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      INTRODUCTION

      En 1555, trois ans après avoir publié les Amours de Méline,
 Baïf fit paraître à Paris les quatre livres des Amours de Francine.
 La même année, Ronsard donnait la Continuation des Amours. L'Olive
 de Du Bellay et les Erreurs Amoureuses
 de Pontus de Tyard sont de 1549, les Amours
 de Ronsard de 1552. En 1556, la Nouvelle continuation des Amours
 voyait le jour.

      Ainsi en moins de dix ans paraissaient en France quelques-uns des plus importants recueils de poésies amoureuses de la Pléiade. Ils s'inspirent tous des mêmes textes : Pétrarque et les pétrarquistes italiens, les poètes grecs, latins et néo-latins ; tous développent les thèmes offerts par cette illustre tradition poétique. Ces éléments communs donnent à la production poétique de la Pléiade des caractères assez uniformes qui permettent de la définir dans son ensemble, mais qui laissent difficilement percevoir une voix personnelle dans les œuvres des poètes doués d'un tempérament moins vigoureux.

      Cette remarque vaut à plus forte raison pour le Canzoniere
 de Baïf, qui fut le second en tout ; une recherche critique visant à en souligner les aspects originaux représenterait une entreprise malaisée, car ses conclusions risqueraient d'être un peu vagues. Il est cependant possible de saisir l'accent personnel de Baïf en découvrant sa « volonté de poésie » quand elle se manifeste comme l'effort de conquérir une nouveauté au moins partielle par rapport à une rédaction antérieure du texte ou à partir d'une source.

      
La tradition des Amours de Francine,
 que constituent les deux éditions de 1555 et de 1572-73 (une troisième est descripta),
 présente en effet de nombreuses et importantes variantes d'auteur, qui révèlent clairement les buts de Baïf. A son tour la confrontation avec les sources fait apparaître certaines intentions à travers les efforts d'indépendance de notre poète.

      C'est pourquoi notre essai d'interprétation critique va suivre ces deux directions de recherches : étude stylistique des variantes et définition des principes que suit Baïf lorsqu'il imite ses modèles.

      
        
          Les variantes

        

        Les très nombreuses corrections apportées par Baïf aux Amours de Francine
 pour l'édition de 1572-73 visent presque exclusivement un but esthétique. Il est naturel qu'il en soit ainsi, car comment enrichir d'idées nouvelles le sujet même de l'ouvrage, composé des thèmes ressassés du pétrarquisme et des lieux communs de la poésie amoureuse grecque, latine et italienne ?

        Quatre variantes seulement pourraient être dictées par des préoccupations d'ordre religieux et moral, mais
ces changements seraient dus à la prudence ou au respect des bienséances, n'engageant aucunement la pensée et dépourvus, par cela même, de signification.

        La recherche formelle, que Baïf prétendait dédaigner en 1555, est donc sans aucun doute la base même du travail de correction, dont elle constitue à la fois la cause et le but. L'examen des variantes s'avère ainsi très intéressant pour connaître l'évolution du goût chez Baïf au cours d'une vingtaine d'années. Dans l'ensemble elles marquent un progrès par rapport au texte primitif, bien que parfois le vers de 1572-73 ait perdu la vigueur de la première version. Le rythme est devenu moins rocailleux, les expressions plus claires et précises, la construction plus régulière et moderne. Le poète atteint ces résultats grâce à une longue série de corrections portant sur l'alternance des sons, sur la versification, sur le choix des expressions, sur l'ordre des mots dans la phrase, sur l'emploi des figures de style.

        Sans prétendre à une étude exhaustive des variantes des Amours de Francine,
 nous nous efforcerons ici de donner une idée aussi complète que possible des différents genres de corrections que la comparaison des deux textes nous permet de déceler. D'ailleurs un
classement des variantes selon les résultats obtenus s'avère presque impossible. Le plus souvent une seule et même correction modifie le rythme et la construction de la phrase tout en introduisant des expressions plus claires et précises. Nous avons donc choisi de classer les variantes d'après le genre de corrections qu'elles présentent ; cette solution nous permet d'ailleurs d'échapper plus facilement au danger de formuler des jugements trop dépendants de notre goût personnel.

        
          A. — Les sons



          Dans un grand nombre de variantes on constate des modifications portant sur la succession ou l'alternance des sons. Il s'agit souvent de corrections qui s'imposaient d'elles-mêmes, car le texte de 1555 présentait des cacophonies évidentes, frappant l'oreille à la première lecture, et des répétitions qui contribuaient à donner une impression fâcheuse de négligence et de hâte. On voit disparaître en effet des allitérations de sons gutturaux, des successions de sibilantes et
de spirantes, des suites de dentales ou de labiales, des reprises d'une même syllabe et des assonances désagréables. Des répétitions d'un même son vocalique ont été également écartées ; surtout dans les vers où l'accent rythmique marquait plus fortement les sons répétés, elles créaient des effets d'insistance trop voyants et donnaient au vers une cadence trop heurtée.

