
		
			[image: Cover]
		

	
		

  
    
      Textes Littéraires Français

      CCXIV

      

      
        Joachim Bellay

      

      
        L'Olive

        

      

      

      
        
          
            [image: figure]
          

        

        
          LIBRAIRIE DROZ S.A.

          11 rue Massot

          GENÈVE

        

        
          

          

          

        

        2002

      

      
        
          
            www.droz.org
          

        

        Copyright (2002) by Librairie Droz S.A., 11, rue Massot, Genève.

        Version numérique : Copyright 2015 by Librairie Droz S.A., 11, rue Massot, Genève.

        All rights reserved. No part of this book may be reproduced
 or translated in any form, by print, photoprint, microfilm, microfiche or any
 other means without written permission from the publisher.

      

    

  

  


		

    
		

  
    
      INTRODUCTION

      
        … αὗθι δὲ τέχνη

        xρίνετε, μὴ σχοίνῳ IIερσίδι τὴν σοφίην.

        
Callimaque
, Réponse aux
 « Telchines
 », vv. 17-18.

        
Et, ceci nous amène naturellement à une conception toute nouvelle et moderne du poète... c'est un froid savant, presque un algébriste, du service d'un rêveur affiné. Cent vers tout au plus entreront dans ses plus longues pièces... Tout ce qu'il aura imaginé, senti, songé, échafaudé, passera au crible, sera pesé, épuré, mis à la forme et condensé le plus possible pour gagner en force ce qu'il sacrifie en longueur : un sonnet, par exemple, sera une véritable quintessence, un osmazône, un suc concentré et cohobé, réduit à quatorze vers, soigneusement composé en vue d'un effet final et foudroyant. Ici, l'adjectif sera impermutable, la sonorité des mètres sagement graduée
.

        P. Valéry
, Sur la technique littéraire
.

      

      
        I

        Dans le dernier tercet d'un sonnet à la louange de Ginevra Malatesta, l'Arioste faisait du genièvre, senhal
 de la dame, un nouveau symbole de gloire poétique et adaptait ainsi à son cas personnel, le modifiant opportunément, un motif cher à Pétrarque : l'assimilation de Laura au lauro
, l'arbre consacré à Apollon avec lequel on tressait par tradition la couronne des poètes :

        
          
							Non voglio (e Febo e Bacco mi perdoni)

          che lor frondi mi mostrino poeta

          ma un bel genebro sia che mi coroni.

        

        (Ariosto
, Rime
, s. XII, vv. 12-14)

        Dans le premier sonnet de son Olive
, Du Bellay reprend le motif pétrarquien ainsi que l'artificieux développement de l'Arioste et s'adonne à un véritable travail d'amplification :

        
          Je ne quiers pas la fameuse couronne,

          Sainct ornement du Dieu au chef doré,

          Ou que du Dieu aux Indes adoré

          Le gay chapeau la teste m'environne.

        

        
          Encores moins veulx-je que l'on me donne

          Le mol rameau en Cypre decoré :

          Celuy qui est d'Athenes honoré,

          Seul je le veulx, et le Ciel me l'ordonne.

        

        
          O tige heureux, que la sage Déesse

          En sa tutelle et garde a voulu prendre,

          Pour faire honneur à son sacré autel !

        

        
          Orne mon chef, donne moy hardiesse

          De te chanter, qui espere te rendre

          Egal un jour au Laurier immortel.

        

        Faisant appel aux procédés de la rhétorique classique que l'enseignement de Dorat lui avait rendus familiers, il introduit dans ses vers d'élégantes périphrases, les rehausse d'épithètes bien choisies, articule son discours selon un schéma symétrique, l'enchasse scrupuleusement dans la
						rigoureuse structure métrique du sonnet. Il met en outre à contribution sa culture d'humaniste et rassemble dans son sonnet des allusions mythologiques et une image insolite de gloire poétique, la couronne d'olivier, sans doute dérivée d'Horace. Il organise ces éléments savants en une série d'oppositions. Opposition/refus dans les quatrains, selon la suggestion de l'Arioste, grâce à laquelle il déclare sa diversité comme le faisaient les poètes latins, Horace notamment, qui avaient souvent recours au même procédé pour affirmer l'originalité et la supériorité morale de leurs attitudes. Opposition/comparaison dans les tercets — solution d'ailleurs déjà implicite dans le choix du motif pétrarquien — dont il se sert pour définir subtilement son attitude complexe vis-àvis d'un modèle qu'il admire et imite, mais sans renoncer à affirmer sa propre personnalité.

        A travers ces confrontations, l'hommage à la dame objet de son amour s'exprime avec force et élégance conformément aux préceptes théoriques exposés dans la Deffence et Illustration de la langue françoise
.

