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      INTRODUCTION

      
        
          Tu es toute
 dans toy, ta partie et ton tout
,

          Sans nul commencement, sans meillieu, ne sans bout,

          Invincible, immuable, entiere et toute ronde

          N’ayant partie en toy, qui en toy ne responde

          Toute commencement, toute fin, tout meillieu

          Sans tenir aucun lieu, de toutes choses lieu,

          Qui fait ta déité du tout par tout estandre,

          Qu’on imagine bien, et qu’on ne peut comprendre.

        

        Ronsard, « Hymne de l’éternité ».

      

      Faut-il vraiment s’étonner que « l’Hymne de l’éternité » composé par Ronsard en 1556 décrive rétrospectivement, et de biais, une autre œuvre destinée à défier le temps, son propre « livre immortel » de 1552, les Amours
 dédiées à Cassandre, mais aussi, à travers lui, la poétique d’un genre tout entier qui aspire à l’immortalité ? Cet espace virtuellement illimité, à la fois impossible à « comprendre », car il défie l’interprétation et s’échappe dans toutes les directions, et ramassé « en soi » en une forme « entière et toute ronde », n’est-ce pas tout aussi bien le recueil amoureux, forme difficile à « saisir » dans ses mouvements centrifuges et qui n’en finit pas d’empiler autant de sonnets que de moments distincts, forme pourtant bien souvent « ronde » en vertu d’une construction circulaire où début et fin se répondent ? Ce microcosme sans début ni fin (« Sans nul commencement, sans meillieu, ne sans bout ») mais qui ne cesse de recommencer et de s’interrompre (« Toute commencement, toute fin, tout meillieu »), n’est-ce pas encore ces « Amours », qui hésitent à chaque poème entre fausses fins et nouveaux départs, martèlent un unique présent au gré d’une même modulation, et déploient tout du long une même thématique, un même style, une même plainte lyrique, dans les mêmes formes rythmiques ? La réécriture inlassable des mêmes épisodes (l’innamoramento
, l’absence, la plainte, etc.) et l’identité formelle des poèmes semblent rendre les sonnets interchangeables, car tous superposables temporellement et formellement. Ce principe de répétition, tout comme l’unité de la voix lyrique et du style, unifie la texture d’un recueil pourtant fragmenté en moments séparés, les poèmes : ensemble, ils permettent que le tout soit dans la partie (« Tu es toute dans toy, ta partie et ton tout ») en vertu d’un rapport paradigmatique où chaque sonnet est une parcelle mais aussi une image du tout par synecdoque, de même que chaque seconde, unique mais semblable à toute autre, est un reflet diffracté du Temps. Enfin, paradoxalement, les parties elles-mêmes, loin d’être facteurs de division, participent de cette unité d’ensemble « N’ayant partie en [soi], qui en [soi] ne responde »: en rapport de reflets réciproques, les poèmes se font écho et resserrent ainsi le recueil sur lui-même.

      Dans son « Hymne à l’éternité », Ronsard, sans le savoir, décrit indirectement quelques-uns des traits de la poétique des « Amours », genre nouveau qu’il a contribué à fonder : il exprime surtout un idéal esthétique et métaphysique, celui d’un rapport parfait entre tout et parties, où le tout embrasse le divers et le subsume tandis que l’équanimité d’une forme parfaitement circulaire garantit l’harmonie des parties entre elles, toutes situées à égale distance d’un centre absent (« sans meillieu »). Cet idéal ne laisse pas en retour d’être révélateur pour le recueil amoureux, tant par les correspondances qu’il tisse avec ces œuvres morcelées mais cohérentes, que par ses discordances avec les pratiques concrètes de composition des « Amours ». S’il éclaire indirectement les motivations qui ont pu conduire à choisir cette forme une et multiple et révèle des enjeux formels et philosophiques de plus haute importance que la thématique amoureuse explicite des recueils, il reste cependant de l’ordre de l’aspiration et de l’horizon hors d’atteinte. Toute entorse à cet idéal d’harmonie parfaite entre tout et parties, toute faille qui viendra altérer cette belle unité du multiple, ne pourront que signaler, dans ces « Amours » qui tendent par ailleurs de toutes leurs forces vers ce modèle, une tension, un trouble, une dualité non résolue. Ou peut-être ne font-elles que mettre en lumière le caractère illusoire de cette belle unité de façade que les recueils tentent d’imposer ?

