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INTRODUCTION

      Depuis quelque temps Jean de La Ceppède n’est plus un inconnu. La plupart des histoires de la littérature lui consacrent quelques lignes ; les anthologies citent au moins un de ses poèmes. La liste des articles consacrés à sa poésie dans les revues savantes ne cesse de s’allonger. On a même vu récemment une réédition des Théorèmes
, soigneusement préparée par la maison Droz avec une introduction magistrale de Jean Rousset
.

      Et pourtant, malgré ce renouveau d’intérêt, Jean de La Ceppède reste « très-inconnu pour trois volumes de poëmes ascétiques », pour citer l’opinion d’un de ses commentateurs les moins enthousiastes
. Même parmi le public cultivé et lettré, il reste le plus souvent un simple nom. Dans la bibliographie des études sur la poésie de La Ceppède, on ne découvre aucun ouvrage important ; un article ou deux, un chapitre lui sont consacrés, mais il reste un « poète pour spécialistes », une de ces curiosités littéraires qu’un lettré ne peut totalement ignorer.

      Il est regrettable que La Ceppède ait suscité d’aussi brefs commentaires. Sans doute, « trois volumes de poëmes ascétiques » n’ont rien d’alléchant et les quelques sélections des anthologies sembleraient devoir satisfaire la curiosité. Cependant, si le sujet dont s’inspire La Ceppède semble peu attrayant, sa poésie offre d’étonnantes richesses. Il ne s’agit pas d’une sorte de catéchisme érudit en vers, mais d’une œuvre d’art qui vibre d’une majesté épique, qui frissonne d’un lyrisme poignant.

      Il y a longtemps, lorsque nous avons nous-même commencé à étudier cette poésie hors série, nous pensions pouvoir saisir sans trop de peine l’essence de ce poète « à mi-temps », de ce magistrat qui écrivait des vers à ses moments perdus. En avançant, nous nous sommes heurté à sa complexité, à sa densité, à son mystère. Plus nous avons cru approcher la nature de cette poésie, plus elle nous a semblé lointaine, complexe, insaisissable. Une longue fréquentation de cette œuvre nous a permis d’en pénétrer le charme, peut-être le secret, sinon d’en épuiser le mystère.

      Cet essai sur les Théorèmes
 ne prétend pas être une étude exhaustive, une mise au point définitive sur l’art de La Ceppède :

      …Je n’ay point entrepris

      (Cognoissant qui je suis) de si grandes dépeches
.

      
Il est plutôt la relation d’un itinéraire qu’il nous a fallu accomplir pour atteindre le cœur de la poésie de La Ceppède, itinéraire que chaque lecteur doit accomplir à son tour s’il veut non pas saisir cette poésie, mais être saisi par elle. Il doit nous accompagner à travers la forme de l’œuvre, à travers les sources et les images jusqu’à ce que nous arrivions ensemble au centre : cette contemplation mystique alliée à une réflexion personnelle vers lesquelles toute l’œuvre se dirige. Poésie et médition vont de pair dans les Théorèmes
, et se trouvent intimement liées à la démarche de La Ceppède qui lui aussi progresse de l’extérieur vers l’intérieur, de l’objet vers le sujet. Notre chemin est donc la réplique de celui du poète. Que les pas de nos pensées suivent « les pas de (ses)
 vers »
.

      Si nous sommes en mesure d’entreprendre cet itinéraire et de servir en quelque sorte de guide au lecteur, c’est uniquement grâce au secours de celui qui a été notre guide. Il s’agit de Jean Rousset, qui, avec une patience, une compréhension et une compétence infinies, nous a dirigé le long de notre chemin, nous indiquant la direction qu’il a fallu prendre à chaque tournant, nous ramenant sur la bonne route lorsque nous nous étions égaré. Nous aimerions exprimer notre immense gratitude envers lui, en le remerciant d’avoir été pour nous, non seulement « maître-pilote en baroquie » (pour reprendre les termes de Marcel Raymond), mais « maître-pilote » tout court.

