Assomption inspire une séquence de trois odes dans le recueil (II, 12, 13
et 14).

2 Odes [1537], I, 12, 5-12.

" Ibid., v. 3-4 : fidibus non est dicere nostris.
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contribué & ce tournant : le contexte tendu de affaire des placards’, I’expérience du deuil et
de I’angoisse dans le cadre familial”, I’influence enfin de certaines rencontres et notamment
celle de Cornélius Musius™®. Dans une ode parénétique adressée & Macrin, celui-ci lui
conseille de convertir les Muses profanes au christianisme, et d’abandonner les thématiques
amoureuses et encomiastiques au profit de sujets sacrés’’. Macrin, dans la réponse qu’il lui
adresse, affirme avoir suivi son conseil et renoncé a ses « froides Caménes » pour chanter le
royaume des cieux’®. De fait, dés le premier livre des Hymnes, les odes 8 et 9 exposent le
revirement opéré par Macrin. Leurs titres respectifs, avec 1’emploi de 1’adjectif verbal
d’obligation, expriment suffisamment I’intention du poéte : « CHRISTUM, non Apollinem aut
Musas a poetis invocandas » (« C’est le Christ, non Apollon ou les Muses, que les poctes
doivent invoquer ») et plus généralement, « Deos antiquos esse eliminandos » (« Il faut
éliminer les dieux antiques »)”. Toutefois, le premier des deux hymnes suggére que la
profession de foi quelque peu péremptoire du titre est moins exempte de doute qu’il n’y

parait. Les deux premiéres strophes, par prétérition, font défiler les divinités inspiratrices :

Cultorem bifidi montis Apollinem,

Cyrrhaei tripodes praeside quo tument,

Grynaeumque nemus, canaque ninguibus
hybernis Lyciae juga,

summissis alii mentibus invocent

dicturi cithara carmen eburnea,

nec voto immemores praetereant suo
castum Mnemosines chorum.

™ Sur le climat historique et la question d’une incidence possible de I’affaire des placards sur Macrin, voir
S. Laburthe, Hymnes, p. 39-45 et M.-F. Schumann, Salmon Macrin und sein Werk, p. 117-123 ; sur Macrin et la
Réforme, ibid., p. 131-139.

>3, Laburthe, Hymnes, p. 37-39.

"6 Ce poéte hollandais séjourna & Poitiers en 1535-1536 et devint I’ami et ’émule de Macrin. Sur la relation
entre les deux hommes, voir ibid., p. 45-49.

" Cornélius Musius, Institutio feminae christianae, Poitiers, Marnef, 1536, p.85: « Hactenus Regem
cecinisse sat sit, | sit modus lusus teneros canendi (...) Non enim durum tibi nec molestum, | docte SALMONI,
fuerit prophanas | ad pios versus numerosque sacros | ducere Musas ? | Quippe quae quondam faciles
Camoenae, | adfluent certe mage nunc vocatae, | nam ferunt sacros magis haec amare | numina vates », « Assez
chanté le Roi. | Cesse de chanter ces jeux célins (...) Car il ne te sera ni malaisé, ni pénible, | Docte Salmon, de
convertir | A la poésie pieuse et aux rythmes sacrés | Ces Muses profanes. | En effet, ces Caménes jadis si
conciliantes | Afflueront assurément plus volontiers si tu les appelles, | Car 1’on dit que ces divinités ont une
préférence | Pour les poétes sacrés » (trad. S. Laburthe, Hymnes, p. 47). Voir ead., « Les trophées du roi Francois
I », p. 2-3.

® Hymnes [1537], 1V, 15, 54-55 : « frigidis me nimis heu Camoenis | deditum ad caeli celebranda posthac |
regna vocasti », « moi qui par trop me consacrais, hélas, a de froides Caménes, tu m’as invité a célébrer
désormais le royaume des Cieux ». Macrin reprend ’expression dans une hymne adressée a la Vierge (Odes
[1537], V, 7, 21): «Frigidis et nos inopes Camoenis | te salutamus », « Nous aussi, bien pauvres, avec de
froides Caménes | nous te saluons ».

" L idée est reprise dans le titre de I"hymne I, 34 : « Dominum CHRISTUM ante omnia hominibus piis esse
invocandum, exemplo divi Stephani », « C’est le Seigneur Christ que doivent en tout premier lieu invoquer les
hommes pieux, a I’exemple de Saint Etienne ».
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L’habitant de la montagne au double sommet, Apollon,
Le champion dont se flattent les trépieds de Cirrha
Et le bois de Grynium, et, blanchis par les neiges

De I’hiver, les sommets lyciens,

Que d’autres, lui soumettant leur esprit, I’invoquent
Au moment d’entonner leur chant sur la cithare d’ivoire,
Sans omettre de leurs veeux, oublieux,

Le chaste choeur de Mnémosyne.

(Hymnes [1537], 1, 8, 1-8)

L’abondance d’épithétes toponymiques érudites et rares pour désigner Apollon dans la
premiere strophe (Cyrrhaei, Grynaeum, Lyciae) donne la mesure de 1’¢loignement du dieu, le
cantonnant a un monde peu familier, décalé dans le temps (les trépieds jouant le rble de realia
archaiques) et dans 1’espace (les montagnes hostiles). Quand a la seconde strophe, elle
contamine 1’imagerie topique de la cithare et du cheeur des Muses avec un lexique empreint
de religiosité chrétienne : summissis (v. 5), voto (v. 7), castum (v. 8). Le premier ordre donné
n’est pas négatif : Macrin encourage les autres, « alii », a se laisser posséder par 1’inspiration
apollinienne, insiste méme sur les devoirs a rendre aux Muses avec la formule nec praetereant
(v. 7). Au vers 11, Macrin se distingue parce qu’il a regu le baptéme : « Me quem tinxit aqua
lotio mystica » (« moi que le baptéme imprégna de 1’eau mystique ») — image chrétienne
évidemment, mais aussi image associée aux Muses. Ainsi baptisé, il devrait choisir une autre
inspiration :

Nugas hasce leves spernere oporteat,

et CHRISTI auxilio fidere solius,

qui florens Helicon, Castalius latex
et Nympha Aonis est mihi.

Ces sottises futiles, il conviendrait que je les dédaigne,
Que je me fie au secours du Christ seul,
Qui est Hélicon en fleur et source castalienne

Et Nymphe aonienne pour moi.

(Hymnes [1537], I, 8, 13-16)

L’emploi du verbe oporteat, dont la nuance d’obligation est faible et encore atténuée par la
modalisation du subjonctif présent, laisse entendre que le renoncement aux nugae paiennes ne
peut s’effectuer avec la violence suggérée par le titre. A nouveau, tout le catalogue des

références a I’inspiration antique est convoqué, mais cette fois il s’agit de trois lieux familiers

162



LA MUSE ADAPTEE

(Helicon, Castalius et Aonis sont des noms et adjectifs couramment rencontrés dans le
corpus), contrairement a 1’ Apollon étranger de la premiere strophe. Le Christ est la figure qui
rend a nouveau intelligible 1’inspiration, le véhicule nouveau d’un furor qui n’a pas changé de
nature®®. Du moins joue-t-il ce réle pour Macrin : mihi est placé en exergue en fin de strophe,
appuyant sur le caractére personnel de ce choix, et tempérant la portée universelle du titre qui
parlait de poetis. Macrin reprend, dans les strophes suivantes, I’image des plectres muets
auxquels le Christ donne voix (v. 18-19), puis la métaphore de I’hésitation a embarquer
(v. 22-24)81. La mise en scéne de I’inspiration christique rappelle la description platonicienne
de I’enthousiasme : le dieu se glisse dans le poéte (« in nostra pectora illabens », « pénétrant
en mon ceceur », V. 26) pour le remplir de sa sagesse («superae expleat | ubertim sophiae
bonis », « qu’il m’emplisse en abondance des bienfaits d’une sagesse supérieure », V. 27-28) ;
il met en mouvement son esprit (« mentem aethereo numine percitus », « ’esprit soulevé par
la puissance céleste », v. 29). Les verbes employés suggérent 1’occupation concréte et tangible
du corps et sa mise en mouvement, comme chez Platon. Ainsi pris par I’enthousiasme, Macrin
consacre les strophes suivantes a 1’évocation, sous forme de vignettes, de scénes de la
Nativité, devenant ainsi un vates dignus (v. 50) : I’inspiration chrétienne lui permet d’accéder
a I’idéal paien et antique. Macrin semble n’avoir renoncé qu’a la métaphore des Muses, pas au
sens de leur pouvoir ; en mariant le lexique de I’enthousiasme avec celui de la foi, loin de
renoncer a elle, il semble les légitimer a nouveau.

La piece suivante fait preuve de davantage de virulence. Macrin ne se contente pas de
laisser a d’autres le culte des Muses et d’Apollon, mais semble le dénigrer violemment,
I’accusant de maintenir les hommes dans la fausseté et 1’illusion par la beauté des vers qu’ils
ont inspireés,

... fucis loquendi ut lector inanibus
plerunque captus, vera ea crederet,

sermone quae culto fuissent
et lepidis celebrata Musis.

... Si bien que le lecteur, par le fard frivole du style
Souvent fasciné, tenait pour vraies
Les histoires qu’un discours orné
Et des Muses charmeuses avaient célébrées.

(Hymnes [1537], I, 9, 5-8)

8 On peut comparer cette piéce avec I’épigramme 549 des Nugae de Nicolas Bourbon, ol apparaissent en
réve les Muses qui semblent couronner le poete, avant de disparaitre pour laisser la place au Christ. Voir
S. Laigneau-Fontaine, « Nicolas et les Muses », p. 161-163.

8 Image présente dans les Carmina [1530], 111, 29 : voir le chapitre précédent, p. 117-118.
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Les Muses permettent de reformuler en termes éthiques les qualités esthétiques qui leur sont
volontiers reconnues : I’ornement du style (culto, v. 7) devient déguisement trompeur, et le
charme du poéme (lepidis, v. 8), artifice de séduction. Cette fois, ce n’est pas le recours a
I’allégoric des Muses qui est dénoncé, mais ce que désigne leur métonymie : le pouvoir
hypnotique des vers, par lequel le lecteur se laisse abuser. L’idée de la douceur des Muses et
des chants antiques, fabulosae suavilogquentiae (v. 13) qui conduisent les hommes a leur perte,
est ensuite incarnée par la figure de la Siréne au chant trompeur (v. 18)%2. Comme dans
I’hymne I, 8, Macrin s’exclut du reste de la foule, et évoque son baptéme comme une scéne
d’¢élection qui lui permet de chanter les louanges divines. Aussitot qu’il forme ce projet, il

renoue avec I’image métonymique de la Muse :

Ili 0 sacremus quicquid opusculi est,
guod Musa dictat, quicquid est ingeni
vis parva molitur piique

primitias voveamus oris.

Au Christ, consacrons chacun des opuscules
Que nous dicte la Muse, chaque écrit que fait naitre
La maigre force de notre génie,
Consacrons-lui les prémices de notre pieuse bouche.

(Hymnes [1537], I, 9, 33-36)

Le Christ, inspirateur du furor dans I’hymne précédent, devient destinataire d’un poéme mi
par deux forces complémentaires, la Muse et 1’ingenium. Ce dédoublement est révélateur :
Macrin sert son dieu en demeurant en accord avec son génie propre, qui reste celui d’un poéte
lyrique et a besoin des figures antiques pour s’appuyer et s’exprimer. Pour appuyer cet ethos,
il énumeére avec insistance, dans la strophe finale, les attributs du poéte lyrique (plectra,
barbito, chordis, v. 46-47), et reprend I’image de la source (boni fons, v. 41).

L’hymne VI, 10, discours parénétique adressé « Ad se ipsum », reprend des griefs
semblables : ce n’est plus, cette fois, le commun des mortels qui a succombé aux charmes de
la poésie antique et du langage charmeur, « Syrenum illecebris inanibus [et vatum] melliflua

vaniloquentia® » (« les appas sans substance des Sirénes et les menteries mielleuses des

8 On retrouve dans cette représentation des Sirénes trompeuses la conception pythagoricienne : voir
Porphyre, Vie de Pythagore, 38 et les prolégoménes, p. 63. Le motif est également trés présent dans le De
transitu, 11, 138-193, ou Budé énumére toutes les « Sirénes » de son temps, au nombre desquelles il compte
I’éloquence de Cour (II, 151-152) et les galanteries de la poésie pétrarquiste (11, 188-189). L’image de la Muse
fardée et enjdleuse rappelle la condamnation formulée par Boéce dans la Consolation de Philosophie (voir p. 64-
65). Sur la tradition antique et humaniste de reniement des Muses mal famées — et de rédemption des Muses
sérieuses — voir A.-P. Pouey-Mounou, « La Muse, vierge ou putain ? », p. 286-288.

& Hymnes [1537], VI, 10, 1-2. Voir Poétiques de la Renaissance, p. 292-293.

164



LA MUSE ADAPTEE

poetes »), mais Macrin lui-méme. Aussi s’exhorte-t-il a renoncer a 1’imitation d’Homeére et de
Virgile (v. 9-12), puis d’Horace, de Properce®® et d’Ovide, auxquels il laisse bien volontiers
les Muses (v. 13-16), pour chanter plutot le Christ, la Vierge et les martyrs.

Macrin parvient enfin, dans un poeme des Odes de 1537, « De doctoribus sacris
evolvendis », a une conciliation entre les trois nécessités du furor, du labor et de la foi, y

i A% Aprira8 -
trouvant le germe du désir d’écrire™ :

Entheo noctes equidem diesque

percitus verae pietatis oestro,

atque inardescens alacri perennis
lucis amore ;

naenias vatum veterum canoras

quicquid et mendax Helicon ministrat

desero, fons et, pede quam caballus
fecerat ales.

Ad tuas me res bone Christe verto,

ut sacris libris animum saginem,

guos laborarunt studiosa patrum
turba piorum.

Par I’enthousiasme, oui, nuit et jour
Je suis soulevé, par les transes de la piété vraie,
Brilant d’amour fervent

Pour la lumiére éternelle ;

Les comptines chantantes des poétes antiques,

Et tout ce que m’offre I’Hélicon menteur

Je I’abandonne, ce que m’offre la source que de son sabot
Le cheval ailé fit jaillir.

C’est vers tes ceuvres, Christ bienveillant, que je me tourne,
Pour gorger mon esprit de ces livres sacrés
Par la foule studieuse des pieux Péres

Laborieusement composées.

(Odes [1537], 1, 11, 1-12)

Le premier mot de I’ode, entheo, référence transparente a I’enthousiasme platonicien, garantit
également la coloration théologique de la piece dés I’abord. C’est, dans la premiére strophe, le
vocabulaire du furor qui domine, le second vers mélant dans un chiasme deux termes

désignant la transe mystique, percitus et oestro en début et en fin de vers, et deux autres

& Ibid., v. 14 : lasciva et nimium musa Propertii.
8 Sur cette ode, mise en paralléle avec Hymnes [1537], 111, 22, et la conciliation entre calor rhetoricus et foi
inspiratrice, voir P. Galand-Hallyn, « L’ode latine comme genre "tempéré" », p. 256-257.
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évoquant la foi religieuse, avec 1’expression verae pietatis. Ces deux champs lexicaux se
confondent, au vers suivant, dans celui de I’amor, élan venu du poéte doublement transporté.
Comme dans I’hymne I, 8, Macrin rejette les fables paiennes, mais elles paraissent cette fois
dépouillées de toute puissance véritable : leur pouvoir hypnotique n’est plus que celui d’une
comptine obsédante, une naenia plaisante et mensongere. De surcroit, il oppose les
productions des poétes antiques, « servies » toutes prétes (ministrat, v. 6), et celles des poétes
chrétiens, durement obtenues au prix du labor (le verbe laborarunt et 1’adjectif studiosa,
v. 11). Le poete liste ensuite quelques-uns de ses inspirateurs, pour conclure en détournant

I’image de la chaine magnétique des poctes :

lam mihi magno studio legendi

estis, ut verae documenta vitae

hauriam a vobis animumque pascam
fruge salubri.

A présent, ce qui éveille mon grand désir de lire,
C’est vous, afin que les témoignages de la vie véritable
Je les puise en vous et que je repaisse mon ame

De ce fruit salvateur.