        
          L'eloqution — y écrivait-il en effet — partie certes la plus difficile, et sans laquelle toutes autres choses restent comme inutiles et semblables à un glayve encores couvert de sa gayne : eloqution (dy-je) par laquelle principalement un orateur est jugé plus excellent, et un genre de dire meilleur que l'autre : comme celle dont est apellée la mesme eloquence et dont la vertu gist aux motz propres, usitez, et non alienes du commun usaige de parler, aux metaphores, alegories, comparaisons, similitudes, energies, et
							tant d'autres figures et ornemens, sans les quels tout oraison et poëme sont nudz, manques et debiles….

        

        Il me semble toutefois que cette parole poétique conquise par un art raffiné et nourrie d'une vaste érudition traduit aussi en forme synthétique et imagée une sorte de déclaration de programme implicite qu'on peut déchiffrer si l'on dévoile le sens des allusions et des symboles.

        La clef de voûte du sonnet est constituée par la valeur emblématique de la couronne d'olivier et du nom de la dame. Ils évoquent l'arbre et le fruit chers à Minerve, la « sage déesse » protectrice des savants que Du Bellay se plaît à représenter dans la Musagnœomachie
 luttant contre l'ignorance et triomphant d'elle :

        
          Je voy tomber d'un hault vol

          La guerriere Athenienne

          Portant pendue à son col

          La targe Gorgonienne...

        

        (vv. 337-340)

        A ce jour le refus des autres couronnes pour élire celle d'olivier n'apparaît plus seulement l'hommage ingénieux d'un émule de Pétrarque à une dame qui s'appelle Olive. Il devient le signe de l'attitude polémique et de la volonté novatrice du jeune poète qui place sa gloire et assouvit son désir d'immortalité dans la création d'une « nouvelle ou plustost ancienne renouvelée poësie », soit d'une poésie qui, conformément aux attributs de Minerve, est élevée et savante, fruit d'un patient labeur et de l'assimilation consciente d'une tradition séculaire.

        Cette interprétation est d'ailleurs confirmée par quelques lignes de la Deffence
 qui est, comme on sait, contemporaine
						de l'Olive
 et qui constitue, de l'aveu de Du Bellay lui-même, une longue préface à l'œuvre poétique :

        
          Qui veut voler par les mains et bouches des hommes, doit longuement demeurer en sa chambre : et qui desire vivre en la memoire de la postérité, doit comme mort en soymesmes suer et trembler maintesfois, et autant que notz poëtes courtizans boyvent, mangent et dorment à leur oyse, endurer de faim, de soif et de longues vigiles. Ce sont les esles dont les ecriz des hommes volent au ciel.

          (II, iii, éd. cit., pp. 105-106)

        

        Décrivant ce qu'il conçoit comme recherche poétique véritable, Du Bellay y fait une profession de foi esthétique où l'on reconnaît les mêmes principes qui percent sous le voile des images et des allusions mythologiques de notre sonnet. Source de gloire et d'immortalité, la poésie y est peinte comme un élan ascensionnel à travers l'insistante répétition de l'image du vol et comme une science péniblement conquise grâce à l'opposition fortement marquée entre les poètes courtisans croupissant dans l'oisiveté et le vrai poète qui consacre sa vie à cette quête.

        Faisant écho aux tercets du premier sonnet, les derniers vers du recueil proposent à nouveau l'opposition/comparaison entre Olive-olivier et Laure-laurier :

        
          Montre le moy, qui te prise et honnore,

          Pour mieulx haulser la Plante que j'adore

          Jusq' à l'egal des Lauriers tousjours verds.

        

        (s. CXV, w. 12-14)

        
						Ce rappel est sans aucun doute l'expression d'un besoin d'ordre et de symétrie qui se manifeste d'ailleurs aussi par la préoccupation d'insérer les 115 sonnets de l'Olive
 dans une structure unitaire et concertée. Il souligne cependant, par la force de la répétition, l'importance du rôle que Du Bellay assigne consciemment à Pétrarque dans la composition de son recueil. C'est de toute évidence le modèle avec qui il rivalise. « Pour le sonnet donques tu as Petrarque... » écrivait-il dans la Deffence
. Sans parler des quelques sonnets imités directement du Canzoniere

, il est présent aussi dans un bon nombre d'autres poèmes par des vers-citations, des adjectifs comme « angelique et sereine » (s. IV et s. XXXVI), des métaphores comme « mes fatales étoiles » (S. XI), « ma douce guerriere » (s. LXX), « l'une et l'autre lyre » (s. LXII), des vers construits sur une structure binaire et beaucoup d'autres éléments formels d'indéniable origine pétrarquienne ; il est présent encore dans l'architecture du recueil qui s'ordonne en vue d'un dénouement d'inspiration
						ascético-chrétienne dont il a donné le cliché. Toutefois cette présence concrète et constante suscite aussi une confrontation implicite où, comme le suggèrent les deux invocations qui ouvrent et terminent le recueil, Pétrarque représente l'archétype d'un art littéraire et d'un amour exemplaires et constitue ainsi le point de repère, mythe et signal stylistique à la fois, par lequel se précisent la qualité de la recherche poétique bellayenne et la nature de sa ferveur.

