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Poétique de I’élégie moderne, de Ch.-H. Millevoye a J. Réda

Résumeé

L’¢légie connait une vogue manifeste a I’aube de notre modernité, au sein de ce qu’il
est convenu d’appeler le préromantisme et le romantisme. Mais cet engouement ne va pas
sans susciter de profondes interrogations sur la dimension générique de 1’¢légie.

En effet, depuis son acclimatation en francais, 1’élégie ne peut plus étre définie par le
seul critere formel, devenu douteux. En outre, des 1’age classique, deux dangers minent le
genre : sa variété thématique qui géne sa definition et une évolution sclérosante qui le fige en
clichés. Emerge donc le souci de rédimer un certain babélisme de 1’élégie et d’en refonder le
pouvoir expressif par le recours a la notion plus souple d’ « élégiaque ».

La modernité de 1’¢légie s’adosse a cet héritage problématique et réclame une
perspective d’étude résolument historique : la vitalité de 1’élégie au seuil du XIx® siécle
s’autorise d’une nouvelle saisie du genre, qui promeut I’élégiaque au rang de critere premier,
ramenant peu a peu I’étiquette d’élégie a la portion congrue. L’ceuvre de Millevoye permet de
dater ce point de bascule, qui ouvre la voie a 1’élégie romantique, attachée a la notion
naissante de « lyrisme » et magnifiée par Lamartine sous les auspices de la méditation.

Mais en refondant 1’élégie sur I’expressivité élégiaque, la modernité romantique I’a
soumise aux aléas des sollicitations du sujet par I’histoire, qui le déstabilisent. D’ot un
déplacement de I’écriture élégiaque durant la seconde moitié du xix® siécle, dans le
repliement intimiste, le dédoublement parodique et humoristique, ou encore la polyphonie,
manifestations diverses d’une remise en cause de la source subjective de la plainte élégiague.

Quand revient a la surface du champ littéraire 1’¢légie revendiquée comme telle, a
’occasion du traumatisme de la Seconde Guerre mondiale, ¢’est pour cristalliser en un genre
labile les doutes, les deuils et les sourires d’un lyrisme incertain de son propre chant comme
de I’existence du sujet qui le hante plus qu’il ne le chante.

Mots clés : Poeésie francaise 19° siécle ; Poésie francaise 20° siécle ; Elégie ;
Elégiaque ; Poétique ; Modernité.



The Poetics of modern elegy, from Ch.-H. Millevoye to J.
Réda

Abstract

The elegy was fashionable at the dawn of modernity, during the periods which are
known as Pre-Romanticism and Romanticism. But this infatuation with elegy was not without
raising deep questioning on its generic dimension.

Indeed since the French had appropriated the genre, the elegy can no longer be just
defined by a formal criterion which has become disputable. Furthermore, as early as the
classical period, two dangers have been subverting the genre: its wide range of themes which
Is an obstacle to our grasping its quintessence and an evolution at a standstill condemning it to
stereotyped perceptions.

And from this came the worry to amend the confusion existing around the elegy as
well as the urge to revivify its expressive power around the more flexible notion of "elegiac".

The modernity of the elegy relies on this problematic heritage and requires a study in
historical perspective: the vitality of the elegy at the beginning of the xix™ century allowed
itself to provide a new interpretation of its genre that promoted the elegiac as a decisive
criterion. Millevoye’s works enables us to date this turning point which paved the way to the
romantic elegy linked to the rising notion of "lyricism" and glorified by Lamartine under the
auspices of meditation.

But while revivifying the elegy on elegiac expressiveness, romantic modernity
compelled with the subject having to respond to historical vagaries that were eventually
unsettling. Hence a shifting away from elegiac writing during the second half of the xix
century into intimist withdrawal, parodic splitting or polyphony, all of them being various
utterances of a questioning of the elegiac complaint’s subjective source.

When the elegy as such resurfaced the literary scene owing to the trauma of the
Second World War, it featured a shifting genre to crystallize the doubts, mournings and
smiles of a lyricism as uncertain of its own song as the very existence of a subject that
haunted its lines more than he inhabited them.

Keywords : French Poetry of the xix™ century; French Poetry of the xx™
century; Elegy; Elegiac; Poetics; Modernity.
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Introduction genérale




L’antiquité de ’¢légie, I’'un des genres les plus anciens de la poésie européenne, ne
laissait pas prévoir le vif intérét que les poetes de langue francaise lui ont témoigné au
moment méme ou s’inventait ce que 1’on appelle la modernité. Avec le romantisme, en effet,
I’¢légie a connu un important regain de vivacité dans les productions littéraires. Mais, ce qui
surprend davantage, c’est la profusion d’ceuvres poétiques, qui, surtout depuis les années
1970, se réclament directement ou indirectement de ce genre, volontiers tenu pour désuet,
dans un contexte ou la diffusion de la poésie, de plus en plus restreint, réduit en conséquence

le nombre de recueils publiés.

La critique a pris acte, depuis les années 2000, de cette renaissance du genre. Des
theses, des colloques et des publications universitaires se sont penchés sur les nouvelles
pratiques du genre ; ces recherches en ont amené d’autres, qui concernent I’histoire du genre,
dont on redécouvre la richesse dans la poésie du XVIII® siécle, ou dans celle de la
Restauration. On s’est également interrogé sur le rapport de 1’élégie contemporaine aux
lointains modeles gréco-latins. Mais il nous est apparu qu’il y avait encore place pour une
recherche sur la poétique du genre dans la modernité qui considérerait les continuités et les
ruptures entre 1’élégie romantique, dont on sait la fortune, et I’élégie contemporaine soudain
fleurissante. Car entre les deux périodes semble se situer une période de crise du genre, qui,
en remettant en cause certains aspects de 1’élégie romantique, met sans doute au jour une
logique interne au genre qui en explique, outre le sentiment du désastre qui a suivi la Seconde
Guerre mondiale, les modulations et les résurgences d’aujourd’hui. Rares encore sont les
ouvrages qui, en France tout au moins’, tentent une approche globale du genre, en rendant
compte de toute sa diversité, qui donne parfois I’impression (et peut-étre n’en est-ce pas une)
d’une grande disparité. Les survivances ou les reviviscences de certains traits des poétiques
antiques de 1’¢légie, d’autres hérités de 1’age classique, d’autres encore inventés ou valorisés
par le romantisme ont doté le genre d’un large éventail d’inspirations parfois assez

inconciliables voire communément pergues comme antagonistes : érotisme, deploration

! Les pays anglo-saxons, dont la tradition générique conserve a I’évidence une plus grande unité formelle de
’élégie que la nodtre, disposent déja a cet égard de travaux majeurs, par exemple Elegy and Paradox. Testing the
Conventions de W. David Shaw (Baltimore and London: The Johns Hopkins University Press, 1994), qui retrace
I’histoire du genre de Milton & Tennyson.
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funebre, expression lyrique de la nostalgie, chant du naufrage du lyrisme... Car dans le champ
contemporain, 1’¢légie, on s’en apercoit vite, met en question le lyrisme, avec qui elle
entretient des relations variables : elle peut tout aussi bien en étre 1’'un des modes d’expression
qu’en étre I’ennemi avoué, écriture ou le sujet poétique raconte sa propre perte. Il est notable,
en effet, que I’élégie soit pratiquée, a la fin du XX°® siécle, aussi bien par les partisans du
lyrisme que par les tenants du littéralisme, selon les termes consacrés d’une querelle bien

connue.

Notre travail a donc cherché a creuser les paradoxes d’un genre souvent confondu,
depuis le romantisme, avec la tonalité littéraire qui lui est afférente, 1’élégiaque, lui-méme
souvent nou¢ a la tonalité affective de la nostalgie ou a celle de la mélancolie comme s’il y
avait consubstantialité. Nous avons souhaité, en cela, définir une poétique du genre la plus
immanente possible, ¢’est-a-dire indissociable de I’histoire littéraire. L’exercice est périlleux,
mais il s’impose clairement concernant une problématique générique. Il consiste a définir,
selon des époques nécessairement délimitées avec quelque arbitraire, le systéme littéraire dans
lequel s’ordonne une poétique du genre. Un Formaliste russe comme louri Tynianov notait
déja, en 1929, que « I’étude des genres est impossible hors du systéme dans lequel et avec
lequel ils sont en corrélation® ».Ce systéme, en ’occurrence, est pour le début du XIX® siécle
singuliérement complexe a décrire : les catégories genériques y sont floues et fluctuantes, les
évolutions poétiques s’y déploient selon des rythmes variables, qui mettent cOte a cote
néoclassiques et romantiques pendant quelques années entre I’Empire et 1820 au moins. En
outre, I’¢légie dispose déja d’un long héritage polymorphe et labile, dont s’emparent des
auteurs trés différents pour I’infléchir selon leurs sensibilités et leurs imaginaires souvent
diamétralement opposés. On retrouve la méme difficulté plus tard dans le siécle, entre ceux
pour qui 1’¢légie peut encore avoir le sérieux du lyrisme sentimental, et ceux qui le font
dissoner en le déséquilibrant par I’ironie et la trivialité notamment. L’époque contemporaine
déploie davantage encore une diversité formelle ouverte, in fine, a tous les possibles, et, nous
venons de le dire, en font I’un des étendards du nouveau lyrisme comme de 1’avant-garde
littéraliste, selon les cas. De sorte que 1’on est logiquement amené a se demander si la seule
unité du genre élégiaque, du point de vue de la poétique, ne serait pas précisément une
élasticité hyperbolique, se prétant a tous les étirements, méme rigoureusement antinomiques,
ou une plasticité telle, qu’elle permettrait a chaque auteur une actualisation originale voire

unique en son genre.

L I. Tynianov, « De I’évolution littéraire » [1929], dans : Théorie de la littérature. Textes des Formalistes russes,
réunis, présentés et traduits par T. Todorov Paris : Seuil, 2001, (Points Essais), p. 130.
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Nous tenterons donc, tout au long de cette recherche, un périlleux exercice d’équilibre,
qui voudrait ne nier a priori aucune mise en ceuvre de 1’élégie, n’atténuer ni les continuités, ni
les ruptures, enfin ne se soumettre a aucune idéologie monadique comme a aucune facilité
purement énumérative. Il nous faut pour cela tenter, quand il en sera besoin, d’employer ou
d’¢laborer au plus juste certaines notions nuancées et souples, adaptées a 1’objet de notre
étude : 1’élégiaque, bien shr, mais aussi la tonalité affective (Bollnow), la
« déterritorialisation » des genres (C. Millet), et, surtout, ce qui nous est apparu comme 1’une
des clés possibles de 1’¢légie moderne : la hantise. Ces catégories, et d’autres encore,
permettront peut-étre de mettre au jour une poétique du genre, a condition, on 1’a compris, de
ne pas voir dans 1’unité un principe contraignant et systématique, mais plutdt un ensemble

d’indices convergents, qui font signe vers une labilité caractéristique.

Notre recherche, dans cette perspective de poétique historique, s’organise donc selon

une chronologie qui, bien que commode, sera largement mise en question.

La premicre partie tente de penser I’héritage générique qui revient de fait a la
modernité qui s’invente au début du XIX°® siécle. On en connait les grands traits ; nous les
rappelons en insistant sur certains points parfois négligés du fait d’une trop grande
focalisation moderne sur la tonalité élégiaque. Nous partons de 1’¢élégie gréco-latine, qui
permet de comprendre selon nous I’acclimatation particuliére et 1’évolution du genre en
France a partir de Marot. Pour celles-ci la forme est moins secondaire qu’on ne le pense
souvent, comme on le verra a I’étude des arts poétiques renaissants et des pratiques de poctes
comme Marot, Louise Labé et Ronsard. La thématique amoureuse y est prédominante, et se
teinte, sur le modéle des élégiaques latins, de modulations tristes mais aussi licencieuses, ce
qu’on aurait tort de sous-évaluer, tant la veine sensuelle, pour dépréciée qu’elle ait pu étre, a
perduré jusqu’a nos jours. Les débats autour de la valeur du genre, aux XVII® et XVIII°
siecles, montrent par ailleurs les débuts d’un véritable interrogation critique sur 1’identé de
I’¢légie.

La seconde partie traite du XIX® siécle. Elle cherche a mettre en lumiére, plutét qu’a
les réduire, les incertitudes et les incohérences des poétiques toutes empiriques qui s’emparent
du genre. Mais il nous semble que le XIX® siécle est bien le laboratoire d’une modernité qui
affecte aussi 1’¢légie, et qui lui assigne 1’expérience d’un rapport nouveau du moi au monde,
dans 1’élaboration d’une poétique du paysage foncierement nostalgique, destinée a s’étendre a
tous les genres pratiqués par les auteurs romantiques, ainsi que I’expérience d’une nouvelle

relation au temps, a la finitude et a la mort, qui aboutit, nous semble-t-il a une poétique de la
18



hantise qui abouche au parallélisme fondamental du passe et du présent une métonymie a la
fois consolatrice et déstabiliante. La fin du chapitre envisage la mise en crise de 1’¢légie, qui

n’équivaut pas, nous essaierons de le montrer, a une mise a mort du genre.

La troisieme partie, enfin, est consacrée a 1’époque contemporaine, qui revitalise le
genre en lui attribuant une place a la fois au sein et a la marge du lyrisme, positionnement en
quelque sorte oblique, boiteux, qui inquiéte un lyrisme devenu suspect d’une « poéthique »
(Pinson) intenable dans un monde traumatisé par les guerres mondiales. L’inquiétude se porte
aussi, par consequent, sur le sujet lyrique, que le sujet élégiaque contigu désequilibre pour en

interroger la possibilité méme.
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Premiere partie

Petite histoire du
genre




INTRODUCTION

Comment écrire aujourd’hui une histoire du genre de 1’élégie ? Inévitablement, une
telle entreprise doit reconnaitre modestement sa relativité, et réduire son ambition au vu des
problémes épistémologiques liés a 1’histoire littéraire, en particulier quand elle s’appuie sur la
notion incertaine de genre.

Dans un célébre article écrit en 1931, intitulé « L’histoire des genres littéraires® », Karl
Viétor soulignait déja I’aporie fondamentale a laquelle se heurte tout projet de saisie
historique d’un genre littéraire, « le dilemme de histoire des genres® », qu’il formulait en ces

termes :

Le probléme le plus difficile, et aussi le probléme décisif, le voici : est-il possible d’écrire I’histoire des
genres, quand aucune norme du genre ne peut étre fixée au préalable, et quand, au contraire, cette norme
du genre ne peut étre établie qu’aprés une vue d’ensemble sur toute la masse des ceuvres individuelles
apparues dans "histoire® ?

L’historien littéraire, méme en limitant son travail a un genre particulier, se trouve par
conséquent obligé de s’affronter a I’insoluble contradiction d’une histoire générique qui vise a
mieux cerner 1’identité de ce genre mais qui n’est possible qu’a partir d’une définition a priori
du genre, c’est-a-dire a partir d’un choix toujours plus ou moins arbitraire de criteres qui
restreignent le champ de sa recherche. Cet obstacle théorique, comme 1’explique K. Viétor
dans la suite de son article, n’empéche aucunement le labeur concret de I’historien, dont la
pratique s’appuie en conséquence sur un incessant va-et-vient entre 1’intuition ou I’hypothése
premiere et les faits, entre la perspective synthétique et I’observation analytique. Le cercle
herméneutique veut que le tout et les parties s’éclairent mutuellement dans une démarche
progressive ou les parties corrigent parfois le tout et ou le tout dirige la prise en compte des
parties. L’histoire du genre est la résultante de ce processus dialectique ; mais elle doit
s’accompagner d’une conscience épistémologique qui implique de renoncer a toute prétention

a ’'universalité, a I’exhaustivité et a la validité permanente du propos.

Par ailleurs, la réflexion épistémologique de la philosophie herméneutique

contemporaine® a suffisamment montré "historicité intrinséque & tout savoir inscrit dans le

! K. Viétor, « Lhistoire des genres littéraires » [1931], Poétique, n°32, 1977, repris dans : G. Genette [et al.],
Théorie des genres, Paris : Seuil, 1986, (Points), p. 9-35.
2 K. Viétor, « L histoire des genres littéraires », ibid., p. 29.
% K. Viétor, « L’histoire des genres littéraires », idem.
* Nous pensons en priorité & I’ouvrage de Hans-Georg Gadamer, Veérité et méthode. Les grandes lignes d’une
herméneutique philosophique [Wahrheit und Method, 1960], traduit de I’allemand par P. Fruchon, J. Grondin et
G. Merlio, Paris : Seuil, 1996, (L’Ordre philosophique), auquel nous empruntons les idées qui nourrissent ce
paragraphe.
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champ des sciences humaines, du fait du rapport d’appartenance qui y relie le sujet a 1’objet
de sa recherche : toute synthése historique, étant elle-méme située historiquement, ne peut que
se réduire & un parcours particulier, vou¢ a la caducité, au sein d’un corpus singulier. Dans la
sphere des études littéraires, en outre, cette appartenance du sujet a son objet n’existe pas
qu’au niveau historique : elle est également esthétique et langagiere, puisqu’elle touche a la

fois a notre réception des ceuvres et a notre lien a I’ordre des signes.

A notre connaissance, un tel parcours, concernant 1’élégie, n’a guére été tenté
récemment et de facon globale (sur plusieurs siécles) que par Jean-Michel Maulpoix dans Du
Lyrisme (2000), qui reprend un ouvrage antérieur, La Voix d’Orphée . essai sur le lyrisme
(1989), mais en y ajoutant notamment un chapitre développé traitant « De 1’ode et de
1’élégie® ». Inscrite dans la cadre d’un essai, la lecture historique singuliére du genre y repose
sur des présupposés qui ont infléchi les choix de I’auteur. La place consacrée a ce genre est en
elle-méme révélatrice d’une perspective critique particuliére. D’une part, le titre du livre
indique a 1’évidence un premier parti pris : 1’élégie est d’emblée classée parmi les genres du
lyrisme. J.-M. Maulpoix n’ignore certes ni 1’origine romantique de cette notion, ni la charge
connotative qui lui est associée, et qui renvoie a la fois a un imaginaire esthétique et a une
attitude existentielle. L’histoire de 1’¢légie est donc délibérément lue selon la projection
rétrospective d’une catégorie héritée de notre modernité ; le genre est congu comme une
classe analogique ou 1’essayiste réunit les ceuvres qui ont des traits similaires du point de vue
du lecteur d’aujourd’hui, ce qui oblige a limiter la prise en compte de la diversité immanente
du genre du point de vue historique. D’autre part, la mise en relation, au sein d’un méme
chapitre, de I’ode et de 1’élégie veut donner a voir la double face du lyrisme : le «lyrisme
parfait’ » de ’ode, genre valorisé¢ dans la hiérarchie traditionnelle des genres, en particulier
depuis la Pléiade (valorisation que J.-M. Maulpoix semble tenté de faire sienne®), est présenté
en contraste avec la « plaintive élégie* ». Ainsi la « positivité énergique » de I’ode est-elle
«toute opposéea la contemplation mélancolique de 1’élégie® ». Cette opposition est

cependant nuanceée par la suite :

Issue, comme 1’Ode, de I’ Antiquité, 1’élégie se situe a premiére vue a son opposé. Elle déplore et se
lamente, 1a ou 1’autre célébre et se réjouit. Elle exprime la perte et la dépossession, quand I’ode chante

1J.-M. Maulpoix, Du Lyrisme, Paris : José Corti, 2000, (« en lisant, en écrivant »), pp. 149-218. Ce chapitre est
divisé en deux sections : « L’Ode, ou le lyrisme parfait » (pp. 151-188) et « La plaintive élégie » (pp. 189-218).
2 J.-M. Maulpoix, Du Lyrisme, ibid., p. 151.
1l désigne 1’ode comme « forme-mére du lyrisme », expression ol la primauté sous-entend aisément une
certaine suprématie (J.-M. Maulpoix, Du Lyrisme, idem).
*J.-M. Maulpoix, Du Lyrisme, ibid., p. 189.
> J.-M. Maulpoix, Du Lyrisme, ibid., p. 185.
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des énergies et rend mémorables des victoires. En Vérité, il convient de relativiser ce partage : ces deux
genres présentent de nombreuses parentés et se recoupent sur plusieurs points®.

Le lyrisme, bifrons, posséde deux visages antithétiques et solidaires a la fois. Mais cette
présentation double des genres reléve d’une visée démonstrative qui traverse tout le livre : il
s’agit de mettre au jour les fondements esthétiques et éthiques du lyrisme, ou plutot de
[’expérience lyrique, dont les contours sont esquissés dans le dernier chapitre. Les évolutions
paralléles de 1’ode et de I’¢élégie tendraient ainsi vers un dévoilement progressif de cette
expeérience, se laissant approcher au fur et a mesure que disparait la notion de modele
(examinée au début de I’essai) et que 1’examen des formes et genres divers du lyrisme céde la
place a celui, plus radical, de son fonds existentiel. Témoin de cette orientation, le choix de
conclure le chapitre sur 1’élégie sur Rilke : les Elégies de Duino (1923) marqueraient la
définitive conversion du genre en méditation poétique et éthique, «apologie de la
dépossession », « méditation ontologique » « ouverture de la parole a ’angoisse?» (la
terminologie heideggérienne affleure ici). Toute I’analyse de I’histoire de 1’élégie est
informée par ce paradigme existentiel, cette représentation du genre que la modernité, des

romantiques a Rilke, nous a léguée®.

La démarche et la finalit¢ de 1’essai de J.-M. Maulpoix participent a creuser la
problématique du lyrisme. Les résultats pertinents auxquels il aboutit sont précieux a toute
investigation sur 1’¢élégie, et il serait inutile de les suivre ici & nouveau mot pour mot. Notre
perspective voudrait étre différente, et complémentaire. Il s’agit de déterminer ce que
recouvre le nom élégie, au niveau de la tradition poétique comme a celui du discours
métatextuel et critique, lorsque la modernité née au X1X° siecle en hérite. Nous proposerons
donc a notre tour un parcours singulier et qui, pour n’étre pas exhaustif, puisque cela est
impossible, voudrait échapper a 1’écueil de 1’aléatoire en suivant quelques principes

méthodologiques qu’il s’agit maintenant de formuler rapidement.

Il semble souhaitable, dans 1’objectif qui est le noétre, de ne pas projeter
rétrospectivement la représentation romantique de 1’¢élégie qui la fait dépendre massivement
du lyrisme. En effet, la poétique romantique et, plus largement, la poétique moderne de
I’élégie ne laissent apparaitre leur(s) spécificité(s) que si on prend garde de ne pas lire

d’emblée a travers leur prisme toute la tradition antérieure. Il s’agit donc, dans la mesure du

! J.-M. Maulpoix, Du Lyrisme, ibid., p. 189.
2 J.-M. Maulpoix, Du Lyrisme, ibid., pp. 211-212.
% J.-M. Maulpoix interroge ailleurs 1’élégie contemporaine, de Jaccottet & Hocquard, dans un chapitre de La
Poésie comme [’amour. Essai sur la relation lyrique, Paris : Mercure de France, 1998, pp. 146-154, sur lequel
nous reviendrons. La perspective est identique, Rilke étant reconverti en terminus a quo : « La poésie de ce
temps se fonde ainsi tout entiére sur I’interrogation dont les Elégies de Rilke avaient donné le ton : "Qui, si je
criais, qui donc entendrait mon cri parmi les hiérarchies des Anges ?" » (p. 148).
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possible, d’historiciser et de contextualiser chaque moment de cette tradition, tout en
n’ignorant pas les limites importantes que nous avons rappelées au désir d’objectivité. Pour
cela, nous essaierons d’échapper, tant que faire se peut, a la tentation de former d’emblée une
classe analogique du genre, en rassemblant sous I’étiquette élégie toutes les ceuvres qui
paraissent avoir certains points communs. Par conséquent, le corpus historique sera d’abord
déterminé en fonction des relations hypertextuelles (en un sens peut-étre plus large que celui
que Genette donne a ce mot) qu’il peut avoir avec les ceuvres que nous avons choisies
d’étudier au XIX® et au XX° siéecle : cela exclut immédiatement, par exemple, les traditions
poétiques désignées par le méme terme d’élégie dans les littératures orientales, mais qui
relevent en réalité de pratiques trés différentes et qui n’ont guére pu avoir d’influence directe
sur la littérature francaise, sinon marginale. C’est le cas notamment de 1’¢légie chinoise,
largement étudiée par F. Tokei dans un essai' de 1967. Nous nous en tiendrons aux traditions
grecque et latine, sources majeures pour notre littérature, et a quelques influences
européennes ; I’essentiel du corpus sera évidemment de langue frangaise. Il privilégiera les
ceuvres dont I’appartenance au genre de 1’élégie est le fait d’une décision auctoriale explicite,

moins fréquemment d’un affichage éditorial ou d’une longue tradition lectoriale.

Nous ne séparerons pas ’histoire des ceuvres poétiques rattachées au genre et celle de
la réflexion théorique, c¢’est-a-dire métatextuelle, qu’elle prenne place dans les ceuvres elles-
mémes (éventuellement dans leur paratexte) ou dans les traités de poétique et les discours
critiques. Il nous semble en effet que, si la production scripturaire des poétes précede
logiquement et ordonne la réflexion théorique sur le genre, il n’est pas rare que le discours sur
le genre fasse retour sur les ceuvres poétiques, et qu’il influence la maniere dont le genre est
mis en ceuvre. Nous verrons notamment 1I’importance du discours des poétes eux-mémes sur

leurs pratiques de 1’¢élégie, d’Ovide a Ronsard, de Théophile de Viau a Chénier.

LE. Tokei, Naissance de [’élégie chinoise, Paris : Gallimard, 1967.
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CHAPITRE |

L’ELEGIE DANS L’ANTIQUITE GRECOQUE

ET ROMAINE

I- L’élégie grecque

En matiere de littérature, toute quéte des commencements ne peut étre que déceptive :
elle ne peut que nous ramener a cette « parole vivante' » a jamais inaccessible, qui portait le
chant épique aussi bien que le discours public, comme le remarque Philippe Brunet. Tout au
plus pouvons-nous nous en remettre aux inscriptions gravées, officielles ou privees, qui, des
les débuts de I’écriture alphabétique grecque, vers la fin du VIII® siécle avant 1’ére chrétienne,

témoignent des chants originels de la poésie occidentale.

Ainsi, c’est sur une inscription qu’apparait pour la premicre fois le mot élégie, dans
une dédicace a Héraclés due & Echembrotos d’Arcadie, vainqueur de I’épreuve de chant
accompagné de flQte lors des Jeux pythiques de 586 : « chantant des chansons et des élégies »
(« eidov pélea koi Aéyovc? »). Mais rien ne vient préciser davantage ce qui est ainsi
désigné. Cette premiére occurrence ne peut donc a elle seule éclairer ce que les Anciens
considéraient comme relevant de ce type de poésie. Il faut alors en appeler aux textes mémes

des élégies grecques.

Ce que ’on a coutume de regrouper, dans les études hellénistes, sous 1’étiquette de

I’¢élégie archaique est un ensemble de textes représentatifs d’une poésie qui parait s’étre

1P, Brunet, La Naissance de la littérature dans la Gréce ancienne, Paris : Librairie Générale Francaise, 1997,
(Livre de poche, Références/Antiquité), p. 33.

Z Cité dans Greek elegiac poetry from the seventh to the fifth century BC, edited and translated by D. E. Gerber,
Cambridge : Harvard University Press, 1999, (Loeb Classical Library), p. 2. Voir aussi, a propos de cette
inscription : S. Said, M. Trédé et A. Le Boulluec, Histoire de la littérature grecque, Paris: P.U.F., 1997,
(Premier Cycle), pp. 76-77.
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épanouie au VII° et au VI°siécle avant J.-C., entre le siécle d’Homeére et celui de Péricles. Il
s’agit de partir d’un constat empirique : le peu qu’il nous reste des élégies grecques date
principalement de cette période archaique. Le corpus est maigre, comme le rappelle Monique
Trédeé :
De Callinos, nous ne connaissons par des citations que 25 vers ; il nous reste 149 vers (plus un
fragment trés mutilé de 63 vers) des cing livres de poémes composés par Tyrtée ; Mimnerme et Solon
se résument pour nous a 21 fragments ou 285 vers, etc. Certes, il y a Théognis. Mais il est admis,
aujourd’hui, que le Corpus Theognideum, c’est-a-dire 1’ensemble des distiques qui nous est parvenu
sous le nom de Théognis, comprend nombre de poémes qui ont été composés non par le vrai

Théognis, cet aristocrate de Mégare du VI1° siécle, mais par différents auteurs et a des dates diverses,
avant d’étre rassemblés en un corpus a Athénes, selon toute vraisemblance au début du V° siécle’.

Le recueil théognidéen, sorte de vaste compilation, comporte environ 700 distiques
élégiaques répartis en deux livres. Les fragments sont de longueurs inégales, cités parfois
avec une extréme parcimonie comme dans les gnomologies, parfois au contraire sous forme
d’amples passages comme dans les anthologies. Certains de ces fragments sont d’auteurs
anonymes, insérés sans raison apparente, mais on peut en attribuer quelques-uns a Solon, a
Tyrtée ou encore a Evénos de Paros?. A cela s’ajoutent encore quelques fragments de

Xénophane et de Critias.

C’est a partir de 1’observation de ce corpus que 1’élégie grecque doit étre d’abord
pensée, dans un contexte historique restreint®, celui des VII® et VI° siécles. Mais 1’élégie
grecque ne se limite pas a 1I’époque archaique. La reconnaissance progressive de 1’élégie
comme « genre » littéraire, depuis Aristote jusqu’aux érudits alexandrins, et I’importance de
I’ceuvre de Callimaque (dont I’influence sera prédominante sur les poctes latins), obligent a ne
pas négliger la dimension diachronique dans 1’étude de I’émergence de la poésie €élégiaque.
Prenant acte de I’hétérogénéité de cet ensemble, on tentera moins d’élaborer une définition
générique vaine et, on le verra, sans doute anachronique, que d’esquisser une histoire de
I’évolution de I’élégie grecque, a la fois dans les pratiques d’écriture multiples des poetes,
mais aussi dans sa théorisation a posteriori, souvent problématique pour notre regard

contemporain.

Diversité du corpus archaique

'S, said, M. Trédé et A. Le Boulluec, Histoire de la littérature grecque, ibid., p. 77.
2 Voir L. Canfora, Histoire de la littérature grecque, d’Homére & Aristote [Storia della letteratura greca, 1986],
traduit de D’italien par D. Fourgous, Paris : éditions Desjonquéres, 1994, (La mesure des choses), chapitre
« L’¢légie politique », pp. 95-115.
% On rappellera la remarque prudente de Clayton Kolb : « Dés lors qu’on admet que les genres sont des
institutions, il faut abandonner tout espoir de les définir, sinon de maniére partielle et pour des contextes
spécifiques. », dans « The Problem of Tragedy as a Genre », Genre, vol. VIII (3), 1975, p. 251 ; cité par J.-M.
Schaeffer, Quest-ce qu 'un genre littéraire ?, Paris : Seuil, 1989, (Poétique), p. 19.
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A premiére vue, il semble difficile de postuler une unité de 1’élégie grecque archaique,
car on ne peut nier I’irréductible diversité des contenus et des pensées développées par les
plus grands élégiaques de cette époque. La perspective diachronique fait apparaitre

pleinement la richesse thématique de 1’¢légie.

Les premiers élégiaques connus, Callinos et Tyrtée, nous ont laissé des textes qui se
rapportent au souci militaire 1ié¢ a des conflits contemporains. Natif d’Ephése en lonie vers le
milieu du VI1I° siécle avant J.-C., Callinos fait 1’éloge du courage et exhorte ses auditeurs au
combat contre les Cimmériens. Les rares fragments que nous connaissons de son ceuvre
relévent donc de la poésie martiale. C’est également le cas des fragments de Tyrtée transmis
par Pausanias, Stobée et Lycurgue : Tyrtée exalte la vertu guerriere lors de la seconde guerre
de Messénie. Mais la thématique militaire semble plus fortement reliée a la citoyenneté que
chez Callinos. L’héroisme n’est en effet pas seulement un affrontement glorieux de la mort,
une conscience aigué du destin comme chez Homere. Il s’ancre également dans une
dépendance réciproque du combattant et de la cité : le citoyen doit combattre pour la survie de
la cité, non par simple devoir civique, mais aussi parce que s’il devient apatride il sera
nécessairement malheureux. En conséquence, 1’héroisme est avant tout défini comme relation
a la communauté, et non plus comme un acte individuel, si bien qu’il consiste avant tout a

tenir fermement son rang parmi les hoplites, dans la lutte collective.

Avec Solon, né a Athénes vers 640 avant J.-C., 1’élégie devient plus politique que
guerriére. Si le poete encourage les citoyens athéniens a la conquéte de Salamine (612 avant
J.-C.), bien des fragments élégiaques de son ceuvre stigmatisent plutot la cupidité des
aristocrates qui font preuve de démesure (hybris) face aux richesses', développant une morale
de la modération et du juste milieu, qui semble en accord avec la Iégislation que Solon a
instaurée dés qu’il fut élu archonte en 594 avant J.-C.%. Ces €légies sont donc & la fois des
« ceuvres de circonstance® » et des discours didactiques et moraux, qui se veulent porteurs

d’une vérité bien différente de celles des mythes ou de 1’épopée.

Mimnerme, probablement originaire de Colophon en lonie, semble avoir été un
contemporain de Solon. Par leur thématique comme par leur style, ses élégies ont souvent été

considérées comme trés différentes des poemes guerriers et politiques des trois auteurs

! oir par exemple le fragment 13, dans : Greek elegiac poetry from the seventh to the fifth century BC, op. cit.,
pp. 128-135.
2Sur les réformes politiques de Solon, voir C. Mossé, Histoire d’une démocratie : Athénes. Des origines a la
conquéte macédonienne, Paris : Seuil, 1971, (Points-Histoire), pp. 15-18. Sur la pensée politique de Solon, on
pourra se reporter a J.-P. Vernant, Les Origines de la pensée grecque [1962], Paris : P.U.F., 1992, (Quadrige),
chapitre VI, « L’organisation du cosmos humain », pp. 79-99.
3 ). Defradas, Les Elégiaques grecs, Paris : P.U.F., 1962, (« Erasme »), p. 12.
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précédents. Ainsi, dans le panorama historique des « élégiographes' » grecs qui occupe la
majeure partie de Darticle sur I’élégie du Grand Dictionnaire universel du XIX® siecle de

Pierre Larousse, I’ceuvre de Mimnerme parait rompre avec la rhétorique de 1’exhortation :

De la le caractere de ses élégies. Sans doute, elles ont un certain caractére politique ; elles sont remplies
d’allusions aux antiques origines de sa ville natale ; elles vantent son courage militaire ; mais ce n’est
que le retour mélancolique d’un patriote désabusé vers un passé irrévocablement perdu. Chez lui aucun
appel a la bravoure?.

Force est de constater, en effet, que le théme militaire, quoique présent par 1’évocation de la
bataille de Smyrne contre la Lydie, n’est pas prédominant. Produites dans le cadre du
symposium, les élégies de Mimnerme prennent souvent 1’apparence de chants amoureux
pédérastiques ou voués a Nanno, une flatiste bien-aimee, et qui engendrent une « méditation
sur la fuite du temps et la hantise de la vieillesse® ». C’est une poésie plus personnelle, qui, par
I’emploi fréquent de la premiére personne, fait naitre « un pathétique neuf’ ». Pourtant, on
peut juger excessif d’y lire un « retour [...] vers un passé irrévocablement perdu », comme le
fait le dictionnaire de Pierre Larousse. Il ne s’agit pas d’une nostalgie anachroniquement
romantique, mais d’une déploration de la vieillesse qui advient. Mimnerme infléchit 1’élégie
vers des thémes privés, sans qu’on puisse en appeler a un véritable lyrisme, une véritable
expression de soi (quelle représentation I’homme antique pouvait-il d’ailleurs avoir de la
subjectivité ?). Sa poésie est encore profondément imprégnée d’une mythologie qui orne et
ordonne le chant amoureux et la déploration de 1’dge. Chanter I’amour, c¢’est d’abord chanter
Aphrodite ; chanter le temps, ¢’est d’abord chanter le Soleil et son lit forgé par Héphaistos®.
S’il est certain que Mimnerme sera trés admiré par les élégiaques latins qui y trouveront une
source de leur poésie amoureuse®, nous verrons que cela ne doit pas nous conduire a y projeter

notre conception moderne du lyrisme.

Le recueil théognidéen, enfin, bien qu’il collecte des poémes de différents auteurs, est
dominé par la figure de Théognis de Mégare, auteur du V1°siécle avant J.-C., dont la vie nous
est peu connue. Le Corpus est divisé en deux livres qui semblent plus ou moins correspondre
a deux grandes thématiques élégiaques, 1’une politique, I’autre amoureuse. La poésie morale

et politiqgue de Théognis présente «le point de vue d’un aristocrate foncier privé de ses

! Le mot est synonyme, d’aprés ce dictionnaire, de « poéte élégiagque ».

2 Article « Elégie » du Grand Dictionnaire universel du XIX® siécle de Pierre Larousse (Paris, 1866-1876).

®J. Defradas, Les Elégiaques grecs, op. cit., p. 14.

* M. Trédé, dans : Histoire de la littérature grecque, op. cit., p. 83.

> Voir par exemple le fragment 1 (pour Aphrodite) et le fragment 12 (pour Héphaistos) dans : Greek elegiac
poetry from the seventh to the fifth century BC, op. cit., respectivement pp. 80-81 et pp. 90-93.