(Odes [1537], 1, 11, 29-32)

La métaphore alimentaire du vers 10 est filée par les deux verbes hauriam et pascam (v. 31)
et I’image du fruit (v. 32). Surtout, I’argument de la contagion sacrée est déplacé des lectures
paiennes aux lectures sacrées : a I’image des Péres, le poéte se promet d’assouvir son désir par

le labor, celui de la lecture attentive puis de 1’écriture.

La survivance des allégories : la foi et le furor
La Muse syncrétique
Les vibrantes professions de foi formulées par Macrin n’interdisent cependant pas le

recours aux tropes antiques, qu’il réinvestit d’un sens sacré tout en conservant le lexique et la

poétique des Muses® ; I’essentiel étant que la Muse qui chantera le Christ, la Vierge ou les

8 Ce phénomene concerne un vocabulaire plus vaste que celui de I’inspiration. On se reportera  la liste des
termes empruntés a la mythologie antique pour désigner des concepts chrétiens dans I’introduction de
S. Laburthe aux Hymnes, p. 80.
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mystéres sacrés soit apta ou, comme il 1’écrit dans les Hymnes de 1537, decens®’. Cette
contaminatio entre sacré et profane doit a I’imitation des hymnes chrétiennes de 1’ Antiquité

tardive, notamment de Prudence®, mais aussi au De laudibus divinis de Pontano dont Macrin

fut I’éditeur en France®®.

En étudiant le péan I, 4, ou Macrin demande a la Muse Calliope de chanter la Vierge,
figure maternelle plus admirable que Léda ou Europe, on a constaté que I’invocation reprenait
les mémes étapes que dans les poémes encomiastiques, et participait de la méme poétique,
s’en écartant pour mettre en valeur le naturel sans effort avec lequel la figure mariale faisait
naitre le chant®®. Dans le recueil de 1537, I’hymne I, 4 opére un syncrétisme entre trois
figures, Thalie, la « muse italienne » et le Christ, donnant & voir la multiplicité de son
inspiration :

Eia age ! insignes pugiles Thalia

ad poli arguto ferat astra plectro,

his triumphales lyra septinervis
concinat hymnos. (...)

Itala testes meditor Camoena

inclytos, quorum generosa virtus

et fides nullis superata poenis
attigit axem.

Hoc feram voti reus ipse carmen,

si modo aspirans faveat poetae,

afflet a summo bonus et canentem
CHRISTUS Olympo.

Allons ! Ces insignes combattants, que Thalie
De son plectre harmonieux les éléve aux astres de la vo(te céleste,
Que pour eux la lyre aux sept cordes entonne

Des hymnes triomphaux. (...)

Avec ma Camene italienne, je m’attache aux témoins

Glorieux dont la vertu généreuse

Et la foi, sans qu’aucun martyre n’ait raison d’elles,
Ont touché aux cieux.

Je les chanterai, fidéle a mon veeu,

Pour peu qu’il fasse a son poéte la faveur de I’inspirer,

Que dans sa bonte il souffle sur celui qui chante, des hauteurs
De I’Olympe, le CHRIST.

(Hymnes [1537], 1, 4, 25-28 et 45-52)

8 Hymnes [1537], I, 30, 40: « cantamini decent tuque puerque tuus Camoena. » Le mot Camoena clot
I’hymne.

8 3. Laburthe, Hymnes, p. 83-95.

8 Sur leur influence, voir ibid., p. 115-116 ; sur I’édition du De laudibus divinis, voir p. 27-28.

% \/oir au chapitre précédent, p. 123-124.
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Les trois strophes font se relayer trois allégories, correspondant a trois modéles : Thalie pour
le lyrisme antique™, la Camoena Itala pour la veine humaniste, le Christ pour la foi
chrétienne. La muse pindarique, d’abord, est accompagnée des accessoires attendus de
’allégorie, le plectre (arguto plectro, v. 26) et la lyre caractérisée par une épithete rare qui
donne une coloration archaisante (lyra septinervis, v. 27). L’objet du chant — les martyrs — est
désigné du nom de pugiles au vers 1, comme si le poéte s’apprétait a entonner une épinicie,
d’autant que Macrin classe son poeme dans le genre des hymnos triumphales (v. 27-28).
Enfin, I’image de la volte céleste peut rappeler une autre conception antique des Muses, celle
du pythagorisme. A cette Muse pindarique succéde la Muse humaniste, nécessairement
italienne, le terme de Camoena soulignant sa romanité. La strophe met 1’accent sur les
qualités incomparables des personnages honorés par le chant, leur virtus et leur fides (v. 46-
47), vertus aussi bien romaines que chrétiennes. Cette seconde Muse est celle du chant
encomiastique hérité de Stace, du poéme justifié par I’excellence de son objet, de la poésie de
circonstance et du calor. Enfin, le Christ est celui dont dépend le furor : sa faveur divine est
nécessaire a 1’élaboration du chant (si faveat, v. 50), et son intervention est désignée par le
vocabulaire du souffle (aspirans, v. 50, afflet, v. 51). Sa supériorité céleste fait méme de lui
un habitant de ’Olympe, a la maniére des dieux paiens (v. 52). Le sujet de la piece — a la fois
épinicie lyrique, piéce de circonstance et hymne sacré — justifie le recours a cette triple Muse
dont les attributs se confondent pour en faire les trois facettes d’ une déité cohérente.

Macrin justifie le syncrétisme entre inspiration paienne et sujet chrétien par le pouvoir
reconnu a la musique harmonieuse pour toucher le public et I’imprégner de la gloire des
héros : il développe cet argument dans les trois premiéres strophes du I’hymne I, 32 (v. 1-12).
Il émet alors le souhait de mettre la musique au service, non plus des héros d’antan, mais des
martyrs et de Dieu (v. 13-20), un sujet qui remplacerait avantageusement les conversations
triviales des banquets (v. 21-40). Le poéte conclut en soulignant qu’un tel emprunt aux
traditions antiques permettrait aux générations contemporaines de ne pas rougir d’étre, en ce
point, inférieures aux peuples paiens (v. 45-52)%.

Cet argument encourage le poéte a refagonner, dans son recueil, les personnifications
antiques de I’inspiration, de maniére a les rendre dignes de leur objet. Ainsi, Macrin

accompagne leur mention d’épithétes soulignant la beauté exceptionnelle de leur style et de

%1 Cest I’augusta Thalia d’Horace, Odes, 1V, 6, 25.
% Macrin se livre & une semblable tentative de syncrétisme dans Hymnes [1537], I, 18, 1-6, ou il invite
Charles Chauvet a prendre la lyre lesbienne pour chanter le Christ.

168



LA MUSE ADAPTEE

leur voix. C’est une « Camoena florida » qui doit entonner le chant de la Vierge®®, ou bien des
« excultis Camoenis »*. Pour commémorer la créche de Noél et la douceur de la Nativité, le

poéte invoque des « mellifluae Camoenae »%.

La Muse davidique, enfin, est «sacree »
(« dia »)®. Les Muses interviennent également pour chanter I’Epiphanie, féte qui mérite leur
chant (« laudata cantari meretur | his melicis Camoenis »)®". Dans les Péans, elles achévent
de se christianiser pour devenir Muses sacrées (« sacris Musis »)*. Toutes ces tournures
soulignent, dans le méme temps, I’emploi métonymique qui est fait des Muses,

personnification du verbe poétique mais non du numen.
Baptéme parnassien et baptéme chrétien

La stratégie macrinienne pour réconcilier foi et furor consiste a employer le vocabulaire de
I’enthousiasme pour ticher de donner une représentation des mystéres sacrés. S’appuyant sur
la tradition mythographique de légitimation des Muses®, il fait d’elles une personnification de
la révélation du Verbe aux hommes. Ainsi, I’Evangile lui-méme a été dicté par de « saintes

100 "ot les hommes d’Eglise ont « approché les sources

Cameénes » (« sanctis Camoenis »)
piériennes » (« Pieros adiere fontes »)'%*. David lui-méme’%? est représenté sous les traits d’un
vates qui « composa son chant sous I’impulsion de la Caméne divine, | Lui qui connaissait la
veérité et excellait par son plectre | Lyrique » (« qui melos dia cecinit Camoena | conscius veri
lyricoque praestans | pectine »)*%.

Pour cette raison, les Muses interviennent régulierement dans les piéces adressées a des
hommes d’Eglise ; c’est particuliérement le cas dans les recueils antérieurs au revirement de
1537'%, o0 Macrin hésite moins & contaminer les deux inspirations, sacrée et profane.

S’adressant au moine Jean Dampierre, Macrin précise qu’il évoque des Caménes « saintes » et

% Hymnes [1537], 11, 12, 1.

% Lyrica [1531], I, 2, 5.

% Hymnes [1537], I, 7, 28.

% Hymnes [1537], 11, 28, 6.

" Hymnes [1537], 11, 16, 15-16.

% péans [1538], 111, 2, 3-4.

% Voir les prolégoménes, p. 66-69.

1% Hymnes [1537], I1I, 7, 11.

% 1bid., v. 8.

192 Syr la fusion entre hymne religieux et hymne antique autour du personnage de David, voir Poétiques de la
Renaissance, p. 265 ; voir aussi I’exemple de Clément Marot étudié par N. Dauvois, Le Sujet lyrique, p. 22-25:
ce lyrisme englobant permet la synthése et le dépassement de 1’opposition entre poésie épidictique et poésie des
affects.

13 Hymnes [1537], 11, 28, 6-8.

104 En particulier le triple recueil de 1534, qui compte de nombreuses piéces adressées & des hommes
d’Eglise : 4 élégies, 4 épigrammes, 7 odes.
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religieuses : « tuto mihi perferant Camoenas, | istas, dico, tuas pias Camoenas » (Carmina
[1530], I1, 3, 18-19). Le statut exceptionnel des hommes de Dieu s’énonce avec les mots de
I’élection du vates : le cardinal Jean de Lorraine est ami des Muses et protecteur de leur

15 le cardinal Frangois de Tournon fait preuve de bienveillance envers les

checeur
pérégrinations héliconiennes de son poéte'®. Dans 1’Ode 8 du recueil de 1534, adressée a
I’évéque Agostino Trivulzio, Macrin lui reconnait pour premier titre de gloire non des

exploits politiques ou militaires,

sed quod Deorum munere contigit
vatis favorem ut nactus idonei,
in ora doctorum venires
Felsineis celeber Camoenis.

... mais ce qui échoit par don des Dieux,
Afin que, ayant obtenu la faveur du poéte idoine,
Tu viennes sur la bouche des doctes
Célebre par les Camenes felsiniennes.

(Odes [1534], 8, 13-16)

Le parallele entre don divin (munere, v. 13) et faveur du poéte (favorem, v. 14) a des airs
d’hypallage. L’adjectif idonei, au vers 14, recroise 1’idée de 1I’aptum : 1’éloge de ’homme
d’Eglise ne peut étre entrepris par n’importe qui.

C’est pour chanter le Christ, dont Macrin célébre la naissance dans I’hymne II, 5 du recueil
de 1537, que I’évéque George de Selve'® recoit I'initiation des Muses, dans un couple de
strophes qui rejette les fables antiques avant de les reprendre en les réinvestissant d’un sens

nouveau :

Haec tibi spretis veterum Deorum

fabulis dicenda magis, Georgi,

haec tuo, Antistes studiose vatum,
ore canenda.

lam suas Musae tibi opes recludunt
teque Parnassi juga ad alta ducunt,

105 Elégies [1534], 7, v. 30 : Macrin le salue de ’apostrophe « decus Aonii Praesidiumque chori », aprés
avoir rappelé sa bienveillance envers les munera Musarum (v. 25-26, idée reprise aux v. 31-32). Voir également
I’Elégie 2, adressée au méme, v. 16-17, et I’'Epigramme 2, v. 11-12. Macrin salue de la méme apostrophe Jean du
Bellay au début des Odes de 1534 (I, 1, 5-6), juxtaposant fonction religieuse et poétique : « bone Pontifex |
Bellai, Aonii praesidium chori » ; sur Jean du Bellay et les Muses, dans les Hymnes en particulier, voir au
chapitre suivant, p. 229-232.

105 Elégies [1537], 11, v. 19-20.

107 Evéque, il fut également ambassadeur et membre de la Cour du roi Frangois
de traduire plusieurs des Vies de Plutarque.

1¥, qui le chargea notamment
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jam tua undanti rigat Hippocrene
guttura rivo.

Méprisant des dieux antiques

Les fables, voila ce qu’il te faut plutét dire, George,

Voila ce qu’il faut, évéque passionné des poétes,
Que chante ta bouche.

Déja les Muses t’ouvrent leurs richesses
Et te conduisent vers les sommets élevés du Parnasse,
D¢ja elle inonde ta gorge, ’'Hippocrene,

De son flot ondoyant.

(Hymnes [1537], 11, 5, 37-44)

Le poete rejette les fables des dieux paiens dans une strophe (spretis fabulis, v. 37-38) avant
de chanter I’élection par les Muses a la strophe suivante. Manifestement, c’est la fabula
mensongeére qui est dénoncée, et non les dieux eux-mémes ou les Muses. Dés lors, le poéte
peut opérer une contaminatio entre les imaginaires paien et chrétien, autour du motif du
baptéme. Son évocation est en tous points hyperbolique : abondance des richesses (opes,
v. 41), hauteur des sommets (juga alta, v. 42), déferlement des eaux de la source (undanti,
rigat, v. 43). L’anaphore de I’adverbe jam insiste sur I’irrépressible immédiateté du
phénoméne décrit, dans lequel ’homme demeure passif, en contraste avec la strophe
précédente, ou deux adjectifs verbaux (dicenda et canenda) le placaient sous le signe du
devoir. Un élément d’explication peut se trouver dans 1’apostrophe Antistes studiose vatum au
vers 39, qui semble oxymorique. Deux conditions sont réunies pour permettre le baptéme
sacré — des Muses et de Dieu : la foi chrétienne et la fréquentation des vates. La lecture des
fables n’est plus un divertissement trompeur mais un studium qui réactive 1’imagerie magique

de 1’élection.

La Vierge, dixieme Muse

Dans plusieurs picces, c’est la Vierge que Macrin pare des pouvoirs de I’enthousiasme.

Ainsi, dans les Péans, la mére du Christ saluée du nom de Nymphe suscite le furor :
Delphico oraclo tripodumque jussu
haec tibi, Nymphe, lyra consecratur,
tu fides ejus rege, mobilisque
pollicis ictum.

Si favens dictis ades hisce, et oestro
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entheo pectus rapis inquietum,
nil moror Musas Ephyreiique
pocula fontis.

Selon I’oracle delphique et I’ordre des trépieds
La lyre antique, Nymphe, t’est consacrée,
Toi, dirige ses cordes, et de mon souple

Pouce le mouvement.

Si tu donnes & mes écrits ta faveur et ta présence, si dans le délire
De I’enthousiasme tu entraines mon cceur inquiet,
Je ne retiendrai pas les Muses, ni les coupes

De la source corinthienne.

(Péans [1538], 111, 11, 45-52)

On retrouve, une fois de plus, le vocabulaire de la transe apollinienne, la Vierge étant a la fois
une Pythie (au vers 45) et une Muse offrant le furor le plus violent, comme le dénotent les
termes oestro, entheo et rapis. De méme, dans 1’ode III, 12 du recueil de 1537, « Hymnus
divae Virgini februariae », Macrin reprend a Vida la représentation du furor comme une
transe prophétique ; dans un échauffement des sens traduit par une abondance de questions, il
s’exclame « Ampullata mihi Pierius furor | jam praecordia concutit, | inclusoque fremunt
pectora Apolline » (« Une fureur piérienne a frappé | mon cceur tout enflé, | ma poitrine frémit
des élans d’Apollon en elle », v. 5-7). L’imitation de Vida (et de Virgile que celui-ci imitait)
rend reconnaissables et universels les signes de la possession divine, et permet de réinvestir ce
vocabulaire pour inscrire 1’extase mystique chrétienne dans la tradition littéraire. Cette

imitation est tout aussi nette dans I’hymne III, 2 :

Romana meditans melos Camoena,
Musaeis operor focis sacerdos,
nomenque indigito parentis almae (...)
Ecquo mi intima mens anhelat oestro ?
Quo praecordia concitantur aestu?
Aedes tota tremit tholigue vibrant (...)
Numen credite, numen ipse cerno

et magnae radiis parentis afflor.