        Le sonnet LXXXIV en est un exemple frappant. Il commence par ce vers « Seul et pensif par la deserte plaine », qui a sans aucun doute la fonction d'un exergue et propose une sorte d'assimilation du poète à Pétrarque au début d'un poème qui s'inspire pourtant d'un autre modèle : quelques lignes de la prosa settima
 de l'Arcadia
 de Sannazaro. Annoncés et éclairés par la citation initiale, les renvois linguistique, et stylistiques à Pétrarque se poursuivent aussi dans les vers suivants. Ce sont tour à tour des dichotomies (vv. 1, 3, 6, 7, 10, 11, 13, 14), des jeux d'antithèses (v. 11, cf. Pétr. s. CXVII, v. 12 « e d'antichi desir lacrime nuove »), des associations noms-adjectifs (v. 8 « esperance vaine », cf. Pétr. s. 1, v. 6 et s. CLXXXIV, v. 14 ; v. 12 « sacrez rameaux », cf. Pétr. ch. CCCXXIII, v. 25 « rami santi »). Les exemples topiques de bonheur amoureux du texte de Sannazaro sont ainsi transposés, grâce au langage, dans une atmosphère de méditation mélancolique qui est toute pétrarquienne. Ils ne figurent plus seulement comme le terme d'une confrontation avec le sort malheureux du poète, mais apparaissent comme une projection du désir, comme l'image longuement convoitée d'un bien dont on connaît pourtant la vanité et le caractère illusoire. L'opposition, fortement marquée dans la prose italienne, entre le malheur de l'amant solitaire et le
						bonheur qui règne dans la nature perd alors toute réalité objective, s'intériorise et s'estompe dans la double association plaisir-peine (v. 4), plaisir-espérance vaine (v. 8) pour signifier la conscience aiguë de la séduction toujours décevante des joies sensibles.

        On comprend que le pétrarquisme bellayen soit un langage au sens propre du terme et, au sens métaphorique, une fiction. Il répond à l'exigence littéraire de transcender une expérience individuelle et contingente pour lui conférer la beauté et l'universalité d'une histoire exemplaire, grâce à une forme expressive consacrée par une tradition de haute qualité artistique. Il traduit toutefois aussi une tension spirituelle qui se manifeste dans cette même transfiguration du réel comme insatisfaction et désir de dépassement, et s'identifie, dans le domaine intellectuel, avec la « sainte fureur » entraînant le poète dans son aventure littéraire et se réalisant dans les formes grâce à un travail assidu.

        Dans cette perspective les alternatives de joies et de peines, d'élans et d'abattements qui constituent la chronique banale et de rigueur d'un amour à la manière pétrarquiste prennent un sens nouveau. Elles traduisent en forme sensible une expérience morale et littéraire à la fois. Non seulement elles préfigurent, comme on l'a souligné à plusieurs reprises, la lente et difficile ascension de l'homme vers la perfection morale selon le schéma devenu traditionnel du Canzoniere
 pétrarquien, mais elles marquent parallèlement les étapes de la recherche constante où Du Bellay s'engage en entier pour réaliser son rêve de poésie.

        
						Le parallélisme entre l'aventure amoureuse et la poétique est d'ailleurs souligné dans les tercets de l'avant-dernier sonnet du recueil où un même élan élève vers les sommets de la perfection céleste les vers du poète et Amour devenu, d'aveugle qu'il était, clairvoyant, en conformité avec l'iconographie néo-platonicienne :

        
          Ο toy, qui tiens le vol de mon esprit,

          Aveugle oiseau, dessile un peu tes yeux,

          Pour mieulx tracer l'obscur chemin des nues.

        

        
          Et vous, mes vers, delivres et legers,

          Pour mieulx atteindre aux celestes beautez,

          Courez par l'air d'une aele inusitée.

        

        (s. CXIV, vv 9-14)

        Plaçant son Olive
 sous la protection de Minerve et de Pétrarque, Du Bellay indique les lignes directrices de sa recherche poétique et déclare dès le début que son recueil veut être une poésie bene litterata
. Il écarte par là la nécessité d'une relation entre sa poésie et une vérité biographique qui peut apparaître en dernière analyse douteuse et qui est à ses yeux certainement insignifiante pour la création littéraire. L'attention est ainsi attirée sur la quête tout intellectuelle que le poète poursuit dans ses vers et qui a pour objet la poésie. Le lecteur est partant engagé dans une ligne interprétative centrée sur la valeur allusive du nom de la dame où l'amour pour Olive serait le symbole d'un désir de poésie.