          Quelques changements ont amené la disparition de morphèmes symétriques, d'autres ont supprimé des répétitions d'un même mot ou de mots à la même racine.

          
Parfois cependant la correction semble répondre à des exigences moins évidentes et révèle l'intérêt très vif que Baïf, comme les autres poètes de la Pléiade, portait à la valeur musicale des vers. Les modifications apportées à deux sonnets où Baïf se sert du procédé, emprunté aux italiens, de la reprise d'un adjectif en apportent un exemple.

          
En supprimant certaines répétitions qu'il avait vraisemblablement ménagées volontairement en 1555, l'auteur paraît sensible à la même exigence. Ces répétitions constituaient en effet un simple jeu formel ou une cheville qui ralentissait le rythme du vers ou le rendait trop insistant. Leur suppression nous semble d'ailleurs incontestablement heureuse si l'on considère l'oeuvre dans son ensemble. Baïf a exploité en effet très largement le procédé de la répétition ; il s'en est servi trop souvent pour combler un vide ou pour conférer au vers une musicalité superficielle. L'abus du procédé trahissait ainsi la pauvreté de la technique et le manque d'inspiration.

          Parmi les corrections de ce genre, le changement que Baïf a apporté au sonnet III du premier livre nous semble particulièrement heureux. En 1555, à la fin des vers 1 et 3, on rencontrait une reprise recherchée des mots ardeur
 et gentile :



          
            Si quelque fois Amour, de quelque ardeur gentile

            Pour une grand'beauté, saisit un gentil cœur,

            Je sen mon cœur saisi d'une gentile ardeur

          

          En 1572-73 le premier vers est devenu :

          Si quelque fois Amour, d'une flâme gentile.

          La disparition du deuxième quelque
 rend moins marquée la cadence du vers en supprimant la symétrie des deux hémistiches ; par la substitution de flâme
 à ardeur
 la sensation de jeu précieux suscitée par la trop ingénieuse reprise disparaît.

          
Il arrive aussi que Baïf obtienne les mêmes effets que la répétition se proposait de créer, grâce à une plus grande habileté et expérience techniques et par des procédés moins voyants. En 1555 le vers :

          Mes yeux, qu'un somme doux d'un si doux voile presse

          (I, lxi, 4)

          suggérait la douceur du sommeil par la répétition en chiasme de l'adjectif doux.
 En 1572-73 Baïf supprime l'expression somme doux,
 la remplaçant par mol sommeil.
 Dans le vers devenu :

          Mes yeux, qu'un mol someil d'un si doux voile presse

          c'est la succession de sons liquides et le rythme moins heurté, notamment grâce à la suppression du chiasme, qui sont chargés d'évoquer la douceur du rêve.

          Parfois cependant la variante de 1572-73 affaiblit l'expression. Dans les vers de 1555 :

          
            Le tort qu'elle me fait, et me niant la mort,

            Et me niant la vie, en son amour cruelle,

          

          en 1572-73 :

          
            Le tort qu'elle me fait, me refusant la mort

            Et deniant la vie, en son amour cruelle (I, xlv, 3-4),

          

          l'antithèse vie-mort
 avait en effet plus de force car les deux mots, insérés en des formules identiques, attiraient sur eux seuls l'attention du lecteur. Le rythme saccadé, souligné par la reprise du v. 4, trouvait d'ailleurs un accord meilleur avec les mots exprimant le désarroi du poète.

          En introduisant une assonance et une allitération
tion particulièrement heureuses, Baïf montre bien qu'il s'est particulièrement attaché à la sonorité de ses vers au moment où il a revu son texte pour la deuxième édition. Cette impression se confirme si l'on observe que l'auteur a inséré des reprises d'une même mot ou d'une même formule dans le texte de 1572-73, chaque fois que la répétition du même son contribue à l'effet que la figure de style se proposait d'atteindre


        

        
          B. — La langue



          De nombreuses variantes intéressent particulièrement l'étude de la langue de l'auteur, car elles révèlent des modifications significatives dans le choix des mots et dans la construction de la phrase. Elles donnent généralement l'impression de marquer un net progrès vers une langue et des formes devenues régulières dans le français moderne et vers une précision et une clarté plus grandes dans la traduction formelle des idées ou des images. On remarque des suppressions de mots
ou de formes morphologiques qui de nos jours sont sortis de l'usage ou qui ont survécu seulement dans quelques expressions stéréotypées. On voit disparaître des adjectifs composés et des infinitifs substantifiés qui, mis à la mode par les poètes de la Pléiade, ne devaient pas survivre à leurs créateurs, et des adverbes en-ment

 dont les membres de la Pléiade avaient également fait un emploi trop large.

