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À la Renaissance, la poésie la plus subjective au sens moderne du terme, c’est-à-dire celle où s’exprime un « je » individuel et particulier, dans l’épître par exemple, est aussi la moins lyrique. La poésie lyrique se définit comme une poésie du chant et de la célébration, de Dieu, des grands, de la dame. La première personne qui s’y exprime ne saurait se confondre avec un « je » autobiographique et adopte des postures, des personœ diverses, qui varient en fonction du genre adopté et du destinataire. Elle n’en est pas moins omniprésente. Le présent ouvrage se propose précisément d’explorer cette diversité et d’expliquer cette omniprésence.
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Introduction
 
Lyrisme et subjectivité tendent à être aujourd’hui confondus, l’une définissant l’autre. Or, cette identification ne semble guère pertinente quand on se situe dans une période antérieure au XIXe siècle. Non que la poésie lyrique s’interdise toute expression subjective avant le romantisme, ce serait invalider le sujet même que nous nous proposons de traiter, mais elle le fait dans des termes différents de ceux auxquels nous sommes accoutumés1. On serait même tenté d’affirmer qu’à l’aube de la Renaissance plus un poème est subjectif, au sens moderne du terme, c’est-à-dire plus il exprime une subjectivité individuelle et particulière, moins il est lyrique. Dans la poésie lyrique, le je est une « pure instance d’énonciation »2. Le modèle de la chanson lyrique, la canso provençale met en œuvre (comme l’a montré notamment P. Zumthor3), un sujet abstrait, universel, dont le « j’aime » se confond avec le « je chante » : sujet lyrique parce qu’indissociable du chant qui le promeut. C’est le chant, le lien à la musique qui définit le lyrisme et ce depuis l’Antiquité. À la fin du Moyen Âge, ce lien se distend puis se rompt et le lyrisme se 
réfugie dans la forme, dans ces formes fixes, d’origine musicale, dont le rondeau, la ballade, le chant royal, sont les espèces les plus connues4. Les formes fixes, à défaut d’en perpétuer la musicalité, semblent perpétuer l’abstraction du sujet lyrique de la canso. Parallèlement un autre sujet s’exprime dans les dits, dans ces formes ouvertes, en rimes plates, à la limite presque de la prose, dont Michel Zink a analysé la portée et la nouveauté dans son livre sur la subjectivité5. Mais le dit est si peu donné comme lyrique qu’il est l’écorce des pièces lyriques qui s’y logent, le fil narratif dans lequel elles s’insèrent, chez un Guillaume de Machaut, un Froissart6.
 
La poésie lyrique ne commencera à être caractérisée par son expression subjective dans les textes théoriques qu’à la fin du XVIe siècle, à partir de la réception de la Poétique d’Aristote en Italie et en France. Et elle le sera alors en quelque sorte par défaut et de manière problématique, puisque cette expression pro persona sua, à la première personne, exclut la mimesis, critère aristotélicien du poétique. C’est la question à laquelle est confronté Torelli en 1594 quand il publie son Trattato della poesia lirica et s’interroge sur le sens d’un critère qui conduirait à dénier à Pétrarque le titre de poète7. Jusqu’alors le statut du sujet n’apparaît pas dans les arts poétiques comme un critère d’évaluation de la poésie lyrique pas plus qu’il ne semble réductible à une définition unique dans la pratique poétique.
 
 
Nous nous efforcerons donc ici de décrire la richesse et la complexité de cette subjectivité lyrique renaissante, héritière d’une tradition multiple. Plutôt que de chercher à reconnaître dans la poésie lyrique de la Renaissance les premiers signes d’une subjectivité moderne, nous chercherons à en définir la spécificité.