® Ainsi Properce affirme-t-il au vers 11 de son élégie 1, 9 : « Plus in amore ualet Mimnermi uersus Homero »
(« En amour, un seul vers de Mimnerme vaut plus que tout Homére »). Properce, Elégies, traduit du latin par D.
Paganelli, Paris : Les Belles Lettres, 1995, p. 17.
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biens' » par I’exil, éloignée de 1’éthique du juste milieu propre a Solon. Méditant sur
I’éducation aristocratique, il expose le précepte « selon lequel la noblesse ne s’apprend que
par la fréquentation des nobles® » dans ’exercice vertueux de ’amitié, véritable valeur de
caste. Prenant acte de la disparition progressive de cette élite, il aboutit a un « certain
pessimisme de la déchéance civique et morale®*» qui donne a ses distiques élégiaques un
aspect plaintif. Le constat amer de I’effacement des limites entre la noblesse et la bassesse
(vers 1109-1114%), la perte du sens de la justice inhérent a ’ame élevée (v.145-146), entre
autres, marquent ces élégies qui, selon J. Carriére, «attestent a leur maniere le degré
d’achévement qu’a atteint a 1’époque créatrice la poésie de 1’expérience et de la réflexion
morale® ». Le livre Il du recueil est entierement consacré a chanter les amours pédérastiques.
Fréquemment ancrée dans le cadre du banquet, grace a I’éloge du vin, la plainte amoureuse a
pour destinataire largement privilégie le jeune Cyrnos Polypaides, dont de nombreux vocatifs
rappellent I’importance. La poésie amoureuse de Théognis ne reléve pas, cependant, d’une
poésie intime et lyrique (au sens moderne du mot), ne serait-ce que parce qu’elle est produite
dans le cadre tres ritualisé du banquet. Certes, Théognis n’hésite pas a revendiquer son statut

d’auteur des les vers 19 a 24 (livre 1), que Jean Carriére traduit ainsi :

Cyrnos, que ces vers ou je parle sagesse portent un sceau : on ne les dérobera jamais sans se trahir, et
personne n’en altérera la bonne substance. Ainsi chacun dira: « Ce sont les vers de Théognis le
Mégarien, d’universel renom. » Sans doute, je ne puis de si tot plaire & tous mes concitoyens®.

Mais Gregory Nagy a bien montré les limites de ce statut auctorial dans le cadre de la
tradition orale de I’interprétation poétique, et le paradoxe de cette « autorité intemporelle, qui
se maintient en dépit de la nécessité de changer pour plaire a un public occasionnel” ». Le
« sceau » (sphragis) de Théognis n’est pas un signe simple, qui renverrait le texte de fagon
univoque a la personne biographique de son auteur. Dans le cadre de la poésie archaique, le
statut d’auteur est rendu fort problématique par le geste des récitants, geste de mimesis qui
interpréte le poéme devant un public, I’adapte pour lui dans sa performance, et qui prend ainsi
en charge la responsabilité du poeme a la manieére d’un auteur second. Des lors, Théognis
marque bien de son nom I’autorité premiére et intemporelle qu’il exerce sur ses élégies, sans

pour autant en assurer la fixité textuelle, ni empécher que le rhapsode n’assume le « je » de

1 M. Trédé, dans : Histoire de la littérature grecque, op. cit., p. 81.
2 . Canfora, Histoire de la littérature grecque, d’Homére a Aristote, op. cit., p. 111.
3. Carriére, « Introduction » & Théognis, Poémes élégiaques, traduit du grec par J. Carriére, Paris : Les Belles
Lettres, 1975, (Collection des Universités de France Budé), p. 31.
* Les références des vers du recueil de Théognis sont, sauf avis contraire, celle du livre Greek elegiac poetry
from the seventh to the fifth century BC, op. cit.
> J. Carriére, « Introduction » & Théognis, Poémes élégiaques, op. cit., p. 40.
® Théognis, Poémes élégiaques, ibid., p. 59.
" G. Nagy, La Poésie en acte. Homére et autres chants [1996], traduit de I’anglais par J. Bouffartigue, Paris :
Belin, 2000, (L’ Antiquité au présent), p. 273. Sur ce sceau de Théognis, Voir pp. 271-275.
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1’élégie, qui, tout en se présentant comme celui de 1’auteur, n’en reste pas moins un « "je"
dramatisé' ». Le « je » de 1’¢élégie archaique, malgré le sceau de Théognis, est donc loin d’étre

un signe transparent d’expression personnelle.

Un tel parcours a travers les ceuvres des poétes élégiaques de 1’époque archaique rend
évidente la variété thématique de [D’élégie grecque. Il est d’usage de présenter
chronologiquement ces poetes en faisant apparaitre successivement les dominantes : la guerre
(Callinos, Tyrtée), la politique (Solon) puis I’amour (Mimnerme, Théognis). Mais on voit que
’on risque ainsi de réduire quelque peu la liberté dont ont fait preuve les premiers ¢légiaques
dans le choix des motifs qu’ils ont abordés et qui interdit de définir 1’élégie sur des critéres

thématiques.

L’élégie, une forme métrique

Dans 1’« Introduction » & son édition commentée des Elégiaques grecs (1962), Jean
Defradas écrit :

L’unité du genre élégiaque est toute formelle : dans la littérature grecque, les formes traditionnelles
s’imposent avec une telle autorité que, indépendamment du contenu, elles permettent de définir les
genres. Un poéme élégiaque est celui qui est composé en distiques élégiaques®.

L’¢légie grecque serait donc une forme métrico-prosodique : c’est sur ce seul critére
que les hellénistes constituent le corpus élégiaque archaique. Tous les textes qui y sont réunis
se présentent sous 1’aspect de distiques élégiaques, c’est-a-dire de strophes de deux vers, le
premier €étant un hexameétre dactylique, le second un pentameétre dactylique. L hexametre
dactylique est un vers de six pieds, dont les quatre premiers sont des dactyles (une syllabe
longue suivie de deux breves : — U W), qui peuvent toujours étre remplacés par des spondées
(= —-), suivis d’un dactyle et, pour le sixieme pied, d’un spondée ou d’un trochée (- V).
L’hexametre dactylique est le plus souvent doté d’une césure penthémimere, qui sépare le
vers en deux hémistiches aprés le cinquieme demi-pied? :

—vul/-uul-lluul-vul-vul-u

1 G. Nagy, ibid., p. 270.

2. Defradas, Les Elégiaques grecs, op. cit., pp. 2-3.

¥ 11 existe d’autres césures, telle que la troisiéme trochaique (aprés le trochée du troisiéme pied). Pour cette
analyse de I’hexamétre dactylique, voir J. Bertrand, Nouvelle grammaire grecque, Paris: Ellipses édition
marketing, 2000, pp. 478-479.
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L’¢légie reprend ce metre en y ajoutant un pentametre dactylique, qui est en réalité¢ formé de
« deux tripodies dactyliques catalectiques juxtaposées' » (les deux premiers dactyles pouvant
étre remplacés par deux spondées) :

—vul-uvul-|l-vul-uulu

Cette forme métrico-prosodique est, pour les Grecs eux-mémes, le trait définitoire
essentiel de 1’élégie. La Poétique d’Aristote passe presque totalement sous silence 1’élégie —
comme, du reste, toutes les formes littéraires qui ne supportent pas 1’agencement de faits, la
configuration d’une intrigue et qui par conséquent ne mettent pas en ceuvre le muthos, comme
I’a remarqué G. Guerrero®. Mais on ne doit pas négliger 1’allusion que fait le philosophe dés le

début de son ouvrage a la forme élégiaque :

Cependant, 1’art qui n’imite que par la prose ou les vers — qu’il combine entre eux différents types de
vers ou n’en utilise qu’un seul — n’a pas jusqu’a présent recu de nom. En effet, nous ne saurions
désigner par un terme commun les mimes de Sophron et de Xénarque, et les dialogues socratiques, pas
plus que les imitations que 1’on peut faire a 1’aide de trimétres, de métres élégiaques ou d’autres métres
du méme genre ; du reste, les gens accolent au nom du métre le verbe poiein [faire] et nomment les uns
elegeiopoioi [faiseurs d’élégies] et les autres epopoioi [faiseurs d’épopée], les appelant poétes non parce
qu’ils imitent, mais d’un commun accord parce qu’ils ont recours au métre. En effet, pour peu que
quelqu’un expose un sujet de médecine ou d’histoire naturelle a I’aide de métres, les gens ont coutume
de I’appeler ainsi ; rien de commun pourtant entre Homere et Empédocle si ce n’est le métre : aussi est-
il juste d’appeler poéte le premier, et le second naturaliste plutdt que poéte®.

Le passage, on le voit, n’apporte que peu d’informations qui puissent servir a cerner
davantage ce que les Anciens entendaient derriére 1’étiquette d’élégie. Mais Aristote confirme
que le critere métrique, formel, constitue le centre de la définition de 1’¢légie, au moins dans
la conscience littéraire intuitive de son temps. C’est donc le moyen de 1’imitation (mimesis)

qui détermine le « genre » élégiaque.

Le distique est la forme de 1’élégie. Peut-on pourtant considérer ce critere comme
spécifique a la seule élégie ? En effet, I’utilisation du distique élégiaque semble déborder le
cadre de 1’¢élégie. P. Laurens rappelle notamment que le distique élégiaque est aussi « un des
metres préférés de 1’épigramme®». L’historien Paul Veyne, considérant les élégies
hellénistiques, propose une mise au point convaincante sur ce probleme. Selon lui, en effet, on

appelle souvent aujourd’hui a tort certaines €légies des épigrammes, « Sous le faux prétexte

1'p. Grimal, Le Lyrisme & Rome, Paris : P.U.F., 1978, p. 117.

2 «Ni la poésie élégiaque, ni les mythes d’Hésiode ne méritent de ce point de vue la qualification poétique. Il
leur manque, comme aux monodies et aux chants chorals, la stricte organisation d’un récit qui caractérise le
"faire" du poéte et dans lequel prend corps 1’"imitation d’action” comme source d’une vérité générale. » G.
Guerrero, Poétique et poésie lyrique. Essai sur la formation d’un genre, traduit de 1’espagnol par A.-J. Stéphan
et I’auteur, Paris : Seuil, 2000, (Poétique), p. 34.

% Aristote, Poétique, traduit du grec par M. Magnien, Paris : Librairie Générale Frangaise, 1990, (Le Livre de
Poche / Classiques de poche), 1447b, p. 86.

* P. Laurens, « Caractéres des métres antiques », Anthologie de la poésie lyrique latine de la Renaissance, éd.
bilingue de P. Laurens, Paris : Gallimard, 2004, (Poésie / Gallimard), p. 376.
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qu’elles sont trop bréves' ». Or, constate-t-il, « au sens antique du mot, I’épigramme n’est pas
un poéme court, mais un texte d’inscription, votive ou funéraire, ou un pastiche d’inscription
votive ou funéraire ; un ex-voto ou une épitaphe en vers®». La distinction entre élégie et

épigramme semble pouvoir ainsi étre mieux établie pour un grand nombre de textes.

Mais par ailleurs le distique élégiaque porte en lui la trace permanente d’un autre
genre, I’épopée, puisque I’hexametre dactylique est, depuis Homeére, le metre épique par
excellence, «le vers de 1’épopée et de toute la poésie savante® », du fait, selon Aristote, qu’il
« est le plus posé et le plus ample de tous (et pour cette raison accueille trés facilement les
noms rares et les métaphores, puisque 1’imitation a travers un récit a plus d’ampleur que les

autres*) ».

De I’épopée a l’élégie

D’un point de vue formel, il est tentant de situer I’¢légie grecque archaique dans les
marges de 1’épopée. Non seulement la métrique y invite, mais le choix du dialecte ionien qui

ne peut manquer de rappeler la langue de I’lliade :

Son dialecte [de 1’¢légie] est un ionien riche en homérismes, et ce, quelle que soit I’origine
géographique de I’auteur ou du public auquel on s’adresse. Ainsi Tyrtée, qui fut pour toute 1’ Antiquité
le poéte de Sparte et I’incarnation la plus parfaite de I’esprit dorien, a si soigneusement observé dans sa
langue les conventions du genre et les particularités de I’ionien qu’on est allé¢ jusqu’a lui préter une
origine milésienne (La Souda), voire athénienne (Platon, Lois, 629a)°.

Un autre fait de style commun aux élégiaques grecs peut également marquer le lien
intertextuel avec Homere : la présence fréquente d’énoncés sentencieux, gnomiques, qui

témoignent d’une visée didactique, particuliérement prégnante chez Solon et Théognis.

Enfin, des I’ Antiquité, 1’¢légie archaique a été percue comme proche de I’épopée du
point de vue éthiqgue. Comme le rapporte P. Laurens, les commentateurs alexandrins
d’Aristote s’autorisaient du passage de la Poétique sur le lien entre vers heroique et
représentation narrative pour établir I’idée d’une convenance absolue entre un metre et un

Ier

ethos. Ainsi, pour le grammairien grec Didyme (I siécle avant J.-C.), par exemple, les vers

inégaux du distique élégiaque devaient évoquer « la défaillance du défunt rendant le dernier

Y'P. Veyne, L’Elégie érotique romaine. L’amour, la poésie et 1’Occident [1983], Paris : Seuil, 2003, (Points-
Essais), p. 51.
2P. Veyne, L Elégie érotique romain, ibid., note 41, p. 51.
* J. Bertrand, Nouvelle grammaire grecque, op. cit., p. 478.
* Aristote, Poétique, op. cit., 1459b, p. 125.
> M. Trédé, dans : Histoire de la littérature grecque, op. cit., p. 77.
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soupir' ». La thématique des plus anciennes élégies ne pouvait qu’étayer cette hypothése : la
valeur guerriére y est exaltée, et la déploration des hommes morts au combat y occupe une

place importante, comme dans 1’épopée.

Ay regarder de plus prés, pourtant, les choses ne sont pas si simples, méme a ne
vouloir considérer que les élégies martiales. Lorsqu’elle a trait au deuil et a la guerre, 1’é1égie
se distingue nettement de 1’épopée par sa visee pragmatique, que J.-M. Maulpoix interprete de

la fagon suivante :

Plutdt qu’a simplement déplorer la défaite ou la disparition, 1’¢élégie invite a relever son courage. [...]
De sorte que cette forme lyrique tient du genre épique en amont et en aval : d’une part elle procéde
d’une idéalité épique qu’elle présente comme perdue, et d’autre part elle tend vers une espéce de morale
épique qu’elle invite a retrouver : il s’agit, en vérité, de renouer a I’intérieur de soi les fils qui se sont
rompus dans I’histoire. C’est, trés largement, une poésie du ressaisissement?,

On peut penser que, contrairement a ce que dit J.-M. Maulpoix en référence a « une espéce de
morale épique » un peu vague, cette incitation au ressaisissement éloigne 1’¢élégie de 1’épopée.
En effet, cette visée pragmatique ne peut s’expliquer que par un univers de référence qui,
contrairement a celui de I’épopée, n’est pas celui d’un passé clos et 1égendaire®, mais celui de
I’actualité : « le poéte élégiaque s’adresse a des contemporains pour leur parler d’événements
dont ils furent témoins ou acteurs® ». Callinos évoque I’armée des Cimmériens qui menagait
I’Tonie au VII® siécle, Tyrtée parle de la deuxiéme guerre de Messénie qui éclata peu apres,
Solon, au VI° siécle, appelle a la conquéte de Salamine... Cette actualité élégiaque se
comprend mieux encore si 1’on veut bien tenir compte de son contexte de production. Les
¢légies de Solon sont d’abord adressées a ses concitoyens, devant I’assemblée, puisque au
début de son poéme sur Salamine il prend soin de préciser qu’il ne s’agit pas d’un discours

mais bien d’un chant, ce qui suggére qu’il ne prend pas la parole devant un cercle

1P, Laurens, « Caractéres des métres antiques », Anthologie de la poésie lyrique latine de la Renaissance, op.
cit., p. 375. On retrouve une telle approche de la métrique, en correspondance étroite avec 1’éthique, chez les
élégiaques latins.

2J.-M. Maulpoix, Du Lyrisme, op. cit., p. 190.

® Mikhail Bakhtine insiste sur ce point : « Le monde du récit épique, c’est le passé héroique national, le monde
des "commencements" et des "sommets" de I’Histoire nationale, celui des péres et des ancétres, des "premiers" et
des "meilleurs". L’important ce n’est pas que le passé se présente comme le contenu de 1’épopée. La référence et
la participation du monde représenté au passé, voila le trait constitutif formel du genre épique. Jamais 1’épopée
ne fut un poéme sur ’actualité, sur son temps, et ne devint un poéme sur le passé que pour la postérité. Comme
genre connu, précis, elle fut d’emblée un poeme sur le passé ; I’option de I’auteur (celui qui prononce le discours
épique), immanente a I’épopée et pour elle partie constitutive, est celle d’'un homme qui se réfere a un passé
inaccessible ; c’est la pieuse ferveur d’un descendant. Par son style, son ton, son caractére imagé, le texte épique
est infiniment éloigné de la fagon dont un contemporain parle d’un contemporain a ses contemporains. [...] Tant
I’aéde que I’auditoire, immanents au genre épique, se situent a la méme époque et & un méme niveau de valeurs
(hiérarchiques), mais le monde des héros se situe & un tout autre niveau de temps et de valeurs, inaccessible,
coupé par la distance épique. » (M. Bakhtine, « Récit épique et roman » [1940], dans : Esthétique et théorie du
roman [1975], traduit du russe par D. Olivier, Paris : Gallimard, 1978, (Tel), pp. 449-450.)

* M. Trédé, dans : Histoire de la littérature grecque, op. cit., p. 77.
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aristocratique habitué a des poemes'. Quant aux élégies de Callinos, de Tyrtée, de Mimnerme
et de Théognis, clles ne s’empéchent jamais de souligner elles-mémes leur dimension
publique dans le contexte du banquet, « cadre traditionnel de 1’é1égie® » selon L. Canfora. De
nombreux poémes du Corpus Theognideum, notamment, ont pour destinataire explicite, nous

I’avons vu, le jeune Cyrnos, interpellé directement durant le symposium.

Un chant sans lyre ?

On peut juger vain de chercher a 1I’époque archaique une esquisse de définition de
I’¢légie autre que celle, toute formelle, qu’on peut inférer des remarques d’Aristote.
Cependant, d’autres indices des prémices d’une conscience « générique » invitent a se poser

la question de la place de 1’¢légie parmi les genres poétiques antiques.

Si la premiére occurrence du mot sous la forme éiréyovg apparait a I’occasion des Jeux
pythiques de 586 avant J.-C., comme nous 1’avons déja signalé, I’étymologie en est pour le
moins obscure. La langue grecque distingue entre élegeion, qui désigne le distique élégiaque,
le féminin élegeia, qui est une suite de distiques et élegos, que le Dictionnaire historique de la
langue francaise traduit par « chant de deuil » et dont il rappelle une étymologie populaire
peu vraisemblable : le mot se rattacherait au verbe elegein que les Anciens « analysaient en e
e legein, "dire hé ! ou hélas", de legein "dire™ ». Le Dictionnaire étymologique de la langue
grecque de Pierre Chantraine suggére une racine orientale : « On pense assez naturellement a
un mot pris a I’Asie mineure, notamment a la Phrygie », tout en signalant que «le vieux
rapprochement avec [...] elegn "roseau” qui serait pris au phrygien n’est pas plus sir* » que
I’étymologie populaire déja citée. Il est par conséquent assez vain de chercher par I’enquéte

étymologique a déterminer la notion premiére de 1’¢légie.

C’est a I’age classique que se trouvent les premiéres occurrences utiles, notamment
dans la tragédie. C’est dans Iphigénie en Tauride d’Euripide que I’on rencontre le mot € &yog

avec le sens d’un chant plaintif :

Je suis plongée, & mes suivantes,
dans les plus ameéres des plaintes,
chants lugubres qui font taire les lyres (é1éyoic aAoporg),

! Voir le fragment de Solon connu par Plutarque, reproduit dans Greek elegiac poetry from the seventh to the
fifth century BC, op. cit., pp. 110-111.

2 L. Canfora, Histoire de la littérature grecque, d’Homére & Aristote, op. cit., p. 99.

3 Article « Elégie » du Dictionnaire historique de la langue francaise [1992], sous la direction d’A. Rey, Paris :
Le Robert, 1998.

* Article « é\éyoc » dans : P. Chantraine, Dictionnaire étymologique de la langue grecque. Histoire des mots,
tome 1, Paris : Klincksieck, 1968.
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se détourner les Muses,
gémissements de deuil, douleur, douleur !
si lourds que les malheurs qui me suivent®.

Euripide reprend la méme formule dans Héléne, quand le cheeur, au parodos, décrit les

plaintes d’Héléne en Egypte :

De 1a j’entendis une plainte,

un chant qui refuse la lyre

comme si une nymphe, une naiade éperdue,
réfugiée dans la montagne,

lancait au fond des grottes un appel de détresse,
sous I’étreinte brutale de Pan’.

Il semble donc que 1’¢élégie soit identifiée a une lamentation sans lyre, ¢’est-a-dire a un chant
de deuil, proche du threne, auquel ne convient pas la lyre apollinienne, car celle-ci
accompagne harmonieusement la parole. A la lyre s’oppose la fl(ite, qui se confond avec la
voix, la parasite, fait entendre le cri, la plainte suraigué, 1’inaudible : « les sonorités de la flGte
sont étrangeres a la parole articulée, au chant poétique, a la locution humaine® ». Analysant les
lamentations endeuillées dans les tragédies grecques en poursuivant I’intuition nietzschéenne
d’un antagonisme entre 1’apollinien et le dionysiaque, Nicole Loraux a montré que la flQte,
instrument phrygien selon Aristote (Politique, VIII), était associée a la plainte, et au-dela a

une force de désordre, de folie et d’étrangeté orientale qui renvoie au culte de Dionysos”.

On peut alors supposer que 1’élégie, en tant que poeme, fut progressivement liée a la
musique de la flite, sous la forme par exemple d’un « récitatif scandé ou psalmodié [qui n’est
pas] le chant mélodique proprement dit®> ». L’élégie grecque archaique, parfois soutenue par le
son de la flite mais sans que cela fdt obligatoire®, trouverait ainsi sa place dans la distinction
platonicienne entre les paroles chantées (melé) et les paroles non chantées’ qui suit la

classification des modes d’énonciation de la poésie dans La République (livre 111, 398c) :

! Euripide, Iphigénie en Tauride, v. 147-152, dans : Tragiques grecs. Euripide, traduit du grec par M. Delcourt-
Cuvers, Paris : Gallimard, 1962, (Bibliothéque de La Pléiade), p. 780.

2 Euripide, Héléne, v. 184-189, dans : Tragiques grecs. Euripide, ibid., p. 943. Dans leur version, M. et J.
Bollack traduisent la formule «un chant qui refuse la lyre » par «une lamentation dissonante » (Euripide,
Héleéne, traduit du grec par M. et J. Bollack, Paris : Minuit, 1997, p. 22).

% J.-P. Vernant, La Mort dans les yeux. Figures de I’Autre en Gréce ancienne, Artémis, Gorgo, Paris : Hachette
Littératures, 1998, (Pluriel), p. 57.

* Voir N. Loraux, La Voix endeuillée. Essai sur la tragédie grecque, Paris : Gallimard, 1999, (NRF essais), en
particulier le chapitre V « Le chant sans lyre », pp. 83-99.

> G. Guerrero, Poétique et poésie lyrique, op. cit., p. 19.

® Voir R. Pfeiffer, History of Classical Scholarship : from the Beginnings to the End of the Hellenistic Age,
Oxford, 1968, p. 182, cité par G. Guerrero, idem, note 8 : « “Although there were some times instrumental
preludes and interludes, the delivery of elegy and iambus was declamatory or perhaps melodramatic, as
opposed to singing with obligatory instrumental accompaniment.” (Bien qu’il y ait eu parfois des préludes et des
interludes instrumentaux, I’exécution des élégies et des iambes était déclamatoire ou peut-étre mélodramatique,
s’opposant ainsi aux chants, dotés obligatoirement d’un accompagnement musical.) ».

" « Quant aux paroles, différent-elles de celles qui ne sont pas chantées ? » demande Socrate & Glaucon & propos
des paroles de la mélodie, qui, pour étre composées dans « une forme semblable » aux autres, excluent les
« plaintes » et les « lamentations ». Platon, La République, traduit du grec par R. Baccou, Paris : Garnier freres,
1966, (Garnier-Flammarion), p. 150.
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1’élégie serait du coté de ce qui est dit et non du c6té de ce qui est chanté. Bien que Platon ne
fasse aucune allusion a la forme élégiaque, une telle hypothése nous invite a considérer que
I’élégie aurait des accointances, dans la classification des modes d’énonciation, avec
I’imitation (mimesis) plutoét qu’avec la narration (diégesis) ou méme le mode mixte, d’autant
plus que le son de la flGte et de la syrinx est associé, dans les paroles de Socrate, au discours
imitatif*, qui, on le sait, sera condamné au livre X de La République parce qu’il sera jugé
dangereux pour la Cité. Néanmoins, cela doit rester une simple hypothese. Notre
nomenclature contemporaine des genres ne saurait étre projetée trop rigoureusement sur le
paradigme des modes d’énonciation, que seuls quelques rares exemples viennent étayer chez
Platon (le dithyrambe pour la diégesis, la comédie et la tragédie pour la mimesis et 1’épopée

pour le mode mixte).

Quelle conception les Grecs se faisaient-ils donc de 1’¢légie ? Il est mal aiseé de le dire
avec exactitude. Mais 1’¢élégie est déja percue, dans I’embryon de réflexion poéticienne de
I’époque qu’on peut tenter de reconstituer, comme une catégorie poetique, avant tout
formelle, et non lyrique (non accompagneée par la lyre apollinienne). Probablement
caractérisée par son meétre, 1’élégie se distingue d’abord nettement, dans les catégories
littéraires antiques, de 1’épopée comme du melos lyrique. Il semble que ce n’est qu’entre les
Ile et Ier siécles, a I’ére alexandrine, que naisse véritablement la catégorie de poésie lyrique
(luriké poiesis), catégorie englobante qui ne se limite pas aux genres accompagnés de la lyre :
I’¢légie s’y trouve alors incluse, mais c’est aussi le cas de la tragédie, de la comédie et de

l’épopéez.
L’élégie alexandrine : Callimaque

Nul doute que c’est encore la définition métrique qui domine lorsque, au I11° siécle
avant J.-C., I’¢légie semble retrouver la faveur des poetes grecs, notamment chez Callimaque,
poéte qui fut admiré au plus haut point par les poetes élégiaques latins et par Quintilien. Son
ceuvre a joué un role essentiel dans les transformations que 1’élégie a subies lorsqu’elle est

passée du monde grec a la latinité.

1 Voir 397b, ou Socrate affirme : « I’orateur différent, dans la mesure ou il sera plus médiocre, imitera tout et ne
croira rien indigne de lui, de sorte qu’il tentera sérieusement de contrefaire, en présence de nombreux auditoires,
ce que nous énumérions tout a I’heure : le bruit du tonnerre, des vents, de la gréle, des essieux, des poulies ; les
sons de la trompette, de la fl(te, de la syrinx, de tous les instruments, et de plus les cris des chiens, des moutons
et des oiseaux ; son discours tout entier sera imitatif de voix et de gestes : il n’y entrera que peu de récit ».
Platon, La République, ibid., p. 148. Les paroles oratoires peuvent donc imiter la flGte.

2 C’est le cas chez Denys le Thrace, selon G. Guerrero, Poétique et poésie lyrique, op. cit., p. 38.
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Callimaque nous a d’abord laissé des poémes ¢légiaques aujourd’hui isolés,
probablement « des piéces de circonstance et de signification politique ou courtisane' », dont
le fragment le plus long fait 1’éloge de Sosibios — ami ou protecteur du poéte — qui fut
victorieux lors des jeux du stade. Cette ¢€légie, bien que trés lacunaire, se révele d’une
construction subtile, intégrant au sein des paroles du « je » une prosopopée du Nil évoquant
Sésibios (« moi, dont le cheminement est inconnu des mortels, pour celui-la seul du moins,
j’étais plus humble que ces fleuves que traversent sans peine les chevilles blanches des
femmes et un enfant a pied sans se mouiller le genou® ») et d’autres discours rapportés dont

les énonciateurs sont difficilement identifiables.

Callimaque a également écrit en distiques élégiaques le recueil des Origines (Aitia),
divisé en trois livres mais vraisemblablement composé en deux parties a plus de vingt ans
d’intervalle, et dont les fragments principaux ont été retrouvés sur des papyri. S’inscrivant
« dans la tradition de la poésie de catalogues® », 1’ouvrage cultive la diversité thématique et
explique, en recourant & nombre de mythes peu connus, I’origine des fétes religieuses, des
rituels et des coutumes. Il s’agit d’abord d’une poésie précieuse, qui emploie des mots rares et
archaiques et qui utilise la matiere mythique avec abondance, privilégiant des légendes
locales, ou reprenant le theme des Jeux Néméens cher aux odes triomphales (ou épinicies)
pindariques. Les procédés d’écriture atteignent une grande subtilité : ironie née du mélange de
I’érudition et de la familiarité, ou de 1I’héroique et du trivial, dialogue avec les Muses inspiré
des invocations dans les épopées d’Homere (livres | et I1), et prosopopée de la boucle de
cheveux de la reine Bérénice, qui raconte elle-méme comment, aprés avoir été coupée, elle
devint une constellation céleste (livre Ill). Jouant en permanence de I’incertitude entre le
discours sérieux et la parodie, Callimaque, selon Paul Veyne, « a fondé une esthétique sur un
fait sémiotique : I’indépendance de la signification littérale ; un exercice d’équilibrisme et,
donc, de gréce ; un texte qui, loin d’étre miroir de la réalité, est équivoque jusqu’au vertige ;

une écriture qui se suffit puisqu’elle n’exprime rien...* ».

La poésie savante de Callimaque infléchit donc la forme élégiaque vers une esthétique
de Pambiguité, de la virtuosité, ou 1’utilisation de la premiére personne est moins le signe
d’une expression transparente de soi que le support d’une ironie extrémement fine, qui exige

du lecteur une connivence intellectuelle importante. Paul Veyne y voit une des clés qui

1 E. Cahen, « Notice » des élégies, dans : Callimaque, Les Origines — Réponse aux Telchines — Elégies —
Epigrammes — lambes et piéces lyriques — Hécalé — Hymnes, traduit de grec par E. Cahen [1925], Paris : Les
Belles Lettres, 1972, (Collection des Universités de France Budé), p. 91.
2 Callimaque, fr.384 Pf, dans : Callimaque, Fragments poétiques, traduits du grec par Y. Durbec, Paris : Les
Belles Lettres, 2006, p. 246.
¥ M. Trédé, dans : Histoire de la littérature grecque, op. cit., p. 310.
*P. Veyne, L 'Elégie érotique romaine, op. cit., p. 36.
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permettent de mieux lire les éelégiaques latins, qui se seraient inspirés de cette esthétique

innovante.

I1- L’élégie romaine

Dans son Institution oratoire (X, 1, 93), Quintilien, aprés avoir comparé ’art épique
d’Hom¢ére et de Virgile, affirme avec une certaine fermeté la qualité de 1’élégie romaine :
« Elegia quoque Graecos prouocamus » [« Dans 1’élégie aussi nous le disputons aux
Grecs® »]. La poésie latine s’évalue d’abord par rapport aux productions littéraires de la
civilisation grecque, seule norme culturelle possible, dont les Romains tirent tous leurs
modeles d’écriture, a I’exception — peut-étre — de la satire?. La fiére déclaration de Quintilien
n’est donc pas a comprendre en termes d’originalité, mais en termes de perfectionnement et

d’appropriation, comme le rappelle Paul Veyne :

Les Romains sont évidemment originaux quand ils ajoutent quelque chose a la Gréce, quand ils
perfectionnent les recettes connues d’abord d’elle (car, a leurs yeux, il n’est pas d’arbitraire culturel : la
civilisation est faite de techniques qui ont I’universalité de la nature, de la raison) ; mais ils ne sont pas
moins originaux quand ils cultivent pour leur compte un bien d’origine grecque®.

Le jugement esthétique du rhéteur antique suggere sans doute plutét que les Romains
ont su, a I’instar des Grecs, porter le genre ¢élégiaque a son apogée, c’est-a-dire le rapprocher
éminemment de son essence méme. Le présupposé, d’origine platonicienne, sur lequel repose
le raisonnement est, on le voit, que 1’¢légie aurait, comme toute catégorie poétique, une
essence idéale ; chaque poéme élégiaque tiendrait sa qualité de sa convenance, de son
adéquation plus ou moins grande a cette idée. Un premier probléme apparait ici, qui touche a
la définition en compréhension que les Romains donnait a 1’élégie : quelle idée, quelle

essence de 1’¢élégie fondait en droit leur appréciation des poeémes élégiaques ?

La suite du texte de Quintilien n’aide guére a répondre. L’ensemble du passage sur
I’élégie est ainsi rédigé : « Elegia quoque Graecos prouocamus, cuius mihi tersus atque
elegans maxime uidetur auctor Tibullus. Sunt qui Propertium malint. Ouidius utroque

lasciuior, sicut durior Gallus. » [« Dans 1’¢élégie aussi nous le disputons aux Grecs, et, dans ce

! Quintilien, Institution oratoire, X, 1, 93 [Nous traduisons]. Edition électronique en ligne :

http://agoraclass.fltr.ucl.ac.be/concordances/quintilianus_instit_lv10/texte.htm [Derniére consultation : 7 janvier
2008]. P. Veyne traduit ainsi ces mémes mots : « en poésie élégiaque, nous avons dépassé les Grecs » (P. Veyne,
L Elégie érotique romaine, op. cit., p. 32), ce qui semble légérement excessif.

? Dans le méme passage de son ouvrage, Quintilien ne revendique comme totalement romaine (jusque dans sa
désignation) que la satire — passant d’ailleurs sous silence 1’influence de la satire grecque : « Satura quidem tota
nostra est » [« La satire, elle, est entiérement ndtre » — nous traduisons].

P. Veyne, L Elégie érotique romaine, op. cit., p. 33.
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genre, Tibulle me semble 1’auteur le plus pur et le plus élégant. Il en est qui préférent
Properce. Ovide est plus badin que ces deux poétes, comme Gallus est plus apre' »]. Quatre
poétes sont nommés en exemples de la réussite romaine en matiere de poésie élégiaque, et,
bien que leur hiérarchisation soit nuancée d’une incertitude quant a la supériorité de Tibulle
ou de Properce, Quintilien propose bien une sorte de liste canonique. Cela souléve un second
probléme de définition de 1’élégie latine, celui de son extension : quels poétes (et quels
poémes) les Romains rangeaient-ils sous la banniére de 1’¢légie ? Au vu des auteurs cités, il
semble que Quintilien songe d’abord a un type de poésie amoureuse et licencieuse — érotique
au double sens du mot — dont il a d’ailleurs déconseillé la lecture aux enfants (Institution
oratoire, I, 8). C’est celle-la méme qu’Ovide a audacieusement recommandée aux femmes
dans son Art d’aimer (livre I11) en citant Callimaque, Philétas de Cos, Properce et Tibulle. On
ne peut cependant aisément réduire 1’élégie romaine a ce type de poésie, si 1’on songe que, a
Rome comme en Gréce, la forme métrique demeure prépondérante dans la perception des
pratiques d’écriture, et que le distique €légiaque est encore largement utilisé hors de la poésie
amoureuse et ce, alors méme que la difficile survie des textes antiques ne nous permet

d’atteindre qu’a une vision tres partielle de ce que fut la littérature latine.

L’approche de 1’¢légie romaine ne peut espérer éclaircir quelque peu ces problémes
définitoires (en compréhension comme en extension) qu’au moyen de deux perspectives
croisées. On ne pourra faire 1’économie d’un parcours historique des diverses actualisations
de la forme élégiaque avant d’envisager de cerner ce que les Romains semblent ériger, en
théorie comme en pratique, comme un "genre" poétique spécifique, 1’élégie érotique. Mais la
confrontation de ces deux perspectives — la premiere diachronique, la seconde synchronique —
nous obligera alors a nous interroger sur les raisons qui ont fait de 1’¢légie érotique, dans la

littérature latine, un genre a la fois si apprécié et si éphémere.

Acclimatation et innovation

La gestation de [’élégie romaine : Catulle, Gallus

L’on attribue souvent au poete grec Parthénios de Nicée, amené comme esclave a

Rome en 73 avant J.-C., I’introduction du distique élégiaque dans le monde latin®. 1l semble

! Quintilien, Institution oratoire, X, 1, 93 [Nous traduisons], op. cit.

2 Jean-Claude Julhe précise pourtant : « Ennius, au début du second siécle, avait été le premier & utiliser cette
forme métrique dans des épitaphes rappelant la vertu des morts ; Porcius Licinus et Q. Lutatius Catulus, dans la
seconde moitié du méme siécle, en avaient usé pour chanter I’amour des jeunes gens — suivant I’exemple donné,
entre autres, par Callimaque — et Valerius Aedituus, sensiblement a la méme époque, avait composé des
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que son ceuvre, imprégnée de 1’esprit hellénistique illustré par Callimaque et par Philétas de

Cos, ait fortement inspiré Catulle, et de cette fagon participé a 1I’émergence des poetae novi.

Mais c’est avec Caius Valerius Catullus (87 ?-54 ? avant J.-C.) que 1’¢légie romaine
surgit. Il est ’auteur d’un livre de poémes dont les picces LXV a CXVI sont enticrement
rédigées en distiques élégiaques, les poemes précedents etant de formes métriques diverses
héritées de la poésie grecque (par exemple les hendécasyllabes phaléciens ou les strophes
glyconiques). Une part importante de I’ensemble du livre est consacrée a chanter I’amour
d’une jeune femme mariée, Lesbie, dont le pseudonyme cache sans doute Claudia, sceur du
tribun Claudius®, et fait évidemment signe vers la poétesse grecque Sappho de Lesbos. Sous
ces signes divers d’emprunts et d’hommages se dévoile un des traits caractéristiques de la
poétique de Catulle: la pratique de la réécriture et de 1’imitation, sous I’aiguillon de
I’aemulatio, ce souci de rivaliser avec les modeles grecs. Le poeme LI en strophes saphiques,
par exemple, emprunte largement aux images du lyrisme amoureux de Sappho. De méme, le
poéme LXV — le premier dans ’ordre du livre tel qu’il nous est parvenu a étre écrit en
distiques élégiaques — reprend le récit de la boucle de Bérénice a Callimaque. Catulle se
montre fort influencé par le poéte alexandrin, au point de jouer comme lui de 1I’équivoque

entre subjectivité et érudition, entre sentiment et divertissement littéraire.