      

      
        II

        La quête de la poésie s'accomplit dans le langage et grâce au langage qui est au centre des préoccupations littéraires de Du Bellay et de Ronsard :

        
          Nul, s'il n'est vrayment du tout ignare, voire privé de sens commun, ne doute point que les choses n'ayent premierement eté : puis apres, les motz avoir eté inventez pour les signifier : et par consequent aux nouvelles choses estre necessaire imposer nouveaux motz, principalement és Ars, dont l'usaige n'est point encores commun et vulgaire, ce qui peut arriver souvent à nostre poëte, au quel sera necessaire emprunter beaucoup de choses non encor'traitées en nostre langue.

          (H, vi, éd. cit., p. 138)

        

        Ces lignes de la Deffence
 ont une portée qui dépasse la simple question technique de l'introduction des néologismes. Elles posent le problème fondamental de l'expression. En effet, comme les choses nouvelles exigent la création de nouveaux mots pour les indiquer, toute prise de conscience individuelle et originale du monde, par son essentielle nouveauté, doit amener à inventer le langage qui la traduit. Certes, Du Bellay et les autres poètes qui se groupent autour de lui et de Ronsard ne conçoivent pas la recherche d'une nouvelle parole poétique, requise par une plus haute idée de poésie, comme l'invention d'un langage dans un effort de création absolument originale. Leur formation culturelle, leur enthousiasme humaniste, présentant à leur admiration un idéal littéraire pleinement réalisé dans les œuvres incomparables 
						de l'Antiquité retrouvée et de la plus récente poésie italienne, les invitent plutôt à assimiler et à transposer en français les qualités linguistiques et artistiques de ces modèles jugés exemplaires. Dans la Deffence
 et dans les deux préfaces de l'Olive

, Du Bellay se réclame des Romains qui ont enrichi leur langue

        
          immitant les meilleurs aucteurs Grecz, se transformant en eux, les devorant, et apres les avoir bien digerez, les convertissant en sang et nourriture,

          (I, vii, éd. cit., p. 42)

        

        et recommande l'imitation :

        
          D'autant que l'amplification de nostre Langue (qui est ce que je traite) ne se peut faire sans doctrine et sans erudition, je veux bien avertir ceux qui aspirent à ceste gloire, d'immiter les bons aucteurs Grecz et Romains, voyre bien Italiens, Hespagnolz et autres.

          (II, iii, éd. cit., p. 104)

        

        Il la présente comme une opération active qui, faisant profiter le poète des expériences et des résultats de ses prédécesseurs, devient le moyen pour atteindre à un niveau plus haut de perfection artistique :

        
          Il n'y a point de doute que la plus grand' part de l'artifice ne soit contenue en l'immitation, et tout ainsi que ce feut le plus louable aux Anciens de bien inventer, aussi est ce le plus utile de bien immiter…

          (Def.
, I, viii, éd. cit., pp. 45-46)

        

        Et, après avoir mis en garde contre les difficultés et les dangers qu'on peut rencontrer en la pratiquant, il confie à la structure syntaxique et rythmique de la phrase la tâche de 
						mettre l'accent sur l'assimilation-transformation du modèle, moment essentiel et indispensable du procès :

        
          Ce n'est point chose vicieuse, mais grandement louable, emprunter d'une Langue etrangere les sentences et les motz, et les approprier à la sienne.

          (ibid.
, pp. 46-47)

        

        La recherche d'une nouvelle parole poétique s'accomplit donc au sein d'une tradition car il y a une « langue de la poésie » que l'on reconnaît dans les œuvres des Anciens et des Italiens et qu'il faut étudier et assimiler pour arriver à à posséder ses propres moyens expressifs. L'orgueilleuse défense que Du Bellay oppose aux malveillantes insinuations de Sebillet, et qui est en fin de compte une amplification de la formule « nouvelle ou plustost ancienne renouvelée poésie », est, à ce sujet, très instructive. Il y affirme son indépendance, mais dans le cadre d'un idiome consacré :

        
          Je ne me suis beaucoup travaillé en mes ecriz de ressembler aultre que moymesmes : et si en quelque endroict j'ay usurpé quelques figures et façons de parler à l'imitation des estrangers aussi n'avoit aucun loy ou privilege de le me deffendre...

          Tous ars et sciences ont leurs termes naturels. Tous mestiers ont leurs propres outilz. Toutes langues ont leurs motz et loqutions usitées : et qui n'en voudroit user, se faudrait forger à part nouveaux artz, nouveaulx mestiers et nouvelles langues.

          (Préf.
 1550, ci-après pp. 50-51)

        

        
						Dans l'Olive
 la part de l'imitation est très importante soit par le nombre élevé des emprunts, soit surtout par le rôle qu'elle joue dans la recherche d'un langage de haute qualité artistique. Les modèles sont choisis presque exclusivement parmi les Italiens. Du Bellay a accepté la convention pétrarquiste et est donc amené à imiter Pétrarque, l'Arioste, Bembo et les poètes de son école qu'un éditeur vénitien, Giolito de Ferrari, venait de présenter au public dans les deux premiers volumes d'un riche recueil collectif, les Rime di diversi…

. Son attention se concentre toujours sur les formes. Il suffit de confronter ses sonnets aux textes italiens qui les ont inspirés pour s'en rendre compte. Il retient et transpose en français des éléments formels et c'est encore par des modifications du même genre qu'il adapte son modèle à son inspiration et le plie à exprimer sa pensée.