 
 
 


 


 
APPROCHES LITTÉRAIRES
 
 
 




 


Modèles
 
Ce n’est pas le lieu de refaire ici après bien d’autres l’histoire de la poésie du XVIe siècle. On se souviendra que ceux qu’on appelle les grands rhétoriqueurs occupent le devant de la scène poétique jusqu’au premier tiers du siècle avant que Clément Marot prenne le relais dans les années 1530. L’école lyonnaise, dès les années 1540, lui fait suite et écho, les poètes de la Pléiade s’imposant au milieu du siècle.
 
L’HÉRITAGE MÉDIÉVAL, DES GRANDS RHÉTORIQUEURS À MAROT
 
La poésie lyrique reconnue comme telle, identifiée comme telle, par les arts poétiques de la fin du XVe et de la première moitié du XVIe siècle, est une poésie d’abord définie par sa forme. Sont répertoriées par Pierre Fabri en 1521 et encore par Thomas Sebillet en 1548 des formes lyriques telles que le rondeau, la ballade ou le chant royal, formes fixes caractérisées par l’unisonance de leurs couplets et par leur circularité8, formes « difficiles et ingénieuses » comme l’écrit Des Autels du chant royal, où en raison de l’allégorie continue, et résolue par l’envoi, l’expression même d’une subjectivité se trouve presque totalement réduite9. Tout tient, dans le chant royal que couronnent les puys poétiques, à l’ingéniosité avec laquelle le 
poète sait louer la Vierge selon une imagerie allégorique inouïe ou renouvelée10. La réussite de la poésie repose sur la perfection d’une ornementation créatrice d’harmonie, seule capable d’approcher, de donner l’idée du divin11 :
 
Il est certain que métrificature 
Est approchant de céleste nature 
Parce que Dieu a tout fait par compas12.

 
La tradition de la poésie amoureuse se perpétue parallèlement dans les rondeaux et les ballades. S’y exprime généralement cette subjectivité amoureuse abstraite dont un Charles d’Orléans par exemple inventa les expressions allégoriques les plus raffinées. Se multiplient aussi les « poèmes de circonstance ». La ballade et le rondeau s’y prêtent aussi bien que le dit ou les longs poèmes strophiques des rhétoriqueurs où s’exprime un je confondu avec la conscience collective13. Certes, dans ses formes les plus hautes, tel le chant royal, la poésie lyrique de la fin du Moyen Âge semble tendre à l’effacement d’une subjectivité. Primordiale est la relation du poème et non du poète au monde et au divin14.
 
L’expression d’une subjectivité non plus abstraite mais singulière ne commencerait qu’avec Marot, à partir d’une rupture entre monde et poésie. Le poète, n’étant plus ou ne se voulant plus indiciaire ni historiographe, 
ferait sa propre chronique par défaut en quelque sorte, au défaut de l’histoire à laquelle il ne participe plus. Ce désengagement poétique n’exclut pourtant pas une implication forte dans l’histoire religieuse et politique qui marquera encore plus nettement une grande part de l’œuvre de la Pléiade. Seulement l’entreprise est dès lors plus nettement indissociable d’une expression subjective. Les textes « historiographiques » de Marot sont aussi des textes à la première personne, comme les épîtres au roi, les ballades IX et X, où s’exprime un point de vue individuel, éthique, sur la politique15. Ce sera à Ronsard de retrouver les conventions de l’échange du prince et de son poète officiel, mais sans oublier les leçons de cette relecture subjective de l’histoire. Cette évolution est indissociable de l’évolution des formes poétiques.
 
Si ballades et chants royaux sont couronnés par les puys de Rouen ou d’Amiens ou par les jeux floraux toulousains, sans aucune rupture du XVe au XVIe siècle, et sont encore pratiqués par Clément Marot, ce dernier, sans jamais les abandonner, privilégiera d’autres formes et Du Bellay les condamnera avec la violence qu’on sait dans la Défense16, pour leur substituer les genres antiques ressuscités.
 
