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      NOTES SUR L’ORTHOGRAPHE

      Nous avons respecté l’orthographe et la ponctuation originales, à l’exception des modifications suivantes : distinction du i
 et j
, du u
 et v
, résolution des abréviations et des esperluettes, accentuation de à, où
 et là
, ajout de la cédille et des apostrophes. Le texte cité à partir des éditions modernes n’a pas été modifié.

    

  

  


		

    
		

  
    
      
NOTES SUR LES CITATIONS

      Nous citons d’après des éditions modernes, sauf dans le cas où nous renvoyons à l’appareil péritextuel ou à tout ce qui relève du discours sur la mise en livre. Dans ce cas, nous indiquons soit le numéro de la page après le titre de l’ouvrage et l’année de publication, soit les renvois aux pages de l’édition moderne et ensuite, entre crochets, la pagination ou la foliotation des éditions du XVIe
 siècle.

    

  

  


		

    
		

  
    
      INTRODUCTION

      Acclamée comme un don divin ou perçue parfois comme une création sinon diabolique, du moins ambivalente, à cause de sa portée surnaturelle, l’invention de l’imprimerie a joué incontestablement un rôle déterminant dans la société et la culture de l’Humanisme et de la Renaissance, répandant leurs valeurs intellectuelles et spirituelles auprès d’un public plus large. Dès sa naissance, le livre imprimé constitue un réservoir précieux de connaissances à mettre à la disposition d’une communauté cultivée. Le savoir, loin d’être l’apanage d’une élite à qui est destinée un véritable marché du livre, est en effet un don divin de propriété commune, doté d’une valeur commerciale par sa mise en vente dans les nombreuses foires et dans les boutiques des libraires.

      Le XVIe
 siècle voit l’essor de cet ars impressoria
. Le développement de la production et de la diffusion de l’imprimé a sans doute modifié l’acte d’écriture et de lecture qui caractérise la communication littéraire. La signification d’une œuvre littéraire procède, certes, de la poétique et de l’esthétique d’une écriture ainsi que de ses modalités de lecture et de transmission à une époque précise, mais la forme typographique du texte, comme sa mise en page, participe, elle aussi, de la construction du sens. Roger Chartier remarque à ce propos qu’une « machinerie, purement typographique, surimpose ses effets […] à ceux d’un texte qui, lui, conserve en sa lettre le protocole de lecture voulu par l’auteur ». Pensons par exemple au livre dit « humaniste » qui apparaît entre le deuxième et le troisième tiers du XVIe
 siècle : en se substituant aux codex
 manuscrits, aux incunables et aux livres gothiques, il rend systématique sa présentation typographique jusqu’à prendre la forme qu’il conserve en grande partie encore aujourd’hui. La réduction du format, l’emploi des caractères romains et italiques au lieu des lettres gothiques, l’allégement progressif de la page de titre, l’abréviation du titre ou encore les effets décoratifs plus harmonieux de la composition typographique définissent ainsi quelques caractéristiques matérielles mises au service du programme philologique des humanistes.

      Déjà Pétrarque s’intéressait à une nouvelle esthétique de la matérialité du livre, en particulier à sa calligraphie et à son format. Dans un chapitre du De remediis utriusque fortunae
 intitulé « De librorum copia » (« De l’abondance de livres »), il soutient que seule l’intervention directe de l’auteur peut garantir l’intégrité philologique du texte. Derrière cette solution, élitiste s’il en est, se profile l’aspiration à un texte élégant dans sa présentation, lisible par le choix de l’écriture et précis pour l’exactitude philologique du texte. Cet engouement traduit également la restauration d’une claritas
 classique, une transformation culturelle – sur le plan graphique et philologique – qui rompt irréversiblement avec l’illisibilité gothique des « litterae scholasticae » et des gros volumes infolio peu maniables pour des humanistes qui voyageaient souvent. En effet, le poète florentin avait soigné attentivement la mise en page et l’écriture de ses Rerum vulgarium fragmenta
 dans le manuscrit partiellement autographe Vat. Lat. 3195, par exemple la disposition novatrice de deux vers sur la même ligne entrecoupés d’un espace blanc.