Composant, avec ma Camene romaine, mon chant,

Je joue le role de prétre pres des foyers des Muses

J’invoque le nom de cette mere bienveillante. (...)

Par quel délire les tréfonds de mon esprit ont-ils le souffle coupé ?
Par quelle briilure le fond de mon cceur est-il agiteé ?

Le temple tout entier frémit, les vottes tremblent (...)

La divinité, croyez-le, c’est la divinité que je vois,

Je recois le souffle rayonnant de la grande meére.

(Hymnes [1537], 11, 2, 13-15, 20-22, 25-26)
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De sacerdos Musarum comme 1’était Horace'®®

, Macrin devient le prétre d’une divinité a la
fois paienne et chrétienne, semble-t-il. Outre la présence d’un matériel rituel antique, qui situe
la scene autour de foyers (v. 14) dans un temple a la romaine (aedes, v. 22), la Vierge elle-
méme est désignée par des périphrases qui I’assimilent a Vénus ou a Cybele : elle est parentis
almae (v. 15), magnae parentis (v. 26). Son irruption brutale dans 1’esprit du poéte rappelle
Apollon et la transe sibylline, le vers 25, avec la double répétition de numen, proposant une

variation sur le deus ecce deus de Virgile'®

. L’emprise sur le corps du pocte est illustrée par
les expressions intima mens et praecordia. Le souffle du furor et brdlure du calor se relaient
dans toute leur violence, coupant la respiration (anhelat, v. 20) et consumant I’esprit
(concitantur aestu, v. 21), avant de se confondre au vers 26 dans ’expression afflor radiis. A
la fin de son ode, Macrin demande a la Vierge sa faveur au moment de la chanter (v. 47-48).
En faisant d’elle une Muse nouvelle, justifiant cette transformation par I’emploi d’un lexique
susceptible de réunir le sacré paien et chrétien, Macrin parvient a renouer avec I’imaginaire
émerveillé des Cameénes sans renier sa ferveur religieuse™.

Dans la série des odes V, 5, 6 et 7 (Odes de 1537), la Visitation fait de la Vierge une Muse
et méme une poétesse : ce sont ses paroles qui ont fait tressaillir I’enfant que portait Elisabeth.
Chacune des trois odes reprend la méme structure : le poete paraphrase les paroles de la
Sainte (respectivement V, 5, 24-33, V, 6, 14-20 et V, 7, 45-60) avant de décrire le pouvoir du
langage avec le lexique du furor. Dans 1’ode 5, trois vers suffisent a dépeindre la Vierge en
poétesse inspirée : « Tunc majore Deo excitata Virgo, | ubertim et supero calore foeta, |
carmen composuit novum » (« Alors la Vierge, animée par Dieu trés grand, | Toute pleine

d’une chaleur venue d’en haut, | Composa un poéme nouveau »)'**

. L’image de la possession
divine est redoublée par la présence physique de Dieu dans le corps de la Vierge, signalée par
le double sens de foeta et méme d’ubertim, références a sa grossesse. Dans 1’ode suivante,

Macrin compare la Vierge inspirée aux poétesses antiques :

Hic tu ardore calens desuper entheo,

fundis dulce melos dia poetria,

tanta et propter agis munera gratias
divinae omnipotentiae.

Erinnen veteres laudibus efferunt,

1% Horace, Odes, 111, 1, 3.

199 Engide, VI, 46, repris par Vida, De arte poetica, 11, 429.

10 Bydé utilise un procédé comparable dans le De transitu, en utilisant des noms de dieux grecs ou latins
pour désigner le Christ, ce qui participe a ’originalité de sa théologie et fait tendre son traité vers la poétique de
I’hymne chrétien : voir I’introduction de M.-M. de la Garanderie, Le Passage de [’hellénisme au christianisme,
p. XLVII-XLIX.

1 Odes [1537], V, 5, 34-36.
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et Sappho in lyricis Lesbida versibus,
quam non sunt veriti Mnemosynes novem
natabus superaddere.

At tu, mellifluo, Nympha, poemate
guotquot sunt, quot erunt, et fuerant prius
sic vates superas, ut meritissimo

herbam omnes tibi porrigant.

Toi, brilante d’une ardeur pleine de Dieu, venue d’en haut,
Tu épanches ton doux chant, divine poétesse,
Tu es reconnaissante des faveurs si grandes

D’une déesse toute-puissante.

Les Anciens ont porté aux nues Erinne
Et Sappho de Lesbos, pour ses vers lyriques,
Sans craindre de I’ajouter aux neuf

Filles de Mnémosyne.

Mais toi, Nymphe, pour ce poeme mellifluent,

Tous, ceux qui sont, seront, ceux qui ont été,

Tous les poétes, tu les surpasses, si bien qu’ils t’offrent
La palme, toi qui la mérites le plus.

(Odes [1537], V, 6, 21-32)

La comparaison aux poétesses antiques est reprise dans 1’ode suivante, variation sur les
mémes motifs, ou Macrin réaffirme la supériorité de la Vierge sur tous les vates, désignant sa
parole miraculeuse du terme de carmen™?. Les termes entheo et desuper, au vers 21, sont
chargés d’une connotation chrétienne, de méme que divina et dea (v. 23-24). Macrin, dans les
deux odes, prend ses distances avec le jugement antique qui fait des poétesses légendaires les
égales des Muses, et emploie le verbe supero pour désigner le statut exceptionnel de la
Vierge, dont la parole est a la fois poeme (dulce melos au v. 22, mellifluo poemate au v. 29) et
miracle. La scéne de la Visitation fournit & Macrin 1’occasion d’une méditation exaltée sur le
pouvoir magique du Verbe et, en faisant de la salutation prononcée par la Vierge un poeme
comparable (bien que supérieur) aux productions humaines lyriques, exprime le fantasme

d’une poésie parée d’une puissance sacrée.

2 |bid., v. 61-72, dont le texte est trés proche de celui déja cité : « Haec anus postquam tibi sancta dixit, |

annuis sancto calefacta mentem | gaudio, laetum recinunt et ora | praescia carmen : | carmen antiquae quod eat
Corinnae | ante, et Erinnes cytharam, illiusque | esse quam dicunt decimam Sororum | Castaliarum, | carmen
ostendi quod ubique dignhum, | quo modi vatum superantur omnes, | quotquot et nunc sunt, et erunt subinde, et |
ante fuerunt ».
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Pour tenter de résoudre le paradoxe des Muses, déesses antiques et paiennes apparemment
incompatibles avec le decorum catholique, mais expression personnifiée d’une puissance du
langage qui releve a ses yeux du divin, Macrin fait alterner les affirmations de rejet, dans des
professions de renoncement a I’imitation des Anciens, et les imitations de ces mémes Anciens
pour décrire un furor ramené au Christ ou a la Vierge, et a I’expérience de la foi. Les Muses y
conservent une place, comme intermédiaires entre la divinité et le poéte, ou entre le poéte et
ses pieux destinataires. Le poete suit aussi la tradition commencée par les mythographes et
continuée par le Mantouan, qui épargnait les Muses dans sa charge contre 1’inspiration basse,
faisant d’elles les personnifications de la chasteté : leur statut littéraire ambigu leur permet de
survivre comme métonymies et personnifications au moment méme ou elles devraient étre
disqualifiees comme personnages. Elles fournissent au poéte une ressource lexicale et
symbolique pour exprimer a la fois I’insuffisance du langage face a la majesté divine et la foi
absolue dans le Verbe divin, placé dans la bouche des hommes d’Eglise ou des prophétes et,
surtout, de la Vierge, véritable Muse ou Sibylle de la parole de Dieu. L’attitude de Macrin, si
elle n’est pas a proprement parler originale, laisse entrevoir dans la construction du poéme
une interrogation lancinante sur le moyen de représenter le lien entre foi et création littéraire,
et la confiance dans le pouvoir du langage poétique de réunir deux univers apparemment

contradictoires, de ressouder 1’unité perdue qu’il semble ressentir.
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Conclusion

Trouver une Muse « adaptée » (apta) a leur poésie recouvre, pour Pontano et pour Macrin,
des enjeux passablement différents a premiére vue. Pontano apporte au probleme une réponse
comparable a celle de Catulle et des élégiaques : la Muse épique étant incompatible avec les
genres légers et amourcux dans lesquels il s’illustre, il lui substitue une personnification des
genres en question. Quant & Macrin, sa premiére tentation est de suivre le Mantouan et de
disqualifier tout bonnement les Muses, divinités paiennes et allégories du langage trompeur et
enjoleur, donc doublement exclues d’une poésie chrétienne.

Cependant, au-dela de ces éléments d’imitation, Pontano comme Macrin « adaptent » leurs
représentations allégoriques a leur projet poétique unique en opérant une contaminatio
exigeante, répondant a des considérations moins stylistiques qu’éthiques. Le libellus et les
hendécasyllabes, qui prennent part au badinage érotique, incarnent le lien entre auteur et
lecteur, la volonté du pocte d’agir sur son public en provoquant et en accompagnant son
désir ; ils correspondent a un temps précis dans la vie du poéte, celui de la jeunesse et des
demoiselles, de I’amicitia et du lepos. Au contraire, les personnifications qui président au
lyrisme conjugal, en alliant sensualité et contrble, désir et pudeur, rendent possible la
conciliation entre 1’élégie érotique et 1a morale humaniste de la famille. Pour Macrin, le rejet
des Muses fait place a leur conversion : elles n’incarnent plus le langage poétique humain et
ses insuffisances, mais la toute-puissance du Verbe divin. L’image du baptéme et celle de la
possession divine permettent au poete de trouver un terrain métaphorique commun entre le
lexique antique du furor et celui, sacré, de la foi; la figure de la Vierge s’impose comme
Muse nouvelle, achevant de rendre possible ce syncrétisme. Malgré la différence d’intention
entre les deux poetes, Pontano et Macrin recourent a des procédés comparables pour assurer
I’aptum de leur Muse : imitation éclectique, mise en valeur de 1’ethos du poéte, enargeia dans
la description des effets de la poésie sur le lecteur comme sur le poete et dans le portrait de
I’allégorie inventée. La pluralité, au fil des recueils, de ces personnifications souplement
modelées sur les caractéristiques génériques et thematiques de chacun réaffirme la variété du
kairos, des circonstances et des affects dans la carriére du poete, constitutrice de la poésie

lyrique d’expression personnelle a la Renaissance.
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ILA MUSE IMMORTELLE

Introduction : éloge immortel et fonction du poéte

Deux pouvoirs divins sont reconnus aux Muses : sur le poéte, leur inspiré, mais aussi sur
I’objet de sa poésie, dont elles assurent la remémoration et donc I’éternité. Investi par leur
souffle, le poete lyrique devenu leur instrument est, dés les odes pindariques, le garant de
I’immortalité" : les actes les plus admirables, les héros les plus remarquables, tomberont dans
I’oubli s’ils ne sont pas immortalisés par la seule force capable de résister aux ravages du
temps, I’intemporelle poésie incarnée par les Muses, ouvrieres de mémoire. Telle devient
aussi la mission du poéte humaniste : arracher a 1’oubli de la mortalité les personnes, les
choses et les lieux qu’il chante, en s’en remettant au pouvoir des Muses, a la rhétorique de la
mémoire?. Derriére la méditation émerveillée sur les pouvoirs de survie de la parole se cache
une double interrogation : 1’une, publique, modelée par le contexte historique et culturel, sur
la fonction sociale du poéte, légitimée par le pouvoir dont il est investi ; I’autre, privée, sur la
possibilité pour "auteur de survivre & sa propre mort par son ceuvre®, et de rendre éternels son
souvenir et celui des siens.

Le détour par 1’allégorie des Muses et leur promesse d’éternité amene a se demander qui,
du héros qui fait jaillir leur chant ou du poéte qui s’en fait la caisse de résonance, est 1’origine
véritable du poeme. Le poéte peut représenter la dépendance financiére et matérielle dans

laquelle il se trouve par rapport au méceéne, au protecteur, au puissant dont il fait 1’éloge, en le

! Sur le théme de I’immortalité donnée par le poéte, chez Pindare mais aussi chez Horace et d’autres, voir
A. Thill, Alter ab illo, p. 176-182.

2 Cest le théme du livre d’E. Séris, Les Etoiles de Némésis: La rhétorique de la mémoire dans la poésie
d’Ange Politien (1454-1494), Geneve, Droz, 2002. Voir notamment 1’introduction, p. 11 : « pour tirer un objet
de I’obscurité, de 1’oubli, il faut en peindre des images éclatantes, ’illustrer par les feux du style. » Voir
également I’introduction de F. Yates, The Art of Memory, London, Routledge, 1966 ; J.-M. Ghitti, La Parole et
le lieu, p. 164 ; P. Galand-Hallyn, Le Reflet des fleurs, p. 41, sur le lien entre mémoire et phantasia.

¥ C’est I'image bien connue du monumentum aere perennius dans 1’Ode 111, 30 d’Horace.
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peignant comme source veritable du chant et du pouvoir tout en tachant de justifier son propre
role. Le lien entre la gloire du poéte et la gloire de celui qu’il loue* se décline selon plusieurs
topoi. Les humanistes reprennent 1’argument du Pro Archia, selon lequel la gloire du poete
encomiaste est la meilleure garantie de 1’efficacité¢ et de la validité de son éloges. Dans sa
Collatio laureationis prononcée en 1341, Pétrarque fait a la fois 1’éloge et la défense du poéte
en s’appuyant sur le plaidoyer de Cicéron, dont il venait de redécouvrir le manuscrit®. Il y
justifie son propre amour de la gloire et affirme la supériorité du poéte sur I’homme d’action :
dispensateur de gloire terrestre et d’immortalité, le premier tire sa dignité de la pratique d’un
métier véritable, pour lequel les puissants devraient — méme si c’est trop rarement le cas —
éprouver de la gratitude. L’image du couronnement permet d’ailleurs de suggérer 1’affinité
entre le pouvoir de la poésie et le pouvoir politique’.

De méme que la figure de la Muse, par le jeu des invocations, pouvait laisser entrevoir les
pressions, les manipulations, la dépendance subies par le poéte dans le cadre de son activité®,
de méme elle lui permet de reprendre le dessus et de s’arroger la plus grande gloire, la place
dominante dans le rapport d’échange qui s’instaure, ramené a la structure anthropologique de
don et de contre-don décrite par Marcel Mauss, tout en conférant au langage poétique une
puissance heuristique et magique®. Le don du poéte, « the gift of immortality », surpasse la
protection offerte par les mécénes'® : plus encore, grace au langage poétique, le poéte devient
en fait le créateur de 1’objet de son ¢€loge, de la représentation du protecteur ou du Roi. Son

poéme n’est pas seulement éloge, mais dramatisation de la conception de cet éloge'*. La mise

* Sur le motif de la gloire et son devenir dans la poésie italienne de la Renaissance, voir P. Angelini, « Notes
sur I’idéal de gloire a la Renaissance italienne », Langue et littérature italiennes 42, 1982, p. 63-85; dans
I’ceuvre de la Pléiade, F. Joukovsky, La Gloire dans la poésie frangaise et néo-latine du xvi° siécle (des
Rhétoriqueurs a Agrippa d’Aubigné), Genéve, Droz, 1969.

> Cicéron, Pro Archia, X, 24 : voir P. Galand-Hallyn, « Jean Salmon Macrin et la liberté de 1’éloge », p. 529.

® Sur la Collatio laureationis et la reprise du Pro Archia par Pétrarque, je renvoie a 1’étude proposée par
S. Verhulst dans Poétiques de la Renaissance, p. 346-360. Sur le don de I’immortalité chez Pétrarque, voir
S. Murphy, The Gift of Immortality, p. 74-120.

7. Lecointe, L’Idéal et la différence, p. 268-269.

& On a déja mentionné ce théme chez Homére, Horace et Stace en particulier, p. 35-38, 50-51, 60-61. Sur
Homere, voir C. Calame, Le Récit en Grece ancienne, p. 22, et A. Deremetz, Le Miroir des Muses, p. 135 ; sur
Stace, voir G. Rosati, « Muse and Power in the Poetry of Statius », p. 229-232 et R. R. Nauta, Poetry for
Patrons. Literary communication in the age of Domitian, Leiden/Boston/Kéln, Brill, 2002. Sur la réalité des
conditions de vie des poétes a la Renaissance (en Italie et en France), et leurs conséquences, on se reportera aux
Poétiques de la Renaissance, chap. V, «Fonction éthique et sociale de la poésie » par S. Verhulst
(Quattrocento) et P. Debailly et J. Vignes (xvi° siécle) ; P. Matvejevitch, La Poésie de circonstance, p. 186-210,
sur ’antinomie entre sécurité et liberté ; pour la Renaissance francaise a partir du régne de Frangois I¥, H.
Weber, La Création poétique au xvI° siecle en France, de Maurice Scéve a Agrippa d’Aubigné, Paris, 1956, p.
63-106.