      *
* *
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          J. de La Ceppède, Theoremes sur le sacré mistere de nostre Redemption
, Genève, 1966 (reproduction de l’édition de Toulouse de 1613-1622 avec une préface non paginée de J. Rousset).
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          G.-E. de Flotte, Essai sur l’état de la littérature à Marseille depuis le XVIIe
 siècle à nos jours
, Paris, 1836, p. 28.
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          Théorèmes
, II, IV, I. Dans cette étude nous adopterons le système de notation employé par Imbrie Buffum dans Studies in the Baroque from Montaigne to Rotrou
. Le premier chiffre romain se réfère à la partie des Théorèmes
 d’où le sonnet est tiré, le deuxième au livre, le troisième au numéro du sonnet. Donc, II, IV, I signifie le sonnet numéro I du Quatrième Livre de la Seconde Partie du recueil.
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          Théorèmes
, I, I, LXXXVIII. Précisons tout au début que nous n’hésiterons pas à multiplier les citations au cours de ce travail, ni à étudier un seul poème de plusieurs points de vue. Cela nous paraît le seul moyen de faire ressortir la richesse et la densité de la poésie laceppédienne.

        

      

    

  


		

    
		

  
    
      I
LE SONNET

      
        
          Je chante les amours, les armes, la victoire

          Du Ciel, qui pour la Terre a la Mort combatu : ….

        

      

      Les premiers vers du sonnet inaugural des Théorèmes
 nous placent devant un dilemme. Apparemment nous nous trouvons en face d’une contradiction : un recueil de sonnets qui se donne des prétentions épiques. En faisant écho au célèbre début de l’Enéide : « Arma virumque cano… », La Ceppède place son œuvre sous le signe de l’épopée antique et manifeste son intention de raconter les faits et gestes de son héros, l’homme-Dieu Jésus-Christ.

      Dans un sens il n’est pas étonnant qu’une œuvre de l’importance des Théorèmes
 se réclame de ce qui passait toujours au xvi

e
 siècle pour le plus grand des poèmes héroïques. Par contre, ce qui nous paraît extraordinaire, c’est que le poète semble avoir choisi le genre poétique le moins apte à réaliser le but qu’il s’est proposé. Petite unité poétique renfermée sur elle-même, le sonnet, cette « machine à penser », pour emprunter les termes de Louis Aragon, sert le plus souvent à décrire un moment privilégié et d’habitude problématique dans la vie intellectuelle, spirituelle ou affective de l’auteur. Un seul moment, non pas une suite de moments. La division bipartite du sonnet en quatrains et tercets semble exclure cette voie. Le plus souvent un problème est posé dans le huitain pour être résolu d’une façon ou d’une autre dans le sizain ; le poète expose son état d’esprit dans les quatrains et y réfléchit philosophiquement ou ironiquement dans les tercets. Toujours il y a une espèce de dialectique entre les deux parties, une tension équilibrante faisant du sonnet l’une des formes les plus fermées qui soient. En plus, le sonnet est un genre lyrique, propre à incarner une poésie personnelle, émanant d’une sensibilité intime. Il peut à la rigueur retracer la progression tout intérieure d’une passion, mais il reste dans le domaine lyrique, ne sachant apparemment s’adapter aux besoins de la progression proprement narrative qui est celle de l’épopée.

      Telles sont nos premières réactions en abordant le texte des Théorèmes
, et on ne saurait nier qu’elles semblent parfaitement justifiées à la lumière de la majeure partie de la création poétique en sonnets au seizième siècle. Cependant, avant de juger trop vite, nous devons nous rendre compte qu’en la personne de La Ceppède nous avons affaire à un grand novateur de l’art du sonnet et que les contradictions apparentes entre forme et intention répondent à des desseins très précis que nous essayerons maintenant de dégager.

      Tout d’abord il faut préciser que si La Ceppède a apporté du nouveau au sonnet, le maniant d’une façon qui est tout à fait à lui, notre poète reste dans une lignée de sonnettistes qui remonte jusqu’à la genèse du genre. D’un côté, les Théorèmes
 constituent un développement des canzonières
, ces recueils de sonnets intercalés de canzone
 ou chansons, dans lesquels les poètes siciliens (et plus tard les Italiens et les Français) ont chanté leur amour pour une femme. Nous sommes ici en présence d’un des paradoxes du genre : bien que le sonnet soit une unité poétique, une sorte de vase clos, il a toujours eu tendance à s’organiser en séries. De telles séries ne sont pas de simples assemblages de sonnets individuels recueillis pour les exigences de la publication. Elles portent sur un thème central et il y a souvent des rapports et des liens à l’intérieur du recueil entre les sonnets individuels. Ces recueils ont tendance à devenir des récits lyriques où, par exemple, le cours d’un amour est suivi dans tous ses revirements et rebondissements (on pense ici aux Rimes
 de Pétrarque ou aux Amours
 de Ronsard), ou là où les progrès du poète vers le domaine de l’Idée sont narrés (comme c’est le cas dans l’Olive
 de Du Bellay).