      
        UNE POÉTIQUE ENTRE UNITÉ ET DISPERSION

        Le rapport entre tout et parties est au cœur de la poétique du recueil, et trouve une solution particulière dans le cas des nombreux livres d’« Amours » qui voient le jour autour des années 1550. La pratique des anthologies et autres compilations nous masque généralement une donnée essentielle à toute conception de la poésie : un poème n’existe jamais seul. Il ne vient matériellement à l’existence qu’environné d’autres textes, au sein d’une forme d’organisation supérieure, le recueil. L’acte de naissance officiel du poème, sa publication, l’inscrit dans un contexte, ou plutôt une « contexture » faite de l’ensemble des liens qu’il tisse avec les pièces qui l’environnent, véritable toile d’échos métaphoriques, rhétoriques, thématiques et formels. Inversement, lorsque le recueil poétique devient œuvre, dans Délie, L’Olive,
ou Les Amours
 de Ronsard, le tout transcende la somme de ses parties : si le sonnet individuel est nécessairement coloré d’autres nuances par l’ombre portée de ses voisins, le sens de l’ensemble n’a, lui, aucun lieu propre, mais se joue dans la forme même de l’œuvre, discontinue et régulière, dans l’entre-deux de ses pièces, dans leurs rapports de contestation ou de répétition, dans le miroitement sans fin de leurs échos à distance.

        Signifiant total, l’œuvre qui décide de prendre la forme d’un recueil poétique (ou le recueil qui tente de devenir œuvre) doit tout à la fois exploiter et contrer sa discontinuité constitutive, afin de s’imposer comme forme une. A l’époque de la Pléiade, la vogue du recueil amoureux dédié par un poète-amant à une dame unique signe la naissance – c’est notre hypothèse – d’un véritable genre d’œuvre-recueil : les « Amours ». Doté de règles tacites, reconduites d’œuvre en œuvre, et d’une filiation explicite, qui revendique pour le contester le modèle pétrarquien, ce genre se distingue par une poétique propre, qui définit non seulement un type de discours, mais surtout un mode d’organisation particulier du recueil poétique. C’est la poétique de ce genre et la genèse de ces œuvres qui constituent l’objet de notre étude.

        Ces recueils, inspirés explicitement des Rime
 de Pétrarque, se distinguent de la pratique alors courante des anthologies anonymes ou collectives, mais aussi des « Œuvres », sommes plus ou moins hétéroclites de la production passée d’un auteur, par leur prétention à faire une
 œuvre, et une œuvre une
. Les « Amours » exacerbent pour cela l’uniformisation de toutes les données du recueil poétique : auteur unique qui revendique la paternité de son livre et en supervise l’édition ; thématique amoureuse obsessionnelle ; destinataire féminine privilégiée, à la fois objet du désir pour le sujet lyrique et lectrice attitrée de l’auteur ; réitération d’une forme versifiée dominante, dizain (Délie
), douzain (La Tricarite
) ou sonnet, thématique. Cette unité lyrique, fictionnelle et formelle dessine un ensemble de contraintes de genre qui tend à réduire le disparate et l’arbitraire liés à la nature même du recueil et témoigne d’une volonté organisatrice indubitable. D’un point de vue d’histoire littéraire, l’apparition de ce type d’œuvres soulève immédiatement un certain nombre de questions. Il faudrait par exemple se demander pourquoi le premier recueil pétrarquisant français, Délie
 de Maurice Scève, et nombre de ses successeurs, choisissent une uniformité absolue, alors que leur modèle italien explicite, Pétrarque, joue de la variété formelle des genres qui composent son livre. Quelles contaminations par d’autres modèles de recueil (anthologies françaises ou italiennes) et quelles motivations conscientes ou inconscientes, esthétiques, philosophiques ou sociales, ont entraîné cette épuration du modèle pétrarquien par ailleurs revendiqué ? En regard de la production poétique française précédente, on doit également se demander quel changement de paradigme culturel et philosophique et quelles transformations des mentalités et des idéaux poétiques ont pu conduire d’une esthétique de la variété à une esthétique de la variation et du privilège accordé au divers à la recherche de l’Un.