          La disparition de quelques diminutifs nous semble particulièrement intéressante car on sait que Baïf en a constamment abusé dans ses recueils de poésies amoureuses, et de sévères critiques qui lui ont été adressées à ce sujet. Le sonnet CI du premier livre, 
par exemple, présentait en 1555 trois diminutifs rimant entre eux aux vers : 1, 4 et 5 :

          
            Qu'il n'y ait dans les prez une seule fleurette,



            Qu'il n'y ait d'herbe un brin, qu'il ny ait goute d'eau,

            Qu'il n'y ait fueille d'arbre ou gravail de ruisseau,

            Qui ne sente avec moy le feu de l'amourette
.

            Ο ruisseau cler coulant, ô pure fontainette.



          

          Dans le texte de 1572-73 le vers 4 a été corrigé :

          Qui ne sente le feu que ma poitrine jette

          et la suppression du diminutif a effacé l'agaçante succession des trois mots soulignés par la rime facile.

          La correction apportée au sonnet IX du second livre mérite aussi, à notre avis, d'être signalée, bien qu'elle nuise à la musique du vers et contribue à rendre l'allitération plus insistante. La disparition du diminutif herbelette
 montre en effet que Baïf et Ronsard se proposaient le même but dans leur travail de correction. Dans le sonnet Comme un Chevreuil, quand le printemps destruit,
 qui est également imité de Bembo, le Vandômois a en effet supprimé lui aussi dès 1553 le mot herbette,
 le remplaçant par feuille.
 Baïf a évidemment suivi son exemple ; de même au vers 6 du même sonnet, lorsqu'il introduit à la place de :

          Ou sur les vers coutaux ou dans les prez

          
l'expression

          Ou dessus la montagne ou dans le val


          il s'inspire sans doute du vers de Ronsard :

          Or sur un mont, or dans une vallée.

          Parfois un mot a été remplacé par un autre s'adaptant mieux à l'idée qu'on voulait exprimer. Pourroit rompre une roche
 (II, lxxi, 11) devient ainsi molliroit une roche
 et du beau diamant en qui son cueur s'amasse
 (I, lxxxiv, 9-10) est changé en De ce dur diamant qui tout son coeur emmure,
 où les verbes mollir
 et emmurer
 évoquent une image plus adéquate.

          Un progrès dans la précision de l'expression ainsi que dans la beauté de l'image se remarque au vers 11 du sonnet XC du II livre, où l'hémistiche de 1572-73, la parole s'en vole,
 est sans doute plus poétique que celui de 1555 : echape la parole.


D'autres corrections encore introduisent à la place d'expressions vagues, voire de chevilles, d'autres plus précises et concrètes ; ou bien elles évitent des répétitions de mots ou de formules exprimant la même idée.

          Tous ces résultats positifs au point de vue de la clarté et de la précision ont cependant entraîné parfois la suppression de quelques expressions heureuses, comme dans le sonnet LIV du premier livre où l'on regrette l'image suggestive de 1555, soit qu'un triste someil vienne eteindre mes yeux
 (v. 12), remplacée en 1572-73 par le prosaïque soit qu'un triste someil me ferme les deux yeux.



          Quant à la construction de la phrase, les différents éléments se disposent plus souvent qu'en 1555 dans l'ordre qui est devenu habituel de nos jours, marquant une préférence pour les cadences plus fluides, exigeant plus de précision dans la syntaxe. Un grand 
nombre d'inversions qui visaient à mettre en évidence un certain mot, ou à conférer une certaine emphase au discours, ont été supprimées.

          Quelques formes sentant la langue du moyen-âge ont été corrigées. L'emploi des modes et des temps paraît plus soigné. Ce genre de corrections marque un progrès certain vers la clarté de l'expression, qui s'en trouve parfois un peu affaiblie, il faut le reconnaître, par rapport au texte de 1555.

        

        
          C. — La versification
 

          La plupart des variantes des Amours de Francine,
 dans l'édition de 1572-73, déterminent des modifications de rythme. Qu'elles représentent l'effet cherché par la correction ou qu'elles soient simplement occasionnées par d'autres changements, elles donnent en tout cas au lecteur l'impression d'une évolution vers des cadences moins heurtées et vers un équilibre mieux réussi entre l'idée et les moyens rythmiques d'expression.