° Voir S. Murphy, The Gift of Immortality, p. 13-34.

1% Ibid., p. 53-67, a propos d’Horace en particulier : « the poet as magnate surpasses the patron’s ability to
give gifts - finally, (...) the poet is the most powerful of magnates and the most generous of patrons » (p. 60).

bid., p. 151, & propos de la silve Ambra de Politien.
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en scéne des difficultés du pocte face a la grandeur de I’objet, de I’inadéquation nécessaire
entre ses faibles moyens et le caractére exceptionnel de ce qu’il doit chanter, devient un topos
du panégyrique®. La mythologie fournit un expédient, devenant un instrument essentiel de la
flatterie'®. Enfin, 1’éloge remplit une fonction parénétique, peignant les puissants comme
d’exemplaires soutiens des belles-lettres et des Muses pour mieux les exhorter a se conduire
en mécénes généreux.

La Collatio laureationis ne faisait pas que jauger les mérites respectifs du poéte et du
héros ; elle exprimait également le brdlant désir de gloire poétique éprouveé par Pétrarque. Le
motif de la Muse immortelle répond également a I’angoisse de la finitude, a 1’inquiétude
ressentie quant au devenir de 1’ceuvre. Outre le monumentum horatien, deux motifs poétiques
traduisent la maniére dont le poéte envisage sa postérité : le cortége funébre de Properce, ou il
est accompagné, en lieu de famille et d’amis, par ses livres personnifiés™ ; I’¢légie d’Ovide

. . ., . . . 16
sur la mort de Tibulle, affirmant I’immortalité de I’ami pour mieux se rassurer sur la sienne™" .

La question de I’immortalité promise par les Muses se pose différemment pour Pontano et
pour Macrin. Le premier, éminent homme politique et diplomate, n’a pas besoin de la poésie
pour assurer sa subsistance, et ne pratique que treés rarement I’écriture épidictique. L’éternité
dont il se soucie, c’est celle de la parole aprés la mort : il consacre un recueil entier, le De
Tumulis, a rendre voix aux défunts en imaginant, souvent sous forme dialogique, les propos
qui orneraient leur pierre tombale, hélant le passant ou narrant leur triste histoire. En
particulier, il s’inquicte du devenir de ses amis poetes au-dela du tombeau, eux que les Muses
accompagnent aux Champs-Elysées ou pleurent dans le deuil. Il utilise des métamorphoses
florales qui fonctionnent comme des métaphores, pour donner a voir le pouvoir performatif du

verbe poétique qui, en disant leur souvenir, fait revivre les morts. Macrin, au contraire, est

12| es topoi du panégyrique sont étudiés notamment par E. R. Curtius, La Littérature européenne et le Moyen
Age latin, p. 83-85 (topos de 1’humilité) et p. 159-164 (topos de I’inexprimable). La premiére occurrence de ce
topos, pour lui, est le catalogue des vaisseaux dans 1’lliade, au chant Il (p. 159). Voir de méme les pages
consacrées par L .Pernot & « la tentation de ’adéquation » entre 1’éloge et son objet, dans La Rhétorique de
I’éloge, chap. 111.2, p. 664-674.

'H. Weber, La Création poétique, p. 86-89. A la cour d’Henri II, « la mythologie alimente donc ce godt des
travestissements, venu d’Italie, et qui correspond a un désir d’étendre et de multiplier sa personnalité méme par
une simple illusion » (p. 88).

¥ Sur la fonction parénétique et idéologique de 1’éloge, voir L. Pernot, La Rhétorique de I’éloge, p. 710-721,
qui rappelle que le message de 1’éloge est double : tout en affirmant les mérites de son objet, il édicte le modéle
d’excellence auquel il est confronté. Sur ce topos de la représentation des élites, voir le numéro collectif de la
revue Camenae, La Représentation des élites : aristocraties politiques et aristocraties intellectuelles, dir. M.-
F. André et M. Bost-Fievet, Camenae n° 9, 2011 [http://www.paris-sorbonne.fr/article/camenae-9].

1> Properce, Elégies, 11, 13, 25-26.

18 Ovide, Amours, 111, 9. Sur la postérité de ce texte & la Renaissance, voir S. Viarre, « L’élégie d’Ovide sur la
mort de Tibulle et sa survie au xvi°® siécle », Acta Conventus Neo-Latini Bononiensis, éd. R.J. Schoeck,
Binghamton, 1985, p. 645-653.
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soumis aux obligations d’un poéte de Cour: il doit justifier sa mission aupres de ses
protecteurs, reprenant les arguments topiques de 1I’immortalité poétique. Il les peint comme
champions et protecteurs des Muses, de maniere parénétique, mais aussi comme poetes eux-
mémes, tressant ensemble ’éloge des puissants et celui des artistes. Eloges et promesses
s’adaptent au destinataire (Roi, hommes d’Etat ou d’Eglises, mécénes devenus amis) en

Ier

s’appuyant sur le paragone, dans le cas de Francois I en particulier, et sur la confusion des

registres.
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PONTANO ET LES VOIX DES TOMBEAUX

Giovanni Parenti a consacré un article a I’« invention » par Pontano du genre des Tumuli.
Il attire 1’attention sur la dimension métonymique du genre : le texte se présente moins
comme un poéme appartenant a un genre littéraire que comme une inscription faisant signe
vers le lieu réel de la tombe, la juxtaposition des épitaphes dans le recueil recréant I’illusion
d’une promenade dans un cimetiére’’. Les piéces insistent sur I’importance des rites
funéraires, disent les manifestations du deuil, mettant parfois en scéne, dans un dialogue, le
viator de passage, se contentant ailleurs de le héler sans obtenir de réponse. Les tombeaux de
personnages fictifs cohabitent avec ceux d’amis ou de proches ; plusieurs des personnages
historiques commémorés n’étaient pas morts au moment ou le tombeau fut composéls.
Certains tombeaux prennent la forme, constate Parenti, d’une double éthopée, celle du défunt
et celle de celui qui le pleure™. De surcroit, cette parole échangée contribue a la construction
d’un espace imaginaire, celui de la tombe habitée de numina (Nymphes, Muses, Gréaces) et
ornée de végétation. Outre les dialogues, Parenti releve plusieurs genres de tumuli:
I’épitaphe, la lamentation, I’« idylle », récit par le mort de sa propre fin, la fable (souvent
achevée par une métamorphose)®. L’originalité du recueil est d’avoir uni la brevitas
stylistique et la puissance évocatrice de la forme épigrammatique avec la variété thématique et
affective de 1’¢légie.

On s’intéressera d’abord au rdle tenu par les Muses endeuillées dans ce paysage de la
tombe, lieu de transformation et de remémoration affirmant la puissance de la parole, avant

d’étudier le cas particulier des tombeaux de poetes et I’imaginaire de la postérité des artistes.

Mythe et paysage funéraire

Pontano inscrit le topos de I’'immortalité poétique au cceur d’une imagerie funéraire
omniprésente, d’une enfilade de tombes dont les épitaphes font résonner inlassablement les

lamentations du deuil. Dans cette affirmation lancinante de la mort, rites funéraires et

17 G. Parenti, « L’Invenzione di un genere », p. 137. Voir également P. G. Schmidt, « Pontanos Tumuli »,
Pontano und Catull, p. 289-294.

'8 Sur la datation probable du recueil et son ancrage historique, voir L. Monti Sabia, « Tre momenti », p. 345-
361.

9 G. Parenti, « L’Invenzione di un genere », p. 137-138. La liste des tumuli dialogiques est établie p. 138-
139.

2 Ibid., p. 143.
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allusions mythiques trouvent une racine commune®' et se conjuguent pour exprimer la
puissance de la poésie. Deux ornements du tombeau illustrent I’'immortalité : la pierre

tombale, aussi inébranlable que 1’épitaphe qu’elle exhibe, et le jardin vigoureux qui refleurit.
Le monument et Pinscription

Le deuil des Muses

Garantes de 1’accomplissement des rites funéraires, les Muses se trouvent investies de
fonctions nouvelles. Les impératifs qui leur sont adressés ne relévent pas de la demande
d’inspiration, mais de 1’énumération des gestes & accomplir®®, de deux ordres : le chant et
I’ornement. Les Muses sont ainsi invitées & pleurer le défunt (ainsi effundere querelas®,
plorare et flere*) mais aussi a le chanter ; leur role est également de veiller sur la tombe en y
dressant un monument (statuere sepulcrum?), en y accomplissant des libations (ferte aquas?)
ou en la couvrant de pétales de fleurs. Pontano feint de prendre au pied de la lettre ’image du

monumentum horatien, en lui donnant une réalité tangible. Les Muses, ainsi, érigent le

tombeau d’Ursus Ursinus, comte de Nole :

Sed tibi victrices Musae statuere sepulcrum,
ne mors ipsa tuas deleat exequias.

Mais les Muses victorieuses t’ont érigé un tombeau
Afin que la mort méme n’efface pas tes funérailles.

(De Tumulis, 1, 2, 11-12)

Charites et Nymphes les secondent dans ces fonctions, par exemple auprés du tombeau de
Gabriele Altilio*” :

L \/oir S. Murphy, The Gift of immortality, p. 42-44.

22 \/oir p. 84-85.

2 De Tumulis, 1, 20, 13.

4 De Tumulis, 1, 48, 8.

% De Tumulis, I, 2, 11.

% De Tumulis, 1, 11, 10.

2" poéte napolitain et contemporain de Pontano (1436-1501), Altilio fut membre, a ses cotés, de I’Académie
panormitaine. Pontano lui dédie le De magnificentia et le fait intervenir dans 1’Actius et I’Asinus ; il le mentionne
dans les Hendécasyllabes, 1, 10. Altilio est I’auteur d’un Epithalame pour les noces d’Isabelle d’Aragon et du
duc de Milan (publié de maniére posthume en 1528) et d’un recueil de Carmina. Voir L. Monti Sabia, « Tre
momenti », p. 350, n. 114. Sur son Epithalame, voir ’article de J. Nassichuk, « Identité régionale et poétique de
la mémoire dans 1’épithalame d’Isabelle d’Aragon de Gabricle Altilio », Ecritures latines de la mémoire,
éd. H. Casanova-Robin et P. Galand-Hallyn, Paris, Garnier, 2010, p. 299-325.
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Et tibi dant tumulos Musae meritumque sepulcrum,
et tibi dat titulos quae tibi culta Charis.

Altili o venerande, jaces hic ? Hac jacet urna
pontificale decus, pontificalis honos ?

Ergo agite, o nymphae sebethides, ergo age, virgo
Parthenope, ad tumulum spargite veris opes,

sparge tuos flores florum foecunda Patulci,
et tu sparge tuas, Antiniana, rosas.

Altilio requiem dic, o Chari, dic age, Clio :
« Luceat Altilio lux sine fine meo. »

Elles te donnent un tombeau, les Muses, une digne sépulture,
Elle te donne une épitaphe, la déesse honorée de toi, Charis.
O vénérable Altilius, reposes-tu ici ? Dans cette urne repose
L’honneur du pontificat, la gloire du pontificat ?
Aussi, allez, nymphes sébéthides, aussi, va, vierge
Parthénopé, répandez sur le tombeau les richesses printanieres,
Répands-y tes fleurs, Patulcis féconde de fleurs,
Toi aussi, Antiniana, répands-y tes roses.
Récite pour Altilius un requiem, Charis, et toi aussi, Clio :
« Que pour mon Altilius brille une lumiére éternelle. »

(De Tumulis, I, 18, 1-10)

Les allégories se partagent les rites funéraires. Aux Muses et a la Grace appartient le domaine
de la parole sacrée, orale lorsqu’elle accompagne la cérémonie (requiem, v. 9), écrite
lorsqu’elle demeure sur la pierre tombale (titulos, v. 2). L’écho sonore et I’homéotéleute entre
tumulos et titulos, aux vers 1 et 2, renforcés par I’anaphore qui précéde les deux termes,
marque 1’équivalence entre le monument de pierre et 1’épitaphe qui 1’orne, entre le lieu et la
parole. Aux Nymphes locales (Parthénopé et les nymphes du Sebeto, aux cbtés des éternelles
Antiniana et Patulcis?®®), naturellement convoquées pour les funérailles d’un collégue
napolitain, revient de fleurir le tombeau, dans un bouquet dont I’abondance est marquée par le
polyptote flores florum au vers 7 et la répétition de 1’impératif spargite/sparge. La double
présence des Muses et des Nymphes aupres du tombeau poétique en révéle la véritable
signification : en faire un lieu d’immortalité incarnée doublement, par la pérennité printaniére
de la nature offerte par les nymphes et leurs fleurs, et par 1’éternité littéraire de 1’épitaphe, que
la mention des Muses réactive dans le temps du texte écrit, mais également de la parole dite.
La présence des nymphes sébéthiades rappelle 1’enracinement partagé de Pontano et d’Altilio
dans le paysage napolitain, marque « identitaire » de leur inspiration commune?®. Le thréne,

enfin, donne a réentendre le nom du défunt, et I’écho entre les deux chants de Charis et de

% Sur ces deux personnifications des villas de Pontano, récurrentes dans I’ensemble de son ceuvre, voir la
seconde partie, p. 303-313.
29 . Nassichuk, « Identité régionale et poétique de la mémoire », p. 306.
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Clio est répercuté par la répétition du nom propre aux vers 9 et 10. Le passage au discours
direct permet d’unir I’'immédiateté et I’harmonie vocale de la parole chantée, et 1’éternité de la
parole écrite, sine fine.

La fonction naturelle des Muses n’est pas seulement de rendre au mort les honneurs
funébres et de donner a son tombeau poétique les marques de 1’éternité, mais de remplir leur
role premier de garantes de la mémoire, et donc de rendre a I’existence le défunt par le récit
de son trépas. Dans le recueil, de nombreuses voix s’en font les narratrices — genius du mort,
fleur ornant sa tombe, voyageur curieux. Pour les Muses, il s’agit moins de faire le récit de la
mort que celui de I’'immortalité dont elles peuvent, contrairement aux autres voix mises en

sceéne, étre les témoins, comme dans le tombeau de Marianus (1, 17) :
Dicite io ; jam victor, io, Mariane, subisti
aethera conspicuum, conspiciende diis,
ornatusque caput lauro, plaudente senatu,
intrasti sanctas sanctus et ipse domos,
ascitusque choro divum coelestibus astas
conciliis, summo perfruerisque bono.

Haec Musae ad tumulum referunt. Cinis ipse, valeto,
servari auratis digne cinis loculis.

Dites io ! Déja en vainqueur, io, Marianus, tu es monté
Remarqué par le ciel, aux yeux des dieux remarquable,
La téte ornée de laurier, sous les applaudissements du Sénat,
Tu es entré, saint a ton tour, dans les saintes demeures,
Appelé par le cheeur des dieux, tu siéges aux assemblées
Célestes, et tu jouis du souverain bien.
Voila ce que racontent les Muses auprés de ton tombeau. Toi, cendre, adieu,
Cendre digne d’étre conservée dans une urne d’or.

(De Tumulis, 1, 17, 5-12)

La parole des Muses, qui raconte l’apothéose de Marianus, est a la fois narrative et
épidictique, contaminant vocabulaire du triomphe politique (plaudente senatu, v. 7, astas
conciliis, v. 9-10) et de la gloire sacrée (ornatus caput lauro, v. 7, ascitus choro divum, v. 9).
Les échos lexicaux qui ornent les pentametres (conspicuum conspiciende, v. 6, puis sanctas
sanctus, v. 8) donnent sa profondeur musicale au chant des Muses. Annoncé par un impératif
au vers 5, ou le poéte dicte aux Muses le contenu de leur discours, il est résumeé par un présent
assertif au vers 11, preuve que les deesses ont obéi aux injonctions du poete. Le tombeau fait
se superposer plusieurs moments de [’énonciation, plusieurs partitions musicales :
I’apostrophe du poéte aux Muses, le chant des Muses qui lui-méme remémore une apothéose

passée, I’adresse enfin du poete a la cendre de 1I’ami. Tout se passe comme si le chant
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imprégnait tous les temps et les mélait en harmonie, créant dans la trame du texte

I’immortalité promise.