        D’un point de vue de poétique à présent, les recueils amoureux peuvent-il être appréhendés en tant qu’œuvres, totalités signifiantes composées de plus petites unités qui joueraient les unes par rapport aux autres le rôle des strophes dans un long poème ? C’est ce que suggèrent des titres unitaires tels que Délie, L’Olive, L’Amalthée

 ou L’Olimpe

, et ce que semblent confirmer les procédés d’harmonisation que sont la répétition inlassable d’une même forme, dizain ou sonnet, la résurgence de motifs thématiques topiques (le regard foudroyant, le rets des cheveux d’or, la cruauté de la dame, le désespoir amoureux) ou l’unité lyrique qu’impose la figure omniprésente du poète-amant. Le recueil se voit pourtant travaillé par des forces de fragmentation contraires, que révèle le pluriel des Amours
 : l’autonomie formelle des différents poèmes, leur mise en chanson éventuelle, qui les détachera de tout contexte, ou les contradictions et ruptures de ton qui opposent des pièces successives semblent vouer le recueil à l’éclatement. En outre, il y a non seulement une tension entre aspiration à l’unité et tendance à la fragmentation, mais ces deux pôles correspondent parfois à des mouvements conjoints et simultanés : certains facteurs d’unification ont pour conséquence paradoxale d’accroître la discontinuité du recueil, par exemple lorsque la répétition d’un même paradigme creuse dans le même temps l’effet de parataxe entre des poèmes qui se présentent alors comme une juxtaposition d’échos que ne relie aucun fil narratif. Comment, donc, d’une juxtaposition de pièces indépendantes, les poèmes, faire œuvre, une et totale, et quel type d’unité, forcément complexe et plurielle, résulte de cette gageure esthétique et sémantique ?

        Si par essence le rapport entre tout et parties préside aux destinées du recueil amoureux, si la collecte des poèmes présuppose une dispersion première et une composition par morceaux, ce qui frappe dans les « Amours » c’est qu’une impression d’unité concertée (unité lyrique, thématique, stylistique, fictionnelle) se superpose à une esthétique du discontinu. Œuvre mosaïque par construction (on juxtapose sans liant narratif des entités autonomes, tesselles ou poèmes), la question de l’unité du tout et de l’hétérogénéité des parties fait nécessairement place à celle du dessin de l’ensemble – s’il y a dessin reconnaissable. A la question de l’unité s’ajoute donc celle de l’ordre des pièces, autrement dit, de la dispositio
, catégorie rhétorique essentielle dans les arts poétiques de l’époque, pour une poésie qui est tout entière imitatio
, et pour laquelle l’inventio
se transfigure en invention d’un ordonnancement et de combinaisons nouvelles de ces lieux communs que tous retravaillent. C’est donc la disposition, autrement dit la poétique du recueil, qui permet à chaque auteur de « faire la différence », entre émulation et imitation.

        Au-delà de l’analyse formelle des modes d’agencement et procédés de composition des « Amours », il faudra bien entendu s’interroger sur le sens
 de cette forme. Idéologie et esthétique pourraient bien converger dans des œuvres empreintes de néo-platonisme, où une philosophie de l’Idée subsume sous l’unité originelle du concept la multiplicité discordante du réel, fournissant un socle théorique original à la question des relations entre tout et parties qui distingue nos recueils. On s’intéressera également aux liens entre poétique et thématique : quels échos ou démentis l’organisation du recueil apporte-t-elle à la fiction amoureuse ? De la division du sujet lyrique, déchiré entre des sentiments contraires, à une vision du temps elle aussi discontinue, car marquée par la fracture sans rémission de l’innamoramento
 et l’accumulation de présents sans rapport, les passerelles ne manquent pas pour tenter de lire la dispositio
 à la lumière de la fiction. Comment réconcilier pourtant l’inconstance des formes des recueils de Tyard ou de Des Autels et leurs serments de fidélité réitérés, ou encore l’aphasie dont se plaignent les poètes et la prolifération de sonnets minutieusement ouvragés ? En passant de la fiction à la structure de l’œuvre, l’impuissance du personnage et son asservissement amoureux s’inversent en maîtrise de la forme et conquête de la gloire chez l’auteur réel, signe d’un décalage entre thématique des sonnets et poétique du recueil.