          
Il est cependant très difficile, nous oserions dire : presque impossible, de signaler, ainsi que nous nous le proposions, les corrections qui ont produit des modifications du rythme. Il faudrait en effet pouvoir saisir l'imperceptible rapport qui s'établit entre la place des accents secondaires, la sonorité et la disposition des mots, et qui détermine à lui seul la cadence du vers. Dans les variantes de Baïf il est aisé de reconnaître des corrections portant sur quelques-uns de ces éléments, mais, dès qu'on essaye de découvrir le rapport qui existe entre eux, on s'aperçoit que tout effort visant à l'expliquer et à le fixer risque d'amener à des interprétations hasardées qui, se fondant beaucoup plus sur des impressions que sur des éléments rationnels, s'avèrent facilement réfutables. On se rend également compte qu'on ne pourra pas non plus parler de genres de corrections car, de ce point de vue, chaque variante constitue un cas unique. Nous nous bornerons donc à signaler quelques exemples pris au hasard et à souligner les changements que Baïf a apportés aux différents éléments sans chercher à expliquer le nouvel équilibre qui a déterminé la modification du rythme du vers.

          Pas plus que les autres poètes du XVIe
 siècle, Baïf n'exploite la place des accents secondaires pour obtenir des effets. Les changements d'accentuation qu'on rencontre dans la plupart des variantes ne sont donc pas voulus, mais se sont produits spontanément à la suite des corrections portant sur d'autres éléments du vers. Il arrive même de constater parfois des modifications du rythme dans des variantes où, les accents secondaires étant restés à la même place, la disposition des mots et le jeu des assonances et des allitérations sont l'unique cause du changement. Le vers de 1555 :

          
Dedans moy, me poignant d'une aigre repentance

          (I, cv, 10)

          a été par exemple corrigé en :

          Et me poindre le coeur d'une aigre repentance

          où les accents secondaires n'ont pas été déplacés, mais où le rythme, moins heurté, tient à la fois à la construction de la phrase et à l'assonance (moy... poignant,
 et : dedans... poignant... repentance).



          Cependant pour maintes variantes qui présentent des modifications du rythme on constate des changements dans l'accentuation du vers aussi bien que dans la construction de la phrase et la suite des sons. On remarque parfois une nouvelle disposition des mots qui a permis de supprimer des allitérations ou assonances trop marquées et des inversions accentuant excessivement un mot ou une expression. Le vers :

          Francine j'ai juré à jamais d'être à toy (II, lxxx, 1)

          présentait une inversion, à jamais d'être,
 et une allitération, j'ai juré à jamais.
 En 1572-73 dans le même vers devenu :

          Francine j'ai juré d'estre à jamais à toy

          l'allitération est moins marquée, les mots se disposent dans un ordre plus naturel et le rythme est par conséquent plus coulant. Ailleurs le vers complètement transformé présente à la fois des sons autres qu'en 1555 et des constructions de syntaxe plus simples et plus fluides.

          Ma Francine tenant, maint doux propos j'avance

          (II, lix, 10)

          
est devenu en effet :

          Ma maîtresse je tins doucement embrassée

          où la sonorité tout autre du vers, et surtout la suppression du participe présent, qui introduisait une sorte de cassure dans la phrase, ont produit une sensible modification du rythme. Souvent la sonorité du vers joue le rôle le plus important. Dans le vers :

          Et lors je ne lairray l'heur d'un tant heureux bien

          (I, xxvi, 7)

          corrigé en :

          Et lors je ne voudroy quiter un si grand bien

          des assonances (heur... heureux)
 et des allitérations (lors... lairray)
 ont disparu et avec elles la cadence monotone et insistante de l'ancienne version.

          Parfois on remarque qu'une succession de sons plus heureux a été introduite, comme dans le vers :

          la faute toutefois est bien fort excusable (II, xc, 12)

          devenu :

          Mais cette erreur legere est bien fort excusable,

          où la sonorité du premier hémistiche est complètement différente et s'orne d'une allitération moins voyante.

          Ailleurs, par exemple dans le vers :

          Mort, si la mort l'Amour n'empesche d'alumer

          (II, c, 14)

          changé en :

          Estant mort, si la mort n'amortist les amours

          on a exploité jusqu'au bout l'assonance et l'on a évité de briser le rythme en introduisant des sons différents.

          
Quant à la versification, les corrections y sont rares. On remarque quelques changements de peu d'importance dans la disposition des rimes des tercets. La succession des rimes dans les six derniers vers d'un sonnet était en effet très libre ; l'auteur pouvait en disposer selon son goût ou ses besoins ; bien que l'on rencontre le plus souvent la disposition imposée par Ronsard CCDEED ou sa variante CCDEDE.