        Au sein d'une générique « volonté d'art », — le but à 
						atteindre est un « plus haut et meilleur style » — on peut isoler deux intentions précises. Elles constituent les lignes directrices de la recherche poétique bellayenne et donc de son travail d'assimilation et de transformation d'un modèle. Elles parviennent ainsi à se réaliser concrètement dans le poème à travers ce même processus imitatif qu'elles conditionnent au niveau des choix de base et des successives élaborations.

        La manière dont Du Bellay tire parti de l'anaphore est à la fois exemplaire et symptomatique. Cette figure de mots a toujours séduit les poètes par ses riches possibilités musicales et rythmiques et est largement employée dans la poésie française du moyen-âge finissant et de la première Renaissance. C'est toutefois sans aucun doute le rôle artistique qu'elle a dans les vers des pétrarquistes italiens qui a attiré sur elle l'attention de Du Bellay.

        La place qu'il lui accorde dans l'Olive
 — et aussi dans les recueils successifs — est très étendue. Il imite volontiers des sonnets où elle a la fonction d'élément portant, rythmique ou structural, du poème (s. XIII, LXV, XCI) et il en construit quelques-uns du même genre indépendamment de toute suggestion extérieure immédiate et directe (s. XLVI, LV, LXXXI, XCVI). Il la garde toujours quand il la rencontre 
						dans ses modèles italiens et, toutes les fois que l'occasion s'en présente, il en introduit de nouvelles. Surtout il l'élabore, soit superficiellement, lui conférant plus d'ampleur, soit à un niveau plus profond, visant à l'accorder aux fluctuations de sa pensée pour la rendre ainsi partie intégrante du sonnet. On comprend qu'elle soit pour lui l'instrument d'une recherche dont le caractère musical ne peut pas passer inaperçu.

        Et c'est en effet à un résultat musical et poétique à la fois qu'il parvient quand il transforme un sonnet de Bernardino Tomitano dans le parfait équilibre de sons et de significations du sonnet CXIII. L'heureuse formulation acoustique atteinte grâce au mouvement progressif et ascensionnel de l'anaphore y réalise dans le rythme l'élan ascétique qui emporte l'âme vers l'idée selon les théories néo-platoniciennes.

        L'orientation musicale de la recherche poétique bellayenne n'est d'ailleurs pas fortuite. Elle a sa base spéculative solide dans l'intuition de l'alliance étroite de la poésie avec la musique que Ronsard et ses amis tirent des théories musicales italiennes ainsi que de la connaissance de la poésie ancienne (en particulier les odes de Pindare) ; à cette intuition se rattachent toutes leurs idées concernant la rime, le rythme et l'harmonie du vers.

        
						Du Bellay a une claire conscience de la valeur des sons et du rythme dans l'œuvre poétique et rêve d'un vers parfaitement harmonieux :

        
          Regarde principalement qu'en ton vers n'y ait rien dur, hyulque ou redundant. — recommande-t-il dans la Deffence
 — Que les periodes soint bien joinctz, numereux, bien remplissans l'oreille, et telz qu'ilz n'excedent point ce terme et but, que naturellement nous sentons, soit en lisant ou ecoutant.

          (.II, ix, éd. cit., pp. 165-166)

        

        Son travail d'imitation s'accomplit toujours dans le respect de ces exigences musicales et trouve en elles un objectif à atteindre, le stimulant à rivaliser avec le modèle et à conquérir son indépendance artistique. Il retient presque par instinct les éléments d'un poème qui ont ou peuvent avoir une portée rythmique et/ou mélodique et s'efforce d'en mettre pleinement à profit les suggestions. L'élaboration du s. LXXXVII par exemple est inspirée par un jeu de sonorités du texte imité de G. Volpe : « ... con dolce suono mormorate ». Du Bellay en saisit la valeur de véritable image acoustique et le reprend dans son sonnet l'amplifiant et l'enrichissant. Sons, rimes intérieures, rythmes, tout est mis à contribution pour évoquer par la qualité musicale des cinq premiers vers la douce haleine du zéphyr printanier :

        
          Vent doulx souflant, vent des vens souverain,

          Qui voletant d'aeles bien empanées

          Fais respirer de souëves halenées

          Ta doulce Flore au visage serain,

          Pren de mes mains ce vase, qui est plein…

        

        (s. LXXXVII, vv. 1-5)

        
						Parfois il arrive même que le point de départ ne soit nullement mélodique, mais descriptif et que les sonorités et les rythmes suggérés et exigés par la sensibilité musicale de Du Bellay contribuent à réaliser l'unité artistique du poème et à donner relief à un thème inspirateur. C'est le cas du s. III où Du Bellay fond ensemble deux motifs dérivés de deux sonnets différents ayant recours à un jeu d'alternances rythmiques — enjambements dans le premier quatrain, segments syntaxiques et métriques coïncidant dans le second — qui transpose les images visuelles des textes imités dans le mouvement du sonnet et produit un effet d'écoulement reliant la première à la seconde et concentrant sur elle l'attention du lecteur par la force d'un agencement concerté.