Marot compose nombre d’épîtres en rimes plates où s’exprime un je, particulier et individuel, inséré dans un espace et un temps donnés. Un des exemples les plus célèbres en serait l’épître au roi pour sa délivrance, discours en rimes plates fondé sur une première partie narrative où s’expriment événements et circonstances. Mais le rondeau parfait « Après sa délivrance » renvoie aux 
mêmes circonstances, allusivement certes, en stylisant les références aux lieux (Chartres, Paris), aux moments (hier, aujourd’hui) au point de n’en retenir que les oppositions pour se refermer sur son point de départ « en liberté », conformément aux règles du genre. Marot, comme ses prédécesseurs, se sert de la ballade17 et du rondeau pour des œuvres de circonstance, dont la situation d’énonciation est proche de celle de l’épître, où apparaît un je souvent particulier. L’expression d’une subjectivité apparaît ainsi comme une des clés de l’évolution du poète, envahissant presque toute l’œuvre marotique18. Il s’agit au demeurant beaucoup plus ici d’un jeu sur les différentes postulations de l’expression du sujet que d’une entreprise quasi autobiographique. Marot joue à croiser, sans jamais tout à fait les confondre, la voix du poète, le je qui parle dans le texte, et le je de l’auteur, qui a une existence hors texte, d’où les incertitudes d’une biographie fondée sur les textes eux-mêmes19.
 
Les épîtres elles-mêmes sont loin de mettre en œuvre le seul personnage de l’auteur. Là encore Marot hérite de ses prédécesseurs. Les rhétoriqueurs composaient déjà des épîtres. Jean Lemaire de Belges avec ses Épîtres de l’amant vert constitue un des précédents et un des modèles les plus fameux de Marot, modèle particulièrement intéressant puisqu’il met en œuvre un je fictif, comme celui des héroïnes des Héroïdes d’Ovide, dont l’émule la plus remarquable est la Maguelonne de l’épître marotique.
 
 
Marot serait donc pleinement un poète de l’expression d’une subjectivité, non en ce qu’il développerait, au détriment des genres officiels, une poésie de la confidence et de l’expression des sentiments personnels, mais au sens où il explorerait, à travers une pratique multiple de genres divers, les différentes facettes de l’expression du sujet : de l’éthopée, de la représentation d’un sujet fictif à la manière des Héroïdes d’Ovide, à l’expression d’un sujet universel abstrait, celui de l’élégie amoureuse par exemple, jusqu’au je qui renvoie au personnage d’un auteur, qui joue lui aussi, parfois à l’intérieur d’un même poème, comme les églogues, plusieurs rôles.
 
Mais d’autres modèles du lyrisme s’imposent ou se superposent qui modifient les données mêmes de l’expression d’une subjectivité.

 
LES MODÈLES ANTIQUES
 
Les modèles antiques que revendique d’abord la Pléiade, outre celui de l’élégie romaine, sont ceux de l’ode pindarique ou horatienne et de l’hymne homérique ou orphique, formes où la poésie est musique, formes vouées à la célébration des dieux, des héros et des rois. Le modèle est à la fois musical et rhétorique. Comme le souligne Sébillet, refaisant l’histoire de la poésie, Moïse a chanté « gloire et louange à Dieu », comme après lui David, de même les Romains ont chanté « louanges et supplications aux dieux » et nous aussi nous « chantons la plupart des louanges et prières que nous dressons à Dieu et à ses saints en vers et carmes mesurés20 ». Or les 
« seigneurs veulent être loués comme les dieux » et on leur adresse de même odes et hymnes21, selon une conception hiérarchique où l’éloge des rois et des grands est préliminaire à l’éloge de Dieu, comme l’écrit Du Bellay à propos de la princesse Marguerite :
 

Je veux chanter de Dieu. Mais pour le bien chanter, 
Il faut d’un avant-jeu ses louanges tenter, 
Louant non la beauté de cette masse ronde, 
Mais cette fleur qui tient encor’un plus beau lieu 
Car comme elle est (Duval) moins parfaite que Dieu, 
Aussi l’est-elle plus que le reste du monde.
 