Orphée ou le tombeau sans tombeau

Mis en picces par les femmes thraces furieuses d’avoir été méprisées, le corps d’OrphéegO,
nous raconte Ovide™, fut pleuré par les Nymphes et la nature entiére, tandis que sa téte et sa
lyre étaient emportées par le cours de 1I’Hebre, entrainées par les eaux pour échouer sur les
rives de Lesbos. Cette fable fournit a Pontano ’occasion d’un dédoublement métonymique
original dans le tombeau I, 53, « Lyra Orphei auxilium implorat a nympha ». Les premiers
vers (v. 1 a 14) donnent la parole a la lyre, jetée dans le fleuve aprés qu’Orphée a été
déchiqueté par les Ménades. Elle supplie une Nymphe passagere de la tirer de ce mauvais pas,
tandis qu’elle se sent défaillir, et rappelle les circonstances de la mort de son propriétaire. A la
fin de son discours, I’arrivée imminente des femmes thraces précipite le catastérisme de la
lyre : Calliope apparait pour se saisir de I’instrument, unique relique de son fils mort, et
implore Jupiter de 1’élever au ciel (v. 15-25). Le plectre remplace le tombeau et recoit les

honneurs funebres :

Plectrum
mansit humi, mater quod studiosa legit,
condit et in templo, tituli simul addit honorem :
« Threiciae hic sita sunt plectra superba lyrae.
Parnasus tenet haec, casto Parnasus in antro
servat, et incolumi stant veneranda fide. »

Son plectre
Demeure a terre, la mére s’en saisit avec ferveur,
Elle le dépose dans son temple et I’honore d’une épitaphe :
« Ici repose le plectre superbe de la lyre thrace.
Le Parnasse le conserve, le Parnasse, dans son antre chaste,
Veille sur lui, et ses habitants se lévent pour le vénérer. »

(De Tumulis, 11, 53, 25-30)

%0 Sur la représentation d’Orphée & la Renaissance, voir F. Joukovsky-Micha, Orphée et ses disciples dans la
poésie francaise et néo-latine du xvi° siécle, Geneve, 1970 (Pontano est mentionné p. 17). L’image du poéte dont
la lyre charme le monde entier et méme les puissances infernales est reprise a propos de Fulcus, De Tumulis, I,
27.

%1 Ovide, Métamorphoses, XI, 44-55 ; le détail de la téte emportée par I'Hébre est également mentionné par
Virgile, Géorgiques, 1V, 523-525. Voir A. Deremetz, Le Miroir des Muses, p. 432-434.
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Le plectre est un métonyme d’Orphée, qui regoit les hommages a la place du défunt, mais
aussi un lieu textuel avant tout, stéle d’un tombeau dont le mort est absent®. L’épitaphe a
trois fonctions : nommer ce qui est présent (avec la formule consacrée hic jacet ou une
variation, ici hic sita sunt, v. 28) ; symboliser ce qui est absent pour s’en faire le métonyme
(v. 29), maniére d’affirmer la disjonction entre le corps mortel et I’ame immortelle ; exhorter
les vivants a la piété (v. 30). Le tombeau est donc un lieu de parole a la fois référentielle,
allégorique et performative.

La mort d’Orphée sert d’intertexte au tombeau de Leon Tomacelli*®, pleuré par son frére
Marino. Le texte raconte que les Caménes furent impuissantes a le secourir de son vivant, et

dépérirent apres la mort de leur protégé :

Quae Phoebo, quaenam aoniis est cura puellis ?
Phoebe, vale, valeant Aonidesque tuae,

o0 pereant haerbaeque tuae succique valentes,
et pereant cantus, sit sine voce lyra.

Ergo obiit Leon ? Ah tumulus tegit iste Leonta ?
O rigeant lauri silvaque, Phoebe, tua,

arescatque Helicon, sitiat liquor Hippocrenes,
nec tibi sint arcus, nec tibi, Phoebe, coma.

Clamabat puer infelix : « Succurrite, Musae,
ferte et aquas ; o, me, castalis unda, iuva. »

Sed nec Castalides veniunt ad vota vocatae,
nullus castalio, nullus ab amne liquor.

A quoi bon se soucier de Phébus, de ses compagnes aoniennes ?
Adieu, Phébus, adieu a tes Aonides,

Meurent tes herbes et leur séve vigoureuse,
Meurent tes chants, et que ta lyre devienne muette.

Leon, ainsi, s’en est allé ? Hélas, ce tombeau recouvre Leon ?
Oh ! Que tes lauriers et tes foréts se glacent, Phébus,

Que I’Hélicon se desséche, que le flot de I’Hippocrene se tarisse,
Que tu te retrouves sans arc, Phébus, et sans cheveux.

Il s’écriait, le malheureux enfant : « Au secours, Muses,
Apportez-moi vos eaux ; aide-moi, onde castalienne. »

Mais les Castalides ne viennent pas a ’appel de ses veeux,
Nulle onde, du fleuve castalien, nulle onde ne descend.

(De Tumulis, I, 11, 1-12)

La lamentation de Marino semble nier le pouvoir d’immortalit¢ des Muses affirmé dans le
reste du recueil. Non seulement elles sont récusées dans les premiers vers avec une virulence

soulignée par la répétition de vale/valeant (v. 2) et de pereant (v. 3-4), mais elles étaient

%2 \oir D. Coppini, « Metamorfosi, metafora, arte allusiva », p. 99.
* De Leon Tomacelli, frére de son ami Marino Tomacelli, nous ne savons rien d’autre (voir L. Monti Sabia,
« Tre momenti », p. 349). Pontano lui adresse 1’élégie 11, 11 du Parthenopeus.
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absentes au moment de la mort et ne sont pas venues en aide au malheureux qui les implorait.
L’imparfait du vers 9 (clamabat) fait durer ’appel de détresse de 1’enfant, comme un écho,
tandis que le présent du vers 11 (nec veniunt) fige a perpétuité 1’absence et I’impuissance des
Muses. Les récriminations de Marino, elles aussi, rendent éternel le silence : la condamnation
de Phébus, a la lyre « sans voix » (sit sine voce lyra), se fait I’écho de la voix qui ne regut pas
de réponse. De méme, parce que le fleuve castalien est demeuré sec face aux supplications de
Leon (Nullus castalio, nullus ab amne liquor, v. 12), il est condamné a I’aridité éternelle
(Arescatque Helicon, sitiat liqguor Hippocrenes, v. 7). L’agonie de Leon, les supplications
adressées aux Muses, le silence qui suit sa mort, rappellent la complainte de la lyre d’Orphée,
mais semblent suggérer un échec des Muses a rendre immortel leur sujet par la parole, dés
lors qu’elles 1’ont été au moment de son trépas. Comme dans lap piece Il, 53, le dernier vers
vient rappeler que le tombeau réel n’est pas le souvenir véritable du défunt, topos soulignant
que 1’ame seule importe : « Nec tegit hic tumulus, nec cinis est reliquus » (« Ce n’est pas ce
tombeau qui le recouvre, ce n’est pas le reste de sa cendre »). Le corps est absent de sa tombe,
comme Orphée et sa lyre du mémorial érigé en leur honneur : ce qui était un signe d’échec
patent, et I’occasion d’une déploration pathétique, suggeére que le souvenir du mort survit au-

dela de la tombe, et son ame au ciel.
Le jardin des métamorphoses

Le motif de la métamorphose végétale ou florale apparait comme une continuation du
théme de I’immortalité donnée par les Muses. Sur le tombeau de la jeune Harmosyné, les flots

de larmes hyperboliques versés par les Muses ont permis de faire croftre un jardin nouveau® :

Arcus fregit Amor, Charites sparsere capillos,
extinxitque suas ipsa Erycina faces.

Quae tumulo increvit laurus myrtique rosaeque,
Pieridum e lacrimis noveris esse satas.

Amour a brisé ses arcs, les Charites défait leur chevelure,
Eryciné a éteint ses propres flambeaux.

Le laurier qui a poussé sur la tombe, et les myrtes et les roses,
Sont nés, sache-le, des larmes des Piérides.

(De Tumulis, 11, 56, 3-6)

% Métaphore également utilisée par Politien dans son élégie In violas : voir P. Galand-Hallyn, Les Yeux de
[’éloquence, p. 260-261.
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Si le premier distique cité emploie des verbes connotant la destruction (fregit, sparsere,
extinxit), le second le relaie avec une image de la vigueur végétale, traduite par 1’énumération
des variétés de plantes (laurus myrtique rosaeque) et 1’usage de verbes exprimant 1’idée de
croissance (increvit, satas esse). La métaphore fait du chagrin 1’origine méme de la
renaissance, puisque les larmes font pousser les fleurs, dans un schéma tres ovidien.
L’¢épitaphe et le monument sont éternels, mais inanimés, et représentent un état figé du texte ;
le jardin est un autre «sanctuaire de la parole », pour reprendre 1I’expression de Danicle
Duport™®.

Je me propose d’examiner deux exemples de métamorphoses végétales dans le reste de
I’ceuvre de Pontano, celles d’Adonis et des Héliades, deux autres « lieux de mémoire »°°, pour
en revenir ensuite aux fleurs des tombeaux et a la poétique qu’elles esquissent. En effet, la
métamorphose annule 1’écart temporel, figeant dans le temps infini du mythe la fugacité de

I’instant ou se produit la transformation®’.

Adonis

Dans les Métamorphoses d’Ovide, Adonis n’est pas, sous les yeux du lecteur, changé en
fleur. L’anémone n’est pas le jeune homme mais la représentation symbolique théatralisée,
recommenceée, de la scéne de sa mort et du deuil de Vénus : elle surgit, par la volonté de la
déesse, du sang versé dont elle se colore®. Héléne Vial parle de 1’« alchimie réparatrice de
Iécriture® » : la poésie enchante le précaire et le transitoire. La fleur permet de rendre éternel
le défunt, mais aussi le deuil éprouvé.

Le mythe d’Adonis apparait dans plusieurs ceuvres de Pontano : le premier chant du De

hortis Hesperidum, qui fait alterner des passages de poésie didactique et des épisodes du

% D. Duport, Le Jardin et la nature, p. 338.

% C’est I’expression employée par H. Casanova-Robin, qui met en paralléle une métamorphose racontée dans
le De Tumulis, celle de Jasmine, et la fable d’Adonis avec deux exemples tirés des Eglogues, la métamorphose
de la nymphe Napé en navet et celle de Coryle en coudrier, dans son article « Des métamorphoses végétales »,
p. 247-270. Sur I’influence non seulement d’Ovide, mais de Stace, Claudien et Pétrarque sur les métamorphoses
de Napé et Coryle, voir son étude introductive aux Eglogues, p. CLXVII-CLXXIX.

3 Voir ’analyse d’H. Vial, dans La métamorphose dans les Métamorphoses d’Ovide : étude sur I’art de la
variation, Paris, Les Belles Lettres, 2010, p. 435-438, sur métamorphose et temporalité chez Ovide. Selon elle, la
dimension temporelle qui succéde a la métamorphose n’est pas figée mais ouverte, c’est celle de 1’éternité. Le
temps est aboli d’abord dans I’instant de la métamorphose, puis dans I’infini qui signale le retour au « non-
temps » du mythe. La variatio représente la somme des possibilités temporelles de 1’écriture, la multiplication
des regards posés sur 1’objet.

8 Ovide, Métamorphoses, X, 719-739. Voir I’analyse par H. Vial de la transformation d’Adonis, La
Métamorphose dans les Métamorphoses, p. 228-231, a mettre en paralléle avec la métamorphose « surprise » de
Narcisse, étudiée p. 85-87.

* Ibid., p. 230.

188



LA MUSE IMMORTELLE

mythe revu et corrigé par Pontano, mais aussi ’Urania et I’Eridanus®. Le poéte introduit
dans la fable un changement : Adonis ne se transforme plus en fleur, mais en cédratier, arbre
typiquement italien, au feuillage persistant, dont la culture est I’objet du De hortis
Hesperidum. Comme il fleurit et fructific toute I’année, il est appelé un « monumentum
perpetuum » du chagrin de Vénus* ; le mélange de sucre et d’acidité de ses fruits est un
double rappel de la douceur des amours passées et de I’apreté du deuil®. Dans la scéne de la
transformation que raconte le De hortis Hesperidum, la déesse parle plus brievement que chez
Ovide, et le corps entier du défunt est métamorphosé*®. Héléne Casanova-Robin a proposé
une étude des procédes rythmiques et lexicaux a 1’ceuvre dans cette scéne de transformation,
en montrant qu’elle empruntait au lexique de la fécondité et de la naissance et permettait de
méler la représentation rustique de la terre nourriciére et le sublime de la merveille®.

La mort et la métamorphose d’Adonis, revues et corrigées par Pontano, peuvent étre
interprétées de différentes manieres. Pour Isabella Nuovo, la substitution de I’arbre a
I’anémone est une affirmation programmatique de la survivance du paysage napolitain malgré
les guerres qui le déchirent, qu’il faut mettre en paralléle avec ’autre grande ceuvre de
vieillesse de Pontano, 1’Actius*®. Adonis est aussi une figure du deuil amoureux : la douleur de
I’amant, exprimée par ses larmes et ses paroles, assure la survie de ’étre aimé*®. Dans le De
hortis Hesperidum, ou le souvenir d’Ariadna morte est partout, Vénus pleurant Adonis

devient le double de Pontano pleurant Ariadna. Les cédratiers portent le souvenir du jeune

“0 Pour une étude systématique des réécritures du mythe dans I’ceuvre de Pontano et de la contaminatio des
sources, voir le chap. | de C. Caruso, Adonis : The Myth of the Dying God in the Italian Renaissance, London,
Bloomsbury, 2013, p. 6-8 (recueils de poésie conjugale et lambes), 8-16 (Urania) et 16-20 (De hortis
Hesperidum). Sur le mythe d’Adonis et les motifs de la mort et de la résurrection, renouvelés par Pontano,
I’étude de référence demeure celle de M. Detienne, Les Jardins d’Adonis. La mythologie des aromates en Grece,
Paris, Gallimard, 1972, et la préface de J.-P. Vernant ; voir également H. Tuzet, Mort et résurrection d’Adonis.
Etude de 1’évolution d’un mythe, Paris, José Corti, 1987.

! De hortis Hesperidum, I, 67: « Perpetuum Veneris monumentum at triste dolorum », « monument éternel
mais funebre des chagrins de Vénus ».

“2 |bid., v. 336-340 : « Est vero et duplex citrii genus, et quod amores | jucundos referat dulces et Adonidis
ignes, | (sic placitum Veneri) dulce hoc ; quodque acre dolores | et tristes luctus et lamentabile funus | sorte
refert », « L’espéce du cédratier, en vérité, a deux qualités : son fruit rappelle | La douceur agréable des amours
et des feux d’Adonis, | Et (ainsi Vénus 1’a-t-elle voulu) il est doux ; mais il est aussi acre, rappelle ses chagrins, |
Ses tristes plaintes et son deuil pitoyable. »

* bid., v. 76-77 et 90-93 (paroles de Vénus) et 78-88 (la métamorphose en arbre). Le récit par Ovide de la
métamorphose de Daphné sert aussi d’intertexte dans ce passage : Voir quelques commentaires a ce sujet dans Y.
F.-A Giraud., La Fable de Daphné, p. 179.

* H. Casanova-Robin, « Des métamorphoses végétales », p. 254-257.