        
          Loyre fameux, qui ta petite source

          Enfles de maintz gros fleuves et ruysseaux,

          Et qui de loing coules tes cleres eaux

          En l'Ocean d'une assez vive course :

        

        
          Ton chef royal hardiment bien hault pousse

          Et apparoy entre tous les plus beaux,

          Comme un thaureau sur les menuz troupeaux,

          Quoy que le Pau envieux s'en courrousse.

        

        (s. III, vv. 1-8)

        D'autre part dans l'Olive
 Du Bellay recourt constamment à des figures rhétoriques, figures de pensée, comme la métaphore et la périphrase, qui permettent d'ajouter des qualifications 
						de caractère affectif ou intellectuel à l'objet qu'elles évoquent. Olive est indiquée une seule fois par le mot dame
 (s. XXII) et assez rarement par l'équivalent madame
 (s. LIV, LXVII, LXXI, LXXIII, XCII, CIII). Le plus souvent elle est désignée par des métaphores qui sous-entendent tour à tour une transfiguration, une déclaration de soumission, une allusion à la valeur emblématique de son nom. Ce nom même d'ailleurs, nom fictif sans doute qui suggère l'identification de l'aimée avec une plante-symbole et la déesse Minerve et qui devient par là la figure du désir tout intellectuel du poète, est doué lui aussi, à un haut degré, du pouvoir représentatif de la métaphore. Les phénomènes naturels, et souvent aussi les dieux et les héros de la mythologie classique, sont évoqués par des périphrases descriptives où se révèle l'intervention du poète qui choisit et interprète. Dans le s. XIV par exemple l'évocation périphrastique du printemps, qui s'inspire des descriptions de Lucrèce et de Virgile peut-être par l'intermédiaire de Pétrarque, met l'accent sur la force cosmique de l'amour, dont le retour 
						de la bonne saison est une manifestation, pour l'opposer à la faiblesse mortelle du poète :

        
          Ores qu'en l'air le grand Dieu du tonnerre

          Se rue au seing de son epouse aymée

          Et que de fleurs la nature semée

          A faict le ciel amoureux de la terre :

          .....

          Je vois faisant un cry non entendu

          Entre les fleurs du sang amoureux nées

          Pasle, dessoubz l'arbre pasle etendu...

        

        (s. XLV, vv. 1-4, 9-11)

        Ces choix stylistiques sont l'indice bien clair d'une tendance à la représentation éloquente dont on peut trouver d'ailleurs une explicite confirmation au niveau théorique. Du Bellay et Ronsard acceptent en effet l'idée de poésie qui s exprime dans deux vers célèbres de l'épître aux Pisons :

        
          Non satis est pulchra esse poemata : dulcia sunto

          Et, quocumque volent, animum auditoris agunto.

        

        (Horace
, De arte poetica
, VV. 99-100)

        A leurs yeux une langue poétique digne de ce nom doit donc répondre à une condition jugée indispensable : elle sera à même de présenter au lecteur un contenu affectif et/ou intellectuel et de susciter en lui des passions. Cette conviction apparaît avec évidence dans le portrait du vrai poète que Du Bellay trace dans la Deffence
, s'inspirant non seulement d'Horace mais aussi de la définition que Cicéron donne de l'orateur :

        Celuy sera veritablement le poëte que je cherche en nostre langue, qui me fera indigner, apayser, ejouyr, douloir, aymer, 
						hayr, admirer, etonner, bref, qui tiendra la bride de mes affections, me tournant ça et la à son plaisir.

        (II, xi, éd. cit., p. 179)

        Appelés par l'idée inspiratrice du poème et la traduisant en un discours métaphorique, les ornements du style élevé qui conviennent à la poésie amoureuse n'ont pas seulement une fonction décorative, ils sont avant tout signifiants. C'est en effet par son absolue nécessité, à part sa beauté, qu'un langage acquiert la force expressive qui le qualifie comme vraiment poétique :

        
          Quant aux epithetes, qui sont en notz poëtes françoys la plus grand'part ou froids ou ocieux ou mal à propos, je veux que tu en uses de sorte, que sans eux ce que tu diras seroit beaucoup moindre, comme la flamme devorante
, les souciz mordantz
, la gehinnante sollicitude
 : et regarde bien qu'ilz soint convenables, non seulement à leurs substantifs, mais aussi à ce que tu decriras, afin que tu ne dies l'eau undoyante
, quand tu la veux decrire impetueuse, ou la flamme ardente
, quand tu la veux montrer languissante.