(Les Regrets, s. 186).


 
Ainsi sont clairement liés, qu’on se réclame d’un modèle païen, Orphée, Pindare, ou qu’on lui associe un modèle chrétien, Moïse, David, chant et louange. L’acte lyrique est un acte de célébration et d’invocation. Sébillet relie constamment « louanges et prières » à Dieu, « grâce et louange », « louange et supplication » et chant. Il s’agit bien de définir un certain mode d’énonciation et de profération, celui que Ronsard dans ses premières odes calquera sur Pindare, avant d’en diversifier les exemples dans ses hymnes ou ses odes ultérieures22. Le sujet de l’ode ronsardienne affirme l’équivalence, non du « j’aime » et « je chante » comme dans la canso, mais du « je loue » et du « je chante ». Alors que l’éloge allégorique de la Vierge dans le chant royal tend à effacer le sujet de la louange, sinon dans la dédicace finale de l’envoi, l’équivalence du « je loue » au « je chante » impose le destinateur comme une donnée essentielle de la réinvention 
d’un lyrisme musical23. En témoigne la première strophe de la première ode au roi de Ronsard :
 
... Heureux l’honneur que j’embrasse, 
Heureux qui se peut vanter 
De voir la Thébaine grace 
Qui sa vertu veut chanter. 
Je viens pour chanter la tienne... (I, p. 604)24

 
Ce lien de la louange au chant définit le sujet lyrique, le procès d’énonciation propre au lyrisme que revendique d’un bout à l’autre de ses odes Ronsard. La poésie lyrique présente beaucoup d’affinités avec la rhétorique épidictique : lieux, sujets, cadres25. Si dès l’Antiquité, et surtout sous l’influence de la seconde sophistique, l’éloge en prose tend à supplanter la poésie sur son propre terrain, l’hymne reste le privilège de la poésie26, à cause du lien à la musique et du caractère nécessairement inspiré du sujet lyrique, du je qui s’adresse aux dieux ou aux héros.
 
Les poètes de la Pléiade imposent à partir de là des règles prosodiques qui ne doivent plus leurs contraintes qu’à la mise en musique : outre la réitération d’un schéma strophique, l’alternance des rimes féminines et masculines27. Le lyrisme de la première Pléiade se définit comme un lyrisme inspiré qui vient prendre le relais d’un 
art de la louange fondé sur la maîtrise artistique, d’un autre mode d’accès à la transcendance, celui des rhétoriqueurs, qui supposait davantage l’effacement du sujet28. Ce lyrisme n’a pas au demeurant pour seul champ d’application celui de la louange. Comme l’écrit Des Autels : « Cependant que les uns s’arrêtent aux louanges : Pétrarque et ceux qui l’imitent traitent des affections. »

 

AFFECTUS ET MODÈLE RHÉTORIQUE, L’ETHOS ET LE PATHOS

 
La question de la vocation du lyrisme, depuis la lacune aristotélicienne aussi bien que depuis la liste hétéroclite d’Horace, reprise par Du Bellay dans la Défense et par Scaliger dans sa poétique, reste ouverte. La plupart des traités finissent par ramener le nombre des sujets lyriques plus ou moins à deux29, comme ceux de Des Autels ou Sebillet : d’un côté l’éloge, de l’autre l’expression des affections, c’est-à-dire des passions présentées par Sebillet comme le domaine propre de la musique :
 
Aussi la matière suit l’effet de l’instrument qui, comme le chant lyrique, et l’ode comme l’instrument, exprime tant du son comme de la voix les affections et passions ou tristes, ou joyeuses, ou craintives, ou espérantes desquelles ce petit Dieu (le premier et principal sujet de poésie, singulièrement aux odes et chansons) tourne et augmente les esprits des amoureux (II, 6, op. cit., p. 125),
 