Chez Catulle, cette ambiguité est menée jusqu’a une limite inouie, a partir de laquelle
le lecteur ne sait plus faire la part de I’amour et celle de I’artifice. Comme I’écrit Jacques
Gaillard, « au-dela de I’imitation alexandrine, un ton nouveau est né, bien romain, et ouvert a
des fantaisies® ». Catulle inaugure dans I’ensemble de ses poémes une sensibilité inédite, qui
se cristallise autour du théme de la passion douloureuse : « [...] pour la premiére fois dans la
littérature latine, un certain nombre de poémes de Catulle font état de sentiments amoureux
exacerbés, qui laissent soupgonner une expérience personnelle dont ils seraient, en quelque
sorte, la confession poétique® ». Il ne s’agit pas pour autant d’une vision univoque et idéale de
I’amour. D’une part, I’amour que chante le poéte est entaché d’adultére, ce qui ancre le
sentiment dans un contexte moral et sociologique trouble. D’autre part, Catulle dépeint
volontiers ’ambiguité des sentiments, comme dans le célébre distique qui constitue la piéce

LXXXV :

épigrammes érotiques, si bien que petit a petit, le lyrisme amoureux avait adopté le distique élégiaque comme
moyen d’expression » (J.-C. Juhle, La Critique littéraire chez Catulle et les Elégiaques augustéens. Genése et
Jjeunesse de l’élégie a Rome (62 avant J.-C. — 16 aprés J.- C.), Louvain — Paris — Dudley, MA : Peeters
Publishers, 2004, (Bibliothéque d’études classiques), pp. 14-15).

1'Voir J. Gaillard, R. Martin, Les Genres littéraires & Rome, Paris : Nathan-Scodel, 1990, p. 362.

2 J. Gaillard, Approche de la littérature latine. Des origines & Apulée, Paris : Nathan, 1992, (Nathan 128), p. 23.
3. Gaillard, ibid., p. 69.
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Odi et amo. Quare id faciam, fortasse requiris.
Nescio, sed fieri sentio et excrucior.

[Je hais et j’aime. Comment est-ce possible ? demandez-vous peut-étre. Je 1’ignore, mais je le sens et je
suis crucifié’.]

toute I’attention des critiques contemporains. Derriére 1’alliance de mots, faut-il entendre
I’expression transparente de la douleur d’aimer, ou le travail de la rhétorique si prégnant dans
la culture antique ? C’est sans doute par son habileté a susciter chez le lecteur cette

interrogation et a la rendre indécidable que Catulle fonde réellement 1’élégie latine.

L’art de Catulle repose en partie sur I’entrelacement, dans le chant amoureux, de
dissonances que 1’on peut aisément interpréter comme des indices d’insincérité. Le chant
amoureux consacré a Lesbie est en effet marqué par la discontinuité narrative et un ordre
volontairement dyschronologique : le récit d’une passion ne peut étre envisagé qu’aprés un
important effort de reconstruction qui peut certes aboutir mais dont le poéte — pour autant que
le recueil, la encore, nous soit parvenu dans un ordre concerté par lui — semble s’étre attaché a
briser la linéarité. Les déclarations d’amour, les affirmations du bonheur (par exemple & la fin
du poeme LXVIII, v.161-162) sont ici constamment interrompues par des poémes ou les
menaces de rupture sont nombreuses. Les poemes relatifs a Lesbie sont dispersés dans le
recueil, et parfois méme le lecteur hésite a rattacher a cet amour certains poemes ou la femme
aimée n’est pas nommée, et ou 1I’on peut donc parfaitement penser que le poéte parle d’une
autre personne. Ce n’est donc pas la linéarité qui donne au livre son unité, mais peut-étre
davantage la récurrence d’un code littéraire. On pergoit assez aisément dans ces poemes la
permanence d’un schéma de relations entre les principaux personnages : la relation entre
I’amant-poéte et la femme (Lesbie ou toute autre) est sans cesse compliquée par la présence
d’obstacles, extérieurs (le mari, les rivaux amoureux) et intérieurs (la vénalité féminine). Ce
code, on le voit, est similaire a celui de la fabula palliata, du théatre romain issu de la
nouvelle comeédie grecque. Le motif du paraclausithyron, « ¢’est-a-dire un dialogue entre le
poéte et la porte de la maison ol habite une belle? », au poéme LXVII, parait confirmer cette
parenté, par son aspect de scéne comique traditionnelle. Plus généralement, le livre de Catulle
multiplie les liens avec les genres littéraires « bas » dans une grande hétérogénéité de tons
(poemes épigrammatiques, satiriques, €rotiques, obscenes...) et prend plaisir a parodier

I’épopée (« miniaturisée et pulvérisée en bréves allusions qui sont enchassees les unes dans

! Catulle, Poésies, éd. bilingue, texte établi et traduit par G. Lafaye, revu par S. Viarre et J.-P. Néraudau, Paris :
Les Belles Lettres, 2006, (Classiques en poche), pp. 168-169.
? Selon la définition de J.-P. Néraudeau dans son « Introduction » aux Poésies de Catulle, ibid., p. XIII.
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les autres » dans le poéme LXIV, selon J.-P. Néraudeau). Le chant amoureux de Catulle,
pour sincere qu’il peut probablement étre a certains moments du livre, se glisse donc toujours
dans le moule d’une tradition littéraire qu’il exhibe, afin de mettre en valeur I’habileté de son

appropriation et sa capacité d’innovation.

Quelle place accorder alors a la partie éléegiaque du livre, qui en représente presque la
moitié ? Plusieurs critiques ont remarqué le soin avec lequel Catulle semble avoir ménage la
transition entre les poémes de formes lyriques et épiques et les poemes relevant de la métrique
élégiaque. Ainsi, J.-P. Néraudeau observe un glissement dans le poeme LXV de la déploration
du frére défunt vers la mythologie puis vers I’expression du sentiment amoureux. En effet, le
poete prétend que le deuil le rend incapable d’inventer, de créer, et décide alors d’adapter le
poéme de Callimaque sur Bérénice, ce qui I’améne enfin 4 traiter de la passion®. La partie
élégiaque du livre serait ainsi placée sous le double signe de « I’amour de 1’amour et [de]
I’amour de la poésie® », selon la belle formule de J.-P. Néraudeau. Mais aucune spécialisation
thématique explicite du distique élégiaque n’est véritablement repérable dans les poémes qui
suivent. Il semble que Catulle ne fasse qu’associer de fagon privilégiée une forme métrique a
un code (le poete, la femme vénale et leurs amours contrariées) et a I’expression de 1’amour,
sans que cela exclue tout autre emploi du distique. Bien qu’il initie un certain ton mélant
sincérité et jeu, qu’il introduise de nouveaux motifs qui deviendront des topoi poétiques,
Catulle n’identifie ni ne superpose la poésie amoureuse et la forme élégiaque. Il ne fait
qu’esquisser un rapprochement entre ces éléments, si bien qu’il serait difficile de le considérer
comme le fondateur d’un genre (tout au moins au sens ou les Romains pouvaient comprendre

ce concept, ¢’est-a-dire comme une « adéquation du ton, de la forme et du sujet* »).

Le premier successeur de Catulle semble Caius Cornélius Gallus (69-26 avant J.-C.),
dont I’ceuvre nous est presque inconnue. On sait qu’il fut I’auteur de quatre livres d’élégies.
Mais P. Grimal souligne qu’il faut étre prudent sur ce que cela signifie : « Sous ce nom il faut
sans doute entendre, au moins partiellement, des poémes étiologiques, racontant 1’origine
d’un site célebre® », dans la tradition des Aitia de Callimaque. On sait aussi qu’il consacra
nombre de poemes a une jeune femme, Lycoris, qu’il dépeignit comme une maitresse cruelle.
La dixieme des Bucoliques de Virgile fait écho a cette passion amoureuse par le biais de ce
qui est, probablement, un pastiche de Gallus. On y voit Virgile réver d’abord avec nostalgie a

I’Arcadie. Puis, dans les vers 42 a 69, il imagine que Gallus, devant Pan, Apollon et les

1 J.-P. Néraudeau, « Introduction », ibid., p. XVIII.

2 Voir J.-P. Néraudeau, « Introduction », ibid., p. XIX.

% J.-P. Néraudeau, « Introduction », ibid., p. XX.

*J. Gaillard, Approche de la littérature latine, op. cit., p. 22.

°P. Grimal, La Littérature latine, Paris : Fayard, 1994, p. 261.
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bergers d’Arcadie, s’adresse a I’insensible Lycoris (« dura », v.47) et qu’il se plaint de cet
amour qu’il appelle une folie (« furor », v.38; «furoris », v.60). Le discours de Gallus
s’achéve sur un énoncé parénétique, qui invite a une acceptation du sentiment: « Omnia
vincet Amor : et nos cedamus Amori » [« L’Amour triomphe de tout ; nous aussi, plions
devant I’Amour® »]. Gallus semble ainsi avoir participé, comme Catulle, & la mise en place
des motifs élégiaques : la femme infidele, le poete malheureux et la soumission résignée au
pouvoir sacré¢ de I’Amour. En outre, Virgile semble indiquer que ces topoi impliquent un ton
chagriné, puisqu’il note, juste avant que Gallus ne prenne la parole, que celui-Ci est « triste »
(« Tristis at ille », v.31). Mais I’auteur de 1’Enéide laisse entrevoir sa propre conception de
I’¢légie a travers cet hommage a Gallus. Le pastiche glisse vers la réflexion sur la poésie

quand Virgile fait dire & Gallus, au milieu exact de la prosopopée :

Ibo et Chalcidico quae sunt mihi condita uersu
carmina pastoris Siculi modulabor auena.

[Je m’en irai, et les vers que j’ai composés a la maniére du poéte de Chalcis, je les modulerai sur le
pipeau du patre sicilien®.]

Ces deux vers traduisent la volonté d’intégrer I’inspiration élégiaque a la poésie bucolique, ce
que Virgile, en digne émule de Gallus, est précisément en train de réaliser, en transposant
dans son églogue en hexametres les thémes, le code et le ton des élégies. La dixiéme
bucolique esquisse donc une conception de 1’élégie partiellement libérée de la seule forme
métrique. A contrario, le distique élégiaque semble des lors associé a un réseau de traits non
métriques qui ébauchent sa spécialisation dans le domaine d’un type particulier de poésie

amoureuse. On voit ainsi naitre les prémices d’une notion générique.

L’apogée de ’¢élégie : Tibulle, Properce

L’age d’or de 1’¢légie romaine se situe sous le régne d’Auguste. A la suite de Catulle
et de Gallus, la forme élégiaque séduit plusieurs poetes qui la portent a un haut degré de

perfection.

L’ceuvre de Tibulle (Albius Tibullus, vers 54 - 19 avant J.-C.) se compose de deux
livres ou il emploie exclusivement le distique élégiaque : le premier parut vers 27 ou 26 avant
J.-C., le second fut sans doute posthume et inachevé. Dans ces poémes, Tibulle chante

diverses amours contrariées. En effet, le premier livre est dominé par la figure de Délie, une

! Virgile, Bucoliques, éd. bilingue, traduction d’E. de Saint-Denis, introduction et notes de J.-P. Néraudau, Paris :
Les Belles Lettres, 1997, (Classiques en poche), pp. 112-113.

2 Virgile, Bucoliques, ibid., pp. 110-111. Le poéte de Chalcis est Euphorion (vers 276-vers 184), auteur d’épyllia
et d’épigrammes en distiques élégiaques dont il ne reste que des fragments.
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femme infidele qu’aime passionnément le poéte, en dépit de leur distance sociale : alors que
le poéte appartient a I’ordre équestre, Délie illustre assez bien la condition d’une affranchie
apparemment mariée. Mais le premier livre fait également mention de Marathus, un jeune
garcon, dont le poete semble amoureux, bien que Marathus soit de son coté attiré par une
femme. Comme le souligne Pierre Macris, cette liaison est a considérer avec prudence, car
elle ne releve pas necessairement de la réalité biographique : « Tibulle, par exemple, fut-il
vraiment [’amant du jeune Marathus comme nous ’apprend sa poésie, ou bien n’avons-nous
dans ce motif d’inspiration qu’un stéréotype de plus conforme a la tradition pédérastique
alexandrine! ? ». Le second livre quant & lui présente principalement la figure de Némésis,
une courtisane cupide dont le pseudonyme mythologique révéle la cruauté. Quoique beaucoup
plus chastes dans leurs images que les poemes de Catulle, les élégies de Tibulle parlent
d’amours irrégulieres réprouvées par la société romaine, « hostile par définition a toute forme
d’inquiétude amoureuse, facteur de déstabilisation et de faiblesse® ». Elles forment de longs
tableaux des diverses facettes du sentiment, sans continuité narrative. Une marque de 1’unité
du recueil et de la singularité de Tibulle est la rusticité du cadre spatial des diverses amours
du poete : bien des élégies prennent place dans une campagne héritiere de 1’Arcadie et

toujours décrite de maniére laudative :

Rura cano rurisque deos : his uita magistris
desueuit querna pellere glande famem ;
illi compositis primum docuere tigillis
exiguam uiridi fronde operire domum ;
illi etiam tauros primi docuisse feruntur
seruitium et plaustro suposuisse rotam. [...]

[Je chante la campagne et ses dieux : ils apprirent / A ne plus chasser la faim par des glands ; / Ils
montrérent comment assembler des solives / Et couvrir de feuillage une cabane ; / Ils montrerent aux
beeufs, dit-on, I’art de servir, / Et joignirent la roue au Chari0t3.]

La poésie de Tibulle est caractérisée par la douceur des descriptions qui la rapproche, selon
cette méme élégie 11, 1, de la poésie bucolique, des « chants rustiques » (« rustica uerba ») et

du chant de la flGite (« auena carmen »), ou elle croit deviner sa source.

Quelques poétes moins célébres ont été rapprochés de Tibulle, et ce qui nous reste de
leurs ceuvres est rassemblé dans le Corpus Tibullianum. Ce recueil comporte six élégies de
Lygdamus (souvent identifi¢ comme le frére d’Ovide), consacrées a Neaera, une jeune femme
qui I’a trahi, et de courts textes en distiques ¢légiaques de Sulpicia dont le théme central est

également I’amour triste.

! P. Macris, « L’ Amour et le silence », présentation de Tibulle, Elégies, choix et traduction du latin de P. Macris,
Paris : La Différence, 1992, (Orphée), p. 9.
2P, Macris, « L’ Amour et le silence », ibid., p. 15.
* Tibulle, ibid., 11, 1, p. 86-87.
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L’ceuvre de Properce (Sextus Propertius, vers 47 - vers 16 avant J.-C.) est bien plus
ample. Elle se compose de quatre livres d’élégies. Le premier, appelé Cynthia monobiblios et
publié vers 29 avant J.-C., est tout entier voué a chanter ’amour du poéte pour Cynthie, une
jeune femme dont I’inconstance le fait souffrir. C’est une poésie plus vigoureuse que celle de
Tibulle, et beaucoup moins rustique : Cynthie connait tous les artifices de la vie a Rome et
toutes les ruses de la vénalité. Les deux livres suivants, publiés entre 28 et 20 avant J.-C.,
accentuent les visions multiples des joies et des tourments amoureux : les infidélités avérées
de Cynthie, les soupgons du pocte jaloux, la force du désir sont tour a tour montrés sans qu’on
puisse suivre le récit chronologique d’une liaison. Certains poémes étrangers a cet amour
brisent d’ailleurs la continuité thématique : par exemple, le poeme Il, 10 chante la gloire
d’Auguste ; 1’¢légie 11, 31 traite de I’inauguration du Portique du temple d’Apollon Palatin ;
I’¢légie III, 22 fait I’éloge de Rome... Le livre IV, enfin, parait fort éloigné de 1’obsession
amoureuse. Inspiré de Callimaque, ce livre contient essentiellement des poémes étiologiques
et mythologiques (origine Iégendaire du nom de la roche Tarpéienne, IV, 4 ; célébration du
temple d’Apollon Palatin, IV, 6). Seuls trois poémes sur onze se rattachent a Cynthie, dont le
poete évoque la mort en IV, 7, mais aussi les accés de debauche en 1V, 8, de facon

complétement dyschronologique.

Les élégiaques augustéens sont des poétes jeunes, qui vouent 1’élégie, sans exclusivité
certes, mais avec quelle prédominance, a 1’expression du sentiment amoureux, dans toutes ses
variations. Appartenant a la méme génération, Ovide mérite cependant d’étre considéreé a part,

au vu de son imposante ceuvre en distiques.

Métamorphoses de [’élégie . Ovide

Apreés le succés de sa tragédie Médée (aujourd’hui perdue), Publius Ovidius Naso (43
avant J.-C.- vers 17 aprés J.-C) commence son ceuvre élégiaque en composant le recueil des
Amours, commencé vers 25 avant J.-C. et publié vers 15 avant J.-C., d’abord en cinq livres,
puis, vers 4 avant J.-C., en trois livres. Il s’agit de poémes dans la lignée érotique de Tibulle et
de Properce, ou le poéte se met en scene dans sa relation a une seule jeune femme nommée
Corinne (le pseudonyme est, comme chez Catulle, un clin d’ceil & la poésie grecque). A la
méme époque, Ovide écrit Les Heroides, un ensemble de vingt-et-une épitres en vers
¢légiaques ou lauteur invente les lettres amoureuses d’héroines légendaires (Pénélope
écrivant a Ulysse, Briséis a Achille, Didon a Enée, Ariane & Thésée...) et — telle une

exception — une lettre de la poétesse Sappho a Phaon (lettre XV). Un peu plus tard, il rédige
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L’Art d’aimer, poéme didactique en forme de manuel de séduction, qu’il publie vers 1 apres
J.-C., et qu’il compléte par Les Remédes a [’amour. Mais Ovide ne laisse pas a ’amour le
monopole de 1’¢légie. Il laisse inacheve Les Fastes, recueil qui suit, dans la tradition
alexandrine, le calendrier des fétes religicuses et en explique 1’origine. Lors de son exil décidé
par Auguste pour d’obscures raisons en 8 aprés J.-C., le poete rédige en distiques élégiaques
des poémes tres différents destinés a exprimer les souffrances du bannissement pres du Pont-
Euxin et a obtenir la clémence de I’empereur. 11 s’agit d’abord des cinq livres des Tristes, puis
des quatre livres des Lettres du Pont ou Pontiques. Par ces derniéres ceuvres, Ovide accomplit
ce que J.-C. Julhe appelle « un renouvellement complet de I’élégie’ » ; désormais, le distique
¢légiaque est fortement associé a un registre de passions tristes, a un état d’esprit dysphorique
qui dépasse 1’amour contrarié et qui multiplie les accointances avec la nostalgie, la souffrance

de la séparation avec les proches.

Il ne faudrait pas en conclure qu’avec Ovide 1’¢élégie revient a la diversité thématique
extréme du distique élégiaque de la poésie grecque. Elle évolue, certes, de la fiction de soi (le
poéte qui prend les masques des héroines fabuleuses et le poéte-personnage des Amours) aux
frissons du moi (le pocte apeuré par I’exil aux frontiéres de la barbarie). Mais 1’on risque alors
de trop simplifier la poétique d’Ovide, et de la penser comme une appropriation Véritable de
la subjectivité. Or, Ovide ne cesse, en réalité, des Amours jusqu’aux Pontiques, de jouer des
incertitudes sur la limite entre le moi biographique et la représentation élégiaque de soi. Le
poete des Amours, on le verra, élabore une fiction ironique ou il se met en scéne en tant que
poete amoureux. De méme, le poete des Tristes et des Pontiques se met en scéne dans le
personnage de 1’exilé, a travers une rhétorique des plus subtiles. Tout concourt, dans ces
poémes, au désir d’émouvoir I’empereur, et par la d’obtenir une atténuation du chatiment :
I’emploi de certains motifs pathétiques récurrents (les larmes, les regrets, la crainte), le lien
métaphorique constant entre 1’exil et 1’attente de la mort (« Comme je regrette d’avoir tant de
fois heurté les portes du tombeau sans qu’elles se soient jamais ouvertes? ! » Tristes, Ill, 2 ;
« Puisqu’il [Maxime] sait s’acquitter ainsi de ses devoirs envers ses amis défunts, j’aimerais,
moi, aussi, qu’il me mette au nombre des morts® », Pontiques, 1, 9), I’inversion du regard sur
soi et sur I’Autre (« C’est moi le Barbare ici® [...] », Tristes, V, 10). Chez Ovide, I’¢légie est
avant tout le lieu d’un tissage, élaboré grace au savoir-faire rhétorique, entre la matiére

biographique du poete et sa fiction plaisante ou émouvante. Le distique élégiaque n’est plus,

1 J.-C. Juhle, La Critique littéraire chez Catulle et les Elégiaques augustéens, op. cit., p. 21.

2 Ovide, L Exil et le salut. Tristes et Pontiques, textes choisis et traduits du latin par C. Labre, Paris : Arléa,
1999, p. 94.

3 Ovide, L Exil et le salut. Tristes et Pontiques, ibid., p. 206.

4 Ovide, L ’Exil et le salut. Tristes et Pontiques, ibid., p. 171.
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comme dans la poésie archaique, une forme encore largement vide, préte a accueillir divers
sujets, mais une forme labile, souple, ou le poéte fait chatoyer habilement les multiples
facettes de son propre personnage, ce qui revient a mettre en valeur sa virtuosité poétique.

L’¢légie ovidienne n’est un miroir de soi qu’en tant qu’elle est une moirure de 1’art.

La forme élégiaque dans la littérature latine tardive

Le distique élégiaque n’aura plus la faveur des poétes apres le siecle d’Auguste. Les
historiens de la littérature ne retiennent que quelques ceuvres éparses. Si ’on se réfeére par
exemple au livre de René Martin, Approche de la littérature latine tardive et protomédiévale,
on ne voit guére que Lactance (vers 250 - vers 320) qui ait utilisé la métrique élégiaque de
facon encore relativement proche de la tradition érudite des poetes alexandrins : dans les 85
distiques de De aue Phooenice (Sur [’oiseau phénix), il reprend le mythe de 1’oiseau éternel,
«en le dotant d’une signification chrétienne® ». René Martin cite encore au IV® siécle
Avianus, qui emploie le distique élégiaque pour écrire des fables inspirées d’Esope, et au V®
siécle Orientius d’Auch qui rédige en vers un long sermon chrétien appelant a la conversion et
intitulé Commonitorium. La forme élégiaque intégre ainsi progressivement d’autres pratiques
littéraires que celle des poétes augustéens, et ne perdurera guére au Moyen age que de fagon
anecdotique, comme dans les comédies élégiaques, a la mode aux XI11° et X111°siécles dans les
milieux scolaires, pieces de théatre bréves mélant érudition et licence érotique, tel Milon (vers
1170) de Mathieu de Vendéme.

Un tel parcours historique ne répond que trop partiellement a la question de savoir ce
que les auteurs romains pouvaient entendre sous le mot « élégie ». Il ne fournit guére
d’indices quant a la définition du terme. Il nous faut donc aborder maintenant la question

épineuse de la théorie de la poésie élégiaque a Rome.

Aveénement d’un genre littéraire ?

Esquisse d'une reconnaissance théorique

! R. Martin, La Littérature latine tardive et protomédiévale, Paris : Nathan, 1994, (Nathan 128), p. 30.
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Le distique élégiaque est une forme métrique importée de Gréce sans aucune
modification. Le systéme latin a repris la méme configuration quantitative de ’hexameétre et
du pentametre dactyliques, et les mémes possibilités de coupes que celles de la poésie
grecque’, sans y ajouter d’innovations formelles notables. 1l est certain que cette forme
constitue le trait déterminant de 1’¢légie dans la classification des types de poésie chez les
Romains. Mais, sous I'influence des Alexandrins qui, nous I’avons vu, postulaient une
adéquation d’un metre a un théme, la définition de 1’¢élégie s’enrichit d’une spécialisation

progressive du distique autour d’une substance particulicre, celle de I’amour.

L’Epitre aux Pisons (ou Art poétique) d’Horace est de ce point de vue un témoignage
fondamental, mais paradoxal, puisque construit sur 1’ignorance volontaire, ou le déni, de
I’élégie érotique qui lui est contemporaine. Horace, écrit G. Guerrero, « Se montre conscient
de I’existence d’une lex operis, c’est-a-dire de cette concordance nécessaire et presque
naturelle entre un théme et un type de metre qui gouvernait la conception romaine des genres
littéraires” », et qui s’autorisait de remarques d’Aristote (Poétique, 1459b-1460a). L’Epitre
aux Pisons développe cette idée de correspondance, ou de convenance métrico-thématique
dans les vers 73 a 92, passage au sein duquel Horace mentionne justement, outre 1’épopée, les

vers lyriques, I’iambe, la tragédie et la comédie, I’¢légie :

Versibus impariter iunctis querimonia primum,
post etiam inclusa est uoti sententia compos ;
quis tamen exiguos elegos emiserit auctor,
grammatici certant et adhuc sub iudice lis est.

[Le distique a exprimé d’abord la plainte funebre, puis a été consacré a I’ex-voto. Qui a, le premier, fait

servir ce meétre modeste a 1’élégie, les grammairiens en discutent encore, et le procés est toujours
3

pendant®.]

Le passage appelle immédiatement trois remarques. En premier lieu, il appert que pour
Horace la forme du distique n’est pas nécessairement liée a un théme particulier, mais qu’il
s’agit plutot d’une correspondance, d’un rapport d’adéquation en quelque sorte idéale, qui
s’inscrit dans le processus qui mene la forme métrique a son plus haut degré de perfection, qui
la porte a la réalisation de son essence présupposée. En second lieu, Horace, « adversaire de
Properce” », ne mentionne aucunement 1’élégie érotique ; dédaignant cette poésie ludique et
équivoque, il préfere resituer 1’élégie dans son rapport originel au divin, que ce soit dans son

usage déploratif ou dans son emploi votif. Cela a deux avantages. D’une part, cette origine

! Voir par exemple M. Lavarenne, Initiation & la métrique et & la prosodie latines, Paris : Magnard, 1948, p. 9-
11 (I’hexamétre dactylique) et 20-21 (le pentameétre dactylique).

2 G. Guerrero, Poétique et poésie lyrique, op. cit., p. 48.

¥ Horace, Art poétique, v. 75-78, dans : (Euvres, traduction de F. Richard, Paris : Garnier fréres, 1967, (GF
Flammarion), p. 261.

* Nous empruntons la formule & E. Delbey, Venance Fortunat ou [’enchantement du monde, Rennes : Presses
Universitaires, 2009, (Interférences), p. 14.
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explique I’absence d’un « premier » élégiaque, ironiquement soulignée : 1’¢légie nait comme
une forme collective, religieuse, a la maniére des formes folkloriques. D’autre part, la briéveté
du distique (« exiguos elegos », v.77) I’apparente a la forme sérieuse de la sententia, close,
univoque, fulgurante, et propre a figurer la densité de la pensée. Enfin, et c’est le troisi¢éme
point d’intérét du passage, le contexte apporte une indication supplémentaire sur 1’¢légie. Il
semble admis, pour Horace, que celle-ci ne se confond pas avec les autres catégories de
poésie citées dans 1’ensemble du passage, qui ont toutes une forme métrique et une matiére
thématique assez clairement établies. Ce qui est particulierement intéressant est la
confirmation par le poete latin de la distinction entre 1’¢élégie et la poésie lyrique, que nous
avons déja vue trés nettement soulignée dans le domaine grec, puisque Horace rappelle plus
loin la mission que la Muse a attribuée a la lyre (« Musa dedit fidibus... ») aux vers 83 a 85.
La poésie élégiague sera constamment maintenue par les auteurs romains hors du champ de la
poésie lyrique, de deux maniéres différentes. La quinziéme des Heroides d’Ovide, lettre
imaginaire de Sappho a Phaon, prend soin d’entériner le clivage entre lyrique et élégie : la

poétesse grecque Y justifie son abandon de la lyre pour le rythme plaintif de 1’élégie :

Peut-étre aussi te demanderas-tu pourquoi j’ai choisi des vers d’une mesure inégale, quand je suis plus
propre aux accents de la lyre. Il me faut pleurer sur mon amour ; 1’élégie est un chant plaintif ; aucun
luth ne convient a mes larmes’.

La poésie lyrique n’est donc pas compatible avec le pathétique et les souffrances extrémes de
I’amour. Mais I’amour charnel ne lui sied pas non plus : bien aprés le texte d’Horace, le
Dialogue des orateurs de Tacite (vers 55 - vers 117 aprés J.-C.) énumere les diverses
catégories de poésie, parmi lesquelles, aprés la poésie héroique, viennent « le charme de la
poésie lyrique, 1’enjouement des ¢légies, le fiel des iambes, les jeux d’esprit de
I’épigramme? ». Les joies et les agréments de la lyre se différencient donc des plaisirs de
1’élégie (« elegorum lascivias ») ou il faut sans doute entendre le charme a la fois littéraire (le
texte de Tacite traite avant tout de 1’éloquence) et psychologique de 1’érotisme. Si la lyre peut
permettre de chanter I’amour, comme 1’affirme Horace®, elle ne le fait que par rapport aux

sentiments, quand ils sont mesurés : c’est désormais a 1’¢légie que revient de dire 1’amour

! Ovide, Lettres d’amour. Les Héroides, traduction du latin de Th. Baudement, Paris : Gallimard, 1999, (Folio
classique), p. 142.

2 «[...] lyricorum quoque iucunditatem et elegorum lascivias et iamborum amaritudinem et epigrammatum
lusus » (Tacite, Dialogue des orateurs (X, 4), texte établi par H. Goelzer, traduction d’H. Bornecque, [1936],
Paris : Les Belles Lettres, 2003, (Collection des Universités de France), p. 34). Pierre Grimal traduit quant a lui
le méme passage de la maniére suivante : « [...] la douceur des vers lyriques, la liberté des élégies, I’apreté des
iambes, les badinages des épigrammes » dans : Tacite, Fuvres complétes, Paris : Gallimard, 1990, (Bibliothéque
de La Pléiade), p. 75.

% Parmi les objets du chant de la lyre cités par Horace figurent « les amours des jeunes gens » (« iuuenum
curas »). Horace, Art poétique, v. 85, Euvres, op. cit., p. 261.
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désespére ou bralant, limitant son éthologie aux sentiments extrémes et contraires. Tacite est

ainsi le premier a donner véritablement sa place théorique a 1’¢élégie amoureuse.

Ces bréves réflexions dessinent les contours d’une théorisation fort inaboutie de
I’élégie, certes, mais ou la forme métrique parait se spécialiser progressivement dans une
thématique (I’éros, au double sens intérieur et charnel) et confirmer par la méme son

opposition aux autres types de poésie.

Autoportrait de [’élégie érotique

Innovation latine qui perpétue la tradition grecque, 1’élégie érotique latine présente
I’avantage de réclamer et de justifier elle-méme sa spécificité et sa dignité poetiques. Les
lacunes de sa définition chez Quintilien, Horace ou Tacite, elle les comble en se pensant elle-
méme : les poétes qui la pratiquent, qu’il s’agisse de Tibulle, de Properce ou d’Ovide, ne
cessent d’introduire dans leurs poémes des indices qui permettent au lecteur de comprendre
I’idée qu’ils se font de leur poésie. Ils élaborent ainsi une sorte de pacte de lecture, précieux
pour qui veut déterminer les caractéristiques de 1’élégie. On peut présenter ces indices,
croyons-nous, selon trois orientations majeures :

- une orientation verticale, par laquelle 1’élégie érotique s’inscrit dans une tradition

et énonce sa propre généalogie au sein de relations hypertextuelles : {

- Une orientation horizontale, correspondant au débat esthétique qu’elle entretient, au
sein de la nomenclature latine des catégories poétiques, avec 1’épopée et la tragédie
notamment : ¢

- une orientation circulaire, par laguelle elle met en scene son travail de construction
d’une fiction poétique, ou par laquelle elle montre comment s’élabore, a partir
d’un matériau réel, son code littéraire, dont fait partie précisément cette méme

mise en scéne ostentatoire : Q.

L’¢élégie érotique revendique d’abord une filiation qui la situe dans la tradition
littéraire et surtout dans 1’héritage grec. Il est fréquent que Properce évoque ses prédécesseurs
de I’époque hellénistique, Callimaque et Philétas de Cos, cités ensemble en 1, 34 (v.31-32),
en I, 1 (v.1), en 1ll, 9 (v.43-44), et auxquels le poéte latin se mesure en 1V, 6 (v.3-4), allant

jusqu’a se proclamer le « Callimaque romain » :

Ennius hirsuta cingat sua dicta corona :
mi folia ex hedera porrige, Bacche, tua
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ut nostris tumefacta superbiat Vmbria libris,
Vmbria Romani patria Callmachi.

[Qu’Ennius ceigne une couronne qui hérisse son front et ses paroles ; moi, je ne veux que des feuilles de
lierre, de ton lierre, Bacchus, pour que ’Ombrie soit fiére de mes livres et s’enfle d’orgueil, — I’Ombrie,
patrie du Callimaque romain® 1]

De méme Ovide imagine a 1’occasion son talent poétique reconnu supérieur a celui du maitre
alexandrin par une jeune femme : « Est quae Callimachi prae nostris rustica dicat / carmina
[...] » [« Celle-ci trouve les poémes de Callimaque sans art au prix des miens »*]. Mais les
¢légiaques latins n’oublient pas de se situer dans une généalogie poétique nationale. Dans les
derniers vers du deuxiéme livre de ses Elégies, Properce, qui avait déja cité dans le méme
poeme les ancétres de Grece, se place sous 1’égide de Varron, de Catulle, de Calvus et de
Gallus pour solliciter la reconnaissance de son génie : « Cynthia quin etiam uersu laudata
Properti, / hos inter si me ponere Fama uolet » [« Et, pour finir, la Cynthie de Properce que
son vers célébra, si toutefois la Renommée veut bien me ranger parmi eux® »]. Ovide,
Iégerement postérieur, accroit cette filiation de quelques modéles nouveaux. Dans Les
Amours, il rend ainsi hommage a Tibulle, dont les vers lui assurent I’immortalité (I, 15, v.27-
28) au méme titre que Gallus ; cette louange se poursuit dans 1’élégie 111, 9, qui met en scéne
I’agonie de ce « poéte sacré » (« sacer uates® »). Eriger ainsi des figures tutélaires, s’inventer
ainsi sa propre généalogic poétique, c’est en un méme geste enraciner le genre dans une
tradition et donc lui accorder une valeur esthétique atemporelle, mais aussi justifier 1’élection
du genre par le nouvel émule, qui pourra a son tour entrer dans la postérité. La poésie
¢élégiaque n’acquiert de dignité que parce qu’elle provient de la Gréce, modéle absolu de
civilisation, ou elle n’a pu naitre que parce qu’elle est fondée sur 1’Idée éternelle du Beau ; or,
de la dignité¢ de 1’¢légie dépend la renommée posthume du poete. Descendant d’illustres
prédécesseurs, le poéte élégiaque doit alors trouver son équilibre entre I’admiration pour ses
modeles et I’ambition de rivaliser avec eux. Cet équilibre advient, nous le verrons, dans la
construction ambigué de 1’ego, cette premicre personne de I’énonciation qui est un mixte
indécidable d’¢éléments autobiographiques et de fiction.

Mais I’enracinement de 1’¢légie érotique dans une tradition, 1’insertion du pocte
élégiaque dans la lignée de ses pairs ne suffisent pas a asseoir définitivement le "genre". La

poésie élégiaque doit encore trouver sa place dans I’ensemble (hiérarchisé) des types de

! Properce, 1V, 1, v. 61-64, Elégies, op. cit., p. 131.
2 Ovide, Les Amours, éd. bilingue, texte établi et traduit par H. Bornecque, Paris : Les Belles Lettres, 2002,
(Classiques en poche), pp. 70-71.
® Properce, Elégies, op. cit., 11, 34, v. 93-94, p. 86.
* Ovide, Les Amours, op. cit., 111, 9, v. 41, pp. 164-165. Dans 1’élégie unique du livre Il des Tristes, Ovide
affirmera de plus n’avoir fait que suivre les traces de Catulle, de Tibulle et de Properce. La généalogie sera
encore mieux exhibée en IV, 10 du méme recueil : « Tibulle t’avait succédé, Gallus, comme Properce lui
succéda ; je venais ensuite, le quatriéme dans 1’ordre chronologique » (Ovide, L’Exil et le salut. Tristes et
Pontiques, op. cit., p. 149).
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poésie, et notamment aupres des "grands genres" que sont 1’épopée et la tragédie depuis

Avristote. Properce se place la encore sous la banniére d’un glorieux prédécesseur archaique :

Plus in amore ualet Mimnermi uersus Homero :
carmina mansuetus lenia quaerit Amor.

[En amour, un seul vers de Mimnerme vaut plus que tout Homére : I’Amour est douceur et veut de
tendres accents” ]

La poésie élégiaque, considérée en son domaine thématique propre, atteint donc a une égale
dignité esthétique que 1’épopée en son territoire héroique. Properce revient a plusieurs
reprises sur cette légitimation de sa poésie. L’¢légie I, 7, adressée a 1’auteur épique Ponticus,
affirment que les vers d’amour ont leur noblesse, que celle de 1’épopée ne saurait enlever. En
I1, 1, Properce défend devant Mécéne son choix de chanter ses amours et son refus de réécrire
I’lliade. Mieux : avec une certaine fausse modestie, il souligne son incapacité a composer des
vers héroiques, son manque de souffle épique (II, 10), et se dit destiné a 1’¢légie, comme le

souligne cette prosopopée de la muse Calliope s’adressant au poéte :

E quarum numero me contigit una dearum

(ut reor a facie, Callipea fuit) :
“Contentus niueis simper uectabere cycnis

nec te fortis equi ducet ad arma sonus.
Nil tibi sit rauco praeconia classica cornu

flere nec Aonium tinguere Marten emus;
aut quibus in campis Mariano proelia signo

stent et Teutonicas Roma refringat opes,
barbarus aut Sueuo perfusus sanguine Rhenus

saucia maerenti corpora uectet aqua.
Quippe coronatos alienum ad limen amantis

nocturnaeque canes ebria signa fugae
ut per te clausas sciat excantare puellas,

qui uolet austeros arte ferire uiros.”

[L’une des déesses (Calliope, si j’en crois son visage) m’aborde : “Tu te contenteras toujours d’étre
porté par des cygnes au blanc plumage ; jamais un coursier hennissant et fougueux ne te conduira aux
combats. Ce n’est point a toi d’emboucher la trompette au son rauque et plaintif des combats navals ; de
teindre du sang de Mars les bosquets d’Aonie ; ce n’est point a toi de chanter les plaines ou Marius
plantant son étendard livre bataille, ou Rome brise la puissance des Teutons ; ce n’est point a toi de
chanter le Rhin barbare, ou coule a flots le sang des Sueves, le Rhin dont les ondes attristées roulent des
cadavres. Ce sont les amants couronnés de fleurs, au seuil d’une porte étrangére, que tu chanteras, leur
ivresse bruyante et leur fuite dans la nuit, et, grace a toi, du fond de leurs demeures il saura enchanter et
attirer & lui les femmes les mieux gardées celui qui, avec art, voudra atteindre et frapper les maris
séveres?.”]