        Les « Amours » sont marquées par une série de paradoxes et de tensions qui affectent autant la forme du recueil que son statut et ses fonctions. Unité plurielle tiraillée entre unité et dispersion, le recueil ne semble imposer une image de soi cohérente qu’à travers le trompe-l’œil d’une façade architecturale destinée à piéger le lecteur dans un mirage d’unité que la fragmentation intérieure de l’œuvre viendra aussitôt contester. De même, le statut des « Amours » dans le système des genres de l’époque balance entre forme à la mode et œuvre inavouable : leur succès pratique sur la scène littéraire s’accompagne d’un vide théorique frappant dans les arts poétiques contemporains. Enfin, leur programme de lecture hésite entre fiction amoureuse à l’usage des Dames, œuvre érudite à l’intention des doctes, poésie d’éloge en faveur des Grands et ouvrage à la gloire de la langue française. On ne peut en effet que souligner le contraste qui oppose le projet d’une poésie élevée et érudite et le choix du sonnet amoureux, petit genre à la mode dont la thématique se prête peu en apparence à la célébration de la culture française et à la démonstration de ses qualités philosophiques et esthétiques.

        Il s’agit donc de déterminer la fonction remplie par ce genre florissant dans les années 1550 et d’esquisser quelques hypothèses sur les raisons d’un tel succès. La question n’est pas pourquoi écrit-on
 des sonnets
 amoureux, mais pourquoi publie-t-on
 des recueils
 d’« Amours ». Si l’on ne peut pas tout à fait balayer d’un revers de la main l’idée que l’on compose des vers amoureux par amour (bien que Baïf ou Pasquier s’en défendent), la publication altère le statut de ces compositions, qui passent de la sphère privée au domaine public et se voient intégrées dans un ensemble plus vaste, le livre. Du sonnet comme billet amoureux échangé lors d’une correspondance intime au recueil publié, c’est non seulement la réception mais aussi, dès la composition de l’œuvre, le but que cette dernière se propose qui se trouvent transformés. On ne peut dès lors suivre les auteurs lorsqu’ils prétendent n’avoir pensé qu’à contenter (ou plutôt séduire) une lectrice élue : la légitimité littéraire
 de ces ouvrages vient nécessairement d’une autre instance, publique et collective. En entrant sur la scène littéraire, le livre s’inscrit aussi dans une problématique de groupe : il s’insère dans une classe de textes similaires, le genre, qu’il contribue à fonder°u à perpétuer et dont il tire sa lisibilité. Il participe à un projet collectif, ici à visée proprement « nationale » de promotion de la langue française. Le combat linguistique et littéraire qui motive nos poètes est capital pour comprendre le phénomène historique que constituent cette floraison de recueils d’un genre nouveau et l’acclimatation du sonnet en France. Or, cet aspect est le plus souvent éludé par la critique au profit d’analyses monographiques ou thématiques. Tout autant qu’un style et des images, les auteurs d’« Amours » reprennent à Pétrarque (ou à son mythe) le projet d’une œuvre en langue vernaculaire qui pourra rivaliser avec la littérature classique. C’est donc la publication qui fait advenir à la fois la somme des poèmes amoureux comme œuvre indivise, l’ensemble des recueils comme genre français nouveau et la conscience d’une identité collective et individuelle, celle d’une littérature française canonisée du vivant de ses auteurs.