** 1. Nuovo, « Mito e natura nel De hortis Hesperidum », p. 456 : « La sostituzione del cedro all’anemone
nella creazione pontaniana obbediava anche ad una complessa riflessione teorica sul fine della poesia, quale
["'umanista era andato lungamente articolando nell’Actius. (...) La nobilitazione della campagna napoletana e il
gioco dell’anti-destino si fondevano esemplarmente proponendosi con estrema evidenza come la trascrizione
poetico di un preciso progetto teorico e ideologico. (...) Il gioco dell’anti-destino si avvaleva del cedro quale
chiara metafora della sola eternita umanamente raggiungibile, quella garantita dal ‘sublime’ della poesia. »

“® \oir G. M. Muller, « Ein Lehrgedicht nach neoterischer Poetik », p. 280-284, qui y étudie la contaminatio
du carmen 64 de Catulle.
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homme mais aussi de 1’épouse, experte dans leur culture ; les paroles par lesquelles Vénus
rappelle & son souvenir son amant font écho aux remémorations mélancoliques de Pontano®’.
La légende d’Adonis est également 1I’occasion de montrer la puissance de vie de la poésie.
Dans 1’¢élégie 1, 28 de I’Eridanus, « Quod die nimboso Stella nata sit », Pontano célébre la
naissance de Stella, moment de joie et de lumiere succédant au chagrin de la mort du jeune
homme, et déploie son pouvoir poétique. Organisé comme la succession d’une strophe
funébre et d’une antistrophe triomphale, le poéme tend un miroir a la scene de déploration

pour la transformer en scene de liesse, grace a des effets d’écho rythmique et lexical :

Mira fides, periere rosae, cecidere hyacinthi
et violae, nullis est decor arboribus,

non Zephyris est veris honos : hac luxit, Adoni,
luce Venus miseris decolor exequiis,

hac Charites secuere genas, vulsere capillum,
et nymphae moestis ingemuere modis.

En rursum rubuere rosae, nituere hyacinthi
et violae, ipse suis est decor arboribus,

en Zephyris est veris honos: hac fulxit in ortu
Stella die auratis concolor a radiis,

hac Charites pinxere genas, compsere capillum,
et nymphae teneros concinuere modos...

Peut-on le croire ? Les roses sont mortes, les jacinthes fanées
Et les violettes, plus aucun arbre n’a de parure,

Ni Zéphyr de beauté printaniere : c’est en ce jour que s’est affligée, Adonis,
Vénus délavée de son éclat, a tes malheureuses funérailles,

En ce jour que les Charites ont déchiré leurs joues, arraché leurs cheveux,
Et les Nymphes gémi en pathétiques accents.

Mais voici qu’a nouveau ont rougi les roses, resplendi les jacinthes
Et les violettes, les arbres ont retrouvé chacun leur parure,

Et Zéphyr sa beauté printaniére : c¢’est en cette journée que rayonna au matin
Stella, éclatante dans les rayons dorés,

Que les Charites ont maquillé leurs joues, peigné leurs cheveux,
Et les Nymphes chanté en de tendres accents. ..

(Eridanus, I, 28, 1-12)

Le parallélisme des rythmes, de la syntaxe et du lexique est systématique dans les premiers
vers, permettant aux portraits jumeaux de Vénus et de Stella de se répondre dans un jeu
sonore subtil, opposant la terne paleur (les verbes periere et cecidere au v. 1, puis luxit au
v. 3, I’épithéte decolor au v. 4) et I’éclat resplendissant (les verbes rubuere et nituere au v. 7,

puis fluxit au v. 9, 1’épithéte concolor au v. 10). Les vers 3-4 font miroiter une fausse lumiere

" Comparer par exemple De hortis Hesperidum, |, 215-222 et 316-326. Sur le paralléle entre Ariadna et
Adonis, voir la deuxiéme partie, p. 316-319.
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(luxit est le parfait de lugeo et non de luceo, luce désigne le jour et non la lumiére), opposée a
celle, véritable et rayonnante, de la seconde moitié du poéme. De méme, les deux évocations
du checeur des Charites et des Nymphes se répondent par un phénomeéne d’écho : écho sonore,
par lequel le threne (moestis ingemuere modis, v. 6) résonne avec le chant d’allégresse
(teneros concinuere modos, v. 12), mais aussi reflet visuel, par le portrait qui examine tour a
tour les joues et la chevelure. Le chceeur des personnifications retrouve sa fonction de
séduction, les fleurs et les arbres renaissent, Stella devient une nouvelle VVenus. En tendant un
miroir a la scéne du deuil, le pocte rétablit I’ordre naturel du monde.

Adonis apparait également dans 1’¢légie I, 36 de 1’Eridanus, « De Venere lavante se in
Eridano et quiescente », ou son lointain souvenir précipite une autre métamorphose. En
songe, Vénus voit son amant, et elle se réveille en larmes, en I’appelant®®. Une nymphe du
nom de Bundenis séche ses larmes d’un revers de son ongle, et Vénus revient dans toute la
gloire de son cortege, tandis que 1’Eridan appelle Mars a délaisser la guerre pour la rejoindre.
Mais d’avoir dérobé les larmes de la déesse, Bundenis sent son ongle la brdler et ne voit pas le

serpent qui I’attaque. La nymphe aussitot, voyant sa mort toute proche, implore la déesse :

Corruit exanimis nymphe, mens deserit artus,
fusus onyx, lacrimis huda madescit humus.
« Da veniam, Venus alma », rogat ; Venus alma rogantem
audit, et optatam fert dea mitis opem ;
guaque liquor maduit, frondescit amaracus illic,
et grato viridem flore colorat humum.
Quagque et onyx, illo candescunt lilia prato,
aemula candori lilia, Cypri, tuo.
Sparge suum florem Veneri, formosa puella,
nec sua non Veneri lilia funde, puer.

La nymphe tombe, le souffle coupé, I’esprit déserte ses membres,
Son ongle se liquéfie et le sol humide se mouille de larmes.
« Pardon, alme Vénus », demande-t-elle ; ’alme Vénus entend
Sa priére, et la déesse bienveillante lui porte le secours demandé.
Partout ou le liquide est tombé fleurit la marjolaine,
Qui colore le sol verdoyant de ses plaisantes fleurs.
Partout ou s’est posé son ongle, le pré blanchit de lis,
De lis qui cherchent a égaler, Cypris, ta blancheur.
Verse a Vénus ses fleurs, belle demoiselle,
N’oublie pas de lui offrir ses lis, gargon.

(Eridanus, 1, 36, 59-68)

“8 Ariadna apparait de méme en songe a Pontano dans I’ode 9 de la Lyra.
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Le mythe d’Adonis sert d’hypotexte a ce récit original de métamorphose végétale. C’est
Vénus méme, a travers Bundenis, qui partout refleurit — le liquor de ses larmes et I’ongle
qu’elles ont touché deviennent lis et marjolaine, une fleur noble et I’autre rustique®.
Indirectement, cette métamorphose redouble celle d’Adonis : le deuil de Vénus a la mort de
son bien-aimé avait donné naissance au cédratier, le renouvellement de ce deuil et les larmes
qu’il suscite sont a nouveau source de fécondité végétale. Pontano renoue ainsi avec le mythe
ovidien et I’image de la fleur radieuse (comme le montrent les verbes colorat, candescunt). La
fable a une valeur métapoétique : non seulement la mort méme est occasion de
métamorphose, mais son souvenir aussi. Le texte poétique réactive le souvenir du défunt et la

violence du deuil, et par la méme occasion, son pouvoir de création et d’alchimie.

Les Héliades

Ovide raconte que Phaéton, lorsqu’il fut foudroyé par Jupiter apres avoir perdu le controle
du char du Soleil, son pére, tomba dans le fleuve Eridan (P6) ou il se noya, et que ses sceurs,
les Héliades, désespérées de ce deuil, se changérent en peupliers®. Les larmes qu’elles
continuent encore de verser forment I’ambre qui suinte de leur écorce. Dans I’Eridanus,
Pontano consacre aux Héliades la courte élégie I, 12, en plus de quelques mentions dans le

|51

recueil®>. Dans 1’élégie I, 2, « De Amore colligente succina in Eridano », il raconte leur

métamorphose a rebours. Comme Cupidon récoltait sur les berges du fleuve des gouttes

d’ambre, un arbre laisse surgir de son €corce la nymphe qui I’habite :

Dumque legit guttaeque manum puer admovet, ora
exerit e tenui cortice nympha sua,

guotgue puer gemmas, totidem legit oscula virgo ;
ridet Amor, ridet conscia nympha sibi.

Tandis que I’enfant cueille les gouttes, la main tendue, un visage
Surgit de la tendre écorce, celui de sa nymphe :

Autant I’enfant avait cueilli de gemmes, autant la nymphe cueille de baisers ;
Amour sourit, et la nymphe sourit, revenue a elle.

(Eridanus, 1, 2, 5-8)

*° Sur la dualité entre sublime et rustique dans la mort d’Adonis, voir les remarques d’H. Casanova-Robin,
« Des métamorphoses végeétales », p. 257-259.

% Qvide, Métamorphoses, 11, 340-366. Ce récit de métamorphose, pour H. Vial, sert de « compensation »
pour I’absence de métamorphose de Phaéton. Voir son analyse de la scéne, La Métamorphose dans les
Métamorphoses, p. 197-201.

5! Sur les Héliades et Iintertextualité ovidienne dans 1’Eridanus, voir D. Coppini, « Le metamorfosi del
Pontano », p. 96-103 ; sur la scéne de leur métamorphose, voir H. Casanova-Robin, « Dendrophories : d’Ovide a
Pontano (xv°s.) : la nécessité de I’hypotypose », Ovide — Figures de [ ‘hybride, p. 109-110.
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Le surgissement soudain d’une figure humaine dans un cadre végétal est suggéré par le
contre-rejet qui met ora en valeur a la fin du vers 5, redoublant 1’effet de surprise ; le vers
suivant mime le mouvement qui change 1’écorce (e tenui cortice) en nymphe, mais en une
nymphe qui est I’arbre (nympha sua). La reprise du verbe legit aux vers 5 et 7 rapproche les
deux univers, le végétal et ’humain, les gouttes de seéve et les baisers de la nymphe. Si le
chagrin, la peur, le désespoir, donnaient a voir chez Ovide la lente pétrification de la femme
dans I’arbre, ici le désir et la tendresse viennent, au contraire, redonner vie a ce qui était
inanimé. Aux vers 14-18, c’est le tour de Clyméne™ de s’extirper du tronc pour partager jeux
et caresses avec I’enfant : « Prodit ab excluso lapsa repente libro, | inque sinu puero fruitur,
caluitque fruendo » (« Soudain, elle s’échappe et apparait hors de I’écorce brisée, | Elle se
jouit de D’enfant posé contre son sein, et en jouissant commence a s’échauffer »)*3. Le
désordre des morts du vers 16 redouble la soudaineté brutale de sa transformation. Comme
dans la premiere métamorphose, le verbe placé en téte de vers (prodit au v. 16 comme exerit
au v. 6) suggere le surgissement d’attributs humains, et le distique suivant met en scéne
I’activité érotique et la sensualité retrouvée.

Cette réécriture du mythe des Héliades affirme la réversibilité de la métamorphose. Ce
n’est plus seulement que la parole, comme dans le mythe d’Adonis, permet de conserver le
souvenir du défunt conservé par les fleurs : sous I’effet du désir, la vie peut resurgir de ce qui

avait cessé de vivre.

Tombeaux en fleur

A la fin du premier livre du De Tumulis, Pontano égréne une série de tombeaux féminins
courts et ludiques : le prénom de la jeune femme défunte devient le présage de sa mort ou de
ce qu’elle est devenue dans I’au-dela®. L’une d’entre elles, Rose, « a vécu ce que vivent les

roses » : elle est morte prématurément, emportée par les rigueurs de I’hiver alors qu’elle était

2 Clymeéne est la mére de Phaéton chez Ovide (Métamorphoses, |, 756) ; elle pleure son fils mais il n’est pas
fait mention de sa métamorphose (Métamorphoses, Il, 333-339). Pontano semble faire d’elle plutot 1’une des
Héliades.

> Eridanus, I, 2, 16-17.

> Autour du tombeau de sa bien-aimée Stella (1, 43), qui resplendit comme une étoile, il fait ainsi se succéder
Rosa (I, 40), la jeune vierge Parthenia (I, 41) Roscia dont la pierre tombale est inondée de rosée (I, 42), puis la
blanche Candida (I, 44), Viridella dont le nom devient Cinerilla (I, 45), Silva sur la tombe de laquelle croit un
bosquet (I, 46), Pruina enfin tuée par un hiver trop rigoureux (I, 47). Il y a dans le livre 1l une série comparable
d’épitaphes bréves jouant sur les noms des défunts (II, 9, 12, 15, 18, 37 et 40). Sur ces
métamorphoses/métaphores, voir D. Coppini, « Metamorfosi, metafora, arte allusiva », p. 95-97 et A. Michel, La
Parole et la beauté, p. 96-97.
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née au printemps. Nulle rose ne fleurit sur son tombeau, mais elle est devenue — ou restée —
rose elle-méme, comme 1’affirment les derniers mots du poéme : « Rosa, rosa es™. »

Deux autres personnages féminins se sont, au contraire, changés en fleur au moment de
mourir. Jasmine (lelsemina) a donné son nom aux violettes qui ornent sa tombe. Le Genius
met en garde les passants, car les fleurs qu’ils voient, loin d’étre de simples ornements, ont un
numen : « Si nescis, flores hi quogue numen habent. | Quae violae nunc sunt, fuit olim culta
puella » (« Si jamais tu 1’ignores, ces fleurs que tu vois ont un pouvoir magique. | Celles qui
sont aujourd’hui violettes furent, autrefois, une belle jeune fille. »)*°. Tuée par la cruelle
Parque, la jeune femme fut changée en fleur par Hyménée, raconte ensuite le Genius, et survit
sous cette forme®” : il ne reste d’elle qu’un nom et un parfum (« mansit odor mansitque alio
sub corpore nomen »)*®. Le tombeau de Laurina, enfin, fait de I’arbre poussé sur la tombe un
ornement vivant qui permet a la jeune femme de revivre, en méme temps qu’il dépend d’elle
et nourrit ses racines du corps enseveli. C’est la jeune femme qui parle : « Per me igitur vivit
laurus, Laurinaque vivo | In lauru, et vitae mutua cura sumus », « Ainsi par moi vit le laurier,
et Laurina, je vis | par le laurier, et nous conservons 1’un de I’autre la vie »*. Le chiasme puis
le croisement du lexique (vivit/laurus/Laurina/vivo/lauru/vitae) marque la réversibilité des
deux états, justifiée par la proximité sonore, tout en insistant sur la vie conservée qu’elle rend
possible®®. Ce jeu lexical rappelle les variations de Pétrarque sur le nom de Laura et du
laurier®.

Comme 1’a montré Donatella Coppini, ces métamorphoses sont aussi des métaphores®.
Dans ces trois tombeaux, la plante née de la métamorphose (complete ou symbolique) de la

défunte joue le méme role qu’une épitaphe : au lieu que le nom de la morte soit inscrit en

% De Tumulis, 1, 40, 10. Sur I'influence de Stace, de Prudence et de I’épigraphie sur cette image de la rose
dans les tombeaux, voir E. Giannarelli, « I giovani, la morte e le rose. Appunti di poesia latina », Interpres 19,
2000, p. 188-204, et D. Coppini, « Le metamorfosi del Pontano », p. 103-108, ainsi que L. Monti Sabia, « Tre
momenti», p. 356-357.

*® De Tumulis, 1, 51, 2-3.

* Ibid., v. 15-20. Pour une analyse de la métamorphose de Jasmine, voir D. Coppini, « Metamorfosi,
metafora, arte allusiva », p. 97-98, et H. Casanova-Robin, « Dendrophories : d’Ovide a Pontano (xv°® s.) », p.
110-111 et « Des métamorphoses végétales », p. 252-253.

*¥1bid., v. 21.

% De Tumulis, I, 23, 5-6.

% \/oir H. Casanova-Robin, « Dendrophories : d’Ovide 4 Pontano (xv° s.) », p. 124 : le jeu sur les sonorités
« ajoute au mimétisme visuel les effets d’une incantation auditive ». Sur le laurier dans 1’ceuvre de Pontano et
notamment dans 1’églogue Meliseus, voir H. Casanova-Robin, « Lauri este memores. Mémoire de 1’épouse
défunte dans la Deuxiéme Eglogue de Pontano. Réflexions pour une poétique mnémonique », Ecritures de la
mémoire, p. 327-359, qui fait le paralléle avec le De Tumulis et propose une étude sémiotique des végétaux.

%1 par exemple Canzoniere 248.

82 D. Coppini, « Metamorfosi, metafora, arte allusiva », p. 94.
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toutes lettres sur une pierre, il est lisible dans le nom de 1’arbre ou de la fleur. Le texte en vers
est remplacé par un petit jardin immortel et idéal®®.