La parole inéluctable, I’ordre sacré régit la vocation du poéte : la poésie élégiaque, non moins
noble que I’épopée, mais dont I’objet est ’amour des jeunes gens. La mise en scéne d’une
autorité divine légitime la carriére élégiaque, certes, mais elle lui confére également un
caractére naturel, puisque la vocation du poéte lui préexiste et précéde son ceuvre. Le poéte

¢légiaque, en répondant a I’appel de Calliope, découvre ainsi son identité¢ profonde. C’est

! Properce, Elégies, op. cit,, I, 9, v. 11-12, p. 17.
2 Properce, Elégies, ibid., 111, 3, v. 37-50, p. 93.
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pourquoi Properce, comme le remarque finement Paul VVeyne, recourt a plusieurs reprises a ce

que les philologues allemands nomment le "Priamel",

Structure qui servait a un individu a se replacer, avec sa différence, dans la liste des autres différences
individuelles, pour prendre du recul sur lui-méme ; selon les cas, il exaltait sa différence, se donnait au
contraire une lecon de modestie, ou encore, [...] s’autorisait a revendiquer sa particularité, puisque les
autres avaient les leurs, et ramenait la sienne a la taille de celle des autres, afin de ne pas heurter
I’orgueil de ces autres et d’étre toléré par eux”.

Cette « structure » argumentative aboutit, par la confrontation avec I’autre, a cerner davantage
ego en explicitant ce qui constitue le sens de sa vie singuliére. On en trouve un exemple

flagrant dans I’élégie I, 1 :

Nauita de uentis, de tauris narrat arator

et numerat miles uulnera, pastor ouis ;
nos contra angusto uersantis proelia lecto :

qua pote quisque, in ea conterat arte diem.

[Le pilote parle des vents, le laboureur de ses taureaux, le soldat compte ses blessures, le patre ses
brebis ; moi, je livre combats aprés combats sur une couche étroite : que chacun passe donc ses jours
dans la carriére ot il excelle®]

Le poéte élégiaque se démarque ainsi non seulement des autres professions (et notamment de
la carriere militaire, ce qui sera un €lément majeur de son personnage littéraire, on le verra),
mais aussi des autres poétes — en particulier du poéte épique, incarnation de la plus haute
poésie. Cette distinction prend, dans le poéme liminaire des Amours d’Ovide, une valeur

programmatique :

Arma graui numero uiolentaque bella parabam
Edere, materia conueniente modis.
Par erat inferior uersus ; risisse Cupido
Dicitur atque unum surripuisse pedem.

[J’allais chanter, sur le rythme héroique, les armes, la fureur des combats ; au sujet convenait le métre :
le second vers du poéme était égal au premier. On dit que Cupidon se mit a rire et qu’il y retrancha
furtivement un pied?]

Ces vers légitiment a nouveau ’écriture €légiaque en la rapportant a une volonté divine,
impérieuse. Mais surtout, ils exercent une fonction esthétique en déterminant certains aspects
de I’¢élégie. Celle-ci, en effet, est présentée non en opposition avec 1’épopée, mais comme
dérivée du vers héroique. On reconnait la le topos de la recusatio, inauguré par Callimaque et
repris par Horace dans ses Satires : « alors que le poéte s’appréte a entreprendre une ceuvre
relevant d’un grand genre, tel que I’épopée ou la tragédie, Apollon intervient pour ’en
dissuader, en lui suggérant que ses forces poétiques lui interdisent une telle entreprise® ». Le

verbe «dicitur [on dit] » est le signal de ce lieu commun, plutét que d’une incertitude du

1P, Veyne, L Elégie érotique romaine, op. cit., p. 180.
2 Properce, Elégies, op. cit., Il, 1, v. 43-46, p. 36.
® Ovide, Les Amours, op. cit., I, 1, v. 1-4, pp. 2-3.
* A. Teulade, « Relation poétique et relation amoureuse », dans : A. Teulade, E. Delbey, R. Lenoir, E. Soubrenie,
J. Wilker, Poétes de I’amour. Ovide, Les Amours. Pétrarque, Le Chansonnier. Shakespeare, Sonnets. Goethe, Le
Divan, Neuilly : Atlande, 2004 (Clefs concours / Littérature comparée), p. 224.

53



poéte qui serait bien étrange en I’occurrence. Ce topos, qui tend a devenir chez Properce et
Ovide un marqueur de 1’¢élégie, établit un contrat de lecture : la tentation épique est la toile de
fond de 1’¢légie, elle est I’horizon a partir duquel peut se percevoir sa dimension ludique. Le
rire de Cupidon fait donc signe vers I’amusement, la 1égereté, qui ne se congoit que par

contraste avec le sérieux.

Une telle mise en scene ne suffit pourtant pas a postuler une véritable conscience
générique, puisque, si I’on s’en tient a ces quatre premiers vers, Ovide ne considére que la
forme métrique de 1’élégie. La matiere (« materia », v. 19) en fait défaut : c’est pourquoi, a la
fin du poeme, Cupidon lance une fleche au poéte pour le rendre amoureux, et ce faisant, lui
donner un théme pour son ceuvre. La fin du poéme suggére que I’amputation du second vers
du distique entraine une conséquence au niveau thématique. Le distique, bancal, n’a plus
I’ampleur de I’hexameétre, et doit donc s’en tenir a un contenu moins noble, manifestant, selon
P. Grimal, la «volonté bien arrétée de faire redescendre le discours parmi les mortels, en
I’éloignant de I’héroique, voire de ramener le divin aux proportions plus humbles de
I’humain® ». L’amour sera donc 1’objet des poémes. L’ironie avec laquelle Ovide présente les
choses fait ici merveille, puisque 1’¢légie se trouve définie par une adéquation privilégiée de
la thématique amoureuse a la forme élégiaque, plutét que par une coalescence nécessaire.
Aussi, ce qui semble primer est bien 1’aspect ludique de 1’¢légie, le théme amoureux n’étant
que secondaire, si bien que la légitimation de 1’élégie demeure quelque peu ambigué. D une
part, 1’¢légie est le résultat de ’intrusion de Cupidon dans un domaine qui n’est pas le sien,
mais celui d’Apollon, comme ne manque pas de le rappeler le poete en interpellant le petit
dieu : « "Quis tibi, saeue puer, dedit hoc in carmina iuris ?" [Cruel enfant, qui t’a donné ce
droit sur la poésie? ?] ». D’autre part, le topos de la recusatio ainsi réemployé ne laisse pas
d’entériner la hiérarchie traditionnelle des "genres", ou I’épopée et la tragédie restent les
valeurs hautes ; I’¢élégie ne peut atteindre a la méme dignité, et, partant, la virtuosité du poete

¢légiaque, moins inspiré qu’artisan, confine toujours peu ou prou avec la parodie.

Ovide poursuit sa réflexion sur la place de 1’élégie parmi les types de poésie dans
I’¢légie 1 du livre III. Le poete s’y montre derechef tiraillé entre deux inspirations
contradictoires. Cette fois, le débat se situe entre I’Elégie et la Tragédie, personnifiées sous

des apparences féminines, dont le poete dresse les portraits contrastés :

Hic ego dum spatior tectus nemoralibus umbris

1 p. Grimal, « Introduction & 1’élégie romaine », dans : A. Thill (éd.), L Elégie romaine. Enracinement — T hémes
— Diffusion. Actes du colloque international organisé par la Faculté des Lettres et Sciences humaines de
Mulhouse en mars 1979, Paris : Ophrys, 1979, (Bulletin de la Faculté des Lettres de Mulhouse), p. 10.
2 Qvide, Les Amours, op. cit., I, 1, v. 5, pp. 2-3.
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(Quod mea, quaerebam, Musa moueret opus),
Venit odoratos Elegeia nexa capillos,

Et, puto, pes illi longior alter erat ;
Forma decens, uestis tenuissima, uultus amantis,

Et pedibus uitium causa decoris erat.
Venit et ingenti uiolenta Tragoedia passu

(Fronte comae torua, palla iacebat humi ;
Laeua manus sceptrum late regale mouebat,

Ludius alta pedum uincla cothurnus erat)

[...]

[C’est 1a que je faisais les cent pas, protégé par ’ombre de ces bois, cherchant une inspiration pour ma
muse. Je vis venir a moi I’Elégie, les cheveux peignés et parfumés ; si je ne me trompe, un de ses pieds
était plus long que 'autre. Sa beauté était gracieuse, sa robe trés légere, son expression celle d’une
amante ; le défaut méme de ses pieds était chez elle une beauté. Je vis venir aussi, a grands pas, la
Tragédie, farouche, les cheveux épars sur son front menacant ; sa longue robe balayait le sol ; sa main
gauche, d’un geste large, agitait le sceptre royal ; le cothurne lydien chaussait haut ses pieds"]

Les deux allégories, mises en parall¢les par 1’anaphore de « Venit » (v.7 et 11), s’opposent
terme a terme afin de dessiner les contours des deux "genres": légereté vs gravité,
claudication vs solennité, séduction citadine vs vigueur sauvage. La description caractérise le
ton, la forme métrique et les personnages (I’amante vénale habituée aux artifices de la ville /
les personnages guerriers et marqués par 1’hybris) propres a chacun des deux types de poésie.
Suit alors une confrontation de deux prosopopées face au poéte. La Tragédie défend ses
intéréts aupreés du pocte en arguant de la bassesse morale et esthétique de 1’¢élégie et conclut
en inversant le topos de la recusatio : telle une divinité, elle affirme au poéte qu’il a le talent
pour entreprendre une ceuvre tragique : « Nunc habeam per te, Romana Tragoedia, nomen ! /
Inplebit leges spiritus iste meas. [Maintenant, moi, la Tragédie romaine, je veux, gréace a toi,
avoir un nom ; ton souffle saura bien se conformer & mes lois®.] ». L’ironie d’Ovide dévoile
toute sa complexité dans la réplique de I’Elégie. Celle-ci commence par disqualifier, au
moyen de la rétorsion®, I’attaque de la Tragédie & son encontre, en faisant remarquer que
celle-ci était justement formulée en distiques élégiaques : « In me pugnasti uersibus usa meis.
[Pour me combattre, tu as employé mes vers*.] ». Elle poursuit son apologie en soulignant son
efficace dans le domaine amoureux, rappelant que c’est grace a elle que le poéte a pu séduire
Corinne. Sous I’argumentation, la distinction entre ¢légie et tragédie se précise peu a peu, en
filigrane. La Tragédie est ainsi par deux fois qualifiée de grave (« grauibus uerbis », v.35,
« grauis », v.36), alors que I’Elégie se prétend légére & I’image de Cupidon (« Sum leuis, et

mecum leuis est, mea cura, Cupido » [Je suis légere, et Iéger comme moi est mon favori,

! Ovide, Les Amours, ibid., 111, 1, v. 5-14, pp. 122-123.
2 Ovide, Les Amours, ibid., 111, 1, v. 29-30, pp. 124-125.
% Ch. Perelman définit ainsi la rétorsion : « Parmi les innombrables cas d’incompatibilité, il y en a qui résultent
non du fait que deux régles différentes s’opposent, mais de ce que I’affirmation d’une régle est incompatible
avec les conditions ou les conséquences de son assertion ou de son application: on peut qualifier ces
incompatibilités d’autophagie. La rétorsion est I’argument qui attaque la régle, en mettant 1’autophagie en
évidence. ». Ch. Perelman, L’Empire rhétorique. Rhétorique et argumentation [1977], Paris: Vrin, 1997,
(Bibliothéque des textes philosophiques), pp. 72-73.
* Ovide, Les Amours, op. cit., 111, 1, v. 38, pp. 124-125.
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Cupidon] », v.41). Aux «accents sublimes » («sublimia carmina », v.39) de sa rivale,
’Elégie oppose sa « Voix caressante » (« blanditiis [...] meis », v.46). Mais, s’il semble
donner I’avantage a I’élégie, ne serait-ce que parce qu’en fin de poéme le personnage du pocte
obtient de la Tragédie un délai pour finir ses Amours, Ovide maintient une certaine ambiguité
en ne remettant jamais en question la hiérarchie traditionnelle : I’Elégie elle-méme ne conteste

pas la supériorité et la noblesse de celle qu’elle combat.

Le jeu ovidien se complique encore si I’on observe la composition globale du recueil,
dont I’ordre parait habilement concerté, comme le suggére la refonte des cinq livres en trois
indiquée par I’auteur. En effet, les Amours peuvent étre lus comme un intermede élégiaque
entre deux projets plus importants. C’est ainsi du moins que, de fagon assez linéaire, le poéte
élégiague met en scene son activité littéraire : le poeme I, 1 le montre contrarié dans son
projet épique ; le poeme 11, 1 est un adieu aux chants héroiques ; en Il, 18, le poéte déclare a
Macer, auteur épique, devoir se consacrer a chanter Vénus ; en 1ll, 1, le poete est appelé par la
tragédie, mais obtient de pouvoir finir ses élégies ; enfin, en 111, 15, il dit adieu aux « molles
élégies » de son recueil (« Inbelles elegi® »). Un tel parcours invite le lecteur & penser ’élégie
comme un genre parenthétique, une sorte d’intermede ludique : le débat esthétique reste donc
dynamique, ouvert, et le poéte garde sa mobilité parmi les différentes possibilités que la
poésie, en sa variété, lui offre. La conscience générique de 1’¢élégie s’éveille ainsi sans mettre
a mal le systéme hiérarchisé des "genres". Ovide, en suivant la voie ouverte par Properce et
Tibulle, réussit sans doute le tour de force d’assigner a 1’élégie un champ propre, d’en
1égitimer 1’écriture, d’en revendiquer la dignité, sans pour autant lui enlever sa légéreté

caractéristique.

Nous avons montré que, pour se constituer en "genre" poétique, 1’élégie érotique
romaine s’est choisie une généalogie illustre (initiée par Callimaque) et s’est affrontée a
I’épopée et a la tragédie dans un débat esthétique qu’elle n’a voulu ni figer ni résorber. Cela
ne doit pas occulter pour autant la question de savoir si elle recouvre une poétique spécifique,
c’est-a-dire si — par-dela les singularités de chaque auteur — elle implique intrinséquement un
«schéma générique relativement stable? », pour reprendre une expression de Jean-Marie
Schaeffer. Cette question est au cceur de I’ouvrage de Paul Veyne que nous avons déja
évoqué, L Elégie érotique romaine. L amour, la poésie et I’Occident (1983) qui a fait date par
I’audace de sa lecture de la poésie élégiaque latine, fondée prioritairement sur 1I’étude serrée

des textes de Properce. P. Veyne y insistait sur I’étrangeté de cette pratique d’écriture qui

! Ovide, Les Amours, ibid., 111, 15, v. 19, pp. 186-187.
2 J.-M. Schaeffer, article « Poétique » dans: O. Ducrot, J.-M. Schaeffer (dir.), Nouveau Dictionnaire
encyclopédique des sciences du langage [1995], Paris : Seuil, 1999, (Points / Essais), pp. 210-211.
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déroute notre représentation de la poésie, emprunte au plus haut degré de la notion de lyrisme,
connotée du coté de la sincérité et de 1’effusion sentimentale authentique, et souhaitait faire

sortir le lecteur contemporain de son « égocentrisme® ».

P. Veyne prend d’abord acte des incohérences chronologiques des épisodes par
lesquels Properce ou Ovide sont censes narrer leur passion pour Cynthie ou pour Corinne.
Celles-ci rendraient ardues voire vaines les diverses tentatives de la critique contemporaine
visant & reconstituer 1’intrigue amoureuse prétendument sous-jacente aux recueils. L’élégie
érotique serait « une poésie sans action, sans intrigue menant a un denouement ou maintenant
une tension® ». Certes, cela n’empéche pas d’y trouver une organisation cohérente. P.
Grimal, par exemple, propose de lire les poémes de Properce non pas comme « le journal d’un
amour, mais, chaque fois, une expérience de I’Amour en soi », ce qui expliquerait notamment
le glissement des ¢élégies amoureuses (livre I a III) aux récits étiologiques (livre IV), si ’on
admet que « I’amour permet le passage du transitoire & I’absolu® ». Mais lire les recueils hors
de toute illusoire continuité narrative, c’est abandonner I’idée d’y trouver des
correspondances étroites avec la vie de leurs auteurs et adopter un mode de lecture plus
proche de celui des manuels de séduction tels que L’Art d’aimer d’Ovide. En effet, selon
P. Veyne, chaque élégie exposerait une situation de la vie amoureuse, indépendamment des
autres poémes. Le genre élégiaque serait alors fondé sur une poétique de la répétition, de la
scéne typique. Les différentes situations de la vie amoureuse mises en ceuvre par les
¢légiaques (la séduction, la jalousie, la dispute, la rupture, la réconciliation...) sont a

considérer, selon P. Veyne, comme de simples motifs littéraires récurrents.

A P’appui de cette thése, I’historien observe d’abord que le personnage de la femme
aimée, chez les élégiaques, est construit avec un artifice ostentatoire. Son nom fait signe vers
la mythologie (Némésis) ou la littérature (Lesbie, Corinne), c’est-a-dire vers la fiction. Les
auteurs ne se soucient guére de la cohérence psychologique de ce personnage, dont le
comportement face au poéte s’inverse parfois d’un poéme a I’autre. Plus encore, malgré la
présence de realia qui permettent au lecteur de reconnaitre, a certains indices, le demi-monde
romain — aux contours assez flous, d’ailleurs, car le statut civique et moral des matrones, des

plébéiennes, des affranchies et des prostituées n’est pas toujours clairement distingué —, on ne

Y P. Veyne, L’Elégie érotique romaine, op. cit., p. 293. La thése de P. Veyne est aujourd’hui nuancée,
notamment par Frédéric Nau dans son article « Flendo castigat mores : le langage de I’émotion dans les Elégies
de Properce », qui voit dans 1’ccuvre de Properce un manuel a I’usage des amants ou la sémiotique des larmes et
de I’émotion entre dans la perspective d’une sorte de décryptage didactique (Revue en ligne Camenae, n°7,
novembre 2009, disponible a I’adresse suivante : http://www.paris-sorbonne.fr/IMG/pdf/Flebilis_elegia.pdf
[Derniére consultation le 10 octobre 2010]).

°P. Veyne, L Elégie érotique romaine, ibid., p. 88.

¥ P. Grimal, La Littérature latine, op. cit., p. 331.
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saurait trop dire, parfois, s’il s’agit de femmes vénales ou bien simplement intéressées par les
cadeaux de leurs amants. Selon P. Veyne, cette indécidabilité amene a penser que dans
I’¢légie le demi-monde n’est qu’une convention littéraire, et qu’il reléve moins de la
sociologie que de la sémiotique. Le demi-monde, en effet, instaure nécessairement une
distance par rapport au narrataire, en principe éloigné de cette société. De plus, il explique
I’amour malheureux du poéte : « A Rome, le seul moyen de souffrir poétiquement en amour
était d’aimer une femme indigne qu’on 1’épouse’ », la notion d’adultére étant beaucoup moins

nette et culpabilisante dans la société romaine que dans une société judéo-chrétienne.

Qu’en est-il alors du personnage du poete ? La encore, P. Veyne attribue a ego le réle
d’un simple signe pseudo-autobiographique, insincére, puisque « I’ego n’est qu’un procédé »,
et que '« élégie est un photomontage de sentiments et de situations typiques de la vie
passionnelle irréguliére, exposés & la premiére personne? ». Ego est donc un personnage,
construit sans doute a partir de lointaines expériences personnelles des auteurs, mais qui n’est
au fond que le troisiéme terme d’une relation actantielle déployée entre une femme qu’on ne
peut épouser, un obstacle (le mari, un rival ou simplement la vénalité) et 1’amant-poéte. De
cette relation triangulaire le lecteur-narrataire est a la fois le témoin et le juge. Le dispositif
permet, selon P. Veyne, de fonder un véritable code élégiaque, exhibant son artifice grace a
des conventions littéraires (la recusatio, le sceau auctorial inspiré de Théognis chez Properce
et Ovide, les allusions érudites a la mythologie), et jouant de topoi dont les deux principaux
sont I’esclavage amoureux (seruitium amoris) et le service de Vénus (militia Veneris). Le
pocte se présente effectivement comme 1’esclave de celle qu’il aime, situation fort dégradante
qui marque le choix d’ego de vivre en marge de la norme sociale. Chez Properce, par
exemple, cet esclavage est ressenti comme douloureux, et le poete s’en plaint, des 1’¢élégie 1,
1; mais, parce qu’il est au fond choisi et non contraint, cet esclavage parait ridicule, et la
plainte devient plaisante aux yeux du lecteur, d’autant plus qu’elle parodie parfois le discours
tragique ou s’orne artificiellement de comparaisons mythologiques. Le second lieu commun
repose également en partie sur la parodie, puisqu’il s’agit de détourner le lexique militaire et
épique pour I’appliquer au domaine amoureux. L’amant se décrit comme un combattant de
I’amour, au service de Vénus. Ce topoi a un double intérét : d’une part, il suggere de fagon
plaisante I’aspect violent de la relation a la femme aimée ; d’autre part, il est un autre indice
de I’inversion des valeurs sociales par le poéte élégiaque, qui refuse I’engagement politique et
militaire, et par conséquent la gloire et la richesse qui I’accompagnent éventuellement, au

profit de son amour et de sa vocation poétique.

1P, Veyne, L Elégie érotique romaine, op. Cit., p. 149.
2 P. Veyne, L Elégie érotique romaine, ibid., p. 65.
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L’ouvrage de P. Veyne aboutit a rapprocher 1’¢légie érotique d’un genre aussi
conventionnel que la bucolique, et a I’envisager comme une « pastorale en costume de
ville! », constamment teintée d’humour. Cela implique une véritable révolution de notre
conception de 1’¢légie, sans doute trop marquée par 1I’idée de lyrisme depuis le romantisme.
Elaguée de tous les a priori qui la brouillent, de notre envie d’y trouver les réjouissances
esthétiques de la confession amoureuse, de la représentation fidéle du réel ou encore de
I’analyse fine des sentiments, 1’élégie érotique apparait comme un jeu, qui use des pieges et
de la séduction d’un « je » conventionnel, a partir duquel le poéte peut « subtilement méler un
ton personnel et des considérations impersonnelles, feindre I’aveu, suggérer des fantasmes,
amuser, émouvoir, se moquer de lui-méme et se moquer du lecteur? ». Sans doute a-t-on pu
reprocher a P. Veyne de minorer quelque peu les affleurements de sincérité et d’émotion vraie
des élégies romaines, notamment chez Tibulle et chez Properce, moins enclins qu’Ovide au
pur badinage, et d’oublier que les fantasmes et les fantaisies d’un poéte font peut-étre autant
partie de sa biographie que ses aventures amoureuses avérées®. Il faut probablement nuancer,
en effet, certains exces de son ouvrage, mais il nous semble qu’il met a jour de fagon claire les

grands principes de la poétique du "genre" de 1’¢légie érotique dans la littérature latine.

L’¢légie érotique romaine semble s’étre hissée au rang d’un véritable "genre"
littéraire, en se dotant d’une généalogie de poétes exemplaires (Callimaque, Catulle, Properce,
etc.), en s’inscrivant de fagon souple dans le débat esthétique avec les grands genres et en
élaborant ses propres conventions. Elle s’est assuré une visibilit¢ dans la tradition, et une
adéquation de son domaine de prédilection, I’amour sensuel des jeunes gens, a un ton
poétique léger et humoristique. Qu’est-ce qui pourrait alors expliquer que 1’élégie érotique
n’ait guere survécu au si¢cle d’Auguste ? Qu’est-ce qui, dans la production et la réception

littéraires de 1’époque, est susceptible d’éclairer 1’actualisation éphémeére du genre ?

Ovide . exaspération de [’élégie érotique

La question de la fugacité de I’¢élégie €rotique nécessiterait une enquéte approfondie,
et nous nous en tiendrons ici a des hypothéses sans doute insuffisantes. Mais il apparait
clairement que la dialectique de la structure et de I’histoire qui préside a 1’évolution des
genres littéraires trouve, en 1’espéce, un ancrage crucial dans 1’ceuvre d’Ovide, qui en est tout

a la fois un témoin et un acteur majeur.

1P, Veyne, L Elégie érotique romaine, ibid., titre du chapitre 7, p. 171.
2J. Gaillard, Approche de la littérature latine, op. cit., p. 89.
% Voir par exemple les remarques de J. Gaillard et R. Martin, Les Genres littéraires & Rome, op. cit., p. 367.
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Dans les Amours, le code de 1’élégie érotique, déja proche de la comédie par sa
structure (un amant, une femme infidele, et leurs amours contrariées) et par ses motifs (le
paraclausithyron, par exemple, en I, 6 ou en I, 19), est poussé a son plus haut degré d’artifice,
jusqu’a Dexaspération. Certains critiques’ ont récemment mis en évidence de fagon
convaincante le soubassement rhétorique des Amours, les poemes se présentant parfois
comme de Véritables suasoires. Le poéte y fait 1’éloge de la persuasion du discours,
notamment en 11, 19, ou il exprime les délices d’un amour obligé de déjouer les obstacles que
lui opposent la finesse de Corinne (« uersuta Corinna [la rusée Corinne® »]) et la rivalité du
mari : les difficultés agrémentent le sentiment en forcant les amants a déployer de subtiles
stratégies persuasives, un veritable art de la guerre ou le triomphe est dd a la parole et non au
sang (Il, 12). Le lieu commun de la militia Veneris se conjugue donc au plaisir du discours.
Mais la parole persuasive, qui aime a se pimenter de contraintes, encourt le risque de 1’échec ;
et c’est précisément ce qui arrive dans plusieurs élégies, notamment lorsque 1’amant-poéte se
heurte aux lois naturelles. Le poéme I, 13 en est un exemple : le poete demande en vain que la
nuit se prolonge. De méme, dans 1’¢légie 111, 6, la débacle vernale ayant gonflé les eaux d’un
fleuve au point qu’il se trouve empéché de rejoindre sa maitresse, I’amant-poete le supplie de
« suspendre un moment [s]on cours® ». Pour persuader a I’aurore ou au fleuve d’accéder a ses
priéres, le personnage du poete emploie des trésors de rhétorique. Il apostrophe les éléments
et fait appel a la mythologie (Memnon en |, 13, Alphée, Xanthe et autres fleuves célebres en
111, 6). Mais I’adynaton se brise toujours a I’épreuve de la réalité, et le poete, déja ridicule par
ses folles requétes, achéve en Ill, 6 son caractére comique par une colere déraisonnable et
outranciére : la rhétorique se défigure alors en invectives diverses au « torrent bourbeux? ». Le
retournement de 1’adresse élogieuse au fleuve en agressivité mesquine trahit la désillusion du
poete, qui découvre la vanité de la rhétorique persuasive et les mensonges de la mythologie
poétique. L’ensemble du recueil refléte la généralisation de cette désillusion, puisque Corinne,
malgré les discours séduisants de son amant, lui demeure infidele et continue a se laisser
guider par la vénalité. L ¢élégie III, 11 raconte la rupture définitive entre les amants, le pocte
prenant conscience des souffrances insupportables que sa maitresse lui a fait subir et de la

maniere dont elle s’est jouée de lui. La séduction rhétorique a cédé face au réel, elle connait

11 s’agit notamment d’E. Delbey qui présente une synthése de ses travaux [Poétique de 1’élégie romaine. Les
ages cicéronien et augustéen, Paris : Les Belles Lettres, 2001, (Etudes anciennes — série latine), 232 p.] et de
ceux d’A. de Caro ["Si qua fides. Gli Amores di Ovidio e la persuasione elegiaca, Palerme, 2003] dans: A.
Teulade, E. Delbey, R. Lenoir, E. Soubrenie, J. Wilker, Poétes de I’amour. Ovide, Les Amours. Pétrarque, Le
Chansonnier. Shakespeare, Sonnets. Goethe, Le Divan, op. cit., pp. 30-34.

2 Ovide, Les Amours, op. cit., II, 19, v.9, pp. 116-117.

% «[...] siste parumper aquas ». Ovide, Les Amours, ibid., I, 6, v. 2, pp. 142-143.

* «[...] non candide torrens ». Ovide, Les Amours, ibid., I, 6, v. 105, pp. 150-151.
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une mise en échec pragmatique, qui fait dire au pocte qu’il ne sera plus dupe des illusions de

la jeunesse, ni en amour, ni en discours :

Desine blanditias et uerba, potentia quondam,
Perdere ; non ego sum stultus, ut ante fui.

[Plus de ces caresses, plus de ces mots, tout-puissants autrefois, inutiles aujourd’hui ; je ne suis plus le
sot que jétais’.]

Que reste-t-il alors a 1’¢légie ? Le plaisir du jeu littéraire, répondra-t-on. Mais la
encore, les Amours d’Ovide aménent a s’interroger sur les limites de I’écriture élégiaque. Le
jeu littéraire, qui s’appuie sur des conventions traditionnelles et sur des connivences
intertextuelles, est ici entierement exhibé dans la parodie. Ainsi, non seulement Ovide
parodie-t-il les situations typiques de 1’¢élégie érotique, mais aussi les parodies elles-mémes.
Comme le montre J.-P. Néraudeau?, I’élégie II, 6 sur la mort du perroquet de Corinne est une
parodie du poeme 3 de Catulle, sur la mort du moineau de Lesbie, qui était lui-méme une
parodie des épitaphes des animaux domestiques de 1’époque. Ovide atteint dans ce texte un
niveau ironique inoui. Mais une telle parodie de la parodie, d’une certaine fagon, signe 1I’échec
de la rhétorique élégiaque, en ce qu’elle confirme son inanité dans le domaine amoureux :
sans efficace sur les passions de la femme, 1’¢légie en est réduite a jouer avec le discours lui-

méme®. La séduction élégiaque se fige en fascination ludique.

Mais I’ceuvre d’Ovide évite toute crispation et entrouvre une issue a 1’¢légie, en
renouant paradoxalement avec sa dimension funebre (déja présente en Gréce) et I’expression
de la tristesse. La lettre XV des Héroides, dont I’énonciatrice est la poétesse Sappho, articule
la rhétorique non plus a la séduction persuasive, mais a la lamentation pathétique (et non a
une plainte ridicule comme dans les Amours). Certes, la structure d’ensemble des Héroides
est encore proche de I’exercice scolaire (I’écriture du discours imaginaire d’un personnage
mythologique ou historique), mais I’enjeu n’est plus la conquéte amoureuse : il s’agit bien
plutdt de susciter une émotion, c’est-a-dire de mettre en mouvement les passions, comme le
suggere une définition nouvelle de 1’élégie promise a un grand retentissement : « elegia flebile
carmen [1’¢légie est le chant des pleurs4] » (v.7). 1l nous semble qu’on gagne a mettre cet
infléchissement de la structure rhétorique de I’¢élégie vers le pathétique en relation avec

I’histoire de la rhétorique elle-méme, afin d’en saisir la portée de maniére nuancée. En effet,

! Ovide, Les Amours, ibid., 111, 11, v. 31-32, pp. 172-173.

2 J.-P. Néraudeau, « Introduction » dans : Ovide, Les Amours, ibid., p. XX.

% Dés lors, elle devient un objet de parodie : on se souvient que, dans I’étonnante ronde de tous les discours
littéraires que constitue le Satiricon de Pétrone, on peut lire, portée par le personnage d’Eumolpe, une « maniére
d’élégie » (« elegidarion ») sur la chute des cheveux qui reprend 1’élégie 1, 14 des Amours, qui n’est peut-étre
pas elle-méme sans ironie vis-a-vis du texte de Catulle sur la chevelure de Bérénice, inspiré de Callimaque...
Voir Pétrone, Le Satiricon, traduction du latin d’A. Ernout [1965], préface et notes de P. Galand-Hallyn, Paris :
Librairie Générale Francaise, 1992, (Le Livre de Poche / classique, n°589), chapitre CIX, p. 126-127.

* Nous traduisons.
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comme 1’a montré G. Mathieu-Castellani dans La Rhétorique des passions®, I’évolution de la
pensée rhétorique latine témoigne d’un intérét toujours croissant pour les passions. La
progressive réduction de la part effective de I’art oratoire dans la vie politique, que notait déja
Tacite, a favorisé la montée en puissance du genre épidictique et a recentré 1’attention sur la
visée mouere. Ce faisant, la rhétorique latine s’est peu a peu étoffée d’une théorie des
passions, des altérations que le discours peut provoquer sur 1’auditeur. Cette étude des meeurs
et des caractéres, cette éthique, n’est pas indifférente a la lente émergence du sujet poétique.
C’est pourquoi le glissement vers le pathétique qu’Ovide amorce dé€s cette quinzieme héroide
sera approfondi dans les Tristes et dans les Pontiques. Mais Ovide ne s’inscrit pas dans une
démarche d’expression transparente (ni méme revendiquée comme telle) de ses affects
personnels. Le poéte de Sulmone, nous 1’avons déja dit, n’invente pas la subjectivité poétique
au sens ou nous I’entendrions aujourd’hui, et ses deux derniéres ceuvres sont avant tout écrites
comme des suppliques argumentées qui visent a obtenir de I’empereur un adoucissement de
I’exil. C’est la mise en ceuvre rhétorique du pathos fait entrer 1’élégie dans une perspective
poétique nouvelle, ou le « je » ne sera plus réduit a un réle conventionnel, et qui annonce la

contiguité du genre avec le lyrisme.

! Voir G. Mathieu-Castellani, La Rhétorique des passions, Paris : P.U.F., 2000, (écriture), pp. 11-81 notamment.
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CHAPITRE |1
LA NAISSANCE DU GENRE EN FRANCE

I- Lacomplainte médiévale

Les acquis de la recherche sur la poésie du Moyen Age paraissent interdire de postuler
une quelconque continuité de 1’histoire de 1’¢élégie entre 1’ Antiquité latine et la Renaissance.
Certes, il existe une tradition savante qui perpétue I’emploi du mot latin d’elegia dans les arts
poétiques : un traité de Mathieu de Vendéme, remarque G. Guerrero, « mentionne, par
exemple, la tragédie, la comédie, la satire et l’élégie1 ». De méme, dans le chapitre V de la
Parisiana Poetria (fin XI11°-début XII1° siécle) de Jean de Garlande, 1’élégie apparait a la
suite de la tragédie au sein de la catégorie des narrations historiques, c’est-a-dire non
essentiellement fictives, dans un classement qui nous reste largement étranger, mais qui donne
ici une bréve définition thématique : « Il y a aussi 1’élégie, qui est un chant de plainte, qui
contient ou manifeste le chagrin des amants® ». Dante, d’autre part, parle au moins a deux
reprises de 1’élégie. La premiére allusion se trouve dans une lettre ou, décrivant sa Comédie, il
en vient a énumérer les genres poétiques dans une liste largement empruntée a Horace ;
I’¢légie y figure parmi le chant bucolique, la satire et la sentence votive®. La seconde mention
figure dans le traité De vulgari Eloguentia, dans lequel Dante reprend 1’idée d’une hiérarchie
des styles qui distingue, selon lui, la tragédie, la comédie et 1’élégie, celle-ci étant rattachée au

style bas ou humble et & une matiére pitoyable®. Ces différentes occurrences nous éclairent

! G. Guerrero, Poétique et poésie lyrique, op. cit., p. 62.

2 J. de Garlande, Parisiana Poetria, chapitre V, cité et traduit par M. Macé dans : Le Genre littéraire, textes
choisis et présentés par M. Macé, Paris : Flammarion, 2004, (G.-F. Flammarion, « Corpus — Lettres »), p. 64.

% «1l'y a encore d’autres genres de narrations poétiques, a savoir le poéme bucolique, I’¢légie, la satire et la
sentence votive, comme il peut apparaitre dans la Poéterie d’Horace ; mais de ceux-ci n’y a lieu de rien dire a
présent. » Dante, Epitres, XIII, 32, Euvres complétes, traduction et commentaires par A. Pézard, Paris :
Gallimard, 1965, (Bibliotheque de La Pléiade), p. 797.

* « Ensuite, dans cette matiére qui s’offre aux vers du poéte, 1’on doit user de discernement pour savoir si elle
doit étre chantée sur le ton tragique, ou comique, ou €élégiaque. Par ce nom “tragédie” est prescrit le choix du
style le plus élevé; par “comédie”, d’un style non relevé ; par “élégie”, j’entends le style des malheureux. S’il
semble qu’on doive chanter en style tragique, il faut alors prendre le vulgaire illustre, et par conséquent lier les
paroles en forme de chanson. Si I’on doit chanter en style comique, on prendra tantdt le vulgaire moyen, tantot le
plus humble ; et je me réserve de montrer dans le quatriéme livre de cet ouvrage la distinction a faire entre ceux-
ci. Si enfin ’on chante en style élégiaque, il faut prendre seulement le vulgaire le plus humble. » Dante, De
I’Eloquence vulgaire, |1, 4, Euvres complétes, ibid., pp. 601-602.

63



donc sur la réception de 1’étiquette générique latine a 1’époque médiévale, ou elle ne demeure

gue dans un usage savant, lié a la tradition de la poésie néo-latine notamment.

On ne peut se contenter d’une telle observation pour conclure a la permanence de la
tradition de I’¢élégie, dont la place dans la poésie médiévale en langue vulgaire semble bien
plus incertaine. Il faut ainsi faire nétre la prudence méthodologique de H.-R. Jauss qui, a la fin
de son article sur « Littérature médiévale et théorie des genres », regrettait le poids de
« I’idéologie de la continuité’ » héritée de la conception romantique de I’histoire littéraire, et
qui « nous a fait oublier combien 1’éloignement de la littérature médiévale dans le temps est
grand et combien différente est sa nature? ». Dans son Essai de poétique médiévale (1972),
Paul Zumthor pose de maniére claire la question préliminaire a toute enquéte sur les genres au

Moyen Age :

Une question préalable : les hommes du Moyen Age eurent-ils ’idée ou le sentiment que les textes
poétiques se rangeaient en ensembles génériques ? lls posséderent un vocabulaire « littéraire », fait de
bric et de broc et d’usage assez banal, que 1’absence de toutes réflexions théoriques sur la poésie
empécha sans doute de prendre consistance®.