 
Pour Sebillet le chant lyrique représente moins les passions qu’il ne les « exprime »30, et les communique au lecteur, d’où le rôle essentiel du sujet lyrique, de ce je qui chante ses affections. Or, le modèle ici encore est rhétorique. Il s’agit d’aptitude à la communication des passions, d’effet produit sur l’auditeur, selon les règles mêmes de l’éloquence pathétique édictées par Aristote, puis par Cicéron et Quintilien. Quand Du Bellay dans la Défense écrit : « Celui sera véritablement le poète que je cherche en notre langue qui me fera indigner, apaiser, éjouir, douloir, aimer, haïr... »31, il se fait l’écho de Cicéron dans l’Orateur.
 
Il faut obtenir que le juge s’irrite, s’apaise, jalouse, favorise, méprise, admire, haïsse, aime, désire, se dégoûte, espère, craigne, se réjouisse ou s’afflige (Orator, § 128).

 
Cette expression des passions correspond à un code rhétorique, à une morale commune en même temps qu’à un pouvoir reconnu à la musique :
 
Et de fait, nous expérimentons qu’elle a une vertu secrète et quasi incroyable à émouvoir les cœurs en une sorte ou en l’autre (Calvin, préface à la traduction des Psaumes de Marot).

 
On peut par ailleurs distinguer les poèmes à dominante pathétique, tels les chansons ou les sonnets des Amours de 1552 ou de L’Olive, et les poèmes à dominante éthique de la Continuation des Amours, des élégies de Marot ou des Regrets de Du Bellay. L’éthos est le pendant du pathos, situé du côté du locuteur et non de l’allocutaire, il est le caractère dont témoigne le discours, 
le garant en quelque sorte de sa valeur morale32. Le sujet éthique est dans le Canzoniere de Pétrarque le je présent, revenu de ses erreurs de jeunesse, celui qui raconte et décrit les passions du je passé33. Il est dans l’œuvre d’une Marguerite de Navarre ou de certains textes de Marot, le je chrétien du poète évangéliste. Il est dans la Continuation des Amours, Les Regrets ou les élégies de Marot, le je épris de simplicité, de sincérité et de naturel, dans une formulation qui revient de manière caractéristique d’une élégie de Marot à un sonnet liminaire des Regrets.
 

Le plus grand bien, qui soit en amitié (...) 
Est s’entr’écrire, ou se dire de bouche. 
Soit bien, soit deuil, tout ce qui au cœur touche
 
 (incipit de la sixième élégie, I, p. 245).
 
J’écris naïvement tout ce qu’au cœur me touche, 
Soit de bien, soit de mal, comme il vient à la bouche
 
 (s. 21 des Regrets).


 
La plupart des poèmes de la Continuation des Amours, des élégies de Marot, sont orientés vers le destinataire, selon un modèle qui est celui de l’éloquence épistolaire, celui de la correspondance de Cicéron et des Héroïdes d’Ovide où l’éthos du destinateur se communique dans le mouvement de la destination34. Il s’agit toujours d’exprimer des affections, mais la ligne de partage ne passe pas seulement entre le particulier et l’universel, le circonstancié et l’abstrait, mais entre différents modes d’énonciation lyrique. D’un côté, le sujet lyrique multiplie les adresses fictives, par exemple dans Les Amours de 1552, à la Cassandre troyenne, à Phébus Apollon, aux Démons, à la Lune, pour exprimer les diverses nuances de la passion qui le possède, pour se mettre en 
scène comme héros pathétique au sens propre, totalement passif et impuissant à modifier son destin :
 
Mais bien je suis ce Corèbe insensé 
Qui pour t’amour ai le cœur offensé...