      Or, dès qu’une série de sonnets est consacrée à un même sujet, le problème de la forme close du poème se pose. Est-ce qu’on fait violence à son essence en liant thématiquement ou formellement un sonnet à un autre ? N’est-ce pas aller à l’encontre de la forme qu’on a choisie ?

      Dans un sens il faut répondre par l’affirmative et on ne saurait trouver à redire à ce que Walter Mönch écrit dans son traité sur le sonnet :

      
        So geschieht es oft, daß Sonette innerhalb eines Zyklus nur dann gut und schön sind, wenn sie — als in sich gerundete Gebilde — aus ihrem Zusammenhang isoliert werden können, und daß sie umgekehrt — als Sonette — wenig taugen, wenn sie nur im Zusammenhang verständlich sind. Die Gefahr der kleinsten Sequenz (Bindung von zwei Sonetten) liegt schon darin, daß die Oktave des 2. Sonetts, welche an das 1. anknüpft, es weiterführt oder gar abschließt, eher ein Sextett oder Sextett-Beginn ist als ein neuer « Aufgesang », der doch jede Oktave eines Sonetts dem Gesetz entsprechend sein soll.

      

      Cependant, comme Mönch lui-même le souligne, il n’en reste pas moins que les plus grands sonnettistes de la littérature mondiale ont composé des séries de sonnets qui sont des « romans lyriques », des Sonett-Romane
 où un itinéraire intellectuel ou spirituel est décrit.

      On serait tenté de rapprocher ces Sonett-Romane
 de l’épopée. Pourtant l’action qui se déroule dans une série de sonnets ne constitue pas une épopée mais, au plus, une longue suite de variations sur un thème central. Elle n’offre jamais la continuité proprement narrative que l’on retrouve dans les Théorèmes
 par exemple. Un commentaire de Mönch sur ce problème est très révélateur :

      
        Das Ergebnis ist aber kein Epos, sondern zumeist eine endlose Variation von Themata verschiedenster Natur, ein unaufhörliches « Kreisen » um einen Mittelpunkt (Laura-Zyklus).

      

      Si La Ceppède est le successeur, l’héritier en quelque sorte d’illustres prédécesseurs tels que Pétrarque et Ronsard, et si son œuvre ressemble par certains côtés aux Canzonières
, il a profité de cet héritage pour aller plus loin qu’eux, poussant le sonnet à l’extrême limite de ses possibilités, au-delà de laquelle il ne devient qu’un poème en quatorze vers. En partant de l’exemple des auteurs des canzonières
 qui groupaient leurs sonnets et chansons autour d’un personnage central (le plus souvent féminin), La Ceppède a fait un canzonière
 sur le Christ. Non seulement l’amour profane qui était le sujet de préférence des recueils italiens et français a été remplacé par l’amour divin, mais les progrès spirituels du poète sont liés à un véritable récit. Son itinéraire spirituel se déroule en fonction d’un itinéraire réel : la montée du Christ au Calvaire. Nous découvrons, côte à côte, la grandeur et l’objectivité épiques, et le retour sur soi, le style intimement personnel du poème lyrique.

      Il est évident que, chez La Ceppède, le problème du sonnet se pose d’une façon particulièrement aiguë en raison de la continuité épique et dramatique que l’on découvre dans les Théorèmes
. Pierre Clarac s’en est rendu compte lorsqu’il a fait remarquer :

      
        Ses sonnets à lui s’enchaînent, au contraire, les uns aux autres, et à travers eux se poursuit une méditation sans coupure. C’est pourquoi on le trahit… quand on le cite par fragments.

      

      Quand on rapproche cette remarque de celle de Mönch sur l’individualité du sonnet (« So geschieht es oft… »), on serait tenté de conclure que La Ceppède a forcé le sens du sonnet dans les Théorèmes.