      Les formes nouvelles du livre « humaniste » transforment surtout la mise en page des classiques latins, des livres d’heures et des recueils poétiques. Notre étude se consacre essentiellement à l’une de ces trois catégories : le livre de poésie amoureuse en langue vulgaire. En particulier, nous interrogeons le rapport entre ce que la critique moderne appelle « canzoniere
 », un recueil d’amour d’inspiration pétrarquiste, et sa présentation matérielle sous forme de livre-objet, reconnaissable par l’acheteur dès sa présence sur les étagères des libraires. Cette démarche entraîne une nouvelle lecture de son unité formelle et de sa spécificité littéraire car le dispositif matériel s’adresse au lectorat sachant interpréter les traits morphologiques du livre.

      Presque chaque poète, en Italie et en France, s’est adonné à une écriture de goût pétrarquiste, contribuant ainsi à l’essor éditorial de l’un des phénomènes littéraires les plus répandus à la Renaissance. La connexion entre œuvre littéraire et support imprimé est à la base du goût des humanistes pour la présentation matérielle des livres, et, de fait, les plus grands imprimeurs lettrés de Lyon et de Paris ont conféré une image prestigieuse et signifiante à leur publication. Nous nous intéressons ainsi à ce que Roger Chartier appelle la mise en texte
, notamment les marques sociales, littéraires et poétiques que l’auteur inscrit dans son œuvre pour en constituer le sens et orienter le protocole de lecture, et la mise en livre
, c’est-à-dire le format, la disposition typographique du texte, les gravures ou encore les autres choix éditoriaux. La signification de ces effets de matérialité suit peut-être la volonté de l’auteur, mais aussi (et surtout) celle de l’imprimeur-éditeur-libraire. La mise en livre – variante typographique de la
					dispositio
 rhétorique – gouverne, à l’instar de la mise en texte, la formation des attentes du lecteur et véhicule en même temps les grands traits du discours herméneutique du texte. Cette « sociologie du texte », pour reprendre la formule heureuse de Donald F. McKenzie, permet de comprendre le sens du texte à partir de sa physiologie matérielle et d’entendre le livre comme le résultat des rapports dynamiques entre les instances productrices et les instances consommatrices.

      L’absence d’une codification théorique du canzoniere
 dans les nombreux traités de poétique et de rhétorique du XVIe
 siècle implique un éclatement des voies d’approches du modèle des Rerum vulgarium fragmenta

 de Pétrarque. La naissance récente du « genre » et sa prompte fortune – y compris éditoriale – d’une part, et une réception hétérogène de son unité formelle d’autre part, pourraient être les causes de cette négligence théorique et normative. Cette inattention s’explique également par l’absence d’un discours sur les genres lyriques dans la Poétique
 d’Aristote, absence due au statut non fictionnel de la poésie lyrique. Ce n’est qu’à la Renaissance que l’on commence à distinguer, dans les arts poétiques, trois grandes variétés dans le champ poétique, à savoir deux types fictionnels (narratif – ou épique – et dramatique) et un type non fictionnel (lyrique). Le renvoi à une typologie des discours permet de considérer la poésie lyrique, par ailleurs, comme un genre qui se définit par un mode d’énonciation à la première personne : la poésie lyrique, et de surcroît la poésie amoureuse, parle ainsi en son propre nom sur un ton intime et personnel. Et pourtant, le je lyrique ne se confond pas avec la voix de l’auteur, mais plutôt avec la représentation fictionnelle du moi, avec sa persona
. Au XVIe
 siècle, la poésie amoureuse appartient, certes, au genre lyrique en raison d’une énonciation à la première personne, mais cette définition n’engage pas une distinction entre les différentes formes d’œuvres – dont le canzoniere
 – qui s’expriment à la première personne.