 
De l’autre, il entretient ou simule un dialogue avec l’aimée, dans les élégies de Marot, la Continuation de Ronsard, ou avec ses pairs, dans Les Regrets, pour communiquer à partir de là son éthos, ses dispositions morales, que le cadre de référence soit fictif, comme dans les Héroïdes ou l’épître de Maguelonne, ou qu’il soit historique, circonstancié, comme dans la complainte à la Reine de Navarre ou dans maints sonnets des Regrets. Cette éloquence privée, ce formulaire d’un dialogue intime, à dominante éthique, s’oppose à un autre type d’éloquence, à dominante pathétique, où le je s’adresse aux dieux aussi bien qu’à un interlocuteur privilégié. En ce sens le je des Amours de 1552 est plus proche de celui des Odes que de celui de la Continuation.
 
Relèverait de la même différenciation le choix, à partir des années 1550 en tout cas, du décasyllabe ou de l’alexandrin, plus proche de la prose, plus approprié au style « humble » de l’éloquence épistolaire (comme dans les premiers sonnets des Regrets)35.
 
Ce qui caractérise la poésie lyrique, c’est donc moins une vocation épidictique ou expressive, ou une thématique, qu’un mode d’énonciation, une adresse lyrique susceptible de plusieurs modalités, étagée comme le sont les styles et les sujets divers qui relèvent du lyrisme. De l’adresse à Dieu, vocation première du lyrisme, au formulaire de l’adresse épistolaire, on a toujours un je adressé à un ou plusieurs tu, que le texte seul induit, définit, suscite. Vocation épidictique, expression des 
affections n’en sont que des catégories, absolument pas incompatibles ni seulement complémentaires, souvent même conjuguées, soit dans le cadre d’un recueil, soit dans un seul poème, qu’il s’agisse d’un poème amoureux qui associe, selon un schéma bien connu, éloge de l’aimée et expression de l’amour, ou d’une hymne à Dieu, qui exprime les sentiments de l’humain face au divin.
 
Car le modèle absolu, celui à partir duquel se renouvelle toute la conception du lyrisme à la Renaissance, nous semble être celui des Psaumes. À partir du précédent marotique est refondé le lien de la poésie à la musique, sont réinventés lyrisme et sujet lyrique.

 
LE MODÈLE DES PSAUMES ET LA TRADUCTION DE MAROT
 
Le recueil des Psaumes de Marot a été immédiatement mis en musique et partout chanté36 par les communautés protestantes. Or, Philippe Martinon a montré que ce recueil a précisément inauguré le véritable renouvellement des formes lyriques. Marot y abandonne progressivement unisonance et strophe de ballade, inventant ou redonnant leur valeur à des strophes de chansons populaires, tels le quatrain, le sizain hétérométrique sur trois rimes, le quintil. Les deux données apparaissent comme indissociables, tout comme elles le sont du profond renouvellement du lyrisme qu’induisent les Psaumes, ce que soulignent clairement leurs trois textes liminaires : l’épître au roi et la dédicace aux Dames de France de Marot aussi bien que la préface de Calvin. Les Psaumes 
englobent et dépassent toute la lyrique antique, écrit Marot au roi :
 
Ô donques Roy, prends l’œuvre de David, 
Œuvre plutôt de Dieu qui le ravit, 
D’autant que Dieu son Apollo était, (...) 
Le saint Esprit était sa Calliope (...) 
Ici sont donc les louanges écrites 
Du Roi des rois, du Dieu des exercites. (...) 
Ici oit-on l’Esprit de Dieu, qui crie 
Dedans David, alors que David prie : (...) 
D’affections il n’en est point de telle (II, p. 558-560).

 
Aussi bien qu’ils subsument la lyrique amoureuse, comme il le précise aux Dames de France :
 
Et sachant que point ne vous plaisent 
Chansons qui de l’amour se taisent, 
Celles qu’ici présenter j’ose 
Ne parlent, certes, d’autre chose. 
Ce n’est qu’amour, Amour lui-même... (II, p. 628).