      C’est Mönch lui-même qui nous indique un moyen de résoudre cette question épineuse. En premier lieu, il ne faisait que signaler un danger en constatant que souvent (c’est-à-dire pas toujours) les sonnets d’un recueil ne sont beaux que lorsqu’on peut les isoler de leur contexte et que par contre ils valent peu de chose — comme sonnets — s’ils ne sont compréhensibles que dans leur contexte. Il ne pose pas de règle absolue. En second lieu, Mönch fait remarquer ailleurs dans son traité que, bien que le sonnet soit la forme la moins apte à servir de strophe épique, une épopée en sonnets n’est pas forcément une contradiction. Il ignore l’existence d’un tel poème et doute qu’il puisse être écrit, mais il admet sa possibilité :

      
        Ein Sonettenzyklus, von dem der Leser die spezifischen Eigenheiten eines Epos verlangt, nämlich die Darstellung eines Geschehens, und die Aufschließung eines Raumes mit seinen mythischen oder historischen Figuren, ist zwar nicht notwendig ein Widerspruch in sich …

      

      Sans que Mönch le sache, cette possibilité a déjà été réalisée dans les Théorèmes
 qui sont sans doute le premier exemple dans la littérature française d’une épopée en sonnets. En retraçant les dernières heures de la vie de son héros, notre poète ne raconte pas seulement pour raconter. Il tient surtout à tirer toutes les conclusions de cette lutte du Christ contre le mal. Puisque tous les faits du Christ « ont un sens héroïque », il est de la plus haute importance que nous ne nous précipitions pas impatiemment vers l’aboutissement de l’histoire, mais que nous nous arrêtions avec amour à chaque étape de ce pèlerinage afin de méditer sur la profonde signification de cette lutte métaphysique et spirituelle. Le sonnet répond admirablement à ce besoin et c’est un des miracles des Théorèmes
 que, tout en suivant un itinéraire lyrique et intensément personnel, nous ne perdons jamais de vue le caractère épique du poème.

      Ce qui a d’abord paru une contradiction dans les termes — une épopée composée de sonnets — se révèle comme le résultat d’un choix très conscient opéré dans un but précis. Il fallait un genre noble, digne d’un sujet aussi élevé que la mort du Christ. Pourtant, malgré les proportions épiques de ce récit, il s’agissait avant tout d’une expérience personnelle que le poète voulait faire partager à ses lecteurs. L’épopée traditionnelle ne convient pas à ce dernier dessein. Par contre le sonnet est un véhicule idéal pour exprimer tout événement intime. Il y avait déjà le précédent des canzonières
 qui avaient des points communs avec l’épopée. Pourquoi ne pas essayer de faire une épopée en sonnets qui serait une épopée méditative ? A notre connaissance La Ceppède est le premier poète français à affecter le sonnet à cet emploi et à réaliser une fusion plus ou moins heureuse de ces deux genres.

      Nous avons donc affaire à une « épopée méditative » en sonnets, genre spécial sinon unique dans la poésie française. Ne nous étonnons pas si l’emploi qu’en fait le poète ne correspond pas exactement à notre idée du sonnet. Celui-ci n’aura pas tout à fait le même rôle chez La Ceppède que chez Ronsard ou Pétrarque. Cependant nous verrons que, sans aller à l’encontre de la nature du genre, La Ceppède nous révélera des possibilités nouvelles de cette forme poétique.

      *
* *

      Ayant déterminé les raisons principales du choix du sonnet comme véhicule poétique dans les Théorèmes
, examinons brièvement les caractéristiques les plus importantes de ce genre. Précisons tout de suite que nous n’avons pas l’intention d’entrer dans les détails historiques du développement du sonnet et nous ne nous référerons à son histoire que lorsque cela nous aidera à éclaircir certains aspects particuliers des Théorèmes.



      Dès sa genèse le sonnet a toujours été un genre noble. Les premiers sonnets des troubadours siciliens ont été consacrés à chanter l’amour mais toujours sur un ton élevé et digne. Si le sonnet a paru pour la première fois en Sicile, il ne faut pas oublier que les troubadours provençaux ont exercé une forte influence sur son développement. Chez eux l’amour n’est pas une passion purement charnelle mais une force spirituelle qui élève et qui purifie l’âme de l’amant. L’amour, pour les Provençaux, est « le principe de toute pureté, de toute vertu — (et) l’amour que (le sonnet) dépeindra sera d’ordre sérieux et chaste, intellectuel plutôt que physique ». Le rapport entre cette conception élevée de l’amour et l’expérience religieuse est évident. On ne s’étonnera donc pas que, peu de temps après sa « découverte », le sonnet ait été destiné à chanter l’amour divin aussi bien que l’amour profane. Depuis lors, le sonnet a servi à maints autres desseins, mais le sonnet mystique ou amoureux reste le prototype de toute création poétique en sonnets.