      N’oublions pas non plus que l’on ne dispose pas d’une appellation générique absolue, c’est pourquoi ce terme pose un problème herméneutique à la critique littéraire. Dans le Précis de littérature française du XVIe
 siècle

, Gisèle Mathieu-Castellani intitule « Le genre du Canzoniere » l’un des chapitres portant sur la poésie de la Renaissance, et notamment celui qui traite des recueils d’amour. Cependant, pour Franco Giacone, l’emploi du terme reste un tabou taxonomique en raison de l’absence de toute réflexion critique sur le sens et le statut du mot dans les études françaises. A la Renaissance, le terme figure rarement sur la page de titre des recueils d’amours. La critique italienne s’est penchée depuis quelque temps sur l’étude archéologique du titre du recueil pétrarquien : il est désormais avéré que la rubrique Francisci Petrarche laureati poete Rerum vulgarium fragmenta
 du manuscrit partiellement autographe Vaticano-Latino 3195 reflète le titre voulu par l’auteur, car il annonce la poétique des « rime sparse » du premier sonnet ainsi que le rapport entre les fragments et le tout. Quant au mot « canzoniere
 », il reste rare dans la tradition manuscrite du XVe
 siècle, bien que des études récentes montrent que son emploi pour désigner les Rerum vulgarium fragmenta
 est moins exceptionnel qu’on ne le croyait. Il est attesté par exemple dans les rubriques de plusieurs manuscrits du XVe
, dans l’incipit
 d’une édition commentée de 1478 ou dans l’explicit
 d’un incunable de 1484. Ce n’est pourtant qu’en 1515 qu’il figure pour la première fois sur la page de titre d’une version imprimée, lors de la sortie à Florence, chez Filippo Giunti, du Canzoniere et Triomphi
. Il s’agit néanmoins d’une désignation parmi d’autres, car l’œuvre du Florentin est intitulée, au fil des ans, Fragmentorum liber
, Rithmi
, Carmen rithimonos elegium
, Sonetti e Canzoni, Sonectorum et Cantilenarum liber
, Le cose volgari
 (édition aldine de 1501), Le volgari opere
 (avec le commentaire d’Alessandro Vellutello), Il Petrarcha
 ou Le rime del Petrarca

. La critique hésite aujourd’hui à faire du terme « canzoniere
 » un simple nom commun renvoyant à la totalité de la production vernaculaire de Pétrarque sous forme de livre ou un nom propre se référant aux Rerum vulgarium fragmenta
 depuis le XVe
 siècle.

      Par la suite, ce terme sera employé pour des raisons de commodité discursive pour renvoyer à ce que Gabriel-André Pérouse et Marie-Odile Sauvajon définissent comme « un ensemble de pièces lyriques (c’est-à-dire de la nature du chant) adressées à un être que l’on présente comme passionnément aimé. Le poète y exprime les émotions que cette passion suscite en lui, de l’entrée en amour jusqu’à l’angoisse et peut-être le triomphe, dans le va-et-vient douloureux entre ‘vie’ et ‘mort’, cette passion terrestre s’inscrivant plus ou moins explicitement dans une expérience mystique ‘platonicienne’(du sensible à l’intelligible) et se traduisant par les grandes métaphores issues de l’Antiquité et relayées par Pétrarque ». La justesse et l’avantage de cette définition demeure dans le refus de renvoyer exclusivement à l’archétype pétrarquien : en effet, aucun recueil d’amour français n’imite stricto sensu
 la forme « canzoniere »
du poète florentin (recueil hétérométrique bipartite racontant la conversion du je lyrique après la mort de son aimée), mais tous essaient de se rapprocher d’un idéal générique réunissant les expressions amoureuses et les expériences poétiques les plus variées.

      La formule « genre du canzoniere
 » s’entend, dans notre étude, dans le sens d’un support pratique et fonctionnel mis au service des pratiques culturelles et littéraires d’une « communauté interprétative » appelée à saisir cette « généralité intermédiaire » qui ressort d’un système de relations entre le producteur (auteur-éditeur-imprimeur-libraire) et son récepteur ou consommateur (acheteur-lecteur), entre le je lyrique et la société littéraire, entre l’œuvre et la collection, entre la réalisation transcendante d’un idéal générique et les diffractions d’un accommodement matériel convenable.