        C’est alors moins la thématique amoureuse qui pose problème, bien qu’elle suscite force justifications embarrassées, que la forme fragmentée et le genre lyrique du recueil. La thématique n’est guère nouvelle, ni même profondément renouvelée dans ses motifs, ses anecdotes, ni son analyse du sentiment amoureux dans ces sonnets qui tirent l’essentiel de leurs conceptions de traités et discours philosophiques antérieurs, latins ou italiens, et certaines de leurs images de la lyrique antique, médiévale et transalpine. Cette thématique dérange toutefois certains esprits assez logiques avec eux-mêmes pour déceler qu’elle ne sied guère a priori
 à l’évocation d’un destin culturel national. Face aux ambitions linguistiques, littéraires, sociales et politiques des promoteurs de la Deffence et illustration de la langue françoise
, le substrat amoureux n’est peut-être que cela, un prétexte pour déployer les ressources de la langue, et le lyrisme n’est ni l’expression d’une personnalité singulière, ni l’exploration du « moi », mais la recherche d’une virtuosité et l’expansion d’un vocabulaire et d’une musique propres à la langue française.

        La poétique des « Amours » risque donc bien d’être tout entière placée sous le signe d’une tension essentielle entre unification et fragmentation, tension inscrite dans sa forme même, qui démultiplie les niveaux de lecture et les échelles de construction (du genre à l’œuvre, du recueil au sonnet, du poème au vers et au mot). Dans leur forme, leur genèse, leur histoire et leur sens, les « Amours » font jouer l’une contre l’autre, mais aussi l’une par l’autre, aspiration à l’unité et dispersion. Le risque est alors de tomber dans les pièges rhétoriques que nous tendent certains poètes, désireux de gommer le disparate de leurs recueils pour les présenter comme des œuvres immortelles, ou de se prendre aux leurres de l’interprétation, toujours tentée d’escamoter contradictions et solutions de continuité pour replier les aléas du texte sur un modèle ou un sens cohérent. Comme l’a exemplairement illustré Terence Cave, s’il y a « textes troublés », habités de tensions et d’apories, il faut pour les décrire une critique du trouble qui maintienne et fasse même saillir les éléments discordants, indices ou symptômes de problèmes qui n’ont pas forcément de nom ou d’autre représentation possible que la forme même du texte. A l’horizon de cette étude, c’est donc l’acte interprétatif lui-même qui se voit remis en cause, et sa tendance à effacer éléments hétérogènes et solutions de continuité pour reconstruire l’unité de l’œuvre.

      

      
        BILAN CRITIQUE : UN GENRE SANS THÉORIE, DES ŒUVRES SANS GENÈSE, DES POÈMES SANS CONTEXTE

        Alors que le recueil comme objet théorique et forme littéraire paradoxale commence à susciter l’intérêt, du côté de l’essai, de la nouvelle, et de la poésie médiévale, romantique ou contemporaine, et que, parallèlement, la théorie des genres n’a jamais été aussi florissante et s’applique de plus en plus à la période qui nous intéresse, ces deux domaines d’études n’ont pas encore aperçu l’un de leurs points de jonction, le recueil comme genre poétique à part entière. Inversement, si nombre de recueils de notre corpus ont été l’objet d’essais critiques, ces derniers négligent le plus souvent de considérer ce qu’apporte spécifiquement la forme de l’œuvre, une et multiple, pour se concentrer sur l’examen de motifs ou de poèmes particuliers. Si la critique note parfois l’existence de séries thématiques et lexicales récurrentes dans telle œuvre, elle n’en explique qu’exceptionnellement le mode d’agencement, ni ne souligne leur importance primordiale pour la construction du recueil comme œuvre unifiée. Elle semble en effet s’être jusque-là contentée de renvoyer d’un poème à l’autre, le plus souvent dans des études thématiques pièce par pièce qui font abstraction de la contexture du recueil ou échouent à noter la distance qui justement sépare les exemplaires d’une même série. Il nous semble à l’inverse que c’est la disposition des motifs le long du recueil et le procédé même de l’écho et de la réécriture à distance qui fondent la poétique des « Amours ». Après l’article fondateur de Jean Rousset, qui a eu l’un des premiers le mérite de poser le problème de la disposition des recueils, il faut attendre encore plusieurs décennies pour que cette question fasse l’objet d’études spécifiques.