          Le changement apporté aux rimes des quatrains d'un sonnet, remplaçant une succession exceptionnelle (ABBAACCA) par le schéma régulier ABBAABBA, nous paraît plus intéressant. Une autre fois on constate la disparition d'une rime intérieure entre les deux hémistiches d'un même vers.

          Dans un sonnet du premier livre (I, xxvii) on voit disparaître l'une de ces rimes formées de mots de même racine (desserre, serre, enserre)
 dont Baïf s'est trop souvent servi dans les Amours de Francine

.

          
Des enjambements ont été supprimés et en cela l'œuvre de Baïf s'inscrit dans l'évolution qui amènera la versification à l'idéal classique du siècle suivant, tel que Malherbe et Boileau l'ont formulé.

        

        
          D. — Les procédés de style



          Ainsi que nous l'avons déjà remarqué dans le paragraphe consacré aux variantes portant sur les sons, l'évolution du goût, ainsi qu'une technique plus raffinée, amène Baïf à renoncer à certains procédés par trop voyants en faveur d'autres non moins efficaces mais moins évidents. Tel est le cas, souvent, du naïf procédé qui consiste à reprendre un même mot ou des mots de même racine pour renforcer l'idée exprimée par la répétition.

          On constate également que le procédé de l'inversion a fréquemment été supprimé, comme nous l'avons déjà 
signalé en étudiant les corrections de caractère linguistique.

          D'autres corrections montrent, semble-t-il, que l'auteur s'est efforcé d'éviter des ruptures dans le rythme du vers. Nombreuses sont en effet les suppressions d'incises qui ne servaient souvent qu'à remplir un vide et qui, brisant le rythme de la phrase, contribuaient à accentuer les cadences heurtées. Un vers du sonnet XXXVII du premier livre présente un exemple caractéristique de ce genre de corrections et de l'heureux résultat qu'il atteint.

          Etant chiche, à grand tort, à ton mal de la mienne

          (v. 14)

          est devenu en effet :

          Tant que me montray chiche à ton mal de la mienne

          où la disparition de à grand tort
 marque un progrès vers un rythme plus coulant.

          Un grand nombre de participes présents ont disparu, et si quelques-uns ont été ajoutés en 1572-73, ils ne rétablissent pas l'équilibre. Toutefois leur suppression répond à un souci d'euphonie plutôt qu'à des préoccupations de rythme ou de style, car le son nasal de la dernière syllabe créait fréquemment des assonances désagréables. Dans un cas, le participe présent est remplacé par une expression marquant 
plus fortement l'opposition entre deux idées. Dans le vers :

          
            C'est qu'il ne demourroit

            Si long tems en langueur tombant soudain en cendre

          

          (I, lxxxi, 13-14)

          le dernier hémistiche, changé en : mais s'en iroit en cendre,
 souligne mieux l'antithèse grâce à l'introduction de l'adversatif mais
 et à l'emploi de la forme verbale iroit,
 qui, reprenant le même mode et le même temps du verbe précédent, institue une sorte de parallelisme entre les deux phrases.

          Même remarque pour le quatrain suivant :

          
            car est-il rien qui vive

            Plus franc d'oisiveté, par tout ce bas sejour,

            Que l'esprit d'un amant ? qui, veillant nuit et jour

            N'évite nul travail, de tout repos se prive,

            Vogue par mille mers, jamais ne vient à rive,

            Mille perils divers essaie tour à tour.

          

          (I, lxxix, 3-8),

          où le dernier vers est devenu en effet :

          Mille perils divers essaie tour à tour.

          La correction a cependant ici une portée plus grande que dans l'exemple précédemment cité, car le dernier vers, se joignant à l'énumération sans l'arrêter par un élément conclusif, contribue à accentuer sa force expressive.

          Quelques corrections introduisent ou suppriment des constructions parallèles. Les suppressions nous semblent viser toujours à effacer la désagréable sensation 
d'insistance que le procédé suscitait, sans atteindre une meilleure expression de la pensée.

          Les introductions, où d'ailleurs le parallélisme est souvent plus caché, nous semblent porter sur le style ainsi que parfois sur les possibilités expressives de la phrase. Quelques reprises d'une construction identique ne semblent pas en effet avoir d'autre but qu'une recherche de raffinement stylistique. Qu'on lise par exemple, les vers de 1555 :

          
            Si vous cessez, soupirs, possible dedans l'onde

            De mes pleurs se noyra mon vivre qui me nuit :

            Larmes, si vous cessez, tout en cendre reduit...

          

          (I, xlviii)

          et qu'on les compare avec le texte de 1572-73 où le premier vers a été corrigé :

          Soupirs, si vous cessez,...