      Mais ce qui nous intéresse plus précisément, dans l’étude présente, est de saisir la typologie – ou les typologies – du « genre » à partir de sa forme typographique et des stratégies éditoriales, eu égard au fait que le marché du livre impose ses propres lois. C’est en effet dans ce sens qu’on peut comprendre le sonnet d’ouverture des canzonieri
 italiens : d’une part, comme un renvoi intertextuel au premier sonnet des Rerum vulgarium fragmenta
 et comme une inscription littéraire au sein d’une même communauté culturelle, et, d’autre part, étant donné la nature rétrospective de ce type de pièce, comme un expédient éditorial transformant le recueil achevé en canzoniere
 par le biais de sa publication. Le rapport entre littérature et imprimerie détermine ainsi sa manifestation, c’est-à-dire la progressive évolution, la fixation et la codification de l’exhibition éditoriale et générique du canzoniere
. Nadia Cannata a étudié l’évolution éditoriale du livre de poésie en Italie entre 1470 et 1545 et a montré sa tendance à l’homogénéité et à la fixation en modèle éditorial et générique à partir de l’édition des Rerum vulgarium fragmenta
 publiées à Venise chez Alde Manuce en 1501 sous le titre de Le cose volgari

. La forme du canzoniere
 français pourrait également se définir par un discours poétique lié à ses caractéristiques éditoriales et à sa configuration typographique, ce qui engage une lecture nouvelle de sa macrostructure et de sa spécificité générique.

      Francesco Erspamer doute de l’existence d’un genre « canzoniere
 » italien qui puise ses caractéristiques uniquement dans la relation dichotomique microtexte vs
 macrotexte, puisque ce rapport n’avait pas été envisagé à l’époque, et il voit dans l’œuvre l’unité minimale du canzoniere
, à l’instar du poème épique. De même, Giorgio Masi soutient que les Rerum vulgarium fragmenta
 étaient considérées, au XVIe
 siècle, comme un recueil de fragments dont l’ordre des pièces était casuel. Ces hypothèses de lecture ne tiennent pas compte pourtant des connecteurs thématiques, métriques et rhétoriques qui relient certains sonnets à l’intérieur d’un canzoniere
 et qui forment, de fait, une première unité minimale, autonome et organisée. Défendant une position moins radicale, Guglielmo Gorni suppose que tout canzoniere
 se caractérise par une macrostructure avec des spécificités qui lui sont propres, sans pour autant fonder une macrostructure signifiante et exclusive de sa forme et sans exclure non plus que cette typologie puisse se répéter d’un recueil à l’autre. Amedeo Quondam est encore plus prudent et préfère parler de typologie ou de tradition discursive. Néanmoins, les recherches de Nadia Cannata ont montré comment une forme « canzoniere
 » s’émancipe de la tradition courtisane du recueil poétique et passe à une systématisation plus stricte à laquelle participe aussi l’imprimerie.

      Pour en revenir aux recueils d’amour français, Cécile Alduy a étudié, dans une thèse récente, l’aporie esthétique des « amours », genre qui aspire à l’idéal d’un tout unitaire par des trompe-l’œil, mais pour en souligner davantage la duplicité plurielle et l’irréductibilité à une unité cohérente. Notre but sera d’aller au delà du macrotexte, de la poétique du recueil ou de la disposition interne des textes, pour pénétrer, comme le dirait Gérard Genette, dans les « seuils » de l’œuvre, c’est-à-dire dans l’architecture du livre. Peut-être l’importation du « genre », de l’Italie à la France, a-t-elle permis une reprise intelligible de quelques traits de la conception du « livre pétrarquiste ». Il faudra se demander si la forme d’un livre-objet a contribué à codifier les recueils d’amours et si ces effets de matérialité les ont rendus tout de suite identifiables, permettant ainsi la formation – spontanée bien qu’également ambitionnée – d’une typologie éditoriale et d’une identité générique.

      La nouvelle économie du livre imprimé prévoit, notamment pour des raisons commerciales, un nouvel espace qui précède l’œuvre pour mieux l’introduire. Dans cette « zone intermédiaire » – formule reprise à Antoine Compagnon –, on distingue l’espace textuel du discours, qui déborde le cadre du texte pour créer un lieu ambigu et perméable entre création littéraire et discours métapoétique. Il ne fallait pas pour autant attendre l’apparition du support imprimé pour concevoir l’importance d’un discours préliminaire à l’œuvre, en témoigne une épigramme de Martial placée au début du neuvième livre des Epigrammes
 : « Have, mi Torani, frater carissime. Epigramma, quod extra ordinem paginarum est, ad Stertinium clarissimum virum scripsimus » (« Salut, mon Toranius, mon très cher frère. Cette épigramme, qui reste en dehors des pages de ce livre, je l’ai adressée au très illustre Stertinius »). Et pourtant, ce qui caractérise davantage l’originalité du livre imprimé tout au long du XVIe
 siècle, c’est la prise de conscience de l’importance des cahiers liminaires et de leur signification métalittéraire, esthétique, promotionnelle et sociale. Pensons par exemple aux transformations de la page de titre : le simple feuillet de protection n’indiquant que le titre et l’auteur devient une page souvent décorée de gravures sur bois, avant que, au début du XVIIe
 siècle, des frontispices en taille-douce n’occupent un feuillet entier face à la page de titre.