        Encore n’y a-t-il eu depuis que des monographies, format qui élude par nature l’importance d’un fait littéraire d’une importance capitale, l’apparition d’un genre nouveau, non pas, simplement, le sonnet, mais un genre d’oeuvre, les «Amours », qui va bouleverser le champ littéraire de la deuxième moitié du XVIe siècle et concurrencer en pratique cet autre « grand poème » qu’hypostasie la génération de Ronsard, l’épopée. Aucune étude transversale n’a en effet encore mis en lumière de manière systématique les correspondances entre des recueils amoureux qui entrent non seulement dans un rapport d’imitation et d’intertextualité les uns par rapport autres, mais qui appartiennent de fait à un même genre, qu’ils contribuent à fonder et à moduler.

        Parmi ces monographies dispersées, seule Délie a d’emblée fait l’objet d’études de structure, sans doute en raison, d’une part, de son apparent hermétisme, qui incite à chercher d’autres voies d’accès au sens, par exemple du côté de la kabbale ou du symbolisme des nombres, et, de l’autre, de la présence des emblèmes, qui pose d’emblée la question de l’organisation et de la fonction de cette disposition dont on a très tôt relevé la régularité. De même, ce sont les odes ou les hymnes de Ronsard qui ont souvent retenu l’attention des critiques, comme si le grand nombre de pièces qui composent ses diverses Amours vouait à l’échec toute tentative d’en dégager l’architecture interne. On touche ici au point d’achoppement de toute interprétation structurelle, que ces études mettent parfois malgré elles en lumière: l’idée même d’architecture suppose une construction statique, dont on puisse percevoir l’axe ou le centre de symétrie en une vision étale et compréhensive du tout, alors que l’expérience première de la lecture du recueil est celle d’une longue succession atomisée de poèmes autonomes. L’apparence matérielle du recueil interdit de «voir » d’autres types d’espace que «début », « fin» et «milieu» du livre, et non du texte, qui échappe à la saisie d’ensemble et au résumé chronologique. Enfin, la numérotation des pièces n’étant ni systématique (quand elle n’est pas erronée), ni forcément continue (lorsqu’il y a diversité formelle), les arcanes ésotériques que certains désirent percer21 ne se prêtent guère au moindre calcul numérique.

        Certaines études, pour ne s’être attachées qu’à une œuvre singulière, n’en ont pas moins posé les fondements d’une poétique du genre entier, notamment lorsque les Amours
 de Ronsard, imitées par les minores
 qui s’engouffrent sur ses pas, sont l’objet de l’analyse. Ainsi des articles fondateurs de Robert Mélançon et de Claude-Gilbert Dubois, l’un pour son analyse minutieuse du fonctionnement des Amours
 de Ronsard par séries et variation et pour avoir relevé les incohérences temporelles qui interdisent de romancer ce recueil amoureux, l’autre pour avoir su situer cette poétique sérielle dans les pratiques culturelles et les avancées technologiques de l’époque. D’autres études détaillées plus récentes de la disposition de certaines « Amours » méritaient qu’une synthèse en souligne les enjeux. Daniel Martin a dressé l’architecture interne et décrypté les effets esthétiques des œuvres de Louise Labé et de Pontus de Tyard. Le type d’agencement par enchâssement et symétrie qu’il souligne, ainsi que la définition de sous-unités intermédiaires entre le recueil et le poème, apparaissent comme des outils d’analyse généralisables à d’autres œuvres. François Rouget et Olivia Rosenthal, dans des optiques quelque peu différentes, se sont lancés à la suite de ces explorations. Le premier a présenté une minutieuse description des effets d’agencement des recueils de Pontus de Tyard qui prend pour modèle les études architecturales de Doranne Fenoaltea pour les livres d’odes de Ronsard aussi bien que les tableaux synthétiques chers à Daniel Martin. La seconde offre une vision plus générale de la problématique et de l’esthétique du recueil composite et de la bigarrure qui y perce parfois. Notre travail entend ajouter à ces études ponctuelles un cadre théorique et une réflexion historique plus large, qui en situent les enjeux esthétiques et idéologiques et qui permettent de décrire la poétique d’un genre tout entier aussi bien que la disposition de chaque recueil particulier. L’ampleur de notre corpus permettra de formuler les nécessaires synthèses tout en complétant par de nouvelles analyses de la texture de certains recueils, mais aussi de leur genèse, les premiers jalons qu’ont posés nos prédécesseurs.