 
Les Psaumes représentent une sorte de synthèse ou de dépassement parfait de l’opposition entre poésie épidictique et poésie des affectus, entre poésie intime et poésie publique. Lieu même où s’exprime le rapport de l’humain au divin, l’adresse à Dieu, le vœu, la prière, l’action de grâce, le psaume est aussi pour Calvin comme pour Marot « miroir de l’âme » :
 

J’ai accoutumé de nommer ce livre une anatomie de toutes les parties de l’âme, parce qu’il n’y a affection en l’homme laquelle ne soit ici représentée comme en un miroir. Même, pour mieux dire, le Saint-Esprit a ici portrait au vif toutes les douleurs, tristesses, craintes, doutes, espérances, sollicitudes, perplexités, voire jusques aux émotions confuses desquelles les esprits des hommes sont accoutumés d’être agités37.



 
La poésie des Psaumes est la seule qui accomplisse pleinement la conception néo-platonicienne de la poésie, où l’inspiration divine se transmet de Dieu au poète, du poète à l’auditeur, où les affections humaines s’expriment comme pur élan vers Dieu, comme l’explique Dupuyherbaut :
 
Faisait pas de lui l’esprit de Dieu qui était en lui, autant que fait le savant ouvrier d’un bon instrument ? A-t-il pas laissé en sa forge qui est David psalmodiant, très ardentes affections, desquelles le feu vole et revient jusques à ceux qui étant garnis de bon et pur cœur, s’en veulent servir ?

 
Les passions, qui agitent dangereusement l’âme, comme l’amour même dont parle Marot, passées par la flamme de l’inspiration divine, deviennent les ferments de la foi. Les Psaumes fondent ainsi la valeur du sujet lyrique, en rendant la parole oraculaire du poète inspiré à la seule vérité qu’il puisse proférer. Le sujet des Psaumes est un sujet absolument singulier, David, mais aussi un sujet habité par Dieu, et susceptible d’être assumé par la communauté des fidèles ; un sujet totalement humain, qui éprouve et exprime toutes les passions humaines, mais dont la parole est tendue vers le point ultime de résolution des contradictions et des différences. Le psaume XXII commence par une supplication et se termine en action de grâces :
 

Mon Dieu, mon Dieu, pourquoi m’as-tu laissé, 
Loin de secours, d’ennui tant oppressé 
Et loin du cri que je t’ai adressé 
            En ma complainte ?
 
 

 
(...) Toujours viendra quelqu’un d’entre eux issant 
Lequel au peuple à l’avenir naissant, 
Ira par tout ta bonté annonçant 
            Sur moi notoire.38



 
Ce modèle d’un lyrisme musical, d’une expression d’un je tendu vers un tu s’impose dès lors à la poésie lyrique39. Ronsard, dans ses premières odes puis ses hymnes, essaie d’en imiter et même d’en dépasser la richesse formelle40. Nombre de poètes de la Pléiade, dans la lignée d’un Sannazar par exemple, écrivent des prières et des hymnes chrétiens, comme ils ont composé des vœux et des prières à Vénus, Apollon ou Cupidon. Le profane conduit au sacré. Le premier est propédeutique à l’autre, chez une Marguerite de Navarre, chez un Maurice Scève, un Du Bellay. Les sonnets de L’Olive de Du Bellay multiplient les adresses lyriques, comme Les Amours de Ronsard (voir par exemple les s. 104 et s.), mais en résorbent la dispersion en Dieu (s. 108-110). Les deux termes se mêlent inextricablement parfois dans une seule représentation. « Les îles fortunées » de Ronsard, fondées sur le mythe de l’âge d’or, imitées de l’épode XVI d’Horace, sont tissées d’images empruntées au psaume XXII.
 
Le modèle primordial est celui des Psaumes, mais il se combine à d’autres modèles. Le fil directeur demeure ce vocatif lyrique41, aussi étagé sinon davantage encore qu’il ne l’est dans l’œuvre de Marot, des épîtres aux psaumes.
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