A partir de ce métalangage embryonnaire, il serait donc audacieux, selon P. Zumthor, de
considérer que les auteurs médiévaux aient connu un Vvéritable systeme de classification
générique. L’opposition chant VS non-chant n’est pertinente que pour un certain nombre de
noms de genres : chanson, descort vs estoire, dit, fabliau. D’autres genres se définissent par
leur thématique : le planh occitan s’applique a tout chant de déploration, par exemple.
D’autres encore « renvoient, de facon assez confuse, a une certaine forme, indépendamment
de son contenu : ainsi rondeau, virelai* ». Une telle conscience rudimentaire des genres
appelle, selon P. Zumthor, une taxinomie élaborée a partir de critéres propres a la période
médiévale et d’ou résultent « non des classes abstraites, mais des groupes historiques ». De
cette recherche découlent les notions de « subtraditions® » (fondées sur des variations
typologiques, rhétoriques ou rythmiques) et de «formes de discours®» (identifiables &
certaines fonctions linguistiques spécifiques). L approche de P. Zumthor, qui cherche la plus
grande adéquation possible a la production "littéraire" médiévale, confirme 1’absence de

1’élégie telle qu’elle a pu se caractériser dans la tradition latine.

On ne peut pour autant inférer de la "disparition™ du mot dans la littérature en langue

vulgaire I’extinction de la chose elle-méme. L’¢légie pourrait demeurer une pratique

1 H.-R. Jauss, « Littérature et théorie médiévale des genres », Poétique, n°1, 1970, repris dans : G. Genette [et
al.], Théorie des genres, op. cit., p. 70.

2 |dem.

¥ p. Zumthor, Essai de poétique médiévale [1972], Paris : Seuil, 2000, (Points / Essais), p. 194.

* P. Zumthor, ibid., p. 195.

> P, Zumthor, ibid., p. 198.

®p. Zumthor, ibid., p. 208.
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d’écriture vive sous un autre nom, et son essence avoir investi d’autres traditions ou d’autres
formes poétiques. Cette continuité est ainsi défendue par Jean-Michel Maulpoix, par exemple,

lorsqu’il retrace brieévement I’histoire de 1’élégie :

Au Moyen Age, 1’¢légie est absente de la poésie. Ou plutét elle s’y montre présente, non pas comme
telle, mais comme tonalité (élégiaque) dans des genres tels que les « chansons de toile », les « aubes »
qui chantent la sé?aration des amants, les complaintes, les dits, les ballades, les épitaphes... Elle dit les
chagrins d’amour.

Jean-Michel Maulpoix souligne avec prudence le glissement que cette continuité opére vers
une conception du genre qui n’est ni celle des élégiaques latins, ni probablement celle de
1’épistémé médiévale, puisque 1’¢légie est alors réduiteau seul « niveau sémantique? » (le
theme des « chagrins d’amour ») ou a une « tonalité », terme dont on verra la complexité mais
qui indique de prime abord une configuration énonciative qui lie le theme du malheur & une

énonciation dysphorique.

Les auteurs du XVI° siécle eux-mémes semblent pourtant suggérer une filiation entre
1’élégie latine et une forme poétique médiévale, la complainte®. S’appuyant probablement sur
les accents plaintifs des Héroides et des Tristes d’Ovide, Du Bellay traduit ainsi 1’Héroide VII
sous le titre : « Complainte de Didon & Enée » en 1552. Mais le reste de ’ceuvre poétique de
Du Bellay montre que complainte et élégie, en dehors de la pratique de la traduction, ne se
superposent pas tout a fait, notamment du point de vue de la forme métrique. Ainsi les
poémes qu’il intitule du nom d’élégie sont-ils toujours composés en décasyllabes a rimes
plates*, alors que « La Complainte du désespéré® » par exemple procéde d’une versification
plus complexe (quatre-vingt-cinq sizains d’heptasyllabes de disposition AABCCB). Les
traités de rhétorique contemporains de Du Bellay feront également la différence. Thomas
Sebillet, au chapitre X1l du deuxieme livre de son Art poétique frangais (1548), intitulé « De
la déploration, et Complainte », parait d’abord faire 1’amalgame: « Complaintes et

déplorations sembleraient étre comprises sous 1’¢élégie, qui ne les sonderaient au vif. Car

! J.-M. Maulpoix, Du Lyrisme, op. cit., p. 195.

2 J.-M. Schaeffer, Qu 'est-ce qu 'un genre littéraire ?, op. Cit., p. 108.

% Sur ce point on se reportera a I’enquéte minutieuse de Georges Lote, qui montre a quel point les délimitations
incertaines de 1’¢1égie, du point de vue thématique comme du point de vue formel et rhétorique, amenent les
auteurs du XVI° siécle et du XVI1I° siécle a brouiller la distinction entre élégie et complainte, voire a confondre
I’élégie avec le lai. Voir G. Lote, Histoire du vers francais, t. VI, Aix-en-Provence : Presses Universitaires de
Provence, 1991, pp. 35-45.

* Voir par exemple « Elegie » dans : Du Bellay, Euvres poétiques, édition de D. Aris et F. Joukovsky, t. I,
Paris : Bordas, 1993, (Classiques Garnier), pp.181-184 ; « Elégie d’amour » et « Elégie amoureuse », dans : Du
Bellay, Euvres poétiques, édition de D. Aris et F. Joukovsky, t. Il, Paris : Dunod, 1996, (Classiques Garnier),
respectivement pp. 196-199 et pp. 231-233.

> Du Bellay, Euvres poétiques, ibid., tome |, pp. 200-214.
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1’élégie proprement veut dire complainte® ». Mais la valeur modale du conditionnel introduit

déja, on le sent, une nuance explicitée par la suite :

Mais les usages et différentes sortes d’icelles me contraignent t’en faire traité particulier : et t’aviser au
reste que tu trouveras chez Marot et autres clairs Poétes des complaintes et déplorations : les unes faites
en forme d’épitaphes, comme la plupart des épitaphes qui se font aujourd’hui : les autres en forme
d’¢légie, comme celle de Marot sur la mort de Samblangay. Autres en forme d’églogue, comme celle de
Marot sur la mort de feu Madame la Régente?.

L’expression « en forme d’élégie » est ici de la plus grande importance. La suite du chapitre,
en effet, énumére encore d’autres formes possibles de la complainte (huitains ou dizains,
longs discours...), méme si Sébillet reconnait que les rimes plates et le vers de dix syllabes
sont pour lui plus appropriés a I’expression de la plainte, qui est commune a la complainte et a
I’élégie. Tl ressort de tout cela que selon Sébillet 1’¢légie est plus fermement attachée & une
forme métrique déterminée que la complainte. Paradoxalement, il semble donc que pour un
la forme de la complainte, mais plutét la tonalité de la complainte qui se retrouve en la forme
de 1’¢légie. De fait, dans la tradition médiévale de la complainte, la forme était soumise a de
telles modulations métrico-prosodiques qu’on est bien obligé d’y reconnaitre « un poéme
extensible, fondé sur la répétition et la variation® », hors de toute considération formelle, et
dont '« assise pseudo-générique” » est essentiellement thématique et énonciative, définissable
comme « profération endeuillée® ». A travers I’exemple de la complainte, on mesure & quel
point les pratiques poétiques médiévales demeurent irréductibles a tout classement générique
quelque peu systématique, qu’il s’agisse de celui qui prend peu a peu corps au XVI°®siécle ou

de celui (largement informé par le précédent) de nos habitudes de lecture actuelles.

Si le nom de I’élégie s’efface au Moyen Age, ce n’est certes pas que la thématique de
I’amour malheureux disparaisse. Les topoi de 1I’expression antique de la tristesse se retrouvent
bien entendu encore chez Rutebeuf ou chez Frangois Villon: les lieux du tempus fugit
virgilien et de 1’ubi sunt emprunté au Livre de Baruch (3, 16-18) et a Boece imprégnent la
lyrique médiévale : « Mais ou sont les neiges d’antan’ ? » demande instamment Villon dans la

« Ballade des dames du temps jadis ». 1l serait assez audacieux, semble-t-il pourtant, d’en

! T. Sébillet, Art poétique francais (1548), 1, XI1, dans Traités de poétique et de rhétorique de la Renaissance,
édités par F. Goyet, Paris : Librairie Générale Francaise, 1990, (Le Livre de Poche classique), p. 140-141.
2T. Sébillet, poétique francais, dans : Traités de poétique et de rhétorique de la Renaissance, ibid., p. 141.
3 H. Scepi, Les Complaintes de Jules Laforgue, Paris : Gallimard, 2000, (Foliothéque), chapitre V : « La forme
complainte : une forme hybride », p.96. Cela n’empéche guére de constater par ailleurs la récurrence d’un
schéma métrique dominant, que décrit H. Morier pour qui la complainte adopte souvent « la disposition du "lai",
I’alternance de deux métres sur deux rimes seulement », généralement des heptasyllabes et des trisyllabes. (Voir
H. Morier, Dictionnaire de poétique et de rhétorique, article « Complainte », Paris : P.U.F., 1961, p. 201).
* H. Scepi, Les Complaintes de Jules Laforgue, ibid., p. 97.
> H. Scepi, Les Complaintes de Jules Laforgue, idem.
L F. Villon, « Ballade des dames du temps jadis », Poésies, édition de J. Dufournet, Paris : Gallimard, 1973,
(Poésie), p. 69-70.
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conclure a un simple effacement de 1’étiquette de genre €légie durant la période médiévale ;
dans la production poétique du XI° au XIV® siécle au moins, ou la conscience générique, si
elle existe, ne peut étre qu’embryonnaire, comme 1’a montré P. Zumthor, c’est bien le genre
de I’élégic lui-méme qui disparait. Chez les élégiaques latins, on 1’a vu, 1’élégie est plus
qu’une thématique : elle est d’abord une forme métrico-prosodique, fortement liée a la
période augustéenne a un code littéraire (personnages typiques, situations amoureuses
déterminées) ou, a partir d’Ovide, a une structure énonciative et formelle (la lettre plaintive).
11 parait assez vain d’en chercher une équivalence au sein de la "littérature” médiévale, qui est
dans une large mesure étrangere a celle de I’Antiquité comme a celle inaugurée a la
Renaissance. Il faut admettre aprés H.-R. Jauss une certaine discontinuité de I’histoire des
genres littéraires, qui touche particulierement 1’¢légie. Cette discontinuité n’est pas absolue
(la tradition néo-latine et érudite garde la trace de 1’elegia) mais suffisante pour que la

résurgence de 1’élégie au XVI°® siécle constitue une rupture remarquable, qu’il faut interroger.

II- L’ére des Regrets

La premiére occurrence en frangais du nom « élégie » remonte, selon le Dictionnaire
historique de la langue francgaise, aux environs de 1500. C’est a tort que Du Bellay en attribue
la paternité a Lazare de Baif a la fin de La Deffence et illustration de la langue frangoyse
(1549) :

Je ne craindray point d’aleguer encores pour tous les autres ces deux lumieres Frangoyses, Guillaume
Budé & Lazare de Bayf. Dont le premier a ecrit, non moins amplement que doctement, I’Institution du
Prince, ceuvre certes assez recommandé par le seul nom de 1’ouvrier. L’autre n’a pas seulement traduict
I’Electre de Sophocle quasi vers pour vers, chose laborieuse, comme entendent ceux qui ont essaye le

semblable : mais davantaige a donné a nostre Langue le nom d’epigrammes & d’elegies, avecques ce
beau mot composé, aigredoulx : afin qu’on n’attribue I’honneur de ces choses a quelque autre’.

Selon V.-L. Saulnier, le terme « elegye » apparaitrait dans la Chronique de ’an 1500 de Jean
d’Autun, pour désigner semble-t-il la déploration d’un mort illustre, et I’adjectif « elegiaque »
dans le Barathre infernal de Regnaud le Queux, écrit autour de 1480, au sein de la formule :
« Poétes moraulx, satyriques, elegiaques® ».On trouve en réalité déja le nom « elegie » a la fin

du XV°¢ siécle sous la plume de Simon Gréban qui, parlant de la plainte funebre, différencie le

! Du Bellay, Défense et illustration de la langue francaise, 11, 12, édition de L. Terreaux, Paris-Bruxelles-
Montréal : Bordas, 1972, (Bibliothéque Bordas), p. 111.

1 V.-L. Saulnier, Les Elégies de Clément Marot [1952], Paris : SEDES, 1968, p.161. Saulnier s’est sans doute
appuyé sur A. Dauzat, Dictionnaire étymologique de la langue frangaise, Paris: Larousse, 1938, article
« Elégie », p. 270, qui propose la méme datation des premiéres occurrences.
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« gros langaige pastoureau », destiné aux gens du peuple, du langage plus releve qui convient

aux nobles, « elegie ou chant eroique’ ».

Quelle que soit I’histoire du mot dans notre langue, les historiens de la littérature
s’accordent pour reconnaitre a Clément Marot la paternité de 1’élégie en tant que "genre

poétique™ en France.

Les élégies de C. Marot

L’édition princeps de La Suite de L’Adolescence clémentine parait sans date chez la
veuve du libraire P. Roffet, sans doute en fin 1533 ou au début de 1534 ; la premiere section
du recueil est intitulée «Les Elegies », et comporte vingt-et-un poémes expressément
désignés sous ce nom, suivis d’un rondeau. Chez un poéte incarnant, selon la formule de
F. Rigolot, « une nouvelle conscience d’auteur? », et qui se montre attentif a I’extréme non
seulement aux conditions matérielles mais également a la dimension textuelle de I’édition de
ses ceuvres, nul doute que le choix d’un tel titre ne procéde d’une intention de souligner
I’aspect nouveau de ces textes, par contraste peut-étre avec les formes poétiques médiévales
qui dominaient encore dans L’Adolescence clémentine publiée en 1532 : complaintes,
épitaphes, ballades, chant royal, rondeaux, chansons, etc. La Suite de L’Adolescence
clémentine met en effet davantage en valeur deux «genres nouveaux®» de I’époque de
Francois I°": 1’élégie et I’épitre. Ces vingt-et-une élégies rompent ainsi avec les formes
médiévales et singuliérement avec les formes de prédilection des Grands Rhétoriqueurs, en

faisant retour sur un "genre" gréco-latin.

Mais le choix de ce titre ne se limite probablement pas a une revendication de
nouveauté, car désigner ces poemes par le terme d’épitre eut alors suffi. Il aurait dénoté la
forme énonciative effectivement adoptée par I’ensemble des poemes, et connoté une certaine
mise & distance des formes poétiques héritées du Moyen Age. C’est pourquoi C. A. Mayer,
dans la préface a son édition critique, avance [’hypothese que c’est le theme de 1’amour,
commun a ces vingt-et-un textes, qui a donné a Marot 1’idée de les baptiser « elegies » pour

les distinguer des épitres dont le théme était différent’. L’¢légie marotique serait alors une

! Citations des Epitaphes de Charles VIl de France de S. Gréban dans : C. Thiry, La Plainte funébre, Turnhout :
Brepols, 1978, (Typologie des sources du Moyen Age occidental, 30), p. 32.
2 Voir le chapitre 6, intitulé : « Une nouvelle conscience d’auteur : Clément Marot », dans 1’ouvrage de F.
Rigolot, Poésie et Renaissance, Paris : Seuil, 2002, (Points-Essais), pp. 99-113.
% G. Gros et M.-M. Fragonard, Les Formes poétiques du Moyen Age a la Renaissance, Paris : Nathan, 1995,
(Nathan 128), p. 78.
1 Voir C. A. Mayer, « Introduction » & C. Marot, L Enfer, les Cog-a-1dne, les Elégies, Paris : Honoré Champion,
1977, p. XXII.

68



épitre amoureuse — définition que 1’on retrouvera plus tard chez Sébillet. Cette hypothese
parait confirmée par Marot lui-méme dans les titres définitifs de certaines élégies, qui invitent
a distinguer 1’élégie de la seule forme épistolaire : « La Premiere Elegie, en forme
d’epistre’ », « La troisiesme elegie, en maniére d’epistre’», «La quatriesme elegie en
epistl’e3 ». Mais une telle distinction n’a pas pour unique conséquence de porter I’attention sur
le contenu thématique des élégies, qui spécifierait I’élégie au regard de la forme épistolaire :
elle amene a se demander si cette forme n’est pas accidentelle, et si la thématique amoureuse
n’est pas la seule caractéristique essentielle de 1’élégie. De cela témoigneraient d’abord le fait
qu’un rondeau ait pu clore la section des €légies dans I’ensemble du recueil, mais surtout « La
dixiesme Elegie en forme de Ballade » et « La dixneufviesme Elegie ». Le premier de ces
deux textes adopte en effet la forme traditionnelle de la ballade médiévale (trois huitains
d’octosyllabes suivis d’une demi-strophe d’envoi, avec un refrain), et sera intégrée dans
I’édition des (Euvres de 1544 dans la section consacrée a cette forme. Le second texte posséde
une structure particuliére : 78 vers répartis en sizains de rimes AABAAB, ou se répéte
I’alternance de deux décasyllabes suivis d’un tétrasyllabe. Sébillet le citera en exemple du
« cantique », forme aux contours variables qu’il rapproche de I’ode et de la chanson®. Dés La
Suite de L’Adolescence clémentine, 1’¢légie marotique se caractérise donc par une certaine
instabilité, ou du moins une élasticité formelle qui rend le critere du théme amoureux en

grande partie comptable de I’unité du genre.

Dans sa "matiere" amoureuse, 1’élégie marotique s’inscrit d’abord dans la filiation des
élégiaques augustéens. Comme chez Properce notamment, 1I’ensemble obéit a une apparente
continuité, que les titres choisis par Marot exhibent a deux reprises : « L’unziesme Elegie,
suivant le propos de la precedente® » et « RONDEAU A CE PROPOS® » faisant suite a la
vingt-et-unieme élégie. Une lecture aussi attentive que celle de V.-L. Saulnier y repérerait les
indices possibles d’un éventuel « roman par lettres, & épisodes’ »: les élégies 1 a VIII
correspondraient alors aux promesses et aux demandes de faveurs de I’amant a la dame qui
I’aime ; les élégies IX a XI1I mettraient en scene une dame qui n’aime pas (ou plus ?) I’amant,

et irait jusqu’a s’en montrer indigne (élégie XIV); les élégies XV a XVII témoignent de

1 C. Marot, Euvres complétes 1, édition de F. Rigolot, Paris : Flammarion, 2007, (GF Flammarion), p. 263.

2 C. Marot, Euvres completes 1, ibid., p. 270.

% C. Marot, Euvres complétes |, ibid., p. 272.

* Voir T. Sébillet, Art poétique francais, 11, VI, dans Traités de poétique et de rhétorique de la Renaissance, op.
cit., p. 124.

> C. Marot, Euvres complétes, op. cit., p. 281.

® C. Marot, Euvres complétes 1, ibid., p. 305.

"V.-L. Saulnier, Les Elégies de Clément Marot, op. cit., p. 52.
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meilleures dispositions de la femme aimée, qui consent & étre appelée « Maistresse® » ; enfin,
les élégies XVIII & XXI seraient centrées autour du mariage. Mais, comme le souligne V.-L.
Saulnier lui-méme, ces éléments ne suffisent guere a établir que toutes les élégies se référent
au méme personnage féminin, et I’ensemble juxtapose plutdt diverses figures typiques de la
dame aimeée : ’oublicuse de ses promesses, 1’intéressée qui écrit dans 1’intention de se faire
épouser, ou encore la mal mariée. Ces figures, en particulier la derniére, renvoient a des lieux

communs de la poésie médiévale, et a une vision pré-pétrarquiste de 1’amour.

C’est que I’¢légie marotique s’¢éloigne fort de la poésie personnelle, et joue a la fois de
stéréotypes médiévaux, telle que la loyauté de I’amant éconduit qu’illustrait par exemple La
Dame sans merci d’A. Chartier dont le nom est cité avec a-propos dans la piece XVII (« I’ay
leu Alain, le tresnoble Orateur? »), et de topoi de I’élégie latine, dont le plus prégnant est le
servage amoureux : « estre serf en tes mains® » (I, v.95), « Esclave et serf d’amour® » (Il
v.23). L’¢élégie XIV méle ainsi de facon exemplaire 1’influence de Properce (l11, 21) et de la
tradition de 1’amor de lonh provengal, en reprenant 1’idée que 1’amour trop ardent exige un
¢loignement de 1’amant. De méme, 1’¢légie VII, dans laquelle I’amant s’inquicte de ne pas
recevoir de lettres de sa dame, associe le topos médiéval de 1’ubi sunt et le topos rhétorique

antique de 1’adynaton (la chose impossible) :

Ou sont ces yeulx, lesquelz me regardoient
Souvent en ris, souvent avecques larmes ?

Ou sont les motz, qui tant m’ont faict d’alarmes ?
Ou est la bouche aussi, qui m’appaisoit,

Qui tant de foys et si bien me baisoit ?

Ou est le cueur que irrevocablement

M’avez donné ? OU est semblablement

La blanche main qui bien fort m’arrestoit,

Quant de partir de vous besoing m’estoit ?

Helas (Amans), helas se peult il faire
Qu’amour si grant se puisse ainsi desfaire ?
Je penseroys plustost que les ruisseaulx
Feroient aller encontre mont leurs eaux,
Considerant que de faict, ne pensée,

Ne I’ay encor’ (que je sache) offensée”.

Cette double influence latine et médiévale ne cesse de travailler les vingt-et-un poémes dans
le sens d’une généralisation du propos amoureux pour le mettre & distance de la poésie

personnelle ou subjective (au sens que prendra ce mot avec la modernité romantique). La

! Dans I’élégie XVII, v.22 : « Quand me souffrez vous nommer ma Maistresse ». C. Marot, uvres complétes |,
op. cit., p. 293.
2 C. Marot, Euvres complétes |, ibid., p. 292.
% C. Marot, Euvres complétes |, ibid., p. 265.
* C. Marot, Euvres complétes |, ibid., p. 268.
> Elégie VII, v. 8-22. C. Marot, (Euvres complétes |, ibid., p. 277.
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"poétrie”, ce « champ d’écriture qu’on peut considérer comme une fiction ornementale’ » et
qui définit encore partiellement au début du XV 1° siécle 1’écriture poétique par le recours a la
fable, entrecroise sans cesse les mythes antiques et les allégories médiévales telles que le
Roman de la Rose les avait multipliées : Hélene, Vénus (élégie I) et Cupidon (VI) cétoient
Fortune (I), Danger, Jalousie, Amour et Craincte (VIII); Dangier, Maubec, Jalousie et

Fantasie (XI1) ou Nature (XX) voisinent avec Pluton et Orpheus (XXI).

Parmi toutes ces figures, la présence de Didon et de Sapho dans 1’élégie XXI
(respectivement aux vers 15 et 18) révéle I’influence majeure des Héroides d’Ovide (traduites
en vers francais par Octavien de Saint-Gelais des 1498), qui éclaire en partie le choix de la
forme de I’épitre pour la plupart des poémes. Mais elles obligent également a préter attention
aux figures de I’échange épistolaire : jamais sans doute le scripteur n’est Marot lui-méme,
mais bien les diverses personae qu’il adopte : 1’énonciateur de 1’¢légie XVIII est un amant
possédant « une grande et noble seigneurie? », ce qui n’est pas le cas de lauteur...Mieux
encore : I’¢élégie XIX, démarquée par sa forme strophique, fait surgir une nouvelle voix, celle
de la Dame elle-méme, qui se plaint d’étre délaissée par son amant déloyal. Et c’est encore
une voix féminine, celle de la mal mariée invoguant Didon et Sapho, qu’on entend dans
1’élégie XXI, achevant ainsi le recueil sur un hommage explicite & Ovide, avant une adresse a

la Vierge qui, comme le signale F. Rigolot®, rappelle la fin des Rime sparse de Pétrarque.

Cette diversité énonciative, ces ornements mythologiques et allégoriques, ainsi que la
structure casuistique de la majorité de ces poemes, poussent V.-L. Saulnier a conclure que les
élégies de Marot visent a « nous présenter les diverses faces de I’amour malheureux », a
exposer diverses situations typiques de la relation amoureuse en ce qu’elle peut avoir de
douloureux. Marot inscrit définitivement 1’élégie, semble-t-il, du c6té de la plainte
amoureuse. Mais cela ne la cantonne nullement dans le pathétique, dans le « piteulx stille* »
qu’évoque I’amant de 1’¢légie I. Les topoi employés par Marot entravent I’empathie du
lecteur, et les situations amoureuses confinent a la comédie, comme chez les élégiaques
latins : 1’¢légie XIII, par exemple, fait écrire un vieillard qui se plaint que sa jeune femme ne
s’intéresse guére a lui :

Le juste dueil remply de fascherie
Qu’eustes hersoir par la grand’resverie
De I’homme vieil, ennemy de plaisir,

M’a mis au cueur ung si grant desplaisir
Que toute nuyct repos je n’ay seu prendre.

! C.-G. Dubois, La Poésie du XVI° sigcle en toutes lettres, Paris : Bordas, 1989, p. 4.
2 Elégie XVIII, v. 76. C. Marot, Buvres complétes 1, op. cit.., p. 297.
* Note 80 de la page 305, dans C. Marot, Euvres complétes |, ibid., p. 581.
4 Elégie I, v. 106. C. Marot, (Euvres complétes |, ibid., p. 266.
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Aussi seroit a blasmer et reprendre

Le serviteur qui porter ne sauroit

Le mesme dueil que sa Maistresse auroit.
Certainement ma Nymphe, ma Deesse,

Quant joye avez, je suis plain de lyesse ;

Et quant douleur au cueur vous touche et poingt,
Je ne recoy de plaisir ung seul poinct.

Le lexique omniprésent du pathétique, du « deuil® », de la « complaincte® », de la « plaincte
amere* », et les multiples occurrences de I’interjection « helas® » ne doivent pas occulter les

éventuelles accointances de 1’¢légie avec le comique.

On s’apercoit que les limites que Marot impose a I’élégie sont extrémement
fluctuantes, et que des cette section de La Suite de L’Adolescence clémentine dans 1’édition de
1533-1534, on doit se contenter de quatre dominantes, et non de caractéristiques
hégémoniques. La premiére de ces dominantes est 1’énonciation épistolaire, certes non
exclusive, mais fortement soulignée dans 1I’ensemble des poémes a la fois par certains titres de
poémes, par les indices de premiere et de deuxieéme personnes, et par le lexique omniprésent
de I’écriture et de la lecture, jusqu’en ses dimensions matérielle (« Sur le papier », IX, v.8) et
spirituelle (« Le plus grant bien qui soit en amytié, / Apres le don d’amoureuse pitié, / Est
s’entrescrire [...]», VI, v.1-3). La deuxieme dominante est la thématique amoureuse, qui
n’est certes pas 1’apanage de 1’¢légie seule, mais qui prend une place prépondérante dans la
définition du genre. En outre se confirme une dominante d’ordre plus stylistique : la tendance
a emploi d’un lexique et d’une rhétorique le plus souvent liés a I’idée de tristesse, et qui
participent assez généralement a une stratégie persuasive axée sur l’effet pathétique —
quoique, affirmons-le derechef, cela ne soit la encore en rien exclusif. Enfin, I’influence de
Marot sur la pratique du genre au XVI° siécle se fera peut-étre avant tout sentir a travers une
dominante métrique : I’emploi des décasyllabes a rimes plates comme forme majoritaire de
I’élégie frangaise, sorte d’équivalent premier du distique latin. La lecture des élégies
marotiques de 1533-1534 n’apportent donc aucun trait définitoire absolu a 1’élégie, ni ne
figent le moins du monde sa souplesse et sa labilité irréductibles.

Or les éditions suivantes des ceuvres de Marot ne font encore qu’accroitre 1’extension
de I’¢élégie dans la pratique de son initiateur frangais. Les (Euvres de 1538 reprennent dans La
Suite de L’Adolescence clémentine, apres la « Deploration sur le Trespas de Messire
Florimond Robertet » et de 1’« Eglogue sur le Trespas de Ma Dame Loyse de Savoye », les

élégies de 1533-1534, en les augmentant de six autres élégies : trois complaintes déploratives

! Elégie XIII, v. 1-12. C. Marot, (Euvres complétes |, ibid., p. 283-284.

2 \/oir entre autres : 111, v. 20 ; X1V, v. 45 ; XV, v. 21.

® Voir par exemple : XV, v. 1; XVIII, v. 87 ; XXI, v. 92,

4 XXI, v. 89.

® Notamment : I, v. 109 ; 11, v. 2 ; VII, v. 17 ; XIV, v. 33 ; XIX, v. 10 ; XXI, v. 66.
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et trois nouvelles élégies amoureuses. Marot rebaptise « elegies » deux anciennes complaintes
funébres déja publiées dans le recueil de 1533-1534 dans la section du « Cimetiére » :
« Complaincte sur la mort de Anne Lhuillier d’Orleans, laquelle par fortune fut bruslée
dormant en son lict » et « La complaincte du riche infortuné, Messire Jacques de Beaune,
seigneur de Semblancay », a la suite desquelles il ajoute « De Jehan Chauvin Menestrier, qui
fut noyé ». Le classement de poémes funébres sous 1’étiquette « elegie » a embarrassé les
critiques : C.A. Mayer y voit une hésitation de Marot quant a la définition du genre au vu de
’ambivalence méme de 1’élégie antique® (dont Marot pouvait évidemment percevoir, au-dela
de la seule élégie érotique latine, combien elle seyait a toutes les thématiques tristes et aux
effets pathétiques). V.-L. Saulnier préfére quant a lui considérer que Marot voulait marquer
par cette nouvelle désignation la singularité de ces textes déploratifs, qui réalisaient selon lui
un mixte inédit entre le sérieux de la complainte et une certaine Iégereté (mais sous une forme

moins épigrammatique) de l’épitaphez.

L’ceuvre de Marot introduit donc 1’¢légie dans la poésie frangaise sans en déterminer
précisément les caractéristiques, bien au contraire : elle semble I’ouvrir toujours davantage a
la variété, au divers, tant au plan thématique qu’au plan énonciatif (les élégies déploratives
délaissant la structure de I’épitre). Seules la recherche pragmatique d’un effet fréquemment
pathétique (liée a une rhétorique) et la préférence formelle pour les décasyllabes a rimes
plates demeurent tout au long de 1’ceuvre de Marot. C’est bien peu, en fait, pour cerner un
"genre" poétiqgue nouveau. Les critiques ne laissent pas de relever les difficultés qui
accompagnent le geste inaugural de Marot pour qui tente de tracer I’histoire du genre. Ainsi,
James E. Clarke estime que I’état de 1’¢légie a la mort du poéte de Cahors constitue une
« véritable anarchie [dans laquelle] n’importe quelle forme métrique, n’importe quel théme et
méme n’importe quelle disposition d’esprit parait admissible® » et I’explique par la double
influence de 1’élégie augustéenne et de 1’épitre. De son c6té, Christine M. Scollen circonscrit
de maniére fort nuancée les caractéristiques de 1’¢légie chez Marot, dans 1’édition de 1533-

1534 :

They are love epistles, which, though not necessarily concerned with sad themes, deal mainly, though
not exclusively, with the themes of absence or unrequited love. Although the very name elegy suggests
a return to the literature of Antiquity, the elegies do not represent an attempt to imitate the Latin elegiac

1 C. A Mayer, « Introduction » & C. Marot, L Enfer, les Cog-a-1’dne, les Elégies, op. cit., p. XXIII.

2V.-L. Saulnier, Les Elégies de Clément Marot, op. cit., pp. 43-44.

% «[...] pure anarchy [in which] any prosodic form, any theme, even any mood seems to be acceptable » J. E.
Clarke, Elégie : The Fortunes of a Classical Genre in Sixteenth-Century France, The Hague-Paris: Mouton,
1975, (Studies in French Literature, 23), p. 53 [Nous traduisons].
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poets directly, but follow rather, as to their form the Heroides of Ovid, and as to their content, to a large
extent the tradition of mediaeval love poetry™.

Selon elle, c’est la plasticité méme des élégies de Marot, le flou de leurs contours, qui a

ouvert la voie aux ambiguités et aux confusions qui entourent le genre tout au long du XVI°

siécle :
When Marot published a group of poems in the Suite de L’Adolescence clémentine under the titles of
“Elegies”, he was the first French poet to use this title. However, on closer scrutiny of the poems that
Marot called “élégies” in this and subsequent editions of his works, it becomes clear that the poet
himself had a very ill-defined idea of the nature of the elegy, and it is this initial vagueness on the part
of the so-called inventor of the genre that gave rise to the ambiguities which surround the elegies of the
poets of the early sixteenth century. [...] Later on, for the poets of the Pléiade, the genre is still a very
ill-defined one, and for Ronsard in particular it is almost infinitely elastic. In the various Arts poétiques
which appear in the two decades following the publication of Marot’s elegies, the definition becomes
even more confused and complicated, since the theorists based their remarks sometimes on the

examples of elegies by their contemporaries, and sometimes on their knowledge of the Greek and
Roman elegy?.

Apres Marot, 1’¢élégie s’ouvre encore, comme le montre Christine M. Scollen, aux objets les
plus divers: si Charles Fontaine publie trente-deux élégies qui demeurent des épitres
amoureuses (Fontaine d’amour, 1545), Charles de Sainte-Marthe, en revanche, baptise du
nom d’« €élégies » un ensemble de poemes relevant de préoccupations philosophiques et
religieuses (La Poésie Francoise de Charles de Saincte Marthe, natif de Fontevrault en
Poictou, 1540). Ce dernier exemple intéresse par ailleurs I’histoire littéraire au sens ou ’on y
voit nettement distinguées et séparées les élégies et les épitres. Ces fluctuations de la
conception de 1’¢élégie, ces variations et hésitations initiales, les théoriciens des arts poétiques

vont effectivement s’y heurter de maniere saisissante.

! « Ce sont des épitres amoureuses, qui, bien que ne traitant pas nécessairement de thémes tristes, parlent
principalement, bien que non exclusivement, des thémes de I’absence ou de I’amour non partagé. Quoique le
nom méme d’élégie suggére un retour a la littérature antique, les €légies ne constituent pas un essai d’imitation
des élégiaques latins, mais suivent plutdt les Héroides d’Ovide quant a leur forme et dans une large mesure la
tradition de la poésie amoureuse médiévale en ce qui concerne leur matiére. » Christine M. Scollen, The Birth of
the elegy in France, 1500-1550, Genéve: Droz, 1967, p. 51 [Nous traduisons].

? «Quand Marot publia un ensemble de poémes sous le titre d’« Elegies » dans La Suite de L’Adolescence
clémentine, il était le premier poéte francais a employer ce titre. Cependant, a regarder de plus prés les poémes
que Marot baptise « élégies » dans cette édition de ses ceuvres et dans les suivantes, il devient évident que le
poéte lui-méme avait une idée fort imprécise de la nature de 1’élégie, et c’est ce flou initial de la part du soi-
disant inventeur du genre qui a donné lieu aux ambiguités qui entourent les élégies des poétes du début du
seiziéme siecle. [...] Plus tard, pour les poétes de la Pléiade, le genre est encore des plus imprécis, et pour
Ronsard en particulier il est d’une extension quasi infinie. Dans les différents Arts poétiques publiés dans les
deux décennies qui ont suivi la publication des élégies de Marot, la définition en devient encore plus confuse et
complexe, puisque les théoriciens fondent leurs observations tantét sur ’exemple des élégies de leurs
contemporains, tantot sur leur connaissance de 1’élégie grecque et romaine ». Ch. M. Scollen, ibid., p. 13 [Nous
traduisons].
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L’élégie dans les arts poétiques renaissants

Le renouveau de 1’élégie a la Renaissance doit étre mis en relation avec le retour
humaniste aux textes théoriques de I’Antiquité, en particulier, on s’en doute, I’Epitre aux
Pisons ou Art poétique d’Horace, texte dont ’autorité devient incontestable dés la fin du XV*
siécle, notamment, comme 1’a démontré G. Guerrero, grace a 1’élection de I’auteur latin
comme archétype absolu du poéte lyriquel. Y. Bellenger rappelle le role essentiel de la

traduction d’Horace :

La vogue des arts poétiques, qui vint d’Italie, renouait par-dela le Moyen Age avec une tradition
antique. En 1527, Marco Girolamo Vida avait publié en Italie une Poétique latine en trois livres. En
France, ce n’est qu’en 1541 que Peletier traduisit en vers 1I’Art poétique d’Horace, introduisant ainsi le
genre et I’expression®.

Les arts poétiques du milieu du siécle s’inscrivent dans le sillon de cette relecture d’Horace, et
entrent par conséquent dans une recherche dont le coeur est la confrontation des pratiques
poétiques contemporaines aux modeles de I’ Antiquité. La question de 1’¢légie doit ainsi étre

replacée dans la perspective du débat autour de cette confrontation.

Le modéle formel latin : la quéte d 'une transposition

Si I’effort de Jean Doublet pour adapter dans ses Elégies (1559) le distique élégiaque
au vers francais reste isolé, il n’en reste pas moins que le probléme formel, prosodique, n’est
pas négligeable pour les théoriciens du XVI1° siécle, encore habitués a penser le travail du
poéte, son art, selon la dimension technique de la métrie, dont C.-G. Dubois rappelle
I’importance, tout au moins dans la premiére moitié du siécle, avant que I’émergence de la

« poésie » ne révele une conception nouvelle de la relation aux mots et aux choses :

Lorsqu’on veut évoquer le travail du poéte, on parle de « métrie » ou de « poétrie », deux mots qui ne
correspondent pas a ce qu’on entend aujourd’hui par « poésie ». La métrie (ou métrificature) renvoie a
une technique et a un travail d’habile artisan : il s’agit de faire entrer le discours dans des mesures
rythmiques soulignées par une récurrence phonétique (déterminant selon le cas la rime ou ’assonance).
On ne parle pas de poéte mais de « métrifieur », sans que ce mot recouvre une intention péjorative,
puisque sont ainsi désignés d’authentiques poétes, comme Ovide ou Juvénal. Le terme métrie est
associé a la grammaire et a la rhétorique qui constituent les trois piliers de 1’écriture en vers ou
« rhétorique métrifiée », encore appelée « seconde rhétorique® ».

1 Voir G. Guerrero, Poétique et poésie lyrigue, op. cit., sur « L’empreinte horacienne », pp. 73-86.
2Y. Bellenger, La Pléiade, Paris : P.U.F., 1978, (Que sais-je ?), p. 13.
% C.-G. Dubois, La poésie du XVI°siécle en toutes lettres, op. cit., pp. 3-4.
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Le critere métrique est encore dans ce contexte un trait relativement pertinent pour la
définition de ’¢légie, qui sans étre a proprement parler une forme poétique, garde pourtant,

nous le verrons, une certaine stabilité formelle jusqu’au XVIII® siécle.