      
        ÉMERGENCE
D’UNE CONSCIENCE PARATEXTUELLE

        L’intérêt épistémologique pour le « hors texte » ou pour le « hors d’œuvre » avait commencé à être mis en valeur par Jacques Derrida dans un texte de 1978 intitulé La Vérité en peinture
, où l’auteur s’interroge, de façon systématique, sur la valeur du cadre comme élément extérieur bien que non détachable de la peinture qu’il délimite. Le philosophe questionne la relation entre l’intérieur l’œuvre d’art) et l’extérieur (le discours qui l’entoure et qui l’englobe) pour attirer l’attention sur les effets de désagrégation que les marges mettent en place. Ce sont pourtant ces surplus situés en marge qui font partie de la substance artistique, car ils représentent et authentifient le statut institutionnel de l’œuvre dans l’histoire de l’art. En commentant la Kritik der Urteilskraft
 de Kant, Derrida distingue par ailleurs les ornements et la parure dans l’œuvre d’art : les ornements, simple additif qui augmente le plaisir du goût par sa belle forme, ne sont ni intérieurs ni intrinsèques à la représentation totale de l’objet, mais plutôt une partie intégrante et extrinsèque, consubstantielle et en même temps détachable de l’objet. Quant à la parure, en l’absence d’une beauté formelle, elle ne rend pas justice à la beauté authentique de l’objet et se veut, de ce fait, une simple constatation de ses attraits. Le sens de ces ornements se surimpose ainsi à celui de l’œuvre par une « extériorité transcendante [qui] ne vient jouer, jouxter, frôler, frotter, presser la limite elle-même et intervenir dans le dedans que dans la mesure où le dedans manque. Il manque de
 quelque chose et se
 manque à lui-même ».

        De façon parallèle, les marges des œuvres littéraires produisent un métadiscours sur le texte, elles l’institutionnalisent par l’inscription de toute œuvre dans un système clos par le renvoi au même ouvrage ou à d’autres textes du même auteur ou du même genre. En d’autres termes, Jacques Derrida a raison de souligner qu’« il n’y a pas de hors texte », car le cadre participe non seulement de la construction du sens du texte lui-même, mais il se charge aussi de sa représentation sociale et littéraire à l’intérieur du monde des lettres en saturant ce manque
. Le paratexte assure au texte une existence institutionnelle.

        Notre recherche s’inscrit ainsi dans l’analyse de la paratextualité, théorisée de façon systématique par Gérard Genette en 1987 dans une étude désormais classique, Seuils

. A l’idée d’une autonomie du texte, le critique préfère l’idée d’une « transcendance textuelle » qui se définit par le rapport d’un texte avec un autre. Il relève cinq types de relations : les quatre premières traitent de la littérarité interne du texte, alors que la cinquième, la paratextualité – relation entre le texte et le hors-texte –, examine sa littérarité externe. Le paratexte se définit par des caractéristiques spatiales (emplacement), temporelles (date d’apparition et de disparition), substantielles (mode d’existence : verbal ou non), pragmatiques (instance communicative : destinateur/-aire) et fonctionnelles (fonctions qui animent le message). Il se compose d’une part de l’épitexte, soit « tous les messages qui se situent, au moins à l’origine, à l’extérieur du livre », et d’autre part, du péritexte, à savoir tout ce qui est « autour du texte, dans l’espace du même volume ». Mais le paratexte du XVIe
 siècle se caractérise aussi par une composante technique ou formelle : les pages préliminaires, réalisées souvent peu avant la mise en vente du volume, sont imprimées sur des cahiers séparés du reste du texte, et, s’ils font l’objet d’une pagination ou d’une foliotation, c’est pour se différencier de celle des cahiers du texte par l’emploi alternatif d’astérisques, de chiffres romains ou autres.