      Les troubadours provençaux ont laissé leur empreinte sur le sonnet d’une autre manière. L’un des genres les plus pratiqués parmi eux après le poème amoureux avait été la tenson
, poème en plusieurs couplets dans lequel un problème captieux était posé dans la première strophe pour être discuté (souvent dans les termes les plus animés) dans les strophes suivantes. Il se fait que le sonnet convenait parfaitement à cet emploi. D’abord ce petit poème de quatorze vers et à forme fixe constitue un défi lancé à l’ingéniosité et à l’esprit du poète. La difficulté de sa forme stricte a mis à l’épreuve le talent de plus d’un homme de lettres. Tous les poètes qui s’y sont essayés ont été sensibles à cette difficulté et ont néanmoins subi la fascination que le sonnet sait exercer sur l’esprit du poète. D’une façon ou d’une autre ils ont tous rendu hommage au sonnet, tel un Mallarmé pour qui le sonnet est « un grand poème en petit » dont chaque partie (et il veut dire ici non pas le huitain et le sizain mais chaque quatrain et chaque tercet) est un poème en entier. En remplaçant la tenson
 par le sonnet, les troubadours lui ont imprimé son caractère à la fois intellectuel et dialectique.

      En même temps cette tendance intellectuelle léguée au sonnet par les Provençaux a eu un autre résultat. Sa forme stricte est conçue non seulement comme une difficulté à surmonter, c’est-à-dire négativement, mais aussi comme un moyen de connaissance. La fixité de la forme force le poète à ordonner ses idées, à lutter avec elles pour pouvoir les verser dans le moule étroit de ses quatorze vers. Le sonnet est ainsi devenu une discipline intellectuelle, un outil au moyen duquel on arrive à sonder l’esprit. C’est pourquoi Aragon a pu appliquer au sonnet l’heureuse formule « une machine à penser ». Pour lui la raison d’être du genre est de « résoudre une question posée dans ses quatrains par le double déduit logique de ses tercets ». C’est peut-être cerner de trop près le sonnet que de réduire son rôle à cet unique emploi, mais il y a là une grande part de vérité. Aragon n’a pas tort de mettre l’accent sur le côté analytique et cérébral qui est propre à la forme.

      Peut-être la caractéristique la plus frappante du sonnet est-elle le rapport entre ses deux parties principales. Dans ses quatorze vers nous avons affaire à un huitain auquel a été accouplé un sizain. Le huitain, en raison de ses deux seules rimes et de l’équilibre formel imposé par la disposition de celles-ci est comme le « dilemme dans lequel est enfermé le poète ». Ses rimes sont « comme les murs du poème, l’écho qui parle à l’écho, deux fois se réfléchit, et on n’en croirait pas sortir, la même sonorité embrasse par deux fois les quatrains, de telle sorte que les quatrième et cinquième vers sont liés d’une même rime, qui rend indivisibles ces deux équilibres ». Ces remarques s’appliquent surtout au sonnet régulier où, dans le schéma ABBA ABBA, chaque quatrain est le pendant exact de l’autre, « les deux miroirs d’une même image ». A la fin du xvi

e
 siècle à cause de l’influence du tout-puissant Desportes, d’autres dispositions de rimes étaient pratiquées dans les quatrains, ce qui fait que leur équilibre n’est pas formellement parfait comme c’est le cas dans le sonnet régulier. En ce qui concerne la disposition ABAB BABA (qui est la troisième « innovation » de Desportes), on voit la réflexion inversée du premier quatrain dans le second, mais dans les trois autres dispositions (ABBA ABAB, ABAB ABBA, ABAB BAAB), l’image est déformée bien qu’un reste d’équilibre élémentaire subsiste grâce au fait que les huit vers des quatrains sont construits sur les deux mêmes rimes.

      Si la description imagée d’Aragon n’est pas entièrement applicable au xvi

e
 siècle, il faut tout de même souligner que l’indivisibilité des deux quatrains dont il parle est maintenue par La Ceppède. Quoiqu’il ait adopté la plupart des innovations de Desportes en ce qui concerne le jeu des rimes, il a rejeté les dispositions où le lien entre les deux quatrains n’est pas assuré par la reprise de la dernière rime du premier quatrain au premier vers du second.