          (II, ix, éd. cit., pp. 162-163)

        

        Aussi dans cette page de la Defence
 le précepte technique est un voile transparent. La contrainte qui s'exerce même sur des mots, comme les épithètes, où l'on voyait souvent au XVIe
 siècle de simples chevilles, sans autre fonction que d assurer la rime ou le nombre de syllabes nécessaires dans un vers, présuppose la conviction que tous les éléments 
						composant un poème doivent contribuer effectivement à enrichir sa signification et son action sur le lecteur. Poser en outre en termes de nécessité la question de la valeur sémantique du mot et de son rapport avec la pensée qui s'y exprime, implique de concevoir comme fondamentale sa fonction de signe représentatif où confluent la réalité concrète des faits et des objets et l'apport d'un esprit et d'une imagination qui s'en saisissent et les métamorphosent.

        A ce moment-là il n'est pas étonnant que Du Bellay et Ronsard demandent au nouveau poète de posséder une vaste doctrine. L'érudition, qui dévoile au-delà de la valeur sémantique et stylistique originelle jusqu'aux résonnances culturelles d'un mot, d'une figure ou d'une fable, permet en effet de reconnaître la vraie portée des différents éléments formels et de les mettre convenablement à profit dans la composition d'un poème.

        C'est ainsi qu'une belle image :

        
          … d'amour les plaisirs amassez

          Entrent en moy par la porte d'ivoyre,

        

        (s. XIV, vv. 3-4)

        chargée du sens négatif que l'Antiquité lui attribuait — c'est par cette porte que, selon Homère, passaient les rêves fallacieux — peut révéler le véritable sens de la rêverie voluptueuse à laquelle Du Bellay s'abandonne, développant le motif traditionnel du songe. Elle accuse en effet une intime et irrémédiable contradiction au sein des plaisirs sensibles car elle oppose la conscience de leur caractère illusoire au charme trompeur qu'ils exercent.

        
						Le mythe de Narcisse peut dire de la même façon la qualité de l'amour pour Olive (s. XXIV). Réduit à un simple élément décoratif dans le sonnet imité de Delia Torre, il devient, transposé en français, un élément signifiant. Grâce à une modification apportée au dernier vers (« et ambidue già vinse egual bellezza » devient « Mais plus grande est la beaulté qui me tue »), Du Bellay met en évidence la supériorité de la beauté surhumaine d'Olive sur celle de Narcisse qui est seulement terrestre. Loin de suivre l'exemple des mauvais imitateurs qui « s'amusant à la beauté des motz, perdent la force des choses », il récupère ainsi, et met à contribution, le sens que la fable a acquis dans une tradition interprétative représentée, entre autres, par deux grands maîtres d'amour et de poésie : Pétrarque et Bembo.

        De même des métaphores comme âme emprisonnée (s. CXIII) et ailes de l'âme (s. CXII et CXIII) — ainsi que les dérivées ailes du désir (s. XXXVII, LXXXI), de l'esprit (s. LVIII), de l'inspiration (s. LXI, CXIV, CXV) — qui parviennent à Du Bellay filtrées à travers les interprétations du néo-platonisme chrétien, en évoquent la problématique centrale de la chute et du retour à Dieu. Elles transfusent partant dans le recueil la forte tension ascétique dont elles sont empreintes.

        L'apport de l'imitation dans cette recherche d'un langage expressif est indiscutable. Dans la mesure où elle participe des contenus et de la dignité littéraire du pétrarquisme, la 
						langue poétique de l'Olive
 est en effet un réseau de signaux reconnaissables au niveau des formes et agissant dans la zone flottante des suggestions et des allusions. Les mots, les figures de style, les motifs se ressentent de leur emploi littéraire, ils renvoient à l'humus
 culturel qui les nourrit et qui constitue le point de référence obligatoire pour en comprendre la « signification secondaire » (Panofsky) et la cohérence profonde. Ils sont éloquents aussi et surtout par leur caractère conventionnel.

        Bien qu'elle soit moins évidente, la contrainte que la volonté d'expressivité exerce sur le travail d'assimilation d'un modèle et d'un patrimoine culturel joue toutefois un rôle incontestablement essentiel dans l'expérience poétique bellayenne. Comme les préoccupations musicales, elle est en effet à l'origine du processus dialectique, condition d'une création nouvelle et originale, grâce auquel l'inspiration se réalise en forme d'art. Du Bellay choisit, utilise, transforme le texte qu'il imite et se sert des lieux communs consacrés par une tradition littéraire pour donner élaboration artistique à ses propres fictions, véritables allégories douées d une forte charge affective, construites le plus souvent, comme on l'a vu dans le premier sonnet, sur un jeu allusif de confrontations et d'oppositions.