        Notre étude est ainsi la première à identifier le genre des « Amours » en tant que tel, à en établir le corpus, les codes, la chronologie, le mode de fonctionnement et à en décrypter les fondements idéologiques, philosophiques et esthétiques. La définition même de cet objet d’étude implique un changement de perspective radical dans notre lecture de la poésie amoureuse de cette période : elle force à replacer chaque poème dans une contexte plus large, le recueil, mais aussi chaque œuvre dans un genre dont le programme est autant collectif qu’individuel et dont la poétique, bien qu’elle s’incarne de manière toujours singulière en chaque œuvre, est régie par un ensemble de règles et de conventions génériques. Poétique et genèse des textes, loin de s’opposer à une lecture historique et politique de l’avènement de cette forme nouvelle, sont apparues comme les outils les plus probants pour percer à jour les idéaux esthétiques auxquels elle aspire et interpréter, au-delà de la description de son fonctionnement, le sens de cette forme et ses enjeux politiques et culturels.

      

      
        DÉLIMITATION DU CORPUS : LES « AMOURS » EN FRANCE, DE 1544 À 1560

        Notre objet d’étude n’est donc ni le pétrarquisme, ni l’imitation et la réappropriation de l’intertexte italien, ni l’histoire du sonnet ou de la poésie amoureuse autour des années 1540-1560, mais très exactement la poétique des « Amours » depuis Délie
 de Scève en 1544 jusqu’en 1560. Ce n’est donc ni une recherche de sources, ni une étude thématique, ni l’analyse du petit genre d’origine transalpine, quoique tous ces éléments soient forcément abordés au cours de notre itinéraire, à titre d’éléments et de facteurs explicatifs, non d’objets premiers de notre investigation. C’est la poétique du recueil
 amoureux en tant que forme totale et en tant que genre français nouveau qui nous intéresse ici.

        Reste que la sélection du corpus soulève d’évidentes difficultés méthodologiques, qu’il est impossible de passer sous silence. Nous entendons démontrer qu’émerge autour de 1550 un nouveau genre poétique, les « Amours », dont il s’agit d’étudier en détail la poétique, la genèse et les enjeux. Ce genre, dont l’essor est étroitement lié au développement du sonnet (et notamment du sonnet « pétrarquiste »), ne s’y limite pas : loin de se réduire à une forme de poème particulier, c’est un genre de recueil poétique, et, partant, une forme macrotextuelle nouvelle qui voit le jour. La difficulté tient bien entendu à la définition même de cet objet, qui n’est pas donné mais nécessairement construit, tout en prétendant refléter une certaine « réalité » des pratiques littéraires, dans la mesure où les livres nous y donnent accès. Surgit alors un cercle herméneutique bien connu, puisqu’il s’agit à la fois de montrer qu’il existe un genre spécifique de recueil poétique, les « Amours », et de parvenir à une définition critique de ce genre à partir de l’analyse des œuvres qui le composent. Or, la compilation du corpus suppose déjà des critères de sélection, donc une définition préalable, avec le risque de ne montrer l’existence que de ce que l’on a posé au départ. Le problème de méthode qui se pose tient à la chronologie des questionnements : comment montrer l’existence avant de définir ce que l’on cherche ? S’il a for-cément fallu à un moment donné travailler sans filet, explorant des œuvres dont on s’interdisait encore de décider du statut et du genre, il est bientôt apparu que les auteurs eux-mêmes avaient une conscience assez nette de l’horizon d’attente sur lequel ils s’inscrivaient. Pour une génération qui définit elle-même l’écriture comme imitation et s’organise en « brigades » animées d’ambitions similaires et de projets identiques, chaque recueil d’« Amours », qu’il porte ou non ce titre, se donne explicitement à lire comme la réécriture d’un autre. Du même coup, ils constituent tous ensemble une même classe d’objets littéraires dotés d’une poétique et d’un programme communs. En outre, l’analyse de la genèse tout autant que de la poétique de ces œuvres révèle qu’ils ont en partage un même mode de composition
, au double sens de procédé de fabrication et de disposition interne de l’ouvrage, ce qui a confirmé notre hypothèse de départ.