      En face des deux quatrains il y a le contrepoids des tercets, où le poète se libère en quelque sorte de l’étreinte serrée des quatrains pour prendre une autre direction. Cette libération a lieu au moyen du changement des rimes et du fait que ces six vers sont construits sur trois rimes :

      
        C’est ici la beauté sévère des deux vers rimant (selon la disposition marotique française), qui se suivent immédiatement, pour laisser le troisième sur sa rime impaire demeurée en l’air, sans réponse jusqu’à la fin du sonnet, comme une musique errante…

        Car le tercet, au contraire du quatrain fermé, verrouillé dans ses rimes, semble rester ouvert, amorçant le rêve.

      

      Les tercets fournissent au poète, sinon la solution à son dilemme, au moins la possibilité de s’en accommoder ou de s’en évader.

      Cette bipartition du sonnet a été également soulignée par Walter Mönch qui la considère comme la loi interne essentielle (« das wesentlichste innere Gesetz ») :

      
        Oktave und Sextett stehen im Verhältnis von Aufgesang und Abgesang. In der Dynamik seiner Form erkennen wir die Bewegung von Expansion und Kontraktion. Im Aufgesang haben wir eine Erwartung, im Abgesang eine Erfüllung ; im Aufgesang eine Spannung, im Abgesang eine Entspannung ; und so entspricht die äußere Gliederung des Sonetts der polaren Spannung der Inhalte : Wenn die Oktave eine Voraussetzung, Verwicklung, Behauptung, Analyse enthält, so ist das Sextett eine Folgerung, Lösung, ein Beweis, eine Synthese.

      

      Cependant, si les deux sections du sonnet peuvent être conçues comme les deux parties inséparablement entrelacées d’un même puzzle, cela n’implique pas forcément que le sonnet soit ou doive être complètement fermé sur lui-même. Ecoutons encore une fois Louis Aragon qui nous signale la possibilité d’une ouverture du sonnet. En parlant du dernier vers du second tercet (qui ne rime pas avec le précédent dans le sonnet français) il écrit : « … mais du fait de sa position même, le sonnet pourtant refermé, il laissera l’esprit maître de poursuivre l’image et la rêverie
. » C’est nous qui soulignons le dernier membre de la phrase car il nous aide à comprendre la nature des sonnets de La Ceppède. Même lorsque le problème posé dans les quatrains est résolu dans les tercets, il y a une ouverture sur la rêverie, la tentation de poursuivre la matière du sonnet, et c’est justement de ce potentiel que La Ceppède profite en enchaînant ses poèmes. Ils s’étendent comme un vaste chapelet tout au long des Théorèmes
, chacun invitant à la rêverie, à la méditation (qui après tout n’est qu’une rêverie disciplinée), chacun poursuivant et développant ce qui se trouvait dans le précédent.

      La dernière caractéristique du sonnet que nous aimerions relever est sa parenté avec le drame. Il y a dans son mouvement interne quelque chose qui correspond à celui d’une pièce de théâtre. Dans l’un et l’autre on est conscient d’un acheminement vers un point culminant soigneusement préparé. On ressent une tension qui va croissant jusqu’à ce qu’elle soit résolue ou au moins apaisée dans le trait final. Mönch a parlé du second tercet du sonnet comme de la partie la plus concentrée du poème, le moment de la plus haute tension (« der Moment der höchsten Spannung ») et il cite à ce propos un mot très révélateur de Théodore de Banville :

      
        Un sonnet doit ressembler à une comédie bien faite en ceci que chaque mot des quatrains doit faire deviner — dans une certaine mesure — le trait final, et que cependant ce trait final doit surprendre le lecteur.

      

      Et Mönch commente cette citation :

      
        So soll der innere Rhythmus eines Sonetts dem eines Dramas gleichen, worin eine energisch aufsteigende Linie, zuweilen von Einschnitten, Haltepunkten, Revirements durchbrochen, unablässig zu einem Höhepunkt strebt, von dem alsdann die Kurve steil abfällt.

      

      *
* *

      Après avoir rappelé au lecteur quelques caractéristiques du sonnet qu’il nous a semblé important de souligner avant d’aborder le texte des Théorèmes
, nous sommes maintenant à même de passer au crible divers exemples de l’emploi que fait La Ceppède de sa forme préférée. Naturellement nous étudierons les sonnets que nous avons choisis à la lumière des considérations émises plus haut.