          La nouvelle construction parallèle est plus élégante que la forme adoptée en 1555.

          D'autres reprises de la même construction rendent également l'expression de l'idée plus énergique ainsi qu'on peut le constater pour le vers :

          Elle a tout admirable, aiant tout plus qu'humain.

          (II, xciii)

          devenu en 1572-73 :

          Elle a tout admirable, elle a tout plus qu'humain.

          
La construction parallèle peut aussi souligner plus fortement des idées antithétiques comme nous l'avons déjà signalé ci-dessus à propos du parallélisme entre les deux verbes demourroit
 et iroit.
 Un autre exemple peut nous être fourni par le derniers vers du sonnet XLII du second livre. L'expression de 1555 :

          Trouvant douce la mort, maugreable la vie

          est sans aucun doute plus faible que celle dont s'est servi Baïf en 1572-73 et qui exploite le procédé de la construction parallèle :

          Et je beney la mort, et je maudi la vie.

          Baïf n'introduit pas de nouvelles métaphores ou hyperboles, et n'en supprime aucune. Une seule fois il modifie l'hyperbole dont il s'était servi en 1555 pour la rendre plus outrée (I, Iv, 8-9).

          Il est rare également qu'il apporte d'autres modifications d'ordre purement stylistique. Une fois, la correction fait disparaître une suite d'adjectifs possessifs qui ralentissaient l'élan de la phrase (I, xxxi). On remarque parfois que deux mots synonymes sont introduits, qui donnent plus de force à une image. Signalons parmi les corrections de ce genre une variante qui semble dictée par un souvenir ronsardien. Le vers :

          Mais ο mon cueur, par le don de mercy (II, li, 12)

          devenu :

          Mon bien, mon coeur, par le don de mercy

          
rappelle en effet le premier vers de l'Elégie de Cassandre


 :



          Mon œil, mon cœur, ma Cassandre, ma vie.

          Ailleurs l'emploi de deux adjectifs ou de deux verbes rend plus précise une idée et confère en même temps au vers un ton plus décidé et énergique.

          Une variante enfin fait disparaître l'adversatif mais
 qui s'avérait mal choisi pour joindre deux phrases où il n'y avait aucune idée d'opposition. Les vers :

          
            Et ne voir celle-là qu'on aime vraiement

            Mais en estre éloigné d'un long département

          

          sont devenus plus exacts et précis :

          
            Et se voir esloigné d'un long departement,

            De celle qu'un amant ayme parfaitement.

          

          (II, cxii, 2-3)

        

      

      
        
          L'imitation

        

        Dans les deux premiers livres des Amours de Francine
 la part de l'imitation est très importante.

        
Presque tous les sonnets développent des thèmes et s'ornent d'images qui appartiennent à la tradition de la poésie classique grecque et latine et surtout au pétrarquisme italien.

        On peut même souvent reconnaître dans les vers de Baïf des emprunts précis et retrouver la source dont il s'est inspiré. Comme l'avaient déjà fait Du Bellay dans 1'Olive
, Ronsard dans les Amours de Cassandre
 et comme il l'avait fait dans les Amours de Méline,
 il ne se contente pas en effet d'adopter des thèmes et des images désormais classiques, mais il s'efforce de suivre de près son modèle, rêvant peut-être de se montrer aussi habile que lui ou de le dépasser par l'ingénieuse élaboration des thèmes et le choix d'images et d'expressions recherchées. Ses modèles, ainsi que Du Bellay l'avait souhaité dans la Deffence et illustration de la langue françoise

 sont les poètes grecs, latins, néolatins et surtout Pétrarque, Sannazaro, Bembo et les pétrarquistes italiens.

        Les emprunts aux littératures classiques ne sont pas nombreux. Pour la littérature grecque, Augé-Chiquet a signalé quatre imitations de l'Anthologie
 et un souvenir d'Hésiode. On peut ajouter le thème de deux sonnets qui semble également avoir une origine grecque et une expression qui pourrait être inspirée d'Homère.

        
Quant aux latins, Augé-Chiquet ne signale qu'une imitation d'Horace et quelques vagues réminiscences du même poète. La dette de Baïf envers eux est cependant plus grande. Horace a fourni encore le procédé d'un sonnet, le thème de deux autres et a inspiré les vers :

        
          J'eusse (Apolon aidant) basty si dur ouvrage,

          Qu'il eust peu defier des foudres toute l'ire,

        

        qui reprennent l'idée du célèbre vers : Exegi monumentum aere perennius

 Catulle est la source de deux sonnets, Virgile a peut-être suggéré une hyperbole, Tibulle le thème de quelques vers et la pointe finale d'un sonnet. Cependant la plupart de ces emprunts ne semblent pas naître d'une volonté précise d'imitation. Baïf a simplement retrouvé dans sa mémoire un thème, un procédé, une image ou un Τόπο ; de la poésie classique et s'en est servi pour rehausser le ton de ses vers.