Quelle forme les arts poétiques renaissants assignent-ils a 1’élégie frangaise ? Sébillet,
en 1548, prescrit assez fermement une isométrie en décasyllabes a rimes plates : « Prends
donc 1’élégie pour épitre amoureuse : et la fais de vers de dix syllabes toujours : lesquels tu ne
requerras tant superstitieusement en 1’épitre que tu ne la fasses parfois de vers de huit, ou
moindres : mais en 'une et en I’autre retiens la rime plate pour plus douce et gracieuse® ».
L’exhortation ne va pas sans quelque ambiguité cependant, puisque Sébillet, traitant au
chapitre V du livre | des diverses mesures, avait ainsi commenté le décasyllabe, a la suite de

I’octosyllabe :

Cette espéce est encore plus fréquente que la précédente, comme trouveras revolvant les bons Poétes. Et
a vrai dire ces deux derniéres especes, sont les premiéres, principales, et plus usitées : pource que I’une
sert au Francais de ce que sert au Latin le vers Elégiaque : et I’autre s’accommode par lui a ce que le
Latin écrit en carme Héroique®.

L’octosyllabe serait ainsi analogique du vers élégiaque latin (i.e. le pentametre, puisque
I’hexamétre dactylique, qui sert aussi a 1’épopée, rencontrerait son équivalent frangais dans le
décasyllabe). Mais 1a encore s’immisce une contradiction dans le systéme poétique de
Sébillet, puisque I’examen de la ballade était accompagné d’une remarque sur 1’octosyllabe
qui s’accorde mal a la tristesse que le chapitre II, VII reconnaitra comme attachée a 1’élégie :
« Mais tiens toujours en mémoire cette régle générale, que le vers de huit syllabes est né
seulement pour choses légéres et plaisantes® ». Malgré ces incohérences, Sébillet cautionne la
prééminence du décasyllabe dans 1’élégie, déja établie de fait chez Marot, et que les auteurs
du groupe de Coqueret, en dépit du prestige qu’ils accorderont a 1’alexandrin par ailleurs,

entérineront dans une trés large mesure.

Peletier pourtant, théoricien de la Pléiade, décrit et préconise, dans son Art poétique
(1555), une structure formelle bien plus complexe, dont il trouve un exemple chez Ronsard

(I’élégie sur la mort de Chateignier dans les Odes de 1553) :

Les Vers en I’Epitre seront tous d’une méme mesure : A la différence de I’Elégie, laquelle je suis
d’opinion qui se fasse du vers Dodécasyllabe accompagné du Décasyllabe : ¢’est-a-dire, par Distiques :
Quelle me souvient en avoir vu une en Ronsard : et la couleur sera de vers & autre®.

Structure fort €laborée a 1’évidence, qui cherche a créer une homologie formelle par rapport

au distique ¢élégiaque, et qui ferait de 1’élégie francaise un poéme strophique, composé selon

1T, Sébillet, Art poétique francais, 11, V11, dans : Traités de poétique et de rhétorique de la Renaissance, op. cit.,
p. 129.

2T. Sébillet, Art poétique francais, dans : Traités de poétique et de rhétorique de la Renaissance, ibid., p. 66.

¥ T. Sébillet, Art poétique francais, dans : Traités de poétique et de rhétorique de la Renaissance,ibid., p. 117.
*J. Peletier, Art poétique, 11, VI, dans : Traités de poétique et de rhétorique de la Renaissance, op. cit., p. 300.
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une alternance de deux metres aboutissant a un systéme de rimes croisees : AbAb, ou b
représente le décasyllabe. Le distique doit en outre étre doté d’une unité syntaxique forte :
« En I’Elégie, les clauses sont communément finies en chaque deux vers : et quasi jamais le
verbe ne se va chercher au troisiéme! ». Un tel patron formel n’a pourtant guére connu
fortune, pas méme au sein de la Pléiade. De fait, Ronsard lui-méme, dans son 4brégé de I’Art

poétique francais (1565), parait plut6t privilégier le seul décasyllabe dans 1’élégie :

Les vers communs sont de dix a onze syllabes, les masculins de dix, les féminins de onze, et ont sur la
quatriéme syllabe leur repos ou reprise d’haleine, ainsi que les vers Alexandrins sur la fin des six
premiéres syllabes. Or comme les Alexandrins sont propres pour les sujets héroiques, ceux-ci sont
proprement nés pour les amours, bien que les vers Alexandrins regoivent quelquefois un sujet
amoureux, et mémement en Elégies et Eglogues, ol ils ont assez bonne grace, quand ils sont bien
composés’.

L’élégie semble trouver, des Marot, une stabilité formelle minimale que ne remettent
vraiment en cause ni les auteurs des traités de poétique du XVI° siécle, ni, en pratique, la
grande majorité des poctes lorsqu’ils choisiront a la suite du poéte de Cahors d’intituler
« élégies » certains de leurs poeémes. Le décasyllabe reste jusqu’a la fin du siécle le vers
dominant, aussi bien chez Louise Labé que chez Ronsard, et surtout les rimes plates resteront
la norme, y compris a I’age classique.

Mais il convient de relativiser fortement 1’idée d’une tradition formelle de 1’élégie
frangaise, qui ne s’homogénéise guere, dans les faits (et encore sans se fixer véritablement),
gue peu a peu durant les deux siécles suivants, ou 1’alexandrin s’imposera largement. Il faut
noter en particulier que ni la longueur du poéme, ni la versification ne sont déterminantes
dans 1’élégie de la Renaissance. Etudiant les élégies de Louise Labé du point de vue de la
versification, Julien Geeury a rappelé que 1’amplification moyenne choisie par la Lyonnaise
(une centaine de vers) la rapproche davantage de la longueur des élégies chez les poétes de la
Pléiade que de celle qui a cours chez Marot®. La versification en distiques aa mono-métriques
(décasyllabes), elle, suit la caution de Marot et de Sébillet notamment, que Pernette du Guillet
a déja confirmée dans les cinq élégies recueillies dans ses Rymes. Par ailleurs, Louise Labé
parait chercher une concordance rhétorique entre la versification et le mouvement phrastique,

lointain héritage de 1’¢légie antique. Mais cette concordance n’a rien de systématique. En tout

1 J. Peletier, Art poétique, dans : Traités de poétique et de rhétorique de la Renaissance,idem.
2p. de Ronsard, Abrégé de I’Art poétique francais, dans : Traités de poétique et de rhétorique de la Renaissance,
op. cit., p. 481.
% Les élégies de Pernette du Guillet recueillies dans ses Rymes de 1545, toujours en décasyllabes, sont quant &
elles de longueur trés variable : 34 vers (« Elégie | — Parfaite Amitié »), 54 vers (« Elégie Il »), 187 vers
(« Elégie 111 — La nuit »), 78 vers (« Elégie 1V — Désespoir traduit de la prose du parangon italien »), 128 vers
(« Elégie V — Confort ») dans 1’édition procurée par Francoise Charpentier. Voir Louise Labé, Euvres poétiques
précédees des Rymes de Pernette du Guillet avec un choix de Blasons du Corps féminin, Paris : Gallimard, 2006,
(Poésie).
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cela, les trois élégies de Louise Labé illustrent selon J. Geeury le fait que « techniquement

parlant, la tradition élégiaque francaise est largement fictive® ».
La tristesse de [’élégie

Un certain consensus nait au XV1° siécle autour de I’idée que I’élégie est vouée a la
tristesse? — consensus tout théorique, en réalité, puisqu’il parait bien plus fermement établi
dans les traités de poétique que dans les ceuvres mémes des poetes. Cette nuance admise,
encore faut-il préciser le lien qui unit 1’élégie et la tristesse, ce qui rapproche ce poéme et
cette passion. S’agit-il déja, derriére la tristesse, de ce que nous appellerions aujourd’hui une

tonalité dominante, ou d’un effet pragmatique visé sur le lecteur ?

La question est ardue. Pour Sébillet, c’est I’objet de 1’élégie qui est triste ; fidéle a la
correspondance horatienne entre un "genre" (on 1’a vu, il s’agissait plus exactement d’un

metre) et une matiére, I’auteur de I’Art poétique frangais écrit :

L’¢élégie n’est pas sujette a telle variété de sujet : et n’admet pas les différences des maticres et 1égéretés
communément traitées aux épitres : ains a je ne sais quoi de plus certain. Car de sa nature 1’Elégie est
triste et flébile : et traite singulierement les passions amoureuses, lesquelles tu n’as guére vues ni ouies
vides de pleurs et de tristesse®.

Sebillet défend ainsi la pertinence de 1’analogie stricte entre les modeles antiques (ici, les
élégiaques augustéens, lus de facon partielle) et les genres contemporains. Les membres de la
Pléiade, dont la démarche, moins analogique que généalogique, laisse place a la variation
historique, contextuelle, pour favoriser 1’imitation, sont plus raffinés. Chez Du Bellay, la
tristesse ne semble pas se réduire a la seule thématique, mais devenir également un effet a

produire :

Distile avecques un style coulant & non scabreux ces pitoyables elegies, a I’exemple d’un Ovide, d’un

Tibule & d’un Properce, y entremeslant quelquesfois de ces fables anciennes, non petit ornement de
. - 4

poésie®.

1 J. Geeury, « Remarques sur la versification des élégies de Louise Labé Lyonnaise », Cahiers du Centre
d’Etudes Métriques, n°6, Caen : Centre d’Etudes Métriques, 2012, p. 16. Nulle norme, donc, mais plutdt une
lente installation d’habitudes, surtout aprés la Pléiade.
2 Ce qui justifie d’ailleurs selon Barthélémy Aneau, dans le Quintil horacien (1550) qui s’oppose aux
conceptions de Du Bellay, de tenir 1’élégie comme un genre méprisable : « Horace t’a enseigné (si tu as voulu)
gue la Poésie est comme la peinture. Or la peinture est pour plaire, et réjouir, non pour contrister. Par quoi la
triste Elégie est une des moindres parties de Poésie : et aussi la plus aisée, toute plate et plaignante qui n’apprend
rien qu’a pleurer, et jouer le personnage des amoureux, et amoureuses,

Des langoureux, et langoureuses,

Qui meurent le jour quinze fois. »
(B. Aneau, Le Quintil horacien, dans : Traités de poétique et de rhétorique de la Renaissance,op. cit., p. 214).
° T. Sébillet, Art poétique francais, dans : Traités de poétique et de rhétorique de la Renaissance, ibid., pp. 128-
129.
*J. Du Bellay, Défense et illustration de la langue francaise, 11, 4, op. cit., p. 74.
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L’épithéte « pitoyables » fait entendre désormais le désir d’exciter la pitié du lecteur, a
I’opposé de I’adjectif « flébile » que Sebillet emprunte directement & un vers des Amours
d’Ovide’. Le changement de caractérisation induit un glissement du poéme & son destinataire,

et peut-étre de la virtuosité a 1’effet.

Chez Peletier, la convenance entre 1’¢légie et les sujets tristes est justifiée d’une
maniére plus complexe encore, qui, s’appuyant d’abord sur Horace qui indiquait 1’origine

funebre du distique élégiaque, élargit ensuite le champ de ses considérations :

La premiére matiére de I’Elégie furent choses tristes : comme lamentations, déplorations sur les morts,
doléances des cas piteux : ainsi méme que sonne le mot en Grec. Et méme les Epitaphes des morts, se
faisaient en vers Elégiaques. Toutefois on a gagné depuis, a I’accommoder aux choses joyeuses, c’est a
savoir aux propos d’Amour. Comme ont fait Tibulle et Properce : lesquels Quintilien met pour les deux
excellents en ce genre d’écrire : nommant Tibulle pour le premier: mais Pline le Jeune, donne
I’avantage & Properce. Il n’y a pas grand préciput : tous deux ayant ét¢ de I’heureux temps. Ovide est
lascif : et Galle, rude. A mon avis que I’Elégie a été transférée en 1’Amour, non point comme en
considération de joyeuseté : mais plutdt de tristesse, dont les pauvres amoureux sont toujours pleins : ou
pour le moins, parce qu’il y a de tous deux, et du bien et de I’ennui’.

Peletier analyse 1’élégie comme intrinséquement liée a I’idée de tristesse, a partir d’arguments
de natures diverses: étymologie supposée (e-legein: dire hélas), rappels historiques,
jugements d’autorités et surtout considérations dignes d’un moraliste. Peletier s’en tient
cependant, on le voit, a parler de la tristesse comme la substance de 1’élégie, indissoluble de

sa thématique, et non comme I’effet qu’elle cherche a faire naitre.

Les arts poétiques du XV1° siécle, quelle que soit la place qu’ils accordent a la passion
triste (objet représenté ou effet pragmatique) sont donc a 1’origine du postulat théorique qui
associe fréquemment la dysphorie a 1’élégie — postulat dont la fortune se poursuivra jusque
dans la modernité, ou il tendra a devenir systématique. Néanmoins, il serait erroné d’y voir
I’affirmation claire de ’annexion pure et simple de 1’¢légie au lyrisme, entendu comme
expression subjective, et ce pour deux raisons au moins : d’abord, parce que cette conception
du lyrisme serait absolument anachronique ; ensuite, parce que la relation de 1’élégie aux

genres poétiques placés sous I’embléme de la lyre est extrémement ténue.

L’élégie parmi les genres

Commencons par observer, a travers les arts poétiques, la place de 1’élégie parmi les

autres « genres d’écrire » (Peletier). L’¢élégie doit en effet trouver sa place parmi ces genres

! Ovide écrivait en effet au vers 3 des Amours, I1l, 9 : «Flebilis indignos, Elegeia, solue capillos » [«][...]
plaintive Elégie [...] laisse tomber tes cheveux en désordre »] (Ovide, Amours, op. cit., pp. 162-163). Ces
cheveux tombant contrastent, on s’en souvient, avec la noblesse initiale de 1’Elégie, les cheveux peignés et
parfumés face a la Tragédie (voir Amours, 11, 1, v. 6).

2J. Peletier, Art poétique, 11, VI, dans : Traités de poétique et de rhétorique de la Renaissance, op. cit., p. 300.
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nouveaux qui reléguent au rang d’« episseries’ » les usages de la poésie médiévale. Chez
Sebillet comme chez Peletier, 1’élégie n’est jamais 1’unique objet d’un chapitre. Dans 1’Art
poétique de 1548, elle partage avec le poéme épistolaire le chapitre de VII de la seconde
partie, intitulé de facon programmatique: «De 1’Epitre, et de I’Elégie, et de leurs
différences ». 11 s’agit de donner des définitions contrastives de deux genres considerés
comme apparentés : « Marot en ses ceuvres, ou I’Imprimeur en son nom, a distingué et mis a
part les Epitres en un rang, et les élégies en un autre. Toutefois la différence en est tant petite,
qu’il ty faut aviser de bien prés pour la discerner? ». La distinction se fait selon trois aspects.
En premier lieu, I’épitre ne traite des souffrances amoureuses qu’accidentellement, alors que
I’¢légie en fait son théme privilégié. En deuxiéme lieu, une convenance particuli¢re s’établit
entre 1’¢légie et le décasyllabe, tandis que 1’épitre se satisfait aussi bien de 1’octosyllabe, voire
de vers plus courts. Enfin, Sébillet pose un critére issu de la rhétorique des genres antique et

de la théorie des styles que la « roue de Virgile » a illustrée pour le Moyen Age® :

[...] Mais je dis que I’Elégie traite I’Amour, et déclare ses désirs, ou plaisirs, et tristesses a celle qui en
est la cause et 1’objet, mais simplement et niment : ou I’épitre garde sa forme de superscriptions et
souscriptions, et de style plus populaire®.

Ce passage différencie donc 1’¢légie de 1’épitre a la fois par le cadre énonciatif (plus direct,
plus nu, dans 1’¢légie) et par le style : toutes deux font partie du style simple ou bas, mais
1I’épitre touche au populaire, que 1’élégie évite. La nuance est bien subtile, mais elle assigne
une place a I’¢légie dans la tripartition traditionnelle des styles, si fondamentale pour la
poétique littéraire de I’époque. Si Du Bellay peut qualifier les élégies de « pitoyables » et
recommander un style « coulant & non scabreux » (autrement dit doux et fluide), c’est bien en
vertu de ce lien rhétorique de convenance entre un style et I’effet a produire sur 1’auditoire :

Aristote lui-méme rapportait le style simple a la pitié :

L’¢élocution rendra I’émotion d’un homme courroucé s’il s’agit d’un outrage. A-t-on a rappeler des
choses impies et honteuses ? il faudra s’exprimer en termes (respectivement) sévéres et réservés. — Des
choses louables ? en termes admiratifs ; — des choses qui excitent la pitié ? dans un langage humble ; et
ainsi du reste®.

Malgré tout ce qui I’¢loigne de Sébillet (et notamment le rejet de Marot au profit d’Ovide
érigé en modele), Du Bellay conserve cette assignation de 1’¢élégie et de ’épitre dans le style

bas, et, au sein de ce style, la supériorité d’objet et d’¢élégance langagiere de 1’¢élégie :

1 J. Du Bellay, Défense et illustration de la langue francaise, 11, 4, op. cit., p. 74.

2T. Sébillet, Art poétique francais, 11, V11, dans : Traités de poétique et de rhétorique de la Renaissance, op. cit.,
p. 128.

* Sur cette question, voir D. Combe, Les Genres littéraires, Paris : Hachette, 1992, (Contours littéraires), pp. 44-
45,

* T. Sébillet, Art poétique francais, dans : Traités de poétique et de rhétorique de la Renaissance,op. cit.., p. 129.
> Aristote, Rhétorique, 111, VII, traduction de C.-E. Ruelle revue par P. Vanhemelryck, Paris : Librairie Générale
Francaise, 1991, (Le Livre de Poche / Classiques de la philosophie), p. 319.
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Quand aux epistres, ce n’est un poéme qui puisse grandement enrichir nostre vulgaire, pource qu’elles
sont voluntiers de choses familieres & domestiques, si tu ne les voulois faire a I’immitation d’elegies,
comme Ovide, ou sentencieuses & graves, comme Horace®.

La contiguité de 1’épitre et de 1’élégie se retrouve également chez Peletier, qui les
regroupe avec la satire en un seul chapitre de son Art poétique. L’opposition entre 1’élégie et
I’épitre y est davantage axée sur le métre, celui-ci étant plus libre dans 1’épitre, a condition
d’y respecter 1’isométrie. Mais il confirme la « familiarité’ » des objets dont parle 1’épitre,
sans pourtant établir de comparaison nette avec ceux de 1’élégie. La proximité avec la satire
ne semble pas explicitement justifiée par Peletier, mais la lecture des Regrets (1558) de Du

Bellay nous permettra d’en apercevoir la raison a posteriori.

Au-dela de ces voisinages immédiats de 1’¢élégie avec les autres espéces de la poésie se
pose la question, sans doute plus aigué et plus complexe, de sa place dans la nomenclature
globale des genres, et notamment du probléeme de sa relation aux formes lyriques. Jean
Lemaire de Belges, comme I’a fait remarquer N. Dauvois, semble englober déja 1’¢légie sous

I’étiquette lyrique. Elle cite a ’appui ce passage de La Concorde des deux langages :

[...] Lyriques vers, dont amours on blasonne.
La recite on d’invention sapphique

Maint noble dit cantiléne et odes

Dont le style est subtil et mirifique.

Tout ce qui est en livres ou en codes,

Se met avant, hymnes et elegies,
Chansons, motets, de cent tailles et modes.
L& maint gosier barytonnant bondit,

Qui lay prononce ou Balade accentue,
Virelay vire ou Rondel arondit.

Maint serventois la endroit se punctue,
Chant royal maint si chante et psalmodie®.

Cette question devient cruciale avec le bouleversement qui, a partir des arts poétiques italiens
qui désirent donner a 1’ceuvre de Pétrarque la dignité théorique qui lui revient, va permettre
I’émergence de la catégorie lyrique dans un systeme générique encore dominé par I’épopée et
la tragédie auxquelles la Poétique d’ Aristote, relue par les humanistes a partir de la traduction
de Pazzi (1536), avait donné la faveur®. Ainsi, le De Poeta (1559) de Minturno fait apparaitre,
en son livre V, la catégorie de poésie mélique, a laquelle il adjoint, sous forme de remarques
finales, I’épigramme, 1’¢légie et I’iambe. Le postulat d’une relation entre I’élégie et la
catégorie émergente du lyrique est ainsi posé, mais il demeure éminemment problématique au

vu des flottements heuristiques qui entourent la notion de "poésie mélique" dans ce traité.

1 J. Du Bellay, Défense et illustration de la langue francaise, 11, 4, op. cit., p. 75.

2J. Peletier, Art poétique, I1, VI, dans : Traités de poétique et de rhétorique de la Renaissance, op. cit., p. 299.
%J. Lemaire de Belges, La Concorde des deux langages, cité par N. Dauvois, « Essai de définition d’une éthique
du genre lyrique a travers les poemes a la lyre », Bulletin de I’Association d’étude sur I’humanisme, la réforme et
la renaissance, 2003, volume 57, numéro 1 (pp. 13-25), note 1 de la page 15.

* Nous suivons ici les analyses de G. Guerrero dans Poétique et poésie lyrique (op. cit.), & qui nous empruntons
nos informations sur les arts poétiques italiens.
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Comme ’a montré G. Guerrero®, Minturno la définit d’abord selon un critére performantiel
(le chant), précisé ensuite par d’autres traits : le métre (les mesures méliques s’opposant a
I’hexamétre épique comme aux trimétres iambiques de la poésie scénique), le style (le
mélique correspondrait au style tempéré) et le mode. Le mode est le lieu de contradictions
pour le poéticien italien, qui ne sait décider si la poésie mélique reléve de 1’énonciation
réservée au pocte ou de I’énonciation mixte. En outre, Minturno lui assigne pour objet
I’imitation d’une action compléte, détournant ainsi d’un méme coup les notions
aristotéliciennes de mimesis, entendue désormais comme une vague représentation de la vie
réelle, et celle de praxis, réduite a une sorte d’acte de parole (louer, blamer, prier, etc.).
L’¢légie parait ainsi, sans autre précision, juxtaposée a cette catégorie encore bien erratique de
"poésie melique", ce qui souligne encore une fois la difficulté a lui trouver place, dans une
nomenclature littéraire qui tente peu a peu de se libérer des théories antiques pour intégrer les

"genres" naissants ou renaissants.

L’ouvrage de Scaliger (Poetices libri septem, 1561) n’éclaircit guére davantage les
relations de 1’¢légie a la poésie lyrique dont on commence a comprendre 1’importance a cette
époque. En effet, Scaliger établit une classification des genres élaborée a partir de trois
critéres : I’objet imité, le moyen (métrique) et le mode, mais il privilégie en fait le critére de
1’objet, pris au sens large de théme?. Le degré de noblesse de la thématique permet & Scaliger
de déterminer une hiérarchie sous 1’effort classificatoire :

- Hymnes, péans +

- Chants, odes, scolies

- Epopée, tragédie

- Comédie

- Satires, jeux, hyménées, élégies, chansons, épigrammes v "
Dans une telle échelle néo-platonicienne, qui suit, via I’objet imité, I’axe vertical qui rejoint
les Idées aux apparences, 1’élégie se voit rejetée en bas de la hiérarchie. En outre, elle semble
donc exclue de la liste de la classe lyrique, que Scaliger définit selon le critére performantiel
(’accompagnement musical) qu’il n’avait jusque 1a pas évoqué, et grace auquel le lyrique
regroupe de fagon hétérogene les odes, les melé, les dithyrambes, les poémes d’amour a la
maniere de Sapho et autres. En revanche, Scaliger reconnait un trait commun aux élégies et
aux poémes lyriques : c’est le mode simple, c’est-a-dire ou 1’on expose les affects du poéte

lui-méme, et non ceux d’un personnage.

1 G. Guerrero, Poétique et poésie lyrique, ibid., pp. 86-93.
2 G. Guerrero, Poétique et poésie lyrique, ibid., pp. 93-101.
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Chez Minturno comme chez Scaliger, 1’¢légie reste donc, on le voit, hors de la
catégorie lyrique, encore mal définie d’ailleurs. Le rapport n’est pas d’inclusion, et I’¢légie
demeure une catégorie a part entiére, malgré des accointances supposees qui, sans étre

identifiées, ne passent pas totalement inapercgues, et qui justifient qu’on les rapproche.
Louise Labé : I’élégie prend corps

L’édition des « Euvres » de Louise Labé chez I’imprimeur lyonnais Jean de Tournes
en 1555 propose a priori un ensemble assez hétérogene de textes : une épitre dédicatoire,
suivie du Débat de Folie et d’Amour, de trois Elégies, de vingt-quatre Sonnets, et, en guise de
cléture, un hommage collectif compose de vingt-quatre piéces poétiques d’auteurs divers.
L’organisation du volume semble pourtant concertée, puisque Louise Labé n’en modifiera
aucunement 1’économie dans I’édition de 1556. Or, il semble que les Elégies soient au centre
du livre, qui ordonne symétriquement autour d’elles deux textes périphériques (1’épitre

dédicatoire et I’hommage collectif) et deux ceuvres poétiques (le Débat et les Sonnets).

Comme dans L Adolescence clémentine et sa Suite chez Marot, Louise Labé adopte un
classement générique. 1l faut noter cependant que celui-ci n’est pas exempt d’hésitations,
probablement imputables aux fluctuations de la terminologie littéraire de 1’époque: le
« Privilége du Roy » signale en effet que le volume parait suite & « I’humble supplicacion de
nostre chere et bien aymée Louize Labé, Lionnoize, contenant qu’elle aurait dés long temps
composé quelque Dialogue de Folie et d’Amour : ensemble plusieurs Sonnets, Odes et
Epistres, qu’aucuns ses Amis auroient souztraits, et iceus encore non parfaits publiez en
divers endroits® ». Ainsi les élégies sont-clles désignées sous I’étiquette double d’« Odes et
Epistres », ce qui signale I’influence du modéle épistolaire des Heroides d’Ovide dont 1’¢élégie
II s’inspire ostensiblement, mais aussi sans doute la proximité de 1’élégie avec le lyrisme dont
I’ode est I'une des formes exemplaires et incontestées pour I’épistéme littéraire du XVI°
siecle.

Quoi qu’il en soit, les €légies sont clairement distinctes, dans I’économie des Euvres,
du Débat comme des Sonnets. Chacune de ces trois sections est indépendante, comme le
soulignent I’intertitre qui ouvre et le mot « Fin » qui clot chacune d’elles. En outre, d’autres

marques délimitent nettement ces sections : le passage de la prose au vers sépare le Debat des

Elégies, et le sonnet I redouble la frontiére entre ces derniéres et les sonnets par I’emploi de la

1L, Labé, GEuvres complétes. Sonnets — Elégies — Débat de Folie et d’Amour. Poésies, edition de F. Rigolot,
Paris : Flammarion, 1986, (GF-Flammarion), p. 37. Nos citations des Elégies renverront a cette édition, pp. 107-
118.
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langue italienne. Néanmoins, 1’ensemble obéit a une certaine logique, que les critiques ont
diversement appréciée. Francois Rigolot souligne d’abord le fait que la complémentarité
théorique de la Folie et de I’ Amour établie dans le Débat s’illustre en pratique dans les élégies
et les sonnets, jusqu’au terme des ceuvres de la poétesse, lorsque le célebre sonnet XVIII
demandera : « Permets m’Amour penser quelque folie* ». Les Elégies marquent selon lui
également une transition entre le « conte mythologique® » du Débat et I’« impression de
sincérité® » qui nait dans les vingt-quatre sonnets de « ’adéquation du style aux traits de
caractére® » ou a 1’ethos que le poéte se donne. Nous verrons en effet que les élégies mettent
en scene un je tendu entre la fable et les effets autobiographiques. Pour Kenneth Varty, les
trois élégies assument également un rdle de transition, mais au niveau de 1’effet poétique :
elles « forment un pont entre le Débat et les sonnets — entre la légéreté de la prose et
I’intensité des vers culminants® » Rendues & leur autonomie générique, les élégies n’en

participent donc pas moins de 1I’économie générale des Euvres.

Cela nous semble encore plus vrai et crucial au niveau de la revendication, pour la
femme qu’est Louise Labé, du statut d’auteur. Les élégies permettent peut-étre de faire surgir
progressivement la voix poétique féminine, entre le Débat ou les discours sont tenus par les
« personnes » allégoriques (Amour, Folie) ou mythologiques (Apollon, Mercure, Vénus et
Jupiter), et les poemes ou le je poétique doit assumer sa féminité au sein d’une forme d’abord
masculine (le sonnet d’inspiration pétrarquiste). Il ne s’agit pas seulement d’un effet de
personnalisation de I’écriture, mais aussi d’un enjeu social : faire que 1’ceuvre d’'une femme
passe 1’épreuve de la publication, que la gloire couronne I’entreprise poétique d’une femme.
L’¢légie donne ici voix et corps au chant féminin, et prend corps dans un tissage serré de la

structure énonciative et de la matiére thématique.
Renouvellement de la structure énonciative élégiaque
Fidele au modéle des Héroides, Louise Labé ne remet pas en cause la forme

épistolaire de 1’élégie que Clément Marot avait lui aussi adoptée, ni la forme métrique des

décasyllabes a rimes plates que ce dernier avait privilégiée. Comme son prédécesseur, elle

1 L. Labé, sonnet XVIII, v.11, Euvres complétes, ibid., p. 131.

2 F. Rigolot, Poésie et Renaissance, op. cit., p. 157.

*F. Rigolot, « Préface » aux Euvres complétes de L. Labé, op. cit., p. 22.

* F. Rigolot, « Préface » aux (Euvres complétes de L. Labé, idem.

® K. Varty, « Quelques aspects poétiques de la prose de Louise Labé », dans Il Rinascimento a Lione, Rome :
dell’ Ateneo, 1988, tome II, p. 969, cité dans I’article de Daniel L. Martin, « Les élégies de Louise Labé : le faix
d’amour et le faix de D’écriture » Etudes littéraires, vol.27, n°2, 1994, pp. 39-52. En ligne:
http://id.erudit.org/iderudit/501080ar [Consulté le 3 novembre 2009].
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motive cette forme (et la structure énonciative qu’elle implique nécessairement) par des
indices qui renvoient & la correspondance : fiction de la lettre regue (« en ta premiere lettre »,
I, v.10), référence déictique a la matérialité de 1’écriture (« Ces miens écrits », 111, v.2), ou
encore prolepses qui envisagent la réception (« Dames, qui les lirez », 1, v.43 ; « Quand vous
lirez », III, v.1). L’indice majeur de 1’épistolaire demeure les apostrophes aux destinataires,
qui ne sont pas identiques dans les trois élégies. En effet, alors que les élégies I et 11l sont
adressées a des « Dames » (I, v.43), que I’élégie III désigne plus précisément (« & Dames
Lionnoises, 1, v.1), I’élégie II est adressé a un homme, dont on ignore le nom, interpellé sous
le terme d’« Ami » (Il, v.4, 52, 89 et 101) ou par la deuxieme personne du singulier. Ainsi
s’établit une circularité de la section des élégies dans le volume, ou la lettre a 1’absent est

enchassée entre deux lettres aux dames lectrices.

Cette structure permet une mise en perspective multiple. Entre deux lettres renvoyant
au présent de I’écriture, c’est-a-dire au moment ou le je est censé prendre la plume pour écrire
sa plainte amoureuse, la lettre a I’absent renvoie au passé, a I’époque ou le « je », transi
d’amour, était incapable de chanter sa peine (« Encore lors je n’avois la puissance / De
lamenter ma peine et ma souffrance », I, v.5-6). La structure ternaire acquiert de la sorte une
véritable profondeur temporelle. Mais celle-ci se redouble d’une profondeur poétique : le
temps de la poésie enchasse celui de ’amour. Le temps de I’amour triste était celui du
mutisme ; désormais, il est mis a distance dans le temps du chant — qui s’ouvre lui-méme sur

I’horizon de la lecture future des dames lyonnaises.

L’absence de I’amant que déplorait 1’¢légie 11 s’approfondit encore par la distance qui
éloigne le temps de I’amour du temps de 1’écriture des élégies I et III. La section des Elégies
est donc entiérement construite autour d’un tu définitivement inaccessible et opaque a toute
tentative d’identification. Jamais nomme, fut-ce sous un nom mythologique comme le furent
les inspiratrices de Properce ou de Tibulle, il n’est méme jamais I’objet de jeux
anagrammatiques tels que ceux auxquels Maurice Scéve et Pernette du Guillet avaient habitué
les lecteurs lyonnais. Réduit a un pronom de deuxieme personne, il n’est en quelque sorte que
le signe transcendant qui motive le chant. La relation amoureuse entre le je et son amant
s’efface en fait derriere la relation entre le je et I’Amour: 1’¢légie III parachéve cette
occultation au moyen de la prosopopée du dieu Amour qui s’adresse a je au coeur méme du
poéme (elle occupe les vers 47 a 58 d’une ¢légie qui en compte 104). Ce discours d’ Amour
n’efface I’amant que pour mieux dévoiler I’amoureuse ; le je se révele effectivement ici le

reflet de ses lectrices, puisqu’elle fait partie de leur communauté : « Tu penses dong, 6
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Lionnoise Dame, / Pouvoir fuir par ce moyen ma flame » (lll, v.47-48). Le jey gagne en

consistance — et en ambiguité.

Le corps du je

Le je élégiaque de Louise Labé est d’une complexité rare. Fidéle aux élégiaques latins,
surtout & Properce qu’elle a peut-8tre lu par I’intermédiaire de Pétrarque’, Louise Labé
faconne a travers le je une persona incertaine, qui reléve de la fiction tout en empruntant
possiblement quelques traits a la réalité biographique. Mais elle le fait de maniere plus
extréme, plus ostentatoire. Exhibant d’un c6té un cadre référentiel qui rapproche le je
poétique d’un indice autobiographique (I’origine géographique lyonnaise, I’identité féminine),
elle use et abuse d’un autre co6té de comparants mythologiques ou littéraires rapportés a la
locutrice des poémes. Le masque qu’elle se choisit dans les Elégies est ainsi saturé de
possibles visages fictionnels ou quasi fictionnels : Sappho (devenue personnage mythique
depuis I’héroide XV d’Ovide) et Sémiramis dans 1’élégie I; Arachné, Bradamante et
Marphise, voire (Enone et Médée, dans 1’¢légie III. Sous 1’égide de la poétesse de Leshos —
premiére figure féminine évoquée dans la premiére élégie — et d’Apollon (« Phebus, ami des
Lauriers vers », 1, v.7), le je peut intégrer ’univers de la fable, devenir & son tour une figure
exemplaire de I’amour érigé en destin, mais aussi de la gloire poétique.

L’inscription du je dans le temps est par conséquent elle-méme ambigué. La narration

d’une histoire amoureuse porte d’apparentes traces autobiographiques :

Je n’avois vu encore seize Hivers,
Lors que j’entray en ces ennuis divers :
Et ja voici le treizieme Esté

Que mon cceur fut par Amour arresté’.

Mais par ailleurs le temps semble se méler sans cesse au hors-temps mythique, ou s’ouvrir a
I’au-dela du temps évoqué a la fin de 1’¢légie II au moyen du topos de I’épitaphe imaginée
pour le tombeau futur (topos déja présent dans les Héroides) :

Et si la mort avant ton arrivee

Ha de mon corps I’aymante ame privee,

Au moins un jour vien, habillé de dueil,

Environner le tour de mon cercueil.

Que plust a Dieu que lors fussent trouvez

Ces quatre vers en blanc marbre engravez.

PAR TOY, AMI, TANT VESQUI ENFLAMMEE,
QU’EN LANGUISSANT PAR FEU SUIS CONSUMEE,
QUI COUVE ENCOR SOUS MA CENDRE EMBRAZEE

! C’est une hypothése de Gertrude S. Hanish (Love Elegies of the Renaissance : Marot, Louise Labé and
Ronsard, Stanford French & Italian Studies, 1979) rappelée par F. Rigolot dans sa « Préface » aux Euvres
compleétes de Louise Labé, op. cit., p. 16.

2. Labé, (Euvres complétes, ibid., élégie Il v. 73-76, p. 117.
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SI NE LE RENS DE TES PLEURS APAIZEE",

La structure temporelle des Elégies atteint par ces vers une densité rare. L’élégie 11, on I’a dit,
renvoie au passé de la passion amoureuse ; a cette époque, 1’amante en souffrance envisageait
la découverte future de vers gravés dans le marbre par son amant. Ces vers devaient donc lui
survivre dans l’incorruptibilité marmoréenne. Le je se projetait immortel dans 1’écriture
lapidaire de I’épitaphe. Mais dans le temps de I’écriture ce désir d’éternité se découvre vain,
car « Le tems met fin aus hautes Pyramides, / Le tems met fin aus fonteines humides : / 1l ne
pardonne aus braves Colisees » (I, v.77-79). Aussi les élégies | et Ill, par contraste,
prennent-elles toute leur valeur : elles sont elles-mémes le substitut des vers de marbre
appelés par les veeux de I’amoureuse qui se consumait. Les deux poémesS qui encadrent
I’¢légie II assurent en effet symboliquement I’immortalité de 1’amoureuse que le marbre lui-
méme ne garantissait pas absolument. Mieux que des piliers immarcescibles soutenant le texte
funéraire en lettres capitales, ces deux colonnes de décasyllabes promettent une survie
perpétuelle a travers la lecture des dames lyonnaises. La lecture des vers gravés par 1’amant
dédaigneux restait de I’ordre du souhait, exprimé au subjonctif (« Que plust a Dieu que lors
fussent trouvez », 1, v.99), tandis que celle des dames est de I’ordre de la certitude : « Dames,
qui les lirez » (I, v.43), « Quand vous lirez, 6 Dames Lionnoises » (111, v.1). Le passé de la
passion projetait une immortalité pétrifiée et solitaire par dela la mort, le présent de 1’écriture

garantit une gloire éternelle par dela la publication.