        En définitive, de 1544 à 1560, ce ne sont pas moins de trente-trois recueils différents qui illustrent ce genre nouveau. Ils sont signés par les plus grands, de Scève à Du Bellay, Tyard, Ronsard, Baïf, Labé, Pasquier°u Peletier du Mans ; par de moins connus, comme Olivier de Magny, Guillaume Des Autels, Claude de Taillemont, Philibert Bugnyon, Jacques Tahureau, Louis Le Caron, Marc-Claude de Buttet ou Jacques Grévin ; ou par de plus obscurs encore, comme Guillaume de La Tayssonière, Maclou de La Haye, Charles d’Espinay ou Nicole de Mailly. L’étendue même de ces talents – fort variés – témoigne de la cristallisation et de la diffusion de ce genre autour des années 1550. Encore n’avonsnous retenu que les recueils publiés et qui l’ont été sous le contrôle de l’auteur, laissant de côté manuscrits perdus et éditions posthumes d’un Jodelle, d’un Bastier de la Péruse ou d’un Etienne de la Boétie, qui composent à la même époque des sonnets amoureux probablement destinés à former recueil. Par définition, les publications post-mortem
 échappent à la volonté de leur auteur, sur les intentions duquel on ne peut faire que des conjectures hasardeuses. Des poèmes destinés à former des « Amours » ont pu être agencés selon d’autres principes par les éditeurs et légataires testamentaires. La paternité des recueils posthumes est donc au moins double : l’auteur des pièces individuelles, dont le nom apparaît en page de titre, et le responsable de leur°rdonnancement, qui se nomme parfois en préface. L’œuvre qui nous est livrée est à l’intersection de plusieurs projets, où l’auteur n’a justement pas le dernier mot. Les éditeurs sont souvent sensibles à des préoccupations plus strictement éditoriales et commerciales, tandis que proches et amis, qui se soucient d’assurer un monument funéraire au défunt, privilégieront un classement par genre propre à la poétique des « Œuvres ». Le para-texte, pris en charge par un tiers, explique en général l’inachèvement du manuscrit et éclaire sa transmission et la personnalité de l’auteur : ancré dans les contingences historiques, il a une toute autre fonction que d’instaurer la fiction du poète-amant et de sa belle. En outre, dates de rédaction et de publication peuvent être relativement éloignées, ce qui n’est pas sans importance lorsqu’il s’agit de déterminer des influences, des générations successives et le statut des « Amours » dans la hiérarchie des genres à l’époque de la composition. A l’inverse, lorsque les recueils sont publiés par l’auteur lui-même, la phase de rassemblement et d’organisation des poèmes est une étape clé dans la constitution de l’œuvre, de son genre, de sa poétique et de son sens : le poète est non seulement auteur des pièces qu’il a écrites, mais encore de l’œuvre une
 qui en résulte, et qui dépasse la somme de ses éléments. Aussi, tant pour s’assurer de l’homogénéité du corpus que pour déceler la constitution d’un genre à sa naissance, nous avons choisi des œuvres originales publiées du vivant de l’écrivain et mises en ordre par lui.

        Il est cependant parfois difficile de distinguer desiderata
 d’auteurs et influence des éditeurs et imprimeurs sur la mise en forme du livre, notamment pour le choix des gravures éventuelles ou la numérotation des poèmes. Le livre est par définition un objet culturel au croisement de pratiques et de stratégies éditoriales plurielles, qui font intervenir de multiples acteurs (auteurs, libraires, imprimeurs, commentateurs) dont on ne saurait minimiser l’influence. Si tous participent...
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