        Les imitations réfléchies ne sont que trois : deux assez vagues, la troisième plus précise. Le sonnet : Comme l'homme feru d'un chien qui a la rage,
 inspiré par le thème de l'obsession amoureuse, présente une comparaison et des images qu'on rencontre aussi dans
une épigramme de l' Anthologie Grecque

. Dans une Ode d'Horace on retrouve l'idée et les images que Baïf a introduites dans les tercets du sonnet : Je t'aimeray tousjours d'une amour assurée

. Le sonnet : Francine me disoit qu'elle n'aimoit personne,
 imité de quelques distiques de Catulle, en reprend le thème et suit son modèle jusque dans la disposition des idées. Baïf n'a cependant pas su faire revivre dans son sonnet la douloureuse humanité de la plainte de Catulle. Comme on peut le constater toutes les fois qu'il imite un texte profondément poétique, son unique souci a été de donner à ses vers une forme précieusement ornée d'images et d'antithèses. Il a donc recherché dans les expressions simples et essentielles de son modèle les éléments susceptibles de développements ingénieux et compliqués transformant des vers passionnés en un froid jeu intellectuel.

        Tandis que dans les Amours de Méline
 les emprunts aux poètes néolatins étaient très nombreux, dans les deux premiers livres des Amours de Francine
 on ne saurait signaler qu'un sonnet imité de Navagero, trois imités de Marulle et un souvenir probable d'une épigramme de Sannazaro. Jean Second, qui 
avait fourni six pièces au premier recueil de Baïf, n'a inspiré aucun sonnet.

        En rejetant les modèles qu'il prisait par dessus tous quelques années plus tôt, Baïf montre qu'il veut écarter de son deuxième recueil d'Amours
 les éléments trop mignards et sensuels qui dans les Amours de Méline
 se mêlaient souvent aux thèmes pétrarquistes. Les épigrammes de Navagero et de Marulle qui ont inspiré les quatre sonnets des Amours de Francine
 présentent en effet des thèmes caractéristiques du pétrarquisme renouvelés par des développements ingénieux et des images recherchées. Baïf a évidemment goûté cette poésie mièvre et précieuse où tout sentiment réel disparaît sous l'étincellement des pointes et il s'est efforcé de transposer en français les vers latins. Les sonnets empruntés aux Néo-latins sont donc des imitations réfléchies où le poète s'est efforcé de garder toutes les suggestions du modèle, le suivant parfois si fidèlement qu'on pourrait presque parler de traduction.

        L'originalité de Baïf est cependant reconnaissable dans la recherche formelle, nous dirions presque exaspérée : il espère trouver des expressions aussi raffinées que les thèmes et les images du texte latin. Il introduit des reprises, des antithèses, des répétitions, ciselant patiemment des sonnets qui nous semblent un savant exercice d'un consciencieux ouvrier nourri d'alexandrinisme. Qu'on lise le sonnet LXXXI du premier livre, imité de Navagero, le plus fidèle des emprunts aux Néolatins. Baïf, à qui le texte latin fournissait les idées et les images, a consacré toute son attention à l'aspect formel de son sonnet s'efforçant de souligner la succession des comparaisons par le jeu des reprises et des constructions symétriques.

        
Un autre sonnet (II, lxxx) développe en quatorze vers une courte épigramme de Marulle. Baïf à recouru, pour cela, aux procédés de la reprise et de la succession de substantifs qui lui permettaient en même temps de conférer à ses vers une musicalité superficielle mais suggestive.

        La dette de Baïf envers les poètes italiens est encore plus grande qu'on ne l'avait cru jusqu'ici. Nous pouvons, en effet, signaler un bon nombre d'emprunts, dont quelques-uns concernent des sonnets entiers, qu'on n'avait pas encore remarqués. Augé-Chiquet, le dernier à s'occuper des sources de Baïf, a recueilli les résultats des études précédentes ; il signale 33 emprunts à Pétrarque, dont 23 consistent à imiter un sonnet entier, 11 imitations de Bembo dont six sonnets repris en entier, 9 de Sannazaro dont huit sonnets fidèlement imités, 2 imitations de l'Arioste, 2 de Laurent de Médicis et 4, deux certaines et deux douteuses des Anthologies
 vénitiennes de Giolito de Ferrari. 
A cette liste il faut ajouter 16 emprunts à Pétrarque — 5 sonnets imités en entier, 5 repris en partie et 6 qui doivent un vers au poète italien —, 7 imitations de Bembo — 3 sonnets imités en entier, 3 en partie et 1 vaguement inspiré —, 5 de Sannazaro — 3 
sonnets imités en entier, 2 en partie —, 2 de l'Arioste et quelques vers probablement inspirés de Boiardo.