Car chez Louise Labé c’est la vocation d’auteur qui donne sa consistance au
je élégiaque, qui lui donne corps en lui donnant une voix. Certes, Amour est celui qui dirige le
destin de I’amoureuse au mépris de sa volonté, dans une perspective pétrarquiste qui domine
dans I’¢légie Il mais qui est aussi souvent rappelée dans les deux autres poémes. Cependant, il
semble bien que, comme 1’a montré Daniel L. Martinz, une mise en scéne de 1’auteur féminin
se superpose a celle de ’amoureuse délaissée. En effet, le je se montre ostensiblement en
position d’écrivain, en demandant a ses lectrices lyonnaises une écoute empathique et une
solidarité fondée sur le partage de I’identité sexuelle et géographique®, et en affirmant sa
gloire naissante : « Le beau pais auquel or’te promeines, / Ont entendu (tu me I’as fait a
croire) / Que gens d’esprit me donnent quelque gloire » (I1, v.66-68). Mais plus encore, elle

dévoile I’origine du chant élégiaque, dés le début de la premiére élégie. Celle-ci s’ouvre sur

L. Labé, Euvres complétes, ibid., élégie 11, v. 95-104, pp. 113-114.
2 Daniel L. Martin, « Les élégies de Louise Labé : le faix d’amour et le faix de 1’écriture », loc. cit., ol la
structure des élégies est mise en rapport avec 1’ensemble du volume des Euvres qui multiplie les occurrences du
nom de la poétesse.
% On se souvient que le méme vocatif « & Lionnoise Dame » (111, v. 4) est employé par Amour pour interpeller
« je », et par « je » pour apostropher ses lectrices.
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un récit ou s’opposent nettement le temps de I’amour et le temps de 1’écriture, ¢’est-a-dire en

fait le temps du mutisme et le temps du chant :

Au tems qu’Amour, d’hommes et Dieus vainqueur,
Faisoit bruler de sa flamme mon cceur,

En embrasant de sa cruelle rage

Mon sang, mes 0s, mon esprit et courage :
Encore lors je n’avois la puissance

De lamenter ma peine et ma souffrance.
Encor Phebus, ami des Lauriers vers,
N’avoit permis que je fisse des vers :

Mais meintenant que sa fureur divine
Remplit d’ardeur ma hardie poitrine,
Chanter me fait, non les bruians tonnerres
De Jupiter, ou les cruelles guerres,

Dont trouble Mars, quand il veut, I'Univers’.

Etiologie du silence : le cceur de I’amoureuse ayant été enflammé par Amour, son corps et son
ame sont muets de douleur. Mythologie du chant : possédée par Apollon, la femme devient
poete. La « fureur » poétique est la source premiere du chant, contrairement a la « furie »

amoureuse, qui contraint a se taire, ou a ne proférer de plainte qu’en vain :

En voyant tant de larmes espandues,

Tant de soupirs et prieres perdues,

Je n’apercu que soudein me vint prendre
Le mesme mal que je soulois reprendre :
Qui me persa d’une telle furie,

Qu’encor n’en suis apres long tems guerie’.

L’amoureuse délaissée, comme ceux qu’elle avait fait souffrir auparavant en ne leur rendant
pas leur amour, fait I’expérience d’un rapport défaillant a la parole : larmes et soupirs
(plaintes hors du langage), et « prieres perdues » (langage sans efficace, acte de langage
énonce en vain). Le chant élégiaque en revanche sourd de la « hardie poitrine » de la poétesse,
réchauffée et affermie par une nouvelle « ardeur ». Quand Phébus « a donné la lyre » (1, v.14),
la voix peut enfin résonner a 1’unisson de I’instrument : « O dous archet, adouci moi la voix, /
Qui pourroit fendre et aigrir quelquefois » (I, v.17-18), c’est-a-dire se rapprocher du soupir ou

du cri, deux chemins vers le silence.

L’¢légie, chez Louise Labé, est I’antithése méme de ce langage défaillant et
impuissant du coeur embrasé par la passion. 11 suffit, pour s’en apercevoir, de relire les vers 9
a 13 de I’¢légie I déja cités. La poésie sauve des périls de I’amour, comme Apollon guérit les

plaies causées par Cupidon :

Mais meintenant que sa fureur divine
Remplit d’ardeur ma hardie poitrine,
Chanter me fait, non les bruians tonnerres
De Jupiter, ou les cruelles guerres,

Dont trouble Mars, quand il veut, I’Univers.

LL. Labé, Euvres complétes, op. cit., élégie |, v. 1-13, p. 107.
2. Labé, Euvres completes, ibid., élégie I, v. 35-40, p. 108.
88



Le vers 10 ne peut que frapper par ses allitérations en [r] et en consonnes dentales ([d] / [t]) et
par sa double assonance en [a] et en [i] : « Remplit d’ardeur ma hardie poitrine ». Un tel jeu
sonore suggere habilement ’envahissement du corps méme de la poétesse par 1’inspiration
d’Apollon, puisque le vers 10 ne fait que reitérer et redistribuer les phonémes et groupes
consonantiques de I’expression «sa fureur divine». Le furor poétique semble ainsi
concreétement redonner souffle et voix a la locutrice, afin qu’elle fasse sien un chant nouveau.
En effet, elle dont le cceur n’aimait « que Mars et le savoir » (111, v.44), qui voulait égaler 1’art
d’Arachné et I’habileté guerriere de Bradamante et de Marphisel, ne s’adonne ni a la poésie
didactique (les « bruians tonnerres / De Jupiter »), ni a la poésie épique («les cruelles
guerres » de Mars), mais a la poésie ¢légiaque. Ce n’est pas la une entreprise négligeable ; il
lui faut s’approprier un genre traditionnellement masculin, et cela exige de retrouver force et
courage, virtu et « hardie poitrine », et surtout de ne pas s’alanguir comme Sémiramis, que
I’amour a aliénée : « Ainsi Amour de toy t’a estrangee, / Qu’on te diroit en une autre
changee » (I, v.89-90). L’élégie, associée a la « lyre » (I, v.14), revendique ainsi son rang au

sein de la poésie, comme la poétesse revendique sa gloire parmi les poétes de son temps.

Pour cela, il ne suffit pas que « je » chante avec force : il faut que le chant trouve son
auditoire pour ne pas étre « prieres perdues » ou rester lettre morte, comme le fut fictivement
I’épitre de 1’élégie II. C’est pourquoi 1’élégie IIT insiste sur I’effet pragmatique visé par ces
trois poemes : la compassion. Les élégies sont de « pitoyables carmes » (111, v.4), qui doivent
susciter émotion et compréhension chez les lectrices lyonnaises. C’est pourquoi la supplique
finale adressée par la locutrice a I’ Amour de toucher son amant peut aussi s’entendre comme

un désir d’atteindre émotionnellement le lecteur :

Fay que celui que j’estime mon tout,

Qui seul me peut faire plorer et rire,

Et pour lequel si souvent je soupire,
Sente en ses 0s, en son sang, en son ame,
Ou plus ardente, ou bien egale flame.
Alors ton faix plus aisé me sera,

Quand avec moy quelcun le portera®.

Alors que seul ’homme aimé en vain semble d’abord pouvoir partager le « faix » de I’amour,
le lecteur quel qu’il soit peut également se sentir appelé a supporter avec la poétesse le poids
de I’amour, puisque le chant ouvre finalement a tous les possibles par le pronom indéfini
« quelcun ». Par effet de lecture a rebours, ¢’est le lecteur lui-méme qui devra peut-étre sentir
physiquement la « flame » amoureuse chantée par 1’élégie. Les vers 101 et 102 font en outre

écho au début de 1’¢légie I, dans un effet de bouclage :

1 Voir L. Labé, Euvres complétes, ibid., élégie 111, v. 34-42, p. 116.
2 L. Labé, Euvres compleétes, ibid., élégie 111, v. 98-104, p. 118.
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Au tems qu’ Amour, d’hommes et Dieus vainqueur, Fay que celui que j’estime mon tout,

Faisoit bruler de sa flamme mon cceur, Qui seul me peut faire plorer et rire,
En embrasant de sa cruelle rage Et pour lequel si souvent je soupire,
Mon sang, mes 0s, mon esprit et courage : Sente en ses 0s, en son sang, en son ame,

Encore lors je n’avois la puissance Ou plus ardente, ou bien egale flame. (I11, v.98-102)
De lamenter ma peine et ma souffrance. (I, v.1-6)

Il nous semble que le chiasme dont nous soulignons les termes croise I’amour et 1’individu
(corps et ame) non seulement pour marquer I’inversion de la situation des amants (I’amour
sans retour changeant de victime), mais peut-étre également pour suggérer la force du chant
¢légiaque. En effet, c’est sans doute aux lectrices de se laisser pénétrer par 1’expression
élégiaque de la souffrance et d’en ressentir en leur chair et en leur esprit I’intensité. Ainsi,
peut-on penser, la poétesse toute entiere envahie par la « fureur divine » espere-t-elle insuffler
a ses lectrices la force de chanter leur passion dans 1’élégie ; le premier poeme déclarait déja :
« Possible, un jour je feray le semblable / Et aideray votre voix pitoyable / A vos travaux et

peines raconter » (I, v.45-47).

Louise Labé, en faisant de 1’élégie un chant féminin de la passion, lui donne épaisseur
et consistance. Elle lui accorde, d’abord, une position centrale entre la tradition médiévale du
Débat et la forme nouvelle du sonnet. Par les atours pétrarquistes dont elle ’orne et par la
revendication de la furor d’Apollon et du lignage saphique, elle lui assigne également une
place dans le domaine de la poésie lyrique (catégorie dont on a retracé la progressive
reconnaissance théorique dans son siécle). Enfin, elle inscrit son origine dans le corps
féminin, qui, par dela I’expérience physique de la souffrance amoureuse, trouve une voix
nouvelle, qui sourd d’une « hardie poitrine » et qui est vouée a faire naitre un cheeur de voix
féminines — les lectrices étant appelées a découvrir elles aussi dans la poésie le dépassement
de la brdlure des fleches de Cupidon qui marquera nécessairement leur destinée de « Dames
lionnoises ». Avec la "Belle Cordi¢re", 1’¢élégie prend corps (celui de 1’ardente amoureuse),
superpose divers visages (entre miroitements autobiographiques, persona mythique et figure

de femme auteur) et fait entendre une voix féminine.
Moirures de I’élégie ronsardienne

L’¢élégie, chez Ronsard, fait chatoyer de multiples reflets, et cette diversité met au défi
le lecteur de retracer la logique de la pratique élégiaque du poete venddbmois a travers

I’ensemble monumental de ses ceuvres. Nathalie Dauvois a pourtant réussi a en dessiner les
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grandes lignes, au moyen d’une périodisation convaincante®. Selon elle, I’¢légie est d’abord,
avant 1557, ’occasion de se libérer de la forme réduite du sonnet. Cette premiére période
nous parait clairement illustrée par I« Elegie & Janet peintre du roi®» publiée dans Les
Meslanges en 1555 : sous le feint prétexte de demander a Francois Clouet un portrait de sa
belle, Ronsard décrit lui-méme longuement le visage et le corps de Cassandre, dans le
prolongement des Amours de 1552-1553. Puis, entre 1557 et 1563, elle serait le lieu de bilans
poétiques et amoureux, avant d’assumer principalement, a partir de 1563, une double fonction
d’expression amoureuse (Souvent personnelle) et d’éloge. Il nous semble que 1’élégie
ronsardienne entre alors dans une période de maturité sur laquelle nous nous attarderons, car
elle révele une conception ouverte et changeante de 1’¢légie, qui s’impose désormais comme

un lieu incontesté de la création de Ronsard.

En octobre 1563 paraissent les Trois Livres du Recueil des nouvelles Poésies.
Nombreuses sont les élégies qui y figurent : sur les quarante poémes des trois livres, treize
sont expressément désignés sous cette appellation. Mais il faut replacer la pratique de 1’élégie
dans la perspective de I’esthétique de la variété qui informe le recueil, puisque les titres
mémes des poémes soulignent la diversité des formes et des genres mis en ceuvre : « hymne »,
« églogue », « chanson », « sonnet », « complainte », « cartel », « prosopopée », « epistre » et
«discours amoureux » sont les multiples étiquettes que le lecteur peut y relever®. Cette
esthétiqgue domine également au sein des poémes baptisés « élégies », a différents niveaux.
Les treize poémes concernés se distinguent d’abord du point de vue formel. Leur longueur
varie entre 74 et 182 vers, et, si I’isométrie et les rimes plates sont la régle, on trouve dix
élégies en alexandrins, deux en décasyllabes et un en octosyllabes. Contrairement aux élégies
de Marot et de Louise Labé, seules quelques-unes adoptent 1’aspect d’épitre. Plus
profondément, c’est la configuration thématique et énonciative qui se préte aux
meétamorphoses. On peut ainsi remarquer qu’aprés une €légie de réflexion sur la richesse
(« Elegie au Seigneur Baillon » - la seule du livre 1) qui apparait a la suite de quatre hymnes
sur les saisons (ayant une portée philosophique et cosmologique), s’entrecroisent des élégies
amoureuses et des élégies d’éloge. Les deux tableaux ci-dessous permettent de mettre en

évidence cet entrelacement :

IN. Dauvois, « L’¢élégie ronsardienne. Essai de définition d’un genre », Ronsard en son V€ centenaire, tome I,
L’Art de poésie, Genéve : Droz, 1989, pp. 33-45.

% Le texte en est reproduit dans: Ronsard, Les Amours, édition de H. et C. Weber, Paris : Dunod, 1993,
(Classiques Garnier), pp. 158-163. Cette élégie est en effet ajoutée au premier livre des Amours dans 1’édition de
1560.

¥ Nous nous référons a I’édition suivante : P. de Ronsard, Euvres complétes, tome XII, Trois Livres du Recueil
des nouvelles Poésies, édition de P. Laumonier, Paris: Librairie Marcel Didier, 1946, (Société des Textes
Francais Modernes).
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Livre 11

Elegie a Elegie sur | Elegie Elegie Elegie Elegie Elegie Elegie des
H. le depart | («Sile (« Douce (« Devous | («J’avoy (« Bien que Armairies
L’Huillier | dela ciel ») Maitresse ») | & de toujours ») | l'obeissance »)

royne fortune »)

d’Ecosse
Eloge Eloge Amour | Amour Amour Amour Amour Eloge
(départ de | (départ de | (pour une | (la (impossible | (impossible | (non partagé) (généalogie
Marie Marie femme souffrance au vu de la | pour une de Sanzay)
Stuart) Stuart) absente) amoureuse) | différence | femme

de rang) mariée)

Livre 111
Elegie Elegie Elegie a la | Elegie
(« L’autre (« Oyant Royne d’Ecosse | [a Genévre]
jour que un jour »)
J ‘estois »)
Amour Amour Eloge Amour
(étiologie (les (le  retour de | (épitre aune
de la tourments Marie Stuart est | femme, le « je »
mélancolie | amoureux) | aussi celui des | s’étant absenté)
amoureuse) Muses)

En outre, il faut noter que, malgré le privilége accordé a ’amour et a ses obstacles (Ronsard
étant en cela fidele a la tradition : absence, mariage ou non réciprocité), 1’effet de variété
s’accroit encore au sein des élégies amoureuses grace a la structure énonciative. S’éloignant
de toute poésie personnelle, ces élégies, fréquemment ccuvres de commande, donnent souvent
la parole a des énonciateurs autres que le poéte lui-méme. Ainsi, par exemple, si les élégies
« De vous & de fortune » et « J’avoy toujours » font a I’évidence parler le poéte en son propre
nom, méme si leurs destinataires, objets de son attachement, ne sont guere faciles a identifier,
I’élégie suivante, « Bien que 1’obeissance », probablement destinée a Isabeau de Limeuil, doit
cacher derriére 1’usage de la premiére personne un amant tel que Brantdme (hypothése de
Marcel Raymond) ou Louis de Condé (selon Paul Laumonier?). Le « je » énonciateur se préte
donc a un jeu de masques, ou il n’est pas toujours simple de faire le départ entre les poemes
de commande et I’expression personnelle — cette derniere étant elle-méme parfois déliée des

amours sinceres de la biographie de Ronsard.

Cette esthétique de la variété s’atténue dans un recueil de 1565 portant en son titre
méme le nom du genre : Elegies, Mascarades et Bergerie?. Sur les neuf poémes intitulés

« elegie », huit sont regroupés dans une premiére partie comportant également quelques autres

! Ces deux hypothéses sont signalées par Paul Laumonier dans son édition & la note 1 de la page 229 sur cette
élégie.
2 Nous nous référons a I’édition suivante : P. de Ronsard, Euvres complétes, tome XIII, La Promesse. Le
Procés. Elegies, Mascarades et Bergerie. Les Nues ou nouvelles, édition de P. Laumonier, Paris : Librairie
Marcel Didier, 1948, (Société des Textes Francais Modernes).
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textes (la « Bergerie », et des épitaphes), et le dernier, fort bref (28 décasyllabes) est intégré
aux « Mascarades » qui composent la deuxiéme partie. A ne considérer que les huit premiers,
il faut d’abord constater un allongement considérable de la longueur moyenne des élégies par
rapport au recueil de 1563 : les textes vont ici de 90 a 522 vers, avec une moyenne de 221
vers (contre une moyenne de 124 vers en 1563). D’autre part, la configuration thématique et
énonciative reste quasi constante : sept élégies sur huit sont des textes ou le je de 1’énoncé
parait identifiable au je de 1’énonciation, et ou domine la rhétorique épidictique. Il s’agit
d’éloges de hauts personnages (« Elegie a la Magesté de la Royne d’Angleterre », « Elegie a
mylord Robert Du-DIé » favori d’Elisabeth I, « Elegie a la Magesté du Roy mon maistre »,
etc.) et de remerciements a une protectrice (« Elegie 8 Mademoiselle de Chasteaubrun »). Une
exception se détache pourtant, 1’avant-derniére « Elegie » a laquelle répond un sonnet, et ou
Ronsard fait parler une femme qui déclare son amour a une autre femme a travers ce poeme
en forme d’épitre, qu’accompagne un présent. La variété n’est donc plus a chercher a travers
les mémes critéres que ceux du livre de 1563. C’est ici le poéte courtisan qui s’exprime, a
travers des poémes de commande, la plupart composés pour les fétes de Fontainebleau de
janvier 1564 ou pour célébrer le traité de Troyes (12 avril 1564) et ainsi participer au rituel
diplomatique des échanges entre les reines de France et d’Angleterre. L’esthétique de la
varietas s’y manifeste plutot par les finesses de la poésie encomiastique : détours
mythologiques pour décrire les qualités de la reine d’Angleterre, fiction flatteuse d’une
origine jupitérienne de Dudley, ou encore épitre se plaignant de 1’¢loignement de Catherine de
Médicis en province (« Elegie & la Magesté de la Royne ma maistresse »). A plusieurs

reprises, le poéte ne manque pas de rappeler la visée élogieuse :

Or il est temps que ce propos je change
Pour reviser au blanc de ta louange,
Dont je m’estois en tirant separé,

Plein de courroux qui m’avoit egaré’.

Non seulement ta vive renommée,
N’est chichement de ta Mer enfermée,
Mais franchissant 1’Ocean des Anglois,
S’est appariie au grand peuple Gaulois,
Et fait cognoistre a mes Muses sacrées
Pour te porter en diverses contrées,

Et faire aller ton nom par I’univers,
Car ta louange est digne de mes vers?.

La variété se définit alors dans la virtuosité de I’amplification rhétorique, en laquelle réside le

plaisir du destinataire et des lecteurs.

! P. de Ronsard, «Elegie a Monsieur de Foyx », v. 117-120, Elegies, Mascarades et Bergerie, (Euvres
complétes, tome XII1, ibid., pp. 155-156 (Nous soulignons).

2 P. de Ronsard, « Elegie au Seigneur Cecille », v. 213-220, Elegies, Mascarades et Bergerie, ibid., p. 170
(Nous soulignons).
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La métrique du recueil, enfin, ne fait que confirmer cette sorte d’intériorisation et
d’atténuation de la variété de 1’¢légie, puisque les poeémes de 1565, contrairement a ceux de
1563, sont uniformément rédigés en décasyllabes. Il est tentant de penser que Ronsard aurait
alors stabilisé, voire figé, la forme versifiée de 1’élégic dans son ceuvre, d’autant plus qu’il en
donne quelques indices de théorisation dans son Abbrégé de [I'Art poétique frangois publié la
méme année. Le premier indice est I’idée que I’isométrie, préférable dans les genres ne
relevant pas des vers lyriques (& forme strophique), s’applique donc a 1’élégie, et ce
notamment pour en faciliter I’accompagnement musical, fréquent au XVI° siécle : «Si de
fortune tu as composé les deux premiers vers masculins, tu feras les autres féminins, et
parachéveras de méme mesure le reste de ton Elégie ou chanson, afin que les Musiciens les
puissent plus facilement accorder' ». Le second indice est une convenance apparemment

privilégiée entre le décasyllabe et 1’élégie, dans un passage que nous avons deja cité :

Les vers communs sont de dix a onze syllabes, les masculins de dix, les féminins de onze, et ont sur la
quatrieme syllabe leur repos ou reprise d’haleine, ainsi que les vers Alexandrins sur la fin des six
premieres syllabes. Or comme les Alexandrins sont propres pour les sujets héroiques, ceux-ci sont
proprement nés pour les amours, bien que les vers Alexandrins regoivent quelquefois un sujet
amoureux, et mémement en Elégies et Eglogues, ol ils ont assez bonne grace, quand ils sont bien
composés?.

Pourtant, comme le rappelle André Gendre dans son Esthétique de Ronsard, les avis de
Ronsard sur le décasyllabe et 1’alexandrin sont « Changeants3 », et la recrudescence de
I’emploi du décasyllabe dans la période 1565-1574 est peut-étre partiellement explicable par
la préférence du roi pour ce metre, marquée par la commande par Charles IX d’une épopée en
décasyllabes (La Franciade). L’hypothése d’A. Gendre est par conséquent la suivante :
« Puisque le roi souhaite ce métre, il faut aligner sur le grand ceuvre toute une production

importante, comme pour ’escorter” », — ce qui pourrait concerner les élégies de cette époque.

L’édition collective de 1567 amene a reconsidérer encore la conception ronsardienne
de I’¢légie. En effet, elle comporte deux sections que 1’édition collective de 1560 ne
comprenait pas: Les Elegies et Les Discours. Les élégies se trouvent ainsi détachées des
autres poemes. Or, la section reprend en grande partie les élégies du recueil de 1563 : seuls les
poémes d’¢loge en sont retranchés (les trois ¢légies adressées a Marie Stuart et 1’« Elegie des
Armairies »). Aucune ¢élégie du recueil de 1565 n’y figure, sans doute parce que Ronsard a
voulu écarter les poémes de circonstance. Mais il faut noter également I’intégration de

poémes qui n’étaient pas baptisés « €légies » jusqu’alors. C’est notamment le cas de trois

'Ronsard, Abrégé de I'Art poétique francais (1565), dans: Traités de poétique et de rhétorique de la
Renaissance, op. cit., p. 470
2 Ronsard, Abrégé de [’Art poétique frangais, ibid., p. 481.
® A. Gendre, L Esthétique de Ronsard, Paris : SEDES, 1997, (« Esthétique »), p. 49.
* A. Gendre, L Esthétique de Ronsard, ibid., p. 148.
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longs poemes publiés dans Les Trois livres du Recueil des nouvelles Poésies : « L’ Adonis »,
« L’Orphée » et «Discours amoureux de Genevre » (renommé « Discours | en forme
d’elegie » pour I’édition nouvelle, afin d’étre mise en correspondance avec 1’ « Elegie [a
Genévre] » devenue « Second Discours de Genévre, en forme d’clegie »). Dans toutes les
éditions suivantes, les élégies seront désormais une section ou une sous-section a part entiére,
distincte des autres poémes. D’aprés les observations d’A. Gendre et de D. Ménager, il faut
retenir notamment le fait que 1’édition de 1578, qui comporte sept parties (I. Les Amours. II.
Les Odes. I1l. Les Poémes. IV. Les Elegies, Eclogues et Mascarades. V. Les Hymnes. VI. Les
Discours. VII. La Franciade), «déplace Les Hymnes aprés Les Elegies, Eclogues et
Mascarades et "crée un ensemble philosophique et politique précédé par I’ensemble lyrique
des quatre premiers tomes™" ». Une telle analyse suggére qu’a partir de 1567, par le biais de la
stratégie éditoriale, Ronsard entérine dans son ceuvre 1’assimilation progressive du genre de
I’¢légie au domaine lyrique (qu’on a déja vu amorcée chez les théoriciens de la seconde
moitié du siecle et chez Louise Labé), tout en la situant a proximité de la poésie
philosophique.

C’est sans doute que chez Ronsard 1’¢légie est un genre aux frontieres de I’écriture

lyriqgue, comme le montre Nathalie Dauvois :

Si la renaissance du lyrisme commence sous le signe du cantique, du psaume, de 1’ode, toutes formes
généralement strophiques, les longs poemes en rimes plates leur font d’emblée concurrence, ne serait-ce
que dans 1’¢élégie, dont les Francgais se découragerent vite d’imiter le distique hérité de la poésie latine
classique pour la vouer a I’isométrie et aux rimes suivies, a I’abondance des longues pi¢ces en rimes
plates, qui autorisent notamment une grande liberté a 1’expression subjective®.

Liberté¢ thématique, puisque la labilit¢ formelle et 1’élasticité quantitative permettent sans
doute a Ronsard de traiter aussi bien de ses amours que de thémes sérieux voire
philosophiques (comme dans les « discours », eux aussi en rimes suivies), mais aussi liberté
énonciative. Comme 1’a montré N. Dauvois®, si I’¢légie ronsardienne n’est pas strophique,
elle se rapproche quand méme du lyrisme par la polyphonie qu’elle met souvent en ceuvre.
Ronsard « mettent en scéne tour a tour un je a référent auctorial avoué (comme dans les
élégies a Genevre par exemple) et un je universel abstrait ». Elle prend 1’exemple de poémes
tel que « L’Orphée » de 1563, dont le titre précise dans 1’édition de 1584 qu’il est « en forme
d’Elegie », et qui pratiquent I’éthopée et la prosopopée en encadrant le discours du
personnage mythologique par le discours d’un « je » représentant le poéte. « L’Orphée » fait
ainsi d’abord intervenir le poéte, en imitant Virgile (« Je chante icy, de Bray, les antiques faits

Y A. Gendre, L Esthétique de Ronsard, ibid., p. 169, qui cite ici D. Ménager, Ronsard, la trompette et la lyre,
Paris : Bibliothéque Nationale, 1985, p. 175.
2 N. Dauvois, Le Sujet lyrique a la Renaissance, Paris : Presses Universitaires de France, 2000, (Etudes littéraires
— Recto-Verso), p. 31.
¥ Voir N. Dauvois, Le Sujet lyrique & la Renaissance, ibid., pp. 32-33.
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d’armes® », v.1), puis dérive vers le récit mythologique en cédant la parole & Pélée («[...]
Quand le pére d’Achille, espoux de I’immortelle / Thetis, mit en avant une parolle telle : /
Mes plus chers compagnons, choisis entre les Grecs? [...] », v.25-27). De méme, constatant
que dans les ¢légies a Genévre le poete continue d’orchestrer des voix, notamment dans le
« Discours I, en forme d’Elegie » de I’édition de 1584 ou le pocte et Genevre parlent
successivement, N. Dauvois en déduit que « la part faite a 1’apostrophe, 1’emboitement des
discours qui reste subordonné a un encadrement au premier degré de 1’énonciation, semblent
définir et préserver la nature lyrique de ces textes, méme s’il s’agit de poémes qui n’ont

jamais été chantés® ».

Ronsard témoigne ainsi d’un effort pour établir une nature de 1’¢légie par la pratique
plutdt que par la théorie®. Les reclassifications et les changements de titres des poémes au fil
des éditions paraissent définir le genre par une forme privilégiée depuis Marot (1’isométrie et
les rimes plates), aussi variable en longueur et aussi ouverte a différents themes que le
« discours » en vers aux contours indistincts. Bien que non strophique, 1’élégie ronsardienne
est sans doute de plus en plus proche du lyrisme : son isométrie et I’orchestration de voix
qu’elle met souvent en ceuvre devaient permettre un accompagnement musical qui, méme s’il
ne fut pas effectif, en constituait tout au moins potentiellement 1’horizon performantiel. Apres
1563, 1’¢légie se situe donc pour Ronsard dans 1’interstice étroit et frontalier entre la poésie
discursive et la poésie lyrique. Quoiqu’assignée progressivement dans cet entre-deux

indéterming, elle y joue et elle en joue, pour revétir librement différents aspects.

Du Bellay : I’élégiaque hors de ’élégie ?

Si les themes dysphoriques ont toujours été traités par la poésie, y compris au Moyen
Age, c’est peut-étre Du Bellay qui oblige le premier, dans notre littérature, a poser la question
de la distinction entre le genre de 1’¢légie et ce qu’il est convenu d’appeler le registre
élégiaque. Les Regrets ne sont-ils pas la premiére ccuvre significative a déplacer véritablement

hors de 1’¢légie elle-méme une tonalité qui jusque la lui était propre ?

! Ronsard, « L’Orphée », Trois Livres du Recueil des nouvelles Poésies, op. cit., p. 126. On se souvient de
I’incipit de I’Enéide, « Arma virumque cano ».

? Ronsard, Trois Livres du Recueil des nouvelles Poésies, ibid., p. 128.

¥ N. Dauvois, Le Sujet lyrique & la Renaissance, op. cit., pp. 33-34.

* C’était en substance ’objet de 1’analyse de J. E. Clarke sur Ronsard dans Elégie: The Fortunes of a Classical
Genre in Sixteenth-Century France, op. cit., passim.
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La question est redoutable, car elle en appelle elle-méme nombre d’autres,
singuliérement ardues. Comment définir un registre littéraire* ? Existait-il dans la conscience
littéraire du XVI° siécle quelque idée qui recouvrait ou recoupait celle, toute moderne, de
registre ? Ou encore, comme le demande Delphine Denis, « comment penser, dans I’histoire
des formes et des théories poétiques, le départ entre certains genres et le registre dont ils
reléveraient sans réciprocité (de la comédie au comique, par exemple)® ? ». Nous avancerons
ici I’hypothése que la notion d’élégiaque — non encore rapportée au concept et a 1’étiquette de
registre littéraire — ne sera progressivement élaborée du point de vue théorique qu’a partir du
début du XVII° siécle, mais que Les Regrets en sont probablement la premiére expression
revendiquée comme telle dans la poésie francaise. En effet, bien que Du Bellay n’emploie
jamais, a notre connaissance, le terme « élégiaque » dans son recueil, de nombreux indices en

cernent la présence dans la mise en ceuvre.

Le livre, on le sait, comporte cent quatre-vingt-onze sonnets en alexandrins précédés
de trois poémes liminaires ; aucun texte n’est baptisé « élégie ». La versification en rimes
suivies, traditionnelle depuis Marot, n’apparait jamais, puisque des trois poémes liminaires, le
premier est écrit en latin mais non en distiques, et les deux suivants sont strophiques : le texte
de dédicace « A Monsieur d’Avanson» est un ensemble de vingt-sept quatrains de
décasyllabes a rimes embrassées et le troisiéme, intitulé « A son livre », est un sonnet. Mais
Du Bellay place d’emblée son ouvrage dans la tradition de 1’élégie latine. Le poéme adressé a
M. d’Avanson multiplie les emprunts aux Tristes d’Ovide, en particulier a I’¢élégie IV, 1, qu’il
suit d’assez prées. Le je qui se manifeste dans I’ensemble du recueil de Du Bellay se place de
cette facon sous 1’égide d’une figure du poéte exilé qu’il entend ressaisir et retravailler,
privilégiant le jeu littéraire a la sincérité biographique — méme si I’exil réel du poécte angevin a
Rome en est incidemment 1’occasion et la validation concrétes. Un peu plus loin, le sonnet
XVI constitue un écho évident a la figure construite par Ovide : « Las, et nous ce pendant
nous consumons nostre aage / Sur le bord incogneu d’un estrange rivage, / Ou le malheur
nous fait ces tristes vers chanter® ». La tonalité triste, liée & la situation fictionnelle d’un exil
douloureux, est explicitement marquée dans les premiers sonnets: «Moi, qui suis

malheureux, je plaindray mon malheur* » lit-on par exemple & la chute du sonnet V. Signe

! Pour un apercu des difficultés que souléve la question, voir par exemple le volume collectif sous la direction de
L. Gaudin-Bordes et G. Salvan, Les Registres. Enjeux stylistiques et visées pragmatiques. Hommage a Anna
Jaubert, Louvain-la-Neuve : Academia Bruylant, 2008, (Au ceeur des textes, n°11).

2 D. Denis, « De ’élégie a 1’¢légiaque : un débat théorique a ’age classique », dans : L. Gaudin-Bordes et G.
Salvan (dir.), Les Registres. Enjeux stylistiques et visées pragmatiques. Hommage a Anna Jaubert, ibid., p. 65.

* Du Bellay, Les Regrets, XVI, v. 9-11, in Du Bellay, Euvres poétiques, tome 11, op. cit., p. 47.

* Du Bellay, Les Regrets, V, v. 14, Euvres poétiques, ibid., p. 41.
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plus profond encore du rattachement a 1’élégie latine, le premier sonnet reprend la stratégie de

la recusatio pour justifier I’adoption d’une inspiration humble :

Je ne veulx point fouiller au sein de la nature,
Je ne veulx point chercher I’esprit de I’univers,
Je ne veulx point sonder les abysmes couvers,
Ny desseigner du ciel la belle architecture.

Je ne peins mes tableaux de si riche peinture,
Et si haults arguments ne recherche a mes vers :
Mais suivant de ce lieu les accidents divers,
Soit de bien, soit de mal, j’escris a ’adventure.

Je me plains a mes vers, si j’ay quelque regret,
Je me ris avec eulx, je leur dy mon secret,
Comme estans de mon ceeur les plus seurs secretaires.

Aussi ne veulx-je tant les pigner et friser,
Et de plus braves noms ne les veulx desguiser,
Que de papiers journaulx, ou bien de commentaires®.

Le refus de la poésie cosmologique et didactique n’est pas qu’un topos de modestie qui tend a
capter la bienveillance du lecteur, c¢’est aussi un clin d’ceil intertextuel a la poésie latine, dont
découle tout un programme poétique : I’adoption d’un style médiocre ou bas (les vers non
peignés ni frisés, la « ryme en prose® » du sonnet 11, que 1’alexandrin permet) qui correspond
a une inspiration humble, la « fureur plus basse® » du sonnet IV. Car Du Bellay affirme
préférer « les plus humbles chansons® » et le « petit hymne® »; élection du mineur qui
rapproche ses sonnets de 1’¢légie reléguée aux frontiéres du chant lyrique. Dés ce premier
sonnet, le refus de la haute inspiration, du furor divin, voue le recueil a I’immanence, et donc
a la mélancolie, comme le souligne Francois Roudaut®, c’est-a-dire & la diversité, a la
fragmentation du réel symbolisée par les ruines romaines et restituée poétiquement par les
balancements de I’indécision : « Soit de bien, soit de mal », « Je me plains [...] / Je me ris
[...]». Un tel balancement se retrouve au niveau de la macrostructure du recueil, dans la
composition plus ou moins bipartite entre les sonnets plaintifs et élégiaques et les sonnets
relevant de la satire, deux manifestations d’'une méme insatisfaction et d’une méme indécision

face au réel. Le poéme a M. d’ Avanson annongait déja cette bipartition :

De quelque mal un chacun se lamente,
Mais les moiens de plaindre sont divers :
J’ay, quant a moy, choisi celuy des vers
Pour desaigrir I’ennuy qui me tormente.

! Du Bellay, Les Regrets, |, Euvres poétiques, ibid., p. 39.
% Du Bellay, Les Regrets, uvres poétiques, ibid., I, v. 10, p. 40.
® Du Bellay, Les Regrets, Zuvres poétiques, ibid., IV, v. 7, p. 41.
4 Du Bellay, Les Regrets, Euvres poétiques, ibid., XXII, v. 11, p. 50.
> Du Bellay, Les Regrets, Euvres poétiques, ibid., LX, v. 10, p. 69.
® Voir F. Roudaut, Joachim Du Bellay. Les Regrets, Paris : Presses Universitaires de France, 1995, (Etudes
littéraires), pp. 73-74.
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Et c’est pourquoy d’une doulce satyre

Entremeslant les espines aux fleurs,

Pour ne fascher le monde de mes pleurs,

Jappreste icy le plus souvent a rire’.
La premiére partie du recueil servira donc a « desaigrir I’ennuy », la tristesse profonde, par le
pouvoir étonnant de la parole poétique, seule capable de relever le langage muet des larmes en
chant. Les quatrains du sonnet XII constitue a cet égard une véritable réflexion sur 1’efficace
de I’¢légie :

Veu le soing mesnager, dont travaillé je suis,

Veu I’'importun soucy, qui sans fin me tormente,

Et veu tant de regrets, desquels je me lamente,
Tu t’esbahis souvent comment chanter je puis.

Je ne chante (Magny) je pleure mes ennuys :

Ou, pour le dire mieulx, en pleurant je les chante,
Si bien qu’en les chantant, souvent je les enchante :
Voila pourquoy (Magny) je chante jours et nuicts®.

Le poete s’exhortera pourtant a quitter le chant élégiaque autour des sonnets L a LX, ou cet
enchantement parait cesser, quand 1’adoucissement des pleurs en chant se révéle insuffisant.
C’est la satire rieuse qui doit désormais procurer un apaisement plus profond. Le sonnet LII
répond presque mot pour mot au sonnet XII, pour souligner la vanité d’un chant élégiaque

fondé sur la répétition, le ressassement :

Mais les pleurs en effect sont de nulle valeur,

Car soit qu’on ne se veuille en pleurant tormenter,

Ou soit que nuict et jour on veuille lamenter,

On ne peult divertir le cours de la douleur®.
L’¢élégiaque se définit donc d’abord chez Du Bellay comme un chant d’apaisement de la
mélancolie face au réel, dont I’autre versant est [’attitude railleuse de la satire. En

conséquence, le poéte angevin attire 1’attention sur 1’ancrage d’une configuration discursive et

énonciative dans une disposition d’esprit, plutot que dans un cadre formel et topique.

Ainsi Les Regrets sont-ils sans doute la premiére ceuvre a faire surgir une poétique
¢élégiaque hors du cadre générique de 1’¢élégie, et a en proposer une transposition dans la forme
du sonnet, promise dés la seconde moitié du XVI° siécle a une forte valorisation au sein des
formes poétiques. Nous pouvons par conséquent soupgonner dans le recueil de Du Bellay,

semble-t-il, le premier lieu majeur de disjonction de 1’¢légie et de 1’¢élégiaque.