        Mais quelle signification faudra-t-il donner aux effets de lecture résultant d’une éventuelle typologie péritextuelle ? Pour répondre à cette question, l’intérêt devra porter d’abord sur la contextualité littéraire et éditoriale, en d’autres termes sur l’œuvre

, en ce qu’elle contribue au décodage de la valeur historique et socioculturelle d’un péritexte indissociable du texte. Notre premier axe de recherche porte ainsi sur l’histoire de l’édition et sur la mise en livre des recueils d’amours, alors que le deuxième axe, consubstantiel et parallèle au premier, se concentrera uniquement sur le péritexte, notamment sur les effets de lecture et sur les implications esthétiques et poétiques des canzonieri
.

        Les multiples effets de sens des textes liminaires se surimposent comme un troisième sens à l’œuvre après la mise en texte
 et la mise en livre
. Loin d’être figée ou codifiée, cette pluralité est déterminée par une créativité dynamique et féconde. Les stratégies de présentation du livre au public se comprennent comme un work in progress
, une sorte de site en construction dont les auteurs ou les libraires-éditeurs-imprimeurs n’ont ni véritablement compris, ni réussi à exploiter tous les moyens dont ils disposent grâce à cette zone grise. Tous les acteurs du livre en étudient pourtant les mécanismes pour pouvoir enfin disposer pleinement de ce potentiel nouveau qui leur servira – avec le soutien inconditionnel des amis ou des mécènes –, soit d’écu défensif contre les attaques des détracteurs, soit de vitrine promotionnelle pour afficher leurs programmes poétiques et éditoriaux ainsi que l’intérêt de l’ouvrage. Pour cette raison, on peut parler d’émergence de la conscience paratextuelle, et d’une saisie critique de l’importance structurelle et publicitaire des cahiers liminaires.

        Ce sont souvent les auteurs eux-mêmes qui considèrent leurs billets d’accompagnement comme autant de poèmes inscrits dans les « marges » du volume en guise d’enjolivure, en témoigne Bonaventure Du Tronchet dans l’ode qui clôt la couronne encomiastique des Erotasmes
 de Philibert Bugnyon :

        
          
            Trop foible encores je me sens

            Pour porter la divine charge

            De tes honneurs, et tels accens

            Ne peut soutenir cette marge :

            Toutesfois tu prendras à gré,

            Phidie, qu’icy je t’honore

            D’un vers que je t’ay consacré

            Et qui tes grans vertus decore
							

          

        

        En attestent aussi tous les textes commentant les choix péritextuels des autres, comme le dizain « Du portrait de Drusac en tête de son livre » de Jean de Boyssoné ou encore les considérations sarcastiques de Barthélemy Aneau critiquant le titre de la Deffence
 de Joachim Du Bellay : « Quant au second titre de Illustration
, il ne me déplaît pas, mais que selon le portail soit le pourpris, et selon le titre l’œuvre ».

        Retenons avant tout l’espace économique, voire commercial, et l’espace social que tout appareil liminaire est appelé à circonscrire, les deux espaces étant souvent consubstantiels. Les instances productrices (de l’auteur au libraire en passant par l’imprimeur et l’éditeur) confèrent au livre une présentation envoûtante et un emballage digne de l’œuvre qu’il contient dans son « for intérieur ». Considéré comme un objet précieux, le livre s’adresse désormais à un public anonyme qu’il faudra d’abord séduire lors de l’achat du volume et, ensuite, gagner à la lecture et au programme moral et esthétique de l’œuvre. L’auteur prend conscience que le livre contribue à la diffusion de sa renommée dans le royaume et à son immortalité future s’il sait plaire aux lecteurs, alors que la production du libraire doit répondre aux goûts et aux attentes littéraires de ses clients s’il souhaite poursuivre ses activités. Les seuils des ouvrages accomplissent pleinement cette double fonction car ils aiguisent, d’une part, la curiosité du lecteur et, d’autre part, séduisent et amusent l’esprit de l’acheteur qui se sentira peut-être prêt à alléger sa bourse. Pour souligner l’étendue de l’aspect commercial au sein du marché du livre, François Rigolot a remarqué, en citant le célèbre passage du prologue de Pantagruel
 où un vendeur vante ses succès de librairies, que le rapport vendeur/acheteur dédouble – et oriente en quelque sorte – le rapport plus archaïque entre l’auteur et son lecteur. Pour cette raison, la composante quelque peu conservatrice du paratexte s’explique parfois par ce désir de rassurer le lecteur sur le plan moral ou esthétique. En répondant aux attentes et aux goûts du lectorat, on ne risque pas de le décevoir, c’est pourquoi le public conditionne, malgré lui, la politique éditoriale et le discours promotionnel inscrit dans les marges du livre.