      Nous avons déjà eu l’occasion de citer les deux premiers vers du sonnet inaugural au début de ce chapitre. Il nous faut maintenant en voir l’ensemble, d’autant plus que nous aurons à nous y référer à plusieurs reprises au cours de notre étude :

      
        
          Je chante les amours, les armes, la victoire

          Du Ciel, qui pour la Terre a la Mort combatu :

          Qui pour la relever sur le bleu promontoire

          A l’Avernal Colosse à ses pieds abatu.

        

        
          J’ay long temps, ô mon Christ, cet ozer debatu

          En fin je me resous d’entonner cette histoire :

          Espure donc cet air de mes poulmons batu,

          Et m’aprens à chanter ce Propiciatoire.

        

        
          Pour fournir dignement cet ouvrage entrepris,

          Remply moy de l’Esprit qui remplit les espris

          Des antiques ouvriers du Tabernacle antique.

        

        
          Purifie ma bouche au feu de ce Charbon,

          Qui jadis repurgea la bouche Prophetique :

          Et je te chanteray tout-puissant et tout-bon.

        

      

      Tout d’abord s’impose une première remarque qui porte uniquement sur la forme. Le premier sonnet des Théorèmes
 n’est pas un sonnet « régulier ». Dans les quatrains, La Ceppède emploie une disposition de rimes diffusée par Desportes. Cependant, même si l’équilibre sévère des rimes du sonnet régulier manque, il existe quand même une harmonie assez marquée entre les deux moitiés du huitain. La disposition du second quatrain (BABA) est exactement l’inverse de celle du premier (ABAB) de sorte qu’on peut toujours parler des « deux miroirs d’une même image ». En plus, tout comme dans un sonnet régulier, le dernier vers du huitain répond à la rime du premier et les deux quatrains sont inséparablement liés par la répétition de la rime B dans les quatrième et cinquième vers qui forment un distique. Dans les tercets, La Ceppède a choisi le schéma CCD EDE introduit par Peletier du Mans au lieu de la disposition lyonnaise CCD EED.

      Remarquons le rythme majestueux de ces premiers alexandrins qui par leurs rejets osés se dressent comme un défi au rigorisme poétique d’un Malherbe. « Je chante les amours » observe la césure habituelle après le sixième pied. Mais ensuite vient une coupe secondaire qui ralentit le rythme du vers et souligne l’importance des termes amours
 et armes
. A la fin du vers, le poète n’observe pas la pause traditionnelle mais, comme s’il était entraîné par l’élan du mot victoire
, le vers déborde dans le suivant pour souligner d’un trait puissant : la victoire Du Ciel…
 Signalons aussi la coupe insolite à la fin du deuxième pied après Ciel
. Elle met ce mot en valeur et divise l’hémistiche en deux parties inégales (2 + 4), de sorte que le mot Terre
, contrepoids du Ciel
, ressort à son tour au sixième pied. Dans le second hémistiche, il y a une coupe secondaire après Mort
 qui appuie sur ce mot. Ainsi, dans ce deuxième vers du quatrain, La Ceppède a su, par son emploi habile de l’alexandrin, mettre en évidence tous les mots clefs : Ciel
 /Terre
 /Mort
 qui sont annoncés ici comme les leitmotive d’une symphonie pour être développés plus loin dans d’autres sonnets.

      Retournons encore une fois au premier vers afin de constater comment La Ceppède amorce son sujet. Le je
 puissant qui signale tout de suite la présence du poète est très important. Ce mot montre dès l’abord que La Ceppède a l’intention de respecter le côté personnel et lyrique du sonnet malgré le fait qu’il place son ouvrage sous le signe de l’épopée. Comme nous le verrons dans le second quatrain, il ne s’agit pas ici du je
 du poète épique qui se montre au début du poème selon la tradition pour faire l’éloge de son héros et qui ensuite s’efface derrière l’histoire qu’il raconte. C’est le je
 du poète lyrique qui va assister à tout ce qu’il raconte et qui sera intimement touché par ce qui va se passer.