        Quant aux Anthologies
 de Giolito où ont puisé les autres poètes de la Pléiade, nos recherches nous permettent de signaler à côté des quatre sonnets indiqués par Augé-Chiquet 11 pièces qui doivent toutes vraisemblablement quelque chose aux recueils vénitiens. Il ne s'agit cependant jamais d'imitations 
précises : Baïf se contente d'y chercher des suggestions pour construire un sonnet entier ou pour embellir ses vers. Une pièce lui fournit un thème insolite, une autre une hyperbole outrée, une autre encore un jeu de mots ingénieux ou des images précieuses. Deux sonnets seulement ont donné le thème général et aussi quelques détails qui peuvent constituer une preuve de leur rapport avec le texte français. Pour les autres, il est très difficile de reconnaître les emprunts car le plus souvent Baïf a donné un développement plus vaste à l'idée suggérée par la pièce italienne. On ne saurait, par ailleurs, présenter le sonnet français comme une imitation certaine et réfléchie. On a en effet l'impression que Baïf travaille de mémoire, retrouvant dans son esprit des thèmes, des images, des procédés et des vers des recueils de Giolito qui l'ont frappé autrefois.

        Quand la pièce italienne a déjà été imitée par Ronsard ou par Du Bellay on peut aussi se demander s'il a exploité directement le texte des Anthologies
 et non plutôt la transposition française donnée par ses amis.

        
A l'appui des rapprochements que nous avons signalés nous pouvons cependant apporter des éléments qui, sans permettre d'atteindre une absolue certitude, nous semblent suffisamment probants : une image vraiment rare, un thème banal mais extraordinairement développé, ou, chose plus convaincante, une construction syntaxique ou des expressions insolites. Un sonnet de A. F. Rinieri par exemple traduit le thème des contradictions de l'amour par l'image précieuse du feu source d'un fleuve de pleurs. Le thème n'est qu'un lieu commun et l'image a été largement exploitée par les pétrarquistes italiens et en France par Scève surtout : ou les retrouve aussi dans un sonnet de Baïf (I, xxiii) ; elles pourraient lui avoir été suggérées par de nombreuses pièces françaises et italiennes. Toutefois la présence dans les deux sonnets d'une même construction interrogative rare et originale prouve suffisamment le rapport entre les deux textes.

        Mais en dehors de ces cas où la réminiscence est vague, Baïf est généralement fidèle à ses modèles. Il reprend toujours soigneusement le thème général du texte qu'il imite et parfois aussi tous les thèmes secondaires. S'il en introduit quelques-uns qui n'existaient pas dans la pièce italienne, il les emprunte à d'autres poèmes pétrarquistes ou recourt à des σποι 
de la poésie amoureuse. Il reprend aussi très souvent les images de son modèle, adoptant de préférence les plus recherchées et s'efforçant de les rendre encore plus précieuses. Il emprunte également les procédés techniques que la pièce imitée lui suggère et les exploite avec plus d'insistance. Il est souvent si fidèle à son modèle qu'il en traduit exactement certaines expressions, garde l'attaque d'un vers et adopte, du moins en partie, les mêmes adjectifs.

        On ne rencontre cependant presque jamais des imitations passives. Même dans les sonnets qui suivent de très près leur modèle on remarque, en effet, le plus souvent quelque changement de détail qui révèle l'intervention subtile et originale de l'auteur français. Dans un sonnet imité de Bembo par exemple (I, vi) il a gardé plusieurs expressions italiennes et la construction antithétique des tercets, mais il a aussi introduit une reprise et une répétition. Une reprise, sans doute, parce qu'il fallait construire le premier quatrain sur deux vers de Bembo seulement, mais la répétition du mot plaisir,
 habilement inséré dans deux expressions antithétiques : je me suis banny de tout



plaisir / pour un plaisir esleu,
 montre le désir de raffiner sur la forme.

        Parmi les imitations les plus fidèles citons le sonnet : Songe, qui par pitié m'a réscoux de la mort,
 (II, ci) imité de Bernbo, où le soin extrême de garder en français les expressions et les constructions syntaxiques du modèle est particulièrement évident. L'attaque du premier quatrain, constituée par le vocatif Songe,
 la double relative des vers 1 et 2, l'interrogation introduite par De quel
 (v. 3), avec son verbe placé au début du vers suivant, sont exactement repris du sonnet italien. Dans le deuxième quatrain, Qual angel
 est traduit par ...
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