        
						Visant à exprimer le ravissement que la vue d'Olive lui inspire et à susciter le même sentiment dans l'âme du lecteur, il développe par exemple l'identification Olive-Minerve en quelques sonnets (XVI, XVII, XXI, LXXIX, LXXXII) centrés sur le motif de la divinisation ; il y confie à des images opportunément choisies la tâche de suggérer le rapport de la dame avec le monde surhumain des divinités mythologiques et des puissances célestes. Une fois (s. XVII) il s'inspire d'un sonnet de Guidiccioni et en retient deux images : celle des fleurs naissant au passage de l'aimée que le poète italien tirait sans aucun doute de Pétrarque (s. CLXV), mais qui existait déjà dans la poésie ancienne où elle était associée à la représentation de Vénus, et celle de l'envol doublé d une métamorphose qui évoque, dans un climat vaguement platonicien, le passage du monde terrestre à l'univers des sphères étoilées. L'une et l'autre joignent à une valeur descriptive indéniable un sens transparent que Du Bellay met adroitement en évidence par des expressions révélatrices ayant la fonction d'épithètes : « dignes d'être adorez » et « feux divins ». La même intention descriptive et allusive à la fois explique qu'il n'ait pas repris le motif, d'un caractère principalement moral, qui figurait dans le deuxième quatrain de Guidiccioni et qu'il ait préféré introduire dans son sonnet un autre lieu commun pétrarquiste plus riche de force représentative 
						et plus évocateur, où l'image pétrarquienne des cheveux de la dame agités par le vent se résout en confrontation hyperbolique avec la splendeur de la chevelure d un dieu.

        
          J'ay veu, Amour, (et tes beaulx traictz dorez

          M'en soient tesmoings,) suyvant ma souvereine,

          Naistre les fleurs de l'infertile arene

          Après ses pas dignes d'estre adorez :

        

        
          Phebus honteux ses cheveulx honorez

          Cacher, alors que les vents par la plaine

          Eparpilloient de leur souëfve halaine

          Ceulx là qui sont de fin or colorez :

        

        
          Puis s'en voler de chascun œil d'icelle

          Jusques au ciel une vive etincelle,

          Dont furent faictz deux astres clers et beaux,

        

        
          Favorisans d'influences heureuses

          (O feux divins ! ô bienheureux flambeaulx !)

          Tous cœurs bruslans aux flammes amoureuses.

        

      

      
        III

        Au début de la préface à la première édition de l'Olive
 Du Bellay déclare, avec une évidente intention épidictique, que c'est l'excellence de son sujet qui oriente en un sens bien défini sa recherche poétique :

        
          … et me suffisoit qu'ilz fussent aggreables à celle qui m'a donné la hardiesse de m'essayer en ce genre d'ecrire, à mon avis encore aussi peu usité entre les François, comme elle est excellente sur toutes, voyre quasi une Deesse entre les femmes.

          (Préf.
 1549, ci-après pp. 167-168)

        

        
						Il le répète aussi dans quelques sonnets où il célèbre la perfection de sa dame ayant recours à des tópoi
, comme ceux de l'ineffable et de la modestie affectée, qui peuvent sous-entendre le problème du rapport entre l'idée et la parole, l'inspiration et la forme littéraire du poème. Parfois l'élaboration qu'il en donne est particulièrement révélatrice comme, par exemple, dans les sonnets XX et LXII, imités respectivement d'un sonnet de G. Mozzarello et d'un tercet de Pétrarque. En transposant en français ses modèles, il s'en éloigne pour aboutir à une formulation presque identique du lieu commun où l'expression « digne object » est à la fois le pivot de l'hyperbolique rapprochement et l'indice du principe esthétique qui l'a dictée.

        Ces déclarations répétées nous révèlent l'importance que Du Bellay accorde à la convention du decorum
 et nous donnent en même temps quelques indications sur le rôle qu'il lui attribue dans son recueil.

        Dans le cadre de la hiérarchie des genres que les poètes de la Pléiade héritent des anciens et en particulier des écrits théoriques de Cicéron, de Quintilien et d'Horace, l'exigence du decorum
 répond à une intention d'art. Redécouverte avec les autres principes et artifices de la vieille rhétorique classique à travers l'étude assidue et l'imitation des œuvres poétiques de l'Antiquité et de la plus savante Italie, elle est sentie comme
						une loi fondamentale de la poésie. Le chapitre de la Deffence
 consacré aux nouveaux « genres de poèmes » en témoigne, où Du Bellay ne manque pas de signaler le style et les sujets convenant à chacun, du moins en forme indirecte à travers l'indication d'un modèle.

        Le decorum
 est donc, dans l'Olive
 comme dans les autres œuvres poétiques de Du Bellay, un but artistique à atteindre qui constitue la motivation théorique de la primauté accordée à la recherche formelle et qui impose, au sein de cette même recherche, le choix du niveau stylistique que la convention assigne au sujet et à l'inspiration de chaque ouvrage.

        Dans le cas particulier...
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