Les Muses sont ouvrieres de la pierre tombale ou jardiniéres des fleurs dont s’orne le
tombeau. Le monument et le jardin sont deux métaphores de 1I’immortalité (I’éternité de la
pierre et la vigueur de la flore), mais aussi du texte, gravé a jamais sur la pierre ou répété par

la fleur et son nom.

Les tombeaux d’auteurs

L’angoisse de Ia postérité

Dans son élégie a la mémoire de son ami Tibulle, Ovide se scandalise de ce que la mort
n’épargne personne, méme un poéte aussi admirable, et répéte que seuls les textes peuvent se
soustraire a elle et toucher a I’immortalité. L’hommage a un pair admiré permet au poéte
d’affronter la question de sa propre postérité, et d’exprimer, flit-ce pour s’en convaincre lui-
méme, sa foi dans le pouvoir immortalisant de la poésie, non seulement pour ceux qu’elle
chante, mais pour ceux qui I’écrivent. Les tombeaux d’auteurs, de poétes ou d’humanistes
représentent un cas particulier dans le De Tumulis®*: il ne s’agit pas simplement de composer
I’épitaphe durable par laquelle les morts se rappellent a la mémoire des vivants, mais
d’affirmer que I’activité littéraire a fait de certains des candidats a I’immortalité®.

L’une des maniéres de suggérer que les protégés des Muses vivent éternellement est de
brouiller les frontieres entre ce qui releve du funébre et ce qui releve de I’art. Ainsi, lieux
topiques de I’inspiration et lieux infernaux se confondent. Le tombeau de Francisco

Puderico® juxtapose les deux univers :

% Sur le tombeau comme jardin miniature et idéal, voir D. Duport, Le Jardin et la nature, p. 324. Sur la
comparaison du texte a un jardin fleuri, voir notamment E. R. Curtius, La Littérature européenne et le Moyen
Age latin, p. 186, qui étudie la prairie constellée de fleurs variées de 1’Hymne homérique & Déméter ; L. Spitzer,
« The problem of Latin Renaissance Poetry », Studies in the Renaissance 2, 1955, p. 126sq, a propos de 1’élégie
d’Ange Politien « In violas a Venere dona mea acceptas » ; et bien entendu P. Galand-Hallyn, Le Reflet des
fleurs.

% Les piéces I, 12 & 1, 20 sont toutes consacrées & des poétes ou & des humanistes : respectivement Francisco
Aelio, Francisco Puderico, Marulle, Tomacelli, Julius Pomponius, Marianus, Gabriele Altilio, Théodore de Gaza
et le Panormitain.

% Sur I'influence de I’élégie d’Ovide (Amours, 11, 9) sur le De Tumulis, voir S. Viarre, « L’¢légie d’Ovide
sur la mort de Tibulle », p. 649-651, et G. Parenti, Poeta Proteus alter, p. 72 et « L’invenzione di un genere »,
p. 140.

% Francisco Puderico (11528), noble napolitain et membre de I’ Académie, est mentionné également dans les
Hendécasyllabes (11, 15) et prend la parole dans I’Actius. Voir R. Naldi, « L’iconografia funeraria del primo
Cinquecento a Napoli », Les Académies dans 1'Europe humaniste : idéaux et pratiques, éd. M. Deramaix,
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Nunc Urbem colit et Musas ; post dona sepulcri,
Elisiumque colet pieriasque domos.

Il vit a présent dans Rome et le culte des Muses ; lorsqu’il aura regu
un monument,
Il vivra dans I’Elysée et les demeures piériennes.

(De Tumulis, 1, 13, v. 11-12)

Le distique repose sur une double antithése, d’une part entre le monde temporel (Urbem) et le
monde spirituel (Elisium), mis en parallele par la répétition du verbe colit/colet, et de 1’autre
entre le culte des Muses, c’est-a-dire ’activité littéraire, et la reconnaissance post mortem
grace a elles. Pontano joue sur la polysémie du verbe colere, qui suggéere a la fois le lieu
d’habitation et le culte rendu. Dans le tombeau de Julius Pomponius®’, ¢’est la mort méme qui

ouvre les portes, non des Enfers, mais du Parnasse :

Stillet et ipse cinis, quas et Parnasus et antra
Thespia et ipsa suas Ascra ministrat aquas.

Que ta cendre ruisselle des eaux que le Parnasse et les antres
Thespiens procurent, et méme 1’ Ascra.

(De Tumulis, 1, 16, 5-6)

Dans cette translatio Musarum en miniature, les lieux légendaires de la Grece (Parnasus,
Thespia, Ascra) renaissent dans les limites étroites de la tombe ; c’est la cendre qui continue a
ruisseler (stillet) des eaux de I’inspiration de jadis. Lieux de I’inspiration et lieux infernaux ou
funéraires se confondent.

La faveur des Muses, leur don d’éternité — concrétis€é par la pierre et 1’épitaphe qui
survivent au temps — est le résultat d’un échange, d’une réciprocité. Les tombeaux d’écrivains
mettent en scéne ’intimité entre le poéte et la Muse : si la déesse porte son deuil et lui rend

les honneurs funebres, c’est un remerciement pour ses bons et loyaux services. Franciscus

P. Galand-Hallyn, G. Vagenheim et J. Vignes, Genéve, Droz, 2008, p. 249-263, et M. Deramaix, « Excellentia et
admiratio dans I’Actius », p. 195.

%7 Giulio Pomponio Leto (Julius Pomponius Laetus, 1498-1428) étudia sous la houlette de Lorenzo Valla et
fonda, a la fin des années 1450, I’Accademia Romana, adoptant a cette occasion un nom latinisé et le rang de
pontifex maximus dans ce collége & la maniére antique. Il est, entre autres, I’éditeur du De architectura de
Vitruve, mais demeure mémorable surtout comme enseignant, malgré les soupgons jetés sur ses meceurs et celles
de I’Académie, soupconnée de paganisme. Sur ce personnage et son rdle dans I’Académie, voir C. Bianca,
« Pomponio Leto e I’invenzione dell’accademia romana », Les Académies dans I’Europe humaniste, p. 25-47.
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Aelius®, ainsi, a érigé lui-méme son tombeau, demeure des Muses et des Charites qui, en le
celébrant apres sa mort, récompensent son mérite (« Hoc illi meritum Musae post fata
rependunt »)®°. Et si la Muse chante auprés du tombeau de Théodore de Gaza, c’est bien

parce que, toute sa vie, lui-méme 1’a honorée :

Sume lyram, dic, Musa, modos, dum condimus umbram :
et puer et coluit numina vestra senex.

Prends ta lyre et dis, Muse, tes refrains, tandis que nous ensevelissons
son ombre :
De I’enfance a la vieillesse, il a honoré votre divinité.

(De Tumulis I, 19, 1-2)

L’impératif adressé¢ a la Muse au vers 1, sume lyram, se révele au vers suivant étre la
conséquence du culte rendu par I’homme, auquel la déesse ne fait que répondre.

La série des tombeaux d’amis humanistes exprime la confiance de Pontano dans la survie
littéraire de ses amis. Il utilise la figure de la Muse pour faire de cette survie la conséquence
logique, non de leur talent ou de leur génie, mais de leur piété et de leur travail. Toutefois, le
poete semble donner libre cours a une certaine angoisse dans une piece plus pessimiste, le
tombeau d’Angelus Genticorus. C’est la reprise de 1’autre théme latent dans 1’¢légie d’Ovide
sur la mort de Tibulle : le talent poétique le plus exquis ne sauve pas de la mort. Méme les
divinités sont impuissantes a 1’évincer :

Nec tibi non aderant Charites, non fautor Apollo,
Angele ; eras docti pars vel honesta chori.

Sed tibi nil Musae comites, nil fautor Apollo
profuit, aut Charitum quae tibi juncta cohors.

Les Charites ne t’ont pas fait défaut, Apollon ne t’a pas boudé son soutien,
Angelus ; tu fus méme un membre honorable de leur docte cheeur.

Mais la compagnie des Muses, le soutien d’ Apollon
Ne t’ont servi de rien, ni d’étre rejoint par le cortége des Charites.

(De Tumulis, 1, 30, 5-8)

% Francisus Aelius (Franceschello Marchese, $1517), humaniste exilé & Rome, proposa notamment une
édition d’Horace (ca. 1475) et de Diogene Laérce. Pontano se réjouit de son retour de Rome dans la piece I, 10
des Hendécasyllabes et lui adresse 1’élégie 11, 17 de I’Eridanus.

* De Tumulis, 1, 12, 11.
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Le tombeau de Marulle

Le tombeau de Marulle™ fait entrer en résonance de nombreuses épithétes géographiques,

dont la multiplication crée une topographie originale de la vie apres la mort :

Hoc vacuum tibi Pierides statuere sepulcrum,
et graia et latia clare Marulle lyra ;

ipse etenim aonia in silva atque Heliconis in antris
laetus agens, illic ocia grata teris ;

illic formosae ludunt ad plectra puellae,
et tecum ad choreas carmina lecta canunt,

et tibi responsant silvae peneiaque antra,
plaudit et ogygio roscida ripa lacu.

Nil praeter nomen tumulo. Per opaca vagaris
culta, per elisium, docte Marulle, nemus.

Hinc tibi se ad cantum adjungit formosa Corinna,
cantat et ad calamos Delia culta tuos.

Illinc compositos exercet Cynthia saltus,
exercet raros Lesbia blanda choros.

Nec Parca eripuit ; Musae rapuere Marullum,
Arnidi ne fieret grata rapina deae.

Sis felix igitur Musis comes, et tua Musae
ambrosio foveant membra adamata sinu.

Elles t’ont dressé ici un tombeau vide, les Piérides,
Marulle, célébre pour ta lyre grecque autant que latine ;
Toi, dans la forét aonienne, dans les antres de 1’Hélicon,
Heureux, tu uses la-bas d’un plaisant repos ;
La-bas de belles demoiselles composent au son du plectre,
Et avec toi chantent en cheeur des poemes choisis,
Et te répondent les foréts et les antres du Pénée,
Et t’applaudit la rive fraiche de rosée du lac ogygien.
Ton tombeau n’en a que le nom. Tu te promeénes a travers
Les cultures pleines d’ombre, docte Marulle, et le bois élyséen.
Ici se joint a ton chant la belle Corinne,
Elle chante au rythme de ta flOte, Délie 1’élégante.
La Cynthie se livre a des danses harmonieuses,
La douce Lesbie a des cheeurs inouis.
Ce n’est pas la Parque, ce sont les Muses qui ont enlevé Marulle,
De peur qu’il ne devienne la proie chérie de la déesse fille de I’ Arno.
Aussi sois le compagnon bienheureux des Muses, et que les Muses
Réchauffent sur leur sein ambroisien tes membres bien-aimés.

(De Tumulis, 1, 14)

Dés le premier vers, le lecteur apprend que le tombeau est vide ; c’est a partir de ce lieu

incomplet qu’il va, en suivant le texte, accomplir une sorte de catabase vers les profondeurs

"0 Sur 'influence de ’élégie d’Ovide sur la mort de Tibulle dans cette piéce ol poésie et mort sont tissées
dans un méme réseau de sens, voir S. Viarre, « L’élégie d’Ovide sur la mort de Tibulle », p. 646-647.
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infernales, accompagnée par la succession des toponymes et des paysages. L’Hélicon et
I’ Aonie, bien connus, appartiennent a I’imaginaire des Muses, mais la forét et la grotte du vers
3 (in silva, in antris), décors de I’inspiration, deviennent lieux infernaux au vers 7 (silvae,
antra), rappelant la progression d’Enée vers les Enfers. L’écho entre les deux vers est
souligné par le verbe responsant. A mesure que 1’on s’enfonce, les lieux cités, comme le
Pénée et le lac ogygien, sont nimbés de mystére. L’image du paysage lointain et mystérieux
qui s’anime au chant du poéte participe a la nature orphique du texte. Ce n’est qu’au vers 10
que le lieu infernal, elisium nemus, est mentionne, avec la méme structure que pour les autres
lieux : une épithéte dérivée d’un toponyme accordée a un nom commun d’élément de paysage
(aonia in silva, peneia antra, ogygio lacu, elisium nemus, auxquels ont pourrait ajouter le
complément de nom dont la différence est atténuée par la rime, Heliconis in antris). Ainsi, les
répétitions lexicales et structurelles donnent une unité a la géographie évoquée, tandis que la
progression du texte mime la descente du lecteur vers un monde de plus en plus inconnu, sur
un mode orphique.

Le texte réaffirme le caractere magique de la parole poétique, non seulement celle de
Marulle, avatar d’Orphée, mais aussi celle de Pontano, puisque 1’épitaphe de ce tombeau vide
n’est qu’un nom (nihil praeter nomen), qu’un texte. Les Muses sont triplement donneuses
d’immortalité. D’abord, elles sauvent Marulle de la noyade, de la passion létale de la nymphe
aquatique’’. Le polyptote eripuit/rapuere au vers 15 distingue Muses et Parques, faisant de
I’enlévement par les premicres une garantie de vie et non de mort. Ensuite, elles sont les
batisseuses du monument qui commémore Marulle. Enfin, elles lui tiennent compagnie dans
son séjour apres la vie, et le vers final signale qu’elles le rendent immortel en le prenant
maternellement contre leur sein ambroisien (ambrosio foveant sinu). Outre les
déesses, Pontano mentionne les quatre puellae de 1’¢légie, respectivement Corinne, Délie,
Cynthie et Lesbie. Les deux premiéres sont chanteuses, les deux autres danseuses ; les deux
premiéres sont qualifiées par des épithétes soulignant leur beauté raffinée (formosa et culta,
v. 13 et 14), et Leshie par sa douceur caressante (blanda, v. 16). Elles ajoutent leurs voix a
celles des deux poétes masculins et des allégories féminines de la poésie; leur

complémentarité garantit leur harmonie. De plus, leur présence signale que ceux (ou celles)

™ Marulle mourut noyé dans le fleuve Cecina qu’il avait tenté de traverser a cheval, en 1500. Pontano semble
inventer une nymphe de I’Arno : pour ancrer la scéne dans une toponymie plus familiére ? Les nymphes
coupables d’avoir entrainé la noyade des hommes sont de deux ordres, les passionnées intempérantes comme
Salmacis (Ovide, Métamorphoses, 1V, 285-388) et les jalouses funestes comme Pasyalé et Eridanea dans
I’Eridanus (11, 19 et 20).
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qui furent chantés par les grands maitres de 1’¢légie vivent éternellement aux Champs-

Elysées, confirmation supplémentaire des pouvoirs de la poésie.

Le tombeau du Panormitain

Dans le tombeau d’Antoine Beccadelli, le Panormitain, qui fut le maitre et le protecteur du
jeune Pontano, se succédent le tableau des Muses qui habitent les alentours du tombeau (v. 1-
4), le rappel de I’intimité du défunt avec les Muses (v. 5-8), le motif du deuil des déesses,
accompagnées des Nymphes et des Sirénes, longuement décliné sur le mode polyphonique
(v. 9-14), I’affirmation de la survie du poéte par le chant des Muses en son honneur (v. 15-
22). Le tout est mis en scene, comme souvent dans le recueil, sous la forme d’un discours du

Génie de la tombe a un voyageur de passage :

Siste, hospes : fas est cantus audire dearum ;
grata mora est, Musae nam loca sacra tenent.
Antonii monumenta vides ; hinc templa frequentant ;
illi fuit sacri maxima cura chori ;
illum saepe suis medium statuere choreis ;
duxit compositos arte decente choros.
Saepe lyram cessit Clio, cessere sorores
concinuit teneros voce manugue sonos.
Extinctum flevitque Aon flevitque Aganippe,
Sebethus miseros egit in amne modos ;
Sirenes quoque de scopulis miserabile carmen
ingeminant ; planctu litora pulsa sonant ;
Pierides tristem ad tumulum effudere querelas,
Pierides passis post sua terga comis.
Hinc crevit desiderium nec cura recessit
vatis, at, extincto vate, remansit amor ;
conveniunt nunc ad tumulum celebrantque choreas,
et memorant lusus, magne poeta, tuos.
En audis, sonet ut levis concentibus aura ?
Ut sonet appulsu concita terra pedum ?
Haec vati memores Musae post fata rependunt ;
carminis hoc meritum est. Num satis ? Hospes, abi.