        Cet espace liminaire, appelé « vestibule » par Jorge Luis Borges, se transforme ainsi en une sorte de laboratoire où les idées de l’écrivain se confrontent aux lois du marché et à la volonté du libraire-éditeur appelé à donner une forme matérielle aux idées de l’auteur. Le paratexte assure effectivement « sa présence au monde, sa ‘réception’ et sa consommation, sous la forme […] d’un livre ». Ce dialogue entre le texte et le hors-texte est une zone perméable de « transaction : lieu privilégié d’une pragmatique et d’une stratégie, d’une action sur le public au service […] d’un meilleur accueil du texte et d’une lecture plus pertinente ». Le discours péritextuel oblige une lecture du texte plus proche des versants de la production et de la réception de l’œuvre, car il présente l’auteur et son œuvre, ou les principes imposés par le libraire ou par la collection, à un public souvent défini dans le péritexte lui-même.

        Le rapport de l’auteur à son œuvre se modifie ainsi à partir de l’apparition de l’imprimerie. L’auteur collabore activement et avec une prise de conscience majeure au travail de publication. Cela relève, entre autres, de la valeur commerciale du livre, qui se diffuse d’une partie à l’autre du royaume et qui permet, de ce fait, de répandre le nom du poète dans l’espace et dans le temps. C’est pourquoi, d’après Cynthia J. Brown, il y a de plus en plus de stratégies personnalisées, à partir des Grands Rhétoriqueurs, qui visent la promotion de l’autorité du poète : la suppression de l’anonymat, les portraits centrés sur l’auteur et moins sur le dédicataire ou encore la visibilité de leurs devises. Les livres manuscrits connaissent également les « microgenres » tels que les dédicaces, les préfaces ou les illustrations ; ce n’est pourtant que lors de l’apparition du livre imprimé qu’un cahier liminaire – parfois même deux – sera consacré à la promotion non plus seulement de l’ars
 comme dans les textes de l’Antiquité tardive ou du Moyen Age, mais aussi de l’artifex
, de l’opus
 et de l’ars

 à la fois. L’une des fonctions principales du péritexte est ainsi d’ordre pratique : la présentation et la promotion d’un auteur, d’un texte et de son programme esthétique (ou idéologique) auprès du public.

        La construction de la réception d’une œuvre ne dépend pourtant pas exclusivement des desseins de l’auteur, car d’autres voix, comme l’a relevé Jean-Max Colard, peuvent interférer dans cet interstice paratextuel. Le paratexte se transforme ainsi en un espace social où la parole donnée à une collectivité proche du milieu de l’auteur ou de son libraire-éditeur s’adresse en même temps à un lecteur interpellé dans le péritexte même. Ainsi que le souligne Roger Laufer, dans cet espace social, « le marchand s’adresse au pouvoir par le privilège, au public par son adresse et sa marque, au lecteur en tant qu’acheteur par son avis. Les amis de l’auteur vantent le mérite de son ouvrage. Dédicace et éloges confèrent au livre un label public de garantie. Leur publication insère le lecteur dans un réseau social de communication ». Les éléments péritextuels créent des attentes auprès du lectorat et relèvent ainsi d’une stratégie de personnalisation, et de (ré-) appropriation de l’œuvre par son auteur ou, le cas échéant, de son expropriation, si la voix de l’éditeur prend le relais de celle de l’auteur pour présenter, à sa place, le texte et le livre au public.