      « Les miroirs d’une même image », avait dit Aragon en parlant des deux quatrains. Nous avons déjà fait remarquer que ce commentaire peut s’appliquer à la disposition des rimes choisie par La Ceppède au moins du point de vue strictement formel. Est-ce vrai aussi de leur contenu ? Existe-t-il ici une harmonie de forme et de sens ? On peut répondre par l’affirmative. Le début des quatrains (ils commencent tous deux par le même mot) nous laisse supposer un parallélisme entre eux. En fait ils exposent les deux côtés du dilemme dont Aragon a parlé : d’une part La Ceppède veut faire une œuvre grandiose qui racontera l’histoire de la lutte cosmique du Christ contre le Mal ; d’autre part il se sent incapable d’accomplir cette tâche à lui seul. Son hésitation est bien rendue dans le jeu des rimes B qui se rattachent les unes aux autres non seulement par leur qualité rimante mais aussi par le fait qu’elles sont toutes formées sur le même radical : batu
. Ainsi aux fiers Combatu
 et abatu
 du premier quatrain répondent l’hésitant debatu
 et le tout simple batu
. Si on compare les premier et dernier vers du huitain, liés par la rime A, on remarque aussi le changement de ton. A l’orgueilleux « Je chante les amours, les armes… » correspond le modeste « Et m’aprens à chanter ce Propiciatoire » où le je
 altier du premier huitain se soumet à la puissance de Dieu, seule solution du dilemme. La répétition du verbe chanter
 au huitième vers seconde la rime pour souligner le rapport entre les deux.

      Ce jeu d’échos et de répétitions sera poursuivi dans les tercets où le poète trouvera le moyen de résoudre son dilemme. En puisant dans son livre de chevet, la Bible, La Ceppède se rappelle deux exemples de l’aide fournie par l’Esprit de Dieu à ceux qui veulent accomplir une œuvre sainte : les ouvriers israélites, cités dans l’Exode, qui ont construit le propiciatoire pour le nouveau tabernacle, et l’exemple du prophète Esaïe dont les lèvres devaient être purifiées d’une pierre ardente. Comme il convient à la structure même du sonnet, le changement de rimes a introduit un changement de ton et de contenu. Le poète a trouvé la solution de son problème. Il est libre de chercher son inspiration à l’exemple des personnages de l’Ancien Testament. Cela prépare le trait final du sonnet où le poète retrouve la confiance qui lui est nécessaire pour faire ses vers.

      Il faut noter dans le sizain que les deux rimes importantes sont la rime C et la rime E tandis que l’importance de la rime D est diminuée selon la disposition de Peletier, parce qu’elle ne forme pas un distique comme la rime C, ni ne se trouve à la fin du sonnet comme dans la disposition lyonnaise. La Ceppède s’en rend compte en conférant à cette rime un rôle mineur. Si on regarde les tercets de près on voit que la substance de la pensée du poète est contenue dans les phrases : « Pour fournir dignement cet ouvrage entrepris, Remply moy de l’Esprit… » et « Purifie ma bouche au feu de ce Charbon, …Et je te chanteray tout-puissant et tout bon ». Les rimes D ne servent qu’à broder sur ce qui a précédé. L’essentiel est déjà exprimé avec le concours des autres rimes. Evidemment, on peut objecter que dans le premier tercet il se trouve un enjambement qui lie la deuxième rime C à la rime D et que c’est seulement en s’arrêtant à la césure que nous saurions justifier notre thèse. Cela est en partie vrai, mais il ne nous semble pas un hasard que la seconde moitié du deuxième vers soit comme un faible écho de la première. Grâce au fait que la fin du premier hémistiche rime avec la fin du premier vers, la rime est déjà faite avec l’Esprit
 et le rôle d’espris
 à la fin du vers est beaucoup moins important.

      La même chose se passe la seconde fois que la rime D apparaît. Elle est comme écrasée par les deux rimes E qui l’entourent. Encore une fois il s’agit d’une sorte de parenthèse qui explique le terme ce Charbon
 mais qui n’est pas pour autant d’une importance capitale. On dirait que le poète voulait reprendre haleine avant d’arriver au triomphant point culminant qui, par la répétition du mot chanter
, fait écho au premier vers du sonnet. Le sonnet est ainsi refermé après que le poète a passé par les stades de confiance, de doute et de rassurance.

      Et pourtant il n’est pas entièrement clos. Si le je chanteray
 du dernier vers nous ramène au point de départ, l’emploi du futur suggère une suite et...
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