Halte, passant ! 1l t’est permis d’entendre le chant des déesses ;
La pause est bienvenue, car ce sont les Muses qui habitent ces lieux sacreés.
Tu vois 1a le monument d’ Antonio ; elles se pressent dans son sanctuaire ;
11 prit le plus grand soin de leur sacré cheeur ;
Souvent elles 1’ont placé au milieu de leurs checeurs,
Il mena, de son art gracieux, leurs cheeurs harmonieux.
Souvent Clio cessa de jouer de sa lyre, et avec elle ses sceurs,
Lui chanta de douces mélodies, accompagnant sa voix et sa main.
A sa mort Aon pleura, pleura Aganippe,
Sebeto dans son lit émit de tristes accents ;
Les Sirénes aussi, du haut de leurs rochers, redoublent
Leur chant affligé, les rivages résonnent de leurs lamentations ;
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Les Piérides épanchent, prés de son funébre tombeau, leurs plaintes,
Les Piérides, les cheveux épars sur leurs épaules.

Leur regret a crd, et le souci de leur poéte
N’a pas diminué ; au contraire, & sa mort, leur amour demeura ;

A présent elles se rassemblent auprés de son tombeau, célébrent tes cheeurs
Et font mémoire, grand poéte, de tes jeux littéraires.

Entends-tu comme résonne la brise l1égére de leurs chants ?
Comme résonne la terre frappée de leurs pieds battants ?

Les Muses se souviennent de leur poéte et le récompensent aprés la mort ;
Tel est le salaire de la poésie. Est-ce assez ? Va, passant.

(De Tumulis, 1, 20)

Le rappel de la vie du défunt est placé sous le signe de ’harmonie, avec I’épiphore des vers 5
a 7 (chori, choreis, choros), reprise en écho sonore par sorores et sonos aux vers 8 et 9. Le
chant de deuil devient une véritable symphonie dans laquelle chaque personnification tient sa
partition : pleurs répétés des fleuves jumeaux au vers 10 avec 1’anaphore du verbe flevit,
métaphore du cours d’eau qui fait rouler des sanglots musicaux au vers 11, surcharge de
termes auditifs lorsqu’il est question des Sirénes (carmen, ingeminant, planctu, sonant), enfin
plainte mélodieuse des Piérides aux vers 14 et 15 (effudere querelas). Le retour au présent est
également marqué par une harmonie sonore, annoncée par le vers 18 dont le premier et le
dernier mot (conveniunt... choreas) font entendre I’unisson, tandis que les vers 20-21
reprennent, avec 1’écho du verbe sonet, la distinction du musical (I’air qui chante,
concentibus) et du rythmique (la terre qui est frappée, appulsu pedum). Le tombeau fait se
succéder trois temps : le passé heureux de la vie (v. 1-8), I’instant de la mort (v. 9-14),
I’éternité qui la suit (v. 15-24) ; chacun de ces trois temps est associé a une incarnation des
Muses, dont la mention vient le clore : Clio et sorores au vers 7, Pierides aux vers 14-15,
Musae a I’avant-dernier vers. Le fil conducteur, c’est 1’harmonie musicale dont les déesses
sont les garantes, et qui affirme la coexistence, par le tombeau et par leur présence, de ces
trois temps irréconciliables.

La relation entre le poete et ses Muses est traduite par le jeu d’échanges des vers 4 a 6. Les
deux premiers placent le pronom laudatif illi/illum en téte de vers, et soulignent la faveur dont
le Panormitain fait 1’objet auprés des déesses qui prennent soin de lui (maxima cura) et le
placent au milieu de leurs chceurs ; le dernier fait de lui un veéritable Apollon Musagete,
conducteur, par son art (arte decente), de leurs cortéges. Son talent peut aussi bien réduire les
Muses au silence (v. 7) que les inciter a chanter (v. 8). Ce jeu d’antithéses fait du Panormitain
le poéte accompli, parfait. 1l est désigné du nom de vates a plusieurs reprises (v. 16 et 23),

également nommeé magnus poeta (v. 18) ; son ceuvre volontiers insolente est appelée lusus (V.
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20), mais aussi choreas (v. 19) et carminis (v. 24). Cette variété dans 1’évocation de I’homme
et de son ceuvre confirme son statut. Le dernier distique réaffirme le pouvoir des Muses,
qualifiées par ’adjectif memores. Leur don d’immortalité est le résultat d’un systéme de don

et de contre-don : carminis hoc meritum est.

Le recueil des Tumuli, Giovanni Parenti 1’avait souligné, propose une promenade ou lieux
textuels et lieux réels se superposent. La parole des Muses, le chant funébre, offre
I’immortalité aux défunts ; cette parole est redoublée par le langage des tombes, 1’épitaphe
éternelle gravée sur la pierre et le jardin vivace et métamorphosé dont les fleurs font
ressouvenir du nom des morts. Pontano affirme aussi, dans son recueil, I’immortalité promise
a ’ceuvre poétique, en composant les tombeaux de ses amis auteurs, promis par les Muses, en
¢change de leurs services, a 1’éternité. Comme on le verra dans les chapitres suivants de cette
étude, au-dela du traitement topique du théme de I’immortalité poétique, I’espoir placé dans
I’éternité promise par la métamorphose ou la protection vivante d’allégories fait vibrer une
corde sincére pour un homme frappé par le deuil de son épouse puis de son fils, et que sa

longévité a peu a peu prive de la plupart de ses amis et collegues.
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MACRIN ET LES PROMESSES DE L’ELOGE

Jean Salmon Macrin est un poéte de cour ; aussi 1’étude du motif de I’immortalité dans son
ceuvre poétique rejoint-elle la question de 1’¢loge. Celle-ci a été largement traitée par Perrine
Galand dans son article sur la « liberté de 1’éloge », puis par Suzanne Laburthe dans son étude
des Hymnes de 1537. Toutes deux ont montré, en se concentrant sur les Hymnes, que Macrin
parvenait a s’émanciper du carcan rhétorique du genre de 1’¢loge en pratiquant une

2 en «privatisant » ou en «familiarisant » I’éloge officiel’®, en

« épidictique affective »’
adoptant une persona d’amicus attentionné’®. Perrine Galand, en situant les écrits de Macrin
dans la tradition encomiastique et les codes du genre”, met en évidence trois procédés par
lesquels le poéte peut assurer la dignité et la sincérité de son éloge : la cohérence avec son
ethos extérieur, I’inscription dans un systéme de valeurs et le renversement de la relation entre
le poéte et le mécene, par laquelle le « don » vient du premier.

La poésie lyrique, malgré ses fréquentes recusationes fondées sur I’argument topique de
I’inadéquation au sujet traité’®, offre au poéte un réseau d’images pour « métaphoriser » la
relation avec le mécéne’’. Suzanne Laburthe a notamment étudié 1’isotopie de la gloire dans
les Hymnes'® et ses diverses images, et conclut que la Muse célébrante de Macrin devenait
une Musa domestica, une Muse familiére”.

Ces considérations sur la pratique encomiastique de Macrin me permettent de me pencher,
plus précisément, sur la maniere dont il adapte le topos de I’'immortalité poétique a ses
différents destinataires, et dont il réutilise la figure de la Muse dans ce contexte. Je

m’intéresserai donc a la reprise du paragone dans les poémes d’éloge du roi du recueil de

2 p. Galand-Hallyn, «L’ode latine comme genre "tempéré" » p. 236. L’article donne la liste des
destinataires des Hymnes de 1537.

® 3. Laburthe, Hymnes, p. 204.

™ p. Galand-Hallyn, « Jean Salmon Macrin et la liberté de I’éloge », p. 523.

" Ibid., p. 516-518, notamment p. 517-518 sur les apports de Quintilien.

"® Sur I’affinité entre I’hymne poétique et la pratique de 1’éloge, et la réflexion antique a ce sujet, voir
L. Pernot, La Rhétorique de /’éloge, p. 642-656. Le topos de la recusatio de 1’éloge dans la poésie lyrique
antique a été étudié notamment par G. D’Anna, « La Recusatio in Virgilio, Orazio e Properzio », qui rappelle
p. 52 qu’aux arguments invoqués s’ajoute une résistance réelle, celle a la pression exercée par Auguste et
Mécene pour que les poétes composent une poésie de célébration. Toutefois, G. Davis, dans Polhymnia, p. 11,
redéfinit la recusatio comme un mode d’assimilation : « a device by which the speaker disingenously seeks to
include material and styles that he ostensibly precludes ». Ainsi Macrin, a la suite de Vida, argue que le genre
propre a 1’éloge est le genre épique et se lamente sur son impuissance, comme le note P. Galand-Hallyn, « Jean
Salmon Macrin et la liberté de 1’éloge », p. 527-528 ; mais c’est pour mieux redéfinir la maniére dont il s’inscrit
dans le genre.

"'s. Laburthe, Hymnes, p. 201-204.

8 Ibid., p. 192-194 : elle énumére 1’antithése de la survie et de la mort, le retentissement dans I’espace,
I’image de 1’envol, le lexique de I’éclat, I’'image de la couronne.

™ Ibid., p. 198.
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1531, puis au jeu du don et du contre-don avec les autres puissants et protecteurs, et au cas
particulier des fréres Langey, notamment dans les Carmina de 1530 et les deux recueils de
1537.

Frangois I* et le paragone

Au moment de composer les deux livres de ses Lyrica, en 1531, Macrin cherche a affermir

sa situation & la Cour®. La figure royale domine donc le recueil®

, qui comprend de nombreux
poémes d’éloge vibrants du roi, protecteur des belles-lettres et refuge des Muses exilées®. Le
poete fait du roi la condition de toute poésie, symbolisant ainsi sa dépendance matérielle ; la
poésie encomiastique qu’il offre en retour est envisagée sous 1’angle du paragone, de la
compétition entre poésie et peinture®,

La premiere ode du recueil affirme la supériorité du roi sur les héros navigateurs, puisque
c’est le navire de la France en dérive qu’il a su mener a bon port, malgré les difficultés des

temps®. L’ode I, 16 reprend I’éloge royal, en commencant par affirmer la supériorité de la

poesie, a la fois éternelle et universelle, sur les arts visuels voués a la destruction :

Non ipse pictor, non statuarius,
quales fuerunt Parrhasius, Scopas,
ponenda qui solum figurem
muta loco simulacra in uno,

Turpis vetusto quae caries situ
aut missa coelo fulgura destruant,
vel frangat, in probrum sepulti

8 | D. McFarlane, « Jean Salmon Macrin (suite) », p. 317.

8 Le Roi est une figure présente dans la totalité de 1’ceuvre macrinienne. Macrin lui adresse les piéces
suivantes : Carmina [1530], I, 17, II, 25 et I11, 2 ; Lyrica [1531], I, 1 et 16; 11, 1, 8 et 16 ; Elégies [1534], 1,
10, 12 et 13 ; Epigrammes [1534], 1, 6, 9, 12 et 16 ; Odes [1534], 21 et 23 ; Hymnes [1537], 1, 24 ; II, 9 et 25,
11, 3, V, 20, VI, 4, 7 et 37 ; toutes les pieces liminaires des Odes de 1537 (I, 1; I, 1; 11I,1; 1V, 1;V, 1; VI,
1) ; Hymni selecti [1540], 1, 29 et 111, 29 ; Odes [1546], Il, 13. Cette liste pourrait étre complétée par celle des
picces adressées aux membres de la famille royale, ou mentionnant les exploits royaux sans s’adresser a la
personne de Frangois I* : on trouvera un catalogue a cet effet dans M.-F. Schumann, Salmon Macrin und sein
Werk, p.176-179.

8 Sur la translatio Musarum accomplie par Francois 1%, dans ce recueil et les ceuvres ultérieures, voir la
seconde partie, p. 275-281.

® Sur le paragone, voir L. Fallay d’Este, Le Paragone. Le Paralléle des Arts, Paris, Klincksieck, 2009 ;
E. Zilsel, Le Génie. Histoire d’une notion de I'Antiquité a la Renaissance, trad. M. Thévenaz, Paris, Editions de
Minuit, 1993, chap. 11.12 ; le chapitre VIII.2 des Poétiques de la Renaissance, « Les lecons du Paragone »,
rédigé par F. Vuillermier-Laurens, en part. les p. 597-610. Le chapitre examine ensuite le statut des arts visuels
en France au XVI° s., p. 616-618, et plus particulierement dans la poésie néo-latine, p. 618-624. L’auteur constate
(p. 622) I’absence de références a I’art dans les recueils de Macrin passés en revue, mais les Lyrica
n’apparaissent pas dans la liste des ceuvres prises en considération.

8 Sur ce topos dans les poémes de célébration et d’encomium de la paix & la Renaissance, voir J. Hutton,
Themes of Peace in Renaissance Poetry, Ithaca, Cornell University Press, 1984, p. 124.
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praecipitans, inimicus haeres.

At doctus artes, a puero, lyrae
festum strepentis, condo poemata
guae voce dispergant ovanti
Thespiades sub utroque Phoebo.

Proin nunc volatu Musa levissimo
per regna pernix ennosigeia
contende Tartessi minantes
ad scopulos, lopes ab urbe.

Germana gens et Gallia te triplex,
victorque quondam Tybris inaudiat,
Hispanus, et toto dirempti
orbe caledonii Britanni.

Te lachrymantum sub juga turcica
tellus Pelasgm, et decolor India
nunc facta virtutesque noscant
principis egregii loquentem.

Je ne suis pas, moi, peintre ou sculpteur
Comme le furent Parrhasius ou Scopas,
Pour me contenter de fagonner et d’exposer
Des simulacres muets en un lieu unique,

Que I’'immonde pourriture du vieillissement
Ou les éclairs envoyés du ciel peuvent détruire,
Que peut briser, en les précipitant dans 1’opprobre
Du tombeau, I’héritier ingrat.

Moi, versé dés I’enfance dans I’art de la lyre
Qui fait chanter les fastes, j’ai composé des poémes
Que répandent de leur voix triomphante
Les Thespiades, aux deux bouts du monde.

Aussi, Muse, a présent, de ton vol trés léger
Te hatant au-dessus des royaumes de 1’Ebranleur des terres,
Gagne les récifs menacgants
De Tartesse, loin de la ville de Joppé.

Que le peuple allemand, et la triple France,
Et le Tibre autrefois victorieux t’entendent chanter,
Et I’Espagnol, et, séparés du reste du monde,
Les Bretons de Calédonie.

La terre des Pélasges qui sous le joug turc
Pleurent, et I’Inde basanée, qu’ils te connaissent,

Quand des hauts faits et des vertus
D’un prince excellent, tu leur parles.

(Lyrica [1531], 1, 16, 1-24)
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Le poéte, dans la premiere strophe, feint de commencer humblement, en se comparant a des
artistes célebres ; mais les vers 3 et 4 suggerent déja I’infériorité des arts visuels par I’adverbe
solum et les adjectifs muta et uno. La seconde strophe surenchérit en énumérant trois causes
possibles de destruction des ceuvres d’art : causes d’abord naturelles (turpis caries et missa
fulgura, v. 7 et 8) puis humaines. Par contraste, les productions de la poésie sont éternelles,
mais également universelles : I’emploi du verbe dispergant au vers 12, avec le complément
sub utroque Phoebo, puis I’image de I’envol de la Muse, dont le parcours d’Ouest en Est
s’étend sur trois strophes (v. 13-24) et sur une grande partie du monde connu, montrent
I’amplitude du public ainsi touché par 1’éloge du roi, par contraste avec le lieu unique (in uno
loco, v. 4) d’exposition des ceuvres d’art. Le poéte balaie du regard cette vaste audience avant
d’en venir enfin, au vers 21, a 1’¢éloge du roi : il prend soin d’établir la supériorité et I'utilité
de la poésie avant de I’employer. La fin de I’ode décrit I’age d’or promis par le régne du roi®,
et se conclut par un souhait de longévité qui fait écho a la promesse d’immortalité poétique
formulée implicitement, par la comparaison aux arts visuels, dans les premiéres strophes.

Le second livre s’ouvre, de méme, sur un éloge de la poésie qui fait peu a peu place a
I’¢loge du roi. Six strophes, d’abord, reconnaissent a la poésie, comme premier pouvoir, le
charme psychagogique et le plaisir qu’elle suscite, faisant référence aux légendes d’Ari