        Ainsi s’explique la fonction défensive du paratexte étudiée par Cynthia J. Brown : les épîtres dédicatoires, les avis aux lecteurs ou les prologues sont autant de moyens à travers lesquels l’auteur s’identifie au texte, bien plus que par le texte lui-même. Ces éléments personnalisent l’œuvre et promeuvent l’autorité et l’identité de l’auteur. Les poètes changent enfin d’attitude face à leurs textes en raison d’une diffusion plus large et vaste de leurs œuvres par rapport aux livres manuscrits. Afficher son nom dès la page de titre signifie, certes, une plus grande appropriation de son propre opus
, mais aussi une marque de défiance face à la mainmise sur l’œuvre par un tiers. Le paratexte s’érige ainsi en espace où se mettent en place les relations dynamiques entre l’auteur et son éditeur.

        L’émergence du souci de paternité de l’œuvre et d’une subjectivité littéraire, grâce aussi à cet espace préliminaire, entraîne un premier paradoxe : l’auteur est dépossédé de son texte, puisque plusieurs voix se confondent dans l’espace polyphonique du paratexte. Le cahier d’escorte rappelle, certes, la présence de la personnalité de l’auteur, mais cette présence est à fixer avant que les mailles du moi de l’écrivain ne se décousent. D’autres interlocuteurs interviennent ainsi dans l’espace paratextuel pour encadrer la parole poétique, de même que, une fois l’œuvre publiée, l’auteur perdra tout contrôle et toute autorité sur son opus
. La transformation du texte en livre, et donc en objet, confère à l’œuvre une destinée autonome, indépendante de celle de l’auteur auquel échappe désormais toute propriété sur sa création, à la fois juridique et littéraire, après son passage par l’atelier d’imprimerie. Ronsard exprime cette idée dans le premier avertissement au lecteur de la Franciade
 (1572) : « quand tu auras acheté mon livre, je ne te pourray empescher de le lire ny d’en dire ce qu’il te plaira comme estant chose tienne ». Il y a là, comme le dit Philippe Desan, un effet d’« aliénation grandissante de l’auteur vis-à-vis de sa production littéraire ». Dans ce processus d’expropriation, l’auteur inscrit les marques de sa réappropriation dans l’espace liminaire pour « affirmer sa consubstantialité par rapport à l’objet produit ». Un nouveau paradoxe apparaît : l’auteur délivre son œuvre à un lectorat anonyme, et il prend congé d’une création qui gagne désormais son indépendance et sa liberté, tout en essayant de gouverner la réception imminente et future d’une œuvre qui lui échappe à l’aide d’avertissements adressés aux lecteurs. Nous nous trouvons face à un « auteur implicite », ce que Wayne Booth définit comme la présence d’un substitut de l’auteur dans son texte pour en gouverner l’interprétation au moment même où il se retire. De cette manière, l’interprétation du texte la plus réussie résulte de la superposition de la lecture du lecteur idéal à celle de l’auteur implicite.

        La compétence du lecteur est confrontée à ce nouvel apparat littéraire et il est invité à son déchiffrement et à « une collaboration pratique » puisque de nombreuses pièces lui sont adressées dans les parties liminaires. C’est pour cette raison que toute typologie éditoriale, par sa fonction d’initiation et d’orientation de la lecture, engage une perceptibilité précise du message entre le producteur (auteur, éditeur, imprimeur) et son utilisateur. C’est dans les cahiers liminaires et dans la mise en livre que les libraires-éditeurs et les auteurs construisent la persona
 du lectorat anonyme et qu’ils établissent un rapport virtuel avec le lecteur générique ou esthétique. Il s’agit de transformer l’acheteur en lecteur, de le séduire, d’influencer ses impressions, d’anticiper les critiques pour pouvoir mieux les détourner, afin de le gagner au plaisir de la lecture : ainsi que le souligne Philippe Desan, le paratexte est « le lieu privilégié où l’auteur développe cet imaginaire de la lecture ». Le souci esthétique notoire des pages d’escorte, et en particulier de la page de titre, est le fruit d’une stratégie de séduction visant à impressionner le lecteur et à l’inviter à franchir les seuils du livre-temple. Cette considération ressort d’une réflexion de Jacques Peletier sur la disposition interne des livres : « Là où [le lecteur] voit une ouverture facile, il entre volontiers et hardiment : et conçoit un désir avec une espérance, de pouvoir aller partout : c’est à savoir, qu’il voit de prime face et à clair, la promesse et intention de l’Auteur, en l’ordre qu’il doit tenir ». Les portraits gravés de l’auteur, les couronnes encomiastiques en son honneur...
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