! Du Bellay, Les Regrets, Euvres poétiques,op. cit., « A Monsieur d’Avanson », v. 77-84, p. 37.
2Du Bellay, Les Regrets, (Euvres poétiques, ibid., XIlI, v. 1-8, p. 41.
® Du Bellay, Les Regrets, Euvres poétiques, ibid., LIl, v. 5-8, p. 65.
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CHAPITRE I1i

L’ELEGIE A L’AGE CLASSIQUE

I- L’age classique en France

Il est admis que le XVII° siécle n’a pas tenu 1’élégie pour un "grand genre", et qu’elle
ne faisait pas partie non plus des genres mondains les plus prisés. L’article « Elégie » du
Dictionnaire des littératures francaise et étrangéres (1985) affirme par exemple : « Le XVII°
siécle frangais, aux exceptions pres, mais notables, de Théophile de Viau et de La Fontaine
(Elégie aux nymphes de Vaux), ne favorise pas le genre qui retrouvera avec le sensualisme et
I’épicurisme du XVIII® siécle (Parny, Bertin) une tonalité antique que précisera Chénier
(Elégies®) ». Bien que les poétes soient de fait peu nombreux, au XVII° siécle, & pratiquer
1’élégie, et plus encore parmi ceux dont I’histoire littéraire a retenu le nom, et que seule la fin
du XVI11° siécle voit s’épanouir la production d’élégies, le genre ne disparait pas, notamment
parce que, dans leurs pratiques d’écriture comme dans leurs réflexions théoriques, les auteurs
de I’age classique ne laissent pas d’interroger le rapport entre 1’élégie, dont ils tendent a figer
définitivement le concept selon un double critere formel et thématique, et 1’¢légiaque, objet

fuyant dont ils tentent peu a peu de cerner les enjeux pragmatiques et éthiques.

Enfin Théophile vint...

L’installation de Malherbe & la cour d’Henri IV a partir de 1605 signe le déclin de
’élégie dans la premiére moitié du XVII® siécle. La réussite des deux livres d’élégies
amoureuses® de Philippe Desportes & la fin du XVI° siécle en avait pourtant lancé la mode a la
cour d’Henri III. Mais, bien que le genre soit encore pratiqué de fagcon anecdotique (La Roque

! Article «Elégie » du Dictionnaire des littératures francaise et étrangéres [1985], sous la direction de J.
Demougin, Paris : Larousse, 1994,

2 On peut lire ces élégies courtoises avec les commentaires marginaux de Malherbe dans 1’édition suivante :
Ph. Desportes, Elégies, éditées par V. E. Graham, Gengve : Droz et Paris : Minard, 1961, (Textes littéraires
frangais). Le premier livre de Desportes contient dix-neuf poemes intitulés « élégies » suivis d’un « discours ».
Le second livre ne comporte que cing « élégies ».
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en 1609, entre autres), I’influence de la "doctrine” de Malherbe est telle qu’il est
manifestement délaissé par la plupart des poctes de 1’époque. Alain Génétiot, dans son étude
sur la poésie mondaine, note que « sa défaveur est trés nette au début du XVI1° siécle, aprés
que Malherbe I’eut méprisée et totalement abandonnée au profit des genres s‘[rophiques1 », et
ajoute que Voiture, par exemple, « ne nous laisse que deux élégies (I, 1) qui déploient les
lieux communs de la poésie amoureuse pétrarquiste non sans quelque raillerie? ». Sans doute
la simplicité formelle du genre (vers isométriques a rimes plates avec alternance de distiques a
rimes féminines et & rimes masculines, le plus souvent®) explique-t-elle, sinon totalement, du
moins en grande partie, le dédain de Malherbe et de ses disciples, qui n’en discutent guére,
nonobstant une rapide mention d’un désaccord entre le maitre et Racan sur la forme a donner

au genre®.

Une énonciation excentrée

Il faut peut-étre voir dans ce mépris 1'une des raisons qui ont amené Théophile de
Viau a investir 1’élégie deés 1620-1621 et a élire le genre comme cadre privilégié de
I’expression personnelle en 1623 : en effet, si la premiére partie des Euvres poétiques® se
contente de méler quelques élégies aux nombreuses odes et stances et a de multiples sonnets,
la seconde partie accorde a 1’élégie une place prépondérante. Théophile de Viau cautionne lui-
méme en apparence une telle lecture anti-malherbienne de sa pratique élégiaque. Dans la
célebre « Elégie a une dame », piéce d’abord publiée en 1620 sous le titre de « Satire
troisieme » avant d’étre rebaptisée en 1621, et ou Théophile propose un véritable art poétique
sous des airs successivement €élégiaques et satiriques, il affirme haut et fort la distance qui le

sépare du maitre :

L A Génétiot, Les Genres lyriques mondains (1630-1660). Etude des poésies de Voiture, Vion d’Alibray, Sarasin
et Scarron, Genéve : Droz, 1990, p. 66.

2 A. Génétiot, Les Genres lyriques mondains, ibid., p. 67.

3 Critéres formels consignés, aprés Ronsard, par Pierre de Deimier, un admirateur de Malherbe, dans son
Académie de I’art poétique [...] (Paris : Jean de Bordeaux, 1610), comme le rappellent Mélaine Folliard et Pierre
Ronzeaud dans leur ouvrage Théophile de Viau, la voix d’un poéte. Poésies 1621, 1623, 1625, Paris : Presses
Universitaires de France / CNED, 2008, (Série XVI1I° siécle frangais), pp. 93-94.

* « Monsieur de Malherbe vouloit aussy que les elegies eussent un sens parfaict de quatre vers en quatre vers,
mesme de deux en deux, s’il se pouvoit, a quoy jamais Racan ne s’est accordé » (H. de Racan, Vie de Monsieur
de Malherbe [1651], Paris : Gallimard / Le Promeneur, 1991, (Le Cabinet des lettrés), pp. 54-55). On retrouve la
un souci de concordance entre métrique et syntaxe qui affleure déja chez Louise Labé par exemple.

> On se référe a I’édition suivante : Théophile de Viau, Euvres poétiques, édition de G. Saba, Paris : Bordas,
1990, (Classiques Garnier). Dans cette édition, les renvois aux élégies seront donnés par un chiffre romain qui
indiquera la premiére (1621) ou la seconde partie (1623) des Euvres, puis par un chiffre arabe qui correspondra
au numéro du poéme.
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Imite qui voudra les merveilles d’autrui ;
Malherbe a tres bien fait, mais il a fait pour lui ;
Mille petits voleurs I’écorchent tout en vie ;
Quant & moi, ces larcins ne me font point d’envie.
Japprouve que chacun écrive a sa facon,

J’aime sa renommée et non pas sa lecon’.

La déclaration, si fermement formulée, mérite d’étre quelque peu nuancée et maniée avec
prudence. A bien des égards, Théophile n’est pas aussi distant qu’il le dit de Malherbe.
Comme le remarque Hélene Merlin-Kajman, sa conception de la langue, par exemple, n’est
pas totalement opposée au purisme qui prone la cohérence, la clarté, la justesse et la
bienséance de ’expression — notamment du lexique — et qui met 1’accent rhétorique sur

1’¢locution plutdt que sur I’invention :

Certes, Théophile, une premiére fois condamné a mort par contumace en aot 1623 pour avoir participé
a un recueil de vers licencieux, Le Parnasse satyrique, puis banni du royaume pour athéisme a 1’issue
du proces, le 1% septembre 1625, aprés un séjour d’un an en prison dont il ne se remettra pas, n’est pas
exactement un disciple de Malherbe, et il a imprudemment beaucoup risqué du coté de 1’invention. Il est
cependant infiniment plus proche du purisme que de I’antipurisme : en témoigne tant sa correspondance
que sa Premiére journée, dont le premier chapitre s’ouvre sur une parodie des romans héroiques et
conclut abruptement qu’« il faut écrire & la moderne? ».

Théophile développe donc une esthétique qui n’est ni antagoniste, ni méme diamétralement
opposée a celle de Malherbe, qu’il admire par ailleurs. Il s’écarte simplement de son
enseignement en déplacant légerement I’accent du c6té de I’invention, donnant au poete un
idéal plus naturel, moins artiste ou éloquent. Prenant acte de 1’exigence malherbienne, il se
tourne cependant vers une écriture différente, sans retourner pour autant vers 1’esthétique de
Ronsard ; pour Théophile, « Ronsard, et méme Malherbe, sont des maitres du passé,
I’essentiel, c’est d’abord et toujours d’étre fidele a sa nature, de rester a I’écoute de son temps,
attentif & la découverte de soi-méme, irrémédiablement méfiant a I’égard de 1’imitation® ».
Aussi le choix par Théophile de 1’élégie comme genre majeur de sa poétique n’est-il pas si
univoquement une prise de distance avec la lecon de Malherbe. Si ce choix révéle vraiment un
« positionnement par le genre* » de Théophile au sein de la sphére littéraire et de la tradition
poétique, c’est sans doute plutot parce que 1’¢élégie, depuis Desportes, est une sorte de corps
vide, disponible a I’investissement par un auteur qui veut faire entendre sa voix singuliere aux
cotés de celle de Malherbe, comme le Du Bellay des Regrets avait souhaité prendre la place

qui lui revenait aux c6tés du chef de file de La Pléiade : « Je me contenterais d’égaler en mon

1 Th. de Viau, « Elégie a une dame » (1, 44), v. 71-76, Euvres poétiques, ibid., p. 104.

2 H. Merlin-Kajman, La Langue est-elle fasciste ? Langue, pouvoir, enseignement, Paris : Editions du Seuil,
2003, (La Couleur des idées), p. 116.

% J.-P. Chauveau, « Préface » a: Théophile de Viau, Aprés m’avoir tant fait mourir. GEuvres choisies, Paris :
Gallimard, 2002, (Poésie), p. 16.

4 Sur cette notion, voir D. Maingueneau, Le Contexte de I'euvre littéraire. Enonciation, écrivain, société
(L Enonciation littéraire III), Paris : Dunod, 1993, pp. 68-71.
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art / La douceur de Malherbe ou I’ardeur de Ronsard” ». L’¢légie offre a Théophile un espace
libre de création et d’expression personnelle (non pas subjective au sens ou on ’entendrait
apres le lyrisme romantique, mais délivrée du poids de I’imitation), en marge de la doctrine
malherbienne. Mais Théophile de Viau se veut également en marge de la double tradition
élégiaque des poétes latins augustéens et de ses ainés du XVI° siécle, c¢’est pourquoi il distord
volontairement les stéréotypes et les attentes que cette double tradition a instaurés. L’¢élégie
théophilienne est un lieu littéraire périphérique, délibérément ¢élaboré en marge des ceuvres
des autres poétes, ou s’illustre magistralement — et pour cause ! — la scénographie ovidienne

d’ou procéde I’intégralité de ses textes poétiques, qu’H. Merlin-Kajman décrit en ces termes :

Investi d’une haute valeur symbolique qui s’autorise d’antécédents illustres — celui d’Ovide
notamment —, le bannissement semble constituer une véritable matrice poétique. Aussi le bannissement
royal, passage a 1’acte du pouvoir pris dans un jeu de provocation réciproque, ne semble pas intervenir
exactement de I’extérieur, comme une réponse répressive des autorités a la liberté intempestive de
Théophile, mais de I’intérieur si I’on peut dire, comme I’effectuation judiciaire d’une scénographie
ambivalente mobilisée dans 1’écriture elle-méme. [...] Topos poétique choisi par le poéte, I’exil le voue
souverainement a la poésie en tant que chant des confins et du malheur, chant de celui qui, pour se
souvenir et faire souvenir qu’il est humain, ne dispose plus que de cette parole-la : une parole autorisée
par le fait d’avoir été bannie, c’est-a-dire publiqguement placée en dehors du public, détachée de la
communauté sans cesser d’étre rattachée au souverain par le geste qui la bannit?.

« Véritable matrice poétique® », cet exil rapproché de celui qu’Ovide avait chanté dans les
Tristes constitue 1’¢légie en espace de liberté marginal : en marge de ’imitation de maitres, en
marge de la poésie strophique, en marge du public. La source de la poésie de Théophile est
«dans le libre jeu de la réverie* », qui nécessite solitude ou retrait, ainsi que le soulignent ces

vers importants de 1’« Elégie & une dame » :

Je ne veux point unir le fil de mon sujet,
Diversement je laisse et reprends mon objet,
Mon ame imaginant n’a point la patience

De bien polir les vers et ranger la science :

La régle me déplait, j’écris confusément ;

Un bon esprit ne fait rien qu’aisément. [...]

Je veux faire des vers qui ne soient pas contraints,
Promener mon esprit par de petits desseins,
Chercher des lieux secrets ou rien ne me déplaise,
Employer tout une heure a me mirer dans 1’eau,
Ouir comme en songeant la course d’un ruisseau,
Ecrire dans les bois, m’interrompre, me taire,
Composer un quatrain sans songer a le faire®.

! Théophile de Viau, « Elégie » (11, 2), v.21-22, Euvres poétiques, op. cit., p. 194.
ZH. Merlin-Kajman, L’Excentricité académique. Littérature, institution, société, Paris : Les Belles Lettres, 2001,
(Histoire), pp. 82-83.
® Qui se retrouve aussi bien dans la « disgrace » de I’amant (« Elégie », I, 44, v. 2, Euvres poétiques, op. Cit., p.
146) que dans les échos au « bannissement » politique décrit en termes ovidiens : « climat barbare », « pays
étrange » (« Elégie », 11, 13 respectivement v. 4, 1 et 2, Euvres poétiques, ibid., p. 216).
* A. Pizzorusso, Eléments d’une poétique littéraire au XVII® siécle, Paris : Presses Universitaires de France,
1992, (Perspectives littéraires), p. 9.
> Th. de Viau, « Elégie & une dame » (I, 34), v. 115-120 et 139-145, Euvres poétiques, op.cit., pp. 105-106.
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Retrait du monde, vagabondage de 1’imagination au gré des sensations, inertie narcissique ou
encore irrégularité de la concentration : tous les signes de la réverie mélancolique sont ici
rassemblés, et forment le cadre d’une inspiration €élégiaque, non plus celle de la fureur divine,
mais celle de la voix capricieuse et humble de I’ecau. Car 1’élégie, chez Théophile, se met en

scéne comme énonciation en marge, en mineur et en modestie.

Dans les marges du genre

Théophile invente dans les marges de 1’¢élégie, et y fait preuve d’une « liberté créatrice
en acte! ». Cet acte créateur consiste essentiellement & faire coincider un genre et un ethos, a
fagonner un caractére d’auteur ou un visage de pocte a I’image des faiblesses et des failles de
I’¢légie. Si I’¢légie est un genre déprécié depuis Malherbe, il s’agit alors de s’y faire un nom
en épousant les limites et la marginalité du genre jusque dans la représentation de soi en
poéte. Stratégie littéraire paradoxale, qui est en fait directement transposée de la tactique
amoureuse que les élégiaques latins avaient mise en scéne dans leurs élégies : afficher une
défaite pour assurer la conquéte, se montrer malheureux pour obtenir les faveurs de la
maitresse. Théophile accuse donc les traits de la tradition élégiaque, en exhibe les stéréotypes

et les faiblesses, pour mieux y faire entendre 1’inflexion singuliére de sa voix poétique.

On retrouve donc chez Théophile les topoi de 1’élégie érotique classique : description
des multiples et divers effets de la passion amoureuse — de 1’enthousiasme a la jalousie, de
I’indifférence au désespoir —, personnages typiques (amant souffrant ou enflammé, femme
légere ou ideéalisée, ami dévoué a qui I’on se confie), allusions mythologiques, et service
amoureux... Mais on y rencontre également les clichés de 1’élégie courtoise de Desportes,
notamment la dévotion pour I’aimée qui engendre 1’indifférence au divin, forme d’idolatrie
passionnelle qui marque le caractére obsessionnel de 1’éros, ou encore les signes
pathologiques et pathétiques de la mélancolie, figure du pathos tout a fait conventionnelle a
I’époque. C’est a travers cette affection que 1’affect amoureux est déchiffré et interprété. Les
symptomes en sont I’insomnie, 1’indifférence aux plaisirs de la table, la pulsion de solitude ou
la démence, principalement associée chez Théophile a la confusion et a I’impression que le

monde est envahi par I’image de la mort :

Comment crois-tu, mon ange, que je vive ?

! Cest le titre et I’objet de la démonstration de M. Folliard et de P. Ronzeaud dans leur étude des élégies de
Théophile de Viau, a laquelle les analyses ci-dessous doivent beaucoup. Voir M. Folliard et P. Ronzeaud,
Théophile de Viau, la voix d’'un poéte. Poésies 1621, 1623, 1625, op. cit., pp. 93-111.
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Ce qui me plait de tous cotés me fuit,

En toutes parts tout me choque et me nuit ;
Je ne vois rien que des objets funébres ;
Comme mes yeux, mon ame est en ténébres ;
Mon ame porte un vétement de deuil ;

Tous mes esprits sont comme en un cercueil.
Lors ma mémoire est toute ensevelie,

Mon jugement suit ma mélancolie ;
Tantbt je prends le soir pour le matin,
Tant6t je prends le grec pour le latin ;

Soit vers ou prose, a quoi que je travaille

Je ne puis rien imaginer qui vaille.

Un discours volontiers étiologique identifie les causes de cette maladie : 1’absence ou la
cruauté de la femme aimée, qu’il s’agisse de Cloris, de Caliste, ou d’une autre. Mais le plus
étrange dans ce mal d’amour, c’est que la guérison en parait illusoire : non qu’il soit
proprement incurable, mais il semble que toute guérison ne soit que temporaire, tout
détachement a une femme étant suivi d’un attachement a une autre. Le malade,
paradoxalement, peut méme légitimement étre suspecté de refuser la guérison, quoi qu’il en

dise au début de I’¢légie 11, 19 :

J’ai fait ce que j’ai pu pour m’arracher de I’ame
L’importune fureur de ma naissante flamme,

J’ai lu toute la nuit, j’ai joué tout le jour,

J’ai fait ce que j’ai pu pour me guérir d’amour,
J’ai lu deux ou trois fois tous les secrets d’Ovide,
Et d’un cruel dessein a mes amours perfide,
Godtant tous les plaisirs que peut donner Paris,
J°ai taché d’étouffer 1’amitié de Cloris”,

L’anaphore semble en effet ici souligner la détermination du sujet a s’activer pour se libérer
de I’emprise de Cloris. Mais cette volonté semble non seulement impuissante, mais instable.
En bien d’autres poémes, le « je » se montre soumis a sa douleur (« Toujours je réve en mon
affliction, / Sans nul désir de consolation® »), voire empressé de la prolonger («Pour
conserver mon mal je fais ce que je puis® »). Inconstant, I’amant mélancolique 1’est aussi dans
la rhétorique persuasive qu’il met en ceuvre pour obtenir les faveurs ou la piti¢ de celle qu’il
aime : les aveux passionnés, les déclarations énergiques, alternent avec un masque de pudeur
silencieuse, une réticence a dire la souffrance du désir. Dans ses élégies, en décasyllabes ou,
plus fréqguemment, en alexandrins, Théophile réinstaure donc de nombreux lieux communs
caractéristiques de 1’¢légie et de la poésie amoureuse empruntés aux poctes augustéens,

comme a Ronsard et a Desportes.

Mais la singularité de la voix de Théophile ne s’en fait que mieux sentir. Tout, dans

ces poemes, sert en effet la construction d’une figure d’auteur, le portrait en action d’un poete

1 Th. de Viau, « Elégie » (1, 44), v. 38-50, Euvres poétiques, op.cit., p. 147.

2 Th. de Viau, « Elégie » (11, 19), v. 1-8, Euvres poétiques, ibid., p. 237.

® Th. de Viau, « Elégie » (1, 41), v. 23-24, Euvres poétiques, ibid., p. 135.

* Th. de Viau, « Elégie » (1, 43), v. 57, Euvres poétiques, ibid., p. 144.
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élégiaque. Si le poéte évite 1’éloge, s’il s’adresse a de multiples destinataires (Cloris, Caliste,
Amarante, Philis, une « Dame » lectrice, I’ami Damon, d’autres confidents, etc.), c’est pour
assurer le primat du « je » élégiaque, pour focaliser I’attention sur sa parole, sur I’expression
de ses affects. Et ceux-ci, de cette facon mis en avant, exhibent les distorsions que le « je »
fait subir aux postures attendues du sujet élégiaque. Equilibre délicat entre codes et
détournements, 1’¢légie théophilienne fait rupture a partir de 1623 avec certaines conventions
du genre tout en se cantonnant dans ses marges, grace a de subtiles écarts propres a creer la
surprise. Ainsi, le je affirme brutalement ne pas se considérer comme un amant parce qu’il ne
souffre pas par amour (« Pour moi qui n’ai souffert que d’un jour seulement, / Je n’ose
m’assurer de passer pour amant” »), ou que la séparation le laisse sans pleurs (« Et mon il
fut honteux de n’avoir point de larmes® »), ou encore que sa mélancolie n’est qu’apparence
(« Combien cette fureur déguise une dme saine® »). La liberté d’un poéte se trouve ainsi
soulignée par ses bonds capricieux hors des stéréotypes du genre, par la finesse et la fugacité

de ses démarquages Vvis-a-vis de la tradition élégiaque.

Plus profondément encore, cette démarche permet au je d’élaborer sa propre figure de
poéte en posant la convenance singuliére d’un genre et d’un ethos : il met en correspondance
les «carences formelles et linguistiques du genre avec les limites de son inspiration
poétique® ». Le début de ’élégie 11, 2 témoigne qu’il ne s’agit pas 13 que d’un topos de

modestie, mais de I’axiome d’une poétique :

Souverain qui régis I’influence des vers

Aussi bien que tu fais mouvoir tout I'univers,
Ame de nos esprits qui dans notre naissance
Inspiras un rayon de ta divine essence,

Pourquoi ne m’as-tu fait les sentiments meilleurs ?
Pourquoi tes beaux trésors sont-ils coulés ailleurs ?
Je vois de toutes parts des écrivains sans nombre
Dont la grandeur a mis mon petit nom a I’ombre.
Je n’ai qu'un pauvre fonds d’un médiocre esprit,
Ou je vais cultiver ce que le Ciel m’apprit ;

Des tristes sons rimeurs, d’un style qui se traine,
Epuisent tous les jours ma languissante veine®.

Adopter la forme jugée facile des vers isométriques a rimes plates, remettre en jeu les clichés
de I’¢élégie romaine et ceux de Desportes, c’est souligner le dénuement d’éloquence et
I’absence de la fureur, c’est inscrire sa voix dans une pauvreté personnelle et construire une

figure de poéte exilé méme de la haute poésie. C’est lier par une nécessité irrévocable un

1 Th. de Viau, « Elégie » (11, 2), v. 101-102, Euvres poétiques, ibid., p. 197.
2 Th. de Viau, « Elégie » (11, 13), v. 18, Euvres poétiques, ibid., p. 216.
% Th. de Viau, « Elégie & Monsieur de Pezé » (11, 17), v. 22, uvres poétiques, ibid., p. 230.
* M. Folliard et P. Ronzeaud, Théophile de Viau, la voix d’un poéte. Poésies 1621, 1623, 1625, op. Cit., p. 94.
> Th. de Viau, « Elégie » (11, 2), v. 1-12, Euvres poétiques, op.cit., p. 196.
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tempérament poétique a un genre, dans une relation de causalité réversible : 1’ethos dénué de

«vigueur® » poétique est un effet de 1’élégie, et 1’élégie provient d’un tel éthos®.

La mise en scéne du pocte en train d’écrire, dans les élégies de Théophile, aussi
fréguente soit-clle, ne vise pas tant la démonstration d’un tour de force esthétique par la mise
en abyme que la monstration d’une faiblesse constitutive. La verve du poete dépend des
mouvements de sa passion (davantage, d’ailleurs, que de la femme aimée, qui n’est au mieux
qu’une muse passagére et au nom interchangeable®). Ainsi, comme chez Louise Labé, la
parole poétique surgit d’un silence a peine chagriné, une fois que le temps a adouci le

mutisme profond de la douleur extréme :

Si votre doux accueil n’elit consolé ma peine,
Mon ame languissait, je n’avais plus de veine,
Ma fureur était morte et mes esprits, couverts
D’une tristesse sombre, avaient quitté les vers”,

C’est méme la passion qui nourrit 1’écriture : « Cependant cet amour me tient les sens ouverts
/ A la facilité de composer des vers® ». Mais 1’ambiguité atteint ici son point d’acmé, car la
passion menace toujours d’amuir dans la souffrance la parole poétique, alors méme que celle-

ci se croit capable d’étre le vecteur d’une catharsis des chagrins amoureux :

Afin de digérer plus t6t mon amertume,

Je la fais par mes vers distiller a ma plume.
Parfois, lorsque je pense écrire mon tourment,
Je passe tout le jour a réver seulement,

Et dessus mon papier laissant errer mos ame,
Je peins cent fois mon nom et celui de Madame
De penser en penser confusément tiré,

Suivant les mouvements de mon sens égaré,

Si j’arréte mes yeux sur nos noms que je trace,
Quelque goutte de pleurs m’échappe, et les efface,
Et sans que mon travail puisse changer d’objet,
Mille fois sans dessein je change de projet®.

Les fluctuations de la passion et I’inconstance du poete entretiennent une relation
fonciérement ambivalente avec ’acte d’écrire : la réverie et les larmes viennent contrarier ou

effacer le pouvoir éventuellement libérateur de 1’expression. Mais le langage est lui-méme

1 Th. de Viau, « Elégie » (11, 2), v. 13, GEuvres poétiques, ibid., p. 196.
2 Cet éthos revendiqué s’oppose par exemple, dans la premiére moitié¢ du XVII® siécle, & celui de Corneille dans
son « Excuse a Ariste », poeme ou l’auteur du Cid se prévaut de dons poétiques exceptionnels et d’une
inspiration continue, en demandant : « Le prix que nous valons, qui le sait mieux que nous ? » (P. Corneille,
« Excuse a Ariste », v. 32, (Euvres complétes, édition d’A. Stegmann, Paris: Editions du Seuil, 1963,
(L’ Intégrale), p. 871).
* Les pseudonymes des femmes inspiratrices peuvent étre tour & tour idolatrés puis méprisés : « Amarante, Philis,
Caliste, Pasithée, / Je hais cette mollesse & vos noms affectés » déclare le poéte lorsqu’il brille pour Marie, qui
porte « le plus beau nom du monde », mais aussi simplement celui d’une muse de Ronsard, qui ’avait déja
décrypté comme I’anagramme du verbe aimer (Th. de Viau, élégie I, 43, v. 5-6 et v. 10, Euvres poétiques, op.
cit., p. 143).
* Th. de Viau, « Elégie & une dame » (1, 34), v. 1-4, Euvres poétiques, ibid., p. 102.
> Th. de Viau, « Elégie » (11, 18), v. 75-76, (Euvres poétiques, ibid., p. 235.
® Th. de Viau, « Elégie » (11, 23), v. 91-102, Euvres poétiques, ibid., p. 248.
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ambigu dans 1’élégie, car son pouvoir de nomination alléege la peine en donnant forme
poétique a la perte («je peins ») et en ouvrant la possibilité d’une répétition, c’est-a-dire
d’une maitrise, de cette perte (« cent fois ») ; mais en méme temps, le pouvoir mémoriel de

1”écrit (« Nos noms que je trace ») ravive chaque fois la douleur.

Le poete mélancolique devient alors prisonnier de son dire, du paradoxe élégiaque :
énoncer son mal pour se soulager sans toutefois vouloir en guérir définitivement. Théophile
de Viau témoigne de la coalescence méme, dans 1’élégie, d’un chant de plainte et d’un visage

de pocte, ou d’une poétique et d’une éthique.

Interrogations classiques

De 1’élégie de la seconde moitié du XVII® siécle, I’histoire littéraire ne retient guére
que quelques textes de Jean de La Fontaine’. Pourtant, malgré I’apparente pauvreté du corpus
de cette époque, le classicisme et ses prolongements est le moment clé de la disjonction de
I’¢légie et de I’¢élégiaque ; les théoriciens prennent peu a peu conscience de 1’émigration d’une
catégorie esthétique et éthique hors du cadre formel — de plus en plus rigidement fixé — de

I’¢legie.

Les élégies de La Fontaine

L’ceuvre du fabuliste comporte six poemes explicitement désignés par le terme
d’élégie : la célébre « Elégie pour M. F. [Fouquet] » dite « aux Nymphes de Vaux », publiée
dans un tirage a part et sans nom d’auteur en 1662, puis reprise dans les Fables nouvelles et
autres poésies en 1671 et, la méme année, dans le Recueil des poésies chrétiennes et
diverses ; quatre « Elégies » formant un ensemble adressé & une certaine Clyméne et publiées
en mars 1671 dans les Fables nouvelles et autres poésies ; enfin, un texte posthume et de date
incertaine intitulé « Elégie pour M.L.C.D.C. », la seule a n’étre pas composée en alexandrins

mais en décasyllabes?. Alors que la premiére de ces élégies est une supplique indirectement

! Sans doute 4 tort, d’ailleurs, car la production d’élégies n’est pas si réduite qu’on 1’a souvent affirmé, comme le
montre Jean-Pierre Chauveau dans un article ou il esquisse un historique. Voir J.-P. Chauveau, « Les avatars de
’élégie au XVII® siécle », dans : Chr. Wentzlaff-Eggebert (dir.), Le Langage littéraire au XVII® siécle. De la
rhétorique a la littérature, Tubingen : Gunter Narr Verlag, pp. 209-222.

2. de La Fontaine, (Euvres complétes, présentation et notes de J. Marmier, Paris : Editions du Seuil, 1965,
(L’ Intégrale), respectivement pp. 469, 478-481 et 502-503.
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adressée au roi pour demander la levée de la disgrace de Fouquet, les cing autres textes
relevent de la poésie amoureuse. Cette disparité rappelle la double finalit¢ de 1’ceuvre
élégiaque d’Ovide : exhortation du chef politique a la clémence et de la femme aimée a la

tendresse.

I1 s’agit chaque fois d’obtenir I’indulgence ou I’aménité, sentiments que la notion de
« douceur » subsume : « Si le long de vos bords Louis porte ses pas, / Tachez de I’adoucir,
fléchissez son courage1 » 7 «Si I’on ne suit I’Amour, il n’est douceur aucune? ». Chercher
I’adoucissement de la cruauté (ressentiment ou indifférence), en appeler a la tempérance
(clémence ou attendrissement), cela exige une argumentation indirecte, détournée. La voix
sera d’autant plus persuasive que la volonté y fera preuve de retenue. Il s’agit d’inciter en
insinuant, et non de réclamer en heurtant le désir d’autrui — dont la position de supériorité
demeure de la sorte manifeste. L’« Elégie pour M. F.» est ainsi fondée sur un trope
communicationnel : le poéte s’adresse aux Nymphes de Vaux dont la voix pathétique et les
larmes doivent intercéder en faveur de Fouquet aupreés du roi plus efficacement que la voix du
poéte elle-méme. La pointe finale de ce texte, «Et c’est étre innocent que d’étre
malheureux® », affirme, sous une forme gnomique, la valeur absolue du pathétique comme
argument de plaidoyer : on retrouve ce principe dés I’ouverture de la premicre élégie a
Clyméne : « Amour, que t’ai-je fait ? dis-moi quel est mon crime : / D’ou vient que je te sers

tous les jours de victime® ? ».

Les quatre élégies a Clymeéne, en effet, multiplient les détours pour adoucir cette
cruelle maitresse. La stratégie amoureuse repose sur une progression concertée
particuliérement habile®. L’« Elégie premiére » s’ouvre, nous venons de le voir, sur une
apostrophe de I’amant au dieu Amour, sur le modéle ovidéen (Amores, 1, 9), pour se plaindre
de son sort; les motifs de la plainte apparaissent a travers une énumération d’échecs
amoureux, qui égréne les pseudonymes conventionnels de maitresses cruelles (Chloris,
Amarille, Philis, Iris, Diane, Chloé, etc.) et fournit au lecteur les bribes de multiples récits
sentimentaux, jusqu’au nom de Clyméne, qui marque le paroxysme de la cruauté féminine.
Clymene est en effet présentée deés I’abord comme la figure méme de I’insensible et de
I’indifférente : « Son ceeur dans un tombeau fait veeu de s’enfermer® ». Mais les trois élégies

suivantes, adressées a Clymene, retracent visiblement les piéces d’un méme récit amoureux.

1 J. de La Fontaine, « Elégie pour M. F. », v. 48-49, Euvres complétes, ibid., p. 469 [Nous soulignons].
2J. de La Fontaine, « Elégie deuxiéme » [a Clymeéne], v. 13, (Euvres complétes, ibid., p. 479 [Nous soulignons].
3. de La Fontaine, « Elégie pour M. F. », v. 60, Euvres complétes, ibid., p. 469.
*J. de La Fontaine, « Elégie premiére » [a Clyméne], v. 1-2, Euvres complétes, ibid., p. 478.
® Voir notamment I’article de Zobeidah Youssef, « Epitre et élégie chez La Fontaine », Littératures classiques,
n°18, « L’Epitre en vers au X VII® siécle », printemps 1993, Paris : Klincksieck, pp. 247-266.
®J. de La Fontaine, « Elégie premiére » [a Clyméne], v. 75, Euvres complétes, op. Cit., p. 479.
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La fidélité de I’amant, désormais attaché a un méme objet, est de ce fait soulignée, suscitant
un effet de sincérité. Clymene, quant a elle, dévoile ses divers visages tout en restant un
personnage parfaitement cohérent: variations sur un méme théme, les quatre élégies
possédent une forte unité. L’« Elégie deuxiéme » s’ouvre sur une métaphore maritime qui dit
I’inconstance des postures et des émotions de ’amant au gre des attitudes changeantes de
Clyméne : « Me voici rembarqué sur la mer amoureuse’ ». L’amant proclame alors sa
soumission, en reprenant le motif de 1’esclavage amoureux que les ¢élégiaques latins avaient

invente, et que la poésie courtoise de Desportes, par exemple, avait réactive :

Jupiter, s’il quittait le céleste pourpris,

Ne m’obligerait pas a lui céder ma peine.

Je suis plus satisfait de ma nouvelle chaine

Qu’il ne I’est de sa foudre. Il peut régner la-haut :
Vous servir ici-bas c’est tout ce qu’il me faut.

Pour me récompenser, avouez-moi pour votre ;

Et, si le Sort voulait me donner a quelque autre,
Dites : « Je le réclame ; il vit dessous ma loi :

Je vous en avertis, cet esclave est & moi ;

Du pouvoir de mes traits son cceur porte la marque,
N’y touchez point. » Alors je me croirai monarque’.

L’¢légie suivante met en scene les incertitudes de 1’amant, en qui se succedent révolte (v.4-
11), accablement (v.12-20), prise de conscience de la vanité de la gloire poétique (v.36-39), et
tentation d’un autre amour (v.44-50), avant qu’il n’envisage le soulagement que lui
procurerait sa propre mort. Enfin, I« Elégie quatriéme » fait surgir le théme de la jalousie au
moyen d’une personnification : « La Jalousie aux yeux incessamment ouverts, / Monstre
toujours fécond en fantdmes divers® ». Clyméne, en effet, semble inconsolable de la mort
d’un autre amant : «[...] Clymene, un autre amant, / Méme apres son trépas, vit dans votre
mémoire* ». Le sentiment qui perdure dans le cceur de Clyméne pour le défunt oblige a
réinterpréter le vers 75 de la premiére élégie : « Son cceur dans un tombeau fait veeu de
s’enfermer ». Ce que le lecteur pouvait prendre pour une métaphore stéréotypée de
I’indifférence cruelle se trouve ainsi motivé par une situation fictionnelle. L’effet de bouclage
pourrait de la sorte donner un relief tragique a cet amour du poéte par avance condamné, mais
il n’en est rien, car méme lorsque le sujet parvient, paradoxalement, & énoncer sa propre mort
selon un aspect inaccompli (« Je meurs® »), il ne s’agit encore que d’une stratégie persuasive,
qui recourt a I’hyperbole pathétique. Clymene, délaissant son role de muse inspiratrice pour
endosser celui de lectrice insatisfaite, pousse pourtant la cruauté jusqu’a déplacer la rivalité

amoureuse sur le terrain de la poésie : «[...] Si mes tristes pensées / Vous sont avec quelque

1 J. de La Fontaine, « Elégie deuxiéme » [a Clymeéne], v. 1, GEuvres complétes, ibid., p. 479.

2J. de La Fontaine, « Elégie deuxiéme » [a Clymeéne], v. 40-50, Euvres complétes, ibid., p. 480.

%J. de La Fontaine, « Elégie quatriéme » [a Clyméne], v. 9-10, Euvres complétes, ibid., p. 480.

*J. de La Fontaine, « Elégie quatriéme » [a Clyméne], v. 26-27 Euvres complétes,, ibid., p. 480.

> J. de La Fontaine, « Elégie quatriéme » [a Clyméne], v. 24, Guvres complétes, ibid., p. 480.
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art sur le papier tracées, / "Cléandre, dites-vous, avait cet art aussi*" ». Une telle comparaison
devrait inciter le sujet a renoncer a la séduction par la poésie, et donc a mourir a 1’écriture.
Mais I’incise, on le voit, introduit dans le discours rapporté une prise de distance ironique
avec la subjectivité du jugement esthétique de la maitresse. Si bien que le « je » peut persister
dans sa requéte amoureuse, jusqu’a exiger, a la toute fin de cette série de quatre élégies, que

Clymeéne reconnaisse et avoue la supériorité d’un amant vivant sur un amant défunt :

Hélas ! il m’a longtemps aimée éperdument ;

En présence des Dieux il en faisait serment :

Je n’ai réduit son feu qu’avec beaucoup de peine. »
Si vous I’avez réduit, avouez-moi, Clymene,

Que le mien, dont I’ardeur augmente tous les jours,
Mieux que celui d’un mort mérite vos amours?,

La pointe finale résonne, non sans humour, a la fagon d’une maxime épicurienne. L’élégie de
La Fontaine s’inscrit par conséquent de plain-pied dans le champ de la poésie galante qui se
réclame d’Ovide et de Marot, tout en s’amusant des conventions fictionnelles qui lui sont
associees : « Le personnage que le poete endosse, le personnage de poete, de poete amoureux
dés lors qu’il aborde 1’élégie en forme, est un étre dont il ne peut que sourire® » affirme

Marcel Gutwirth.

Norme, allégorie, esthétique

Les quatre élégies adressées a Clymene venaient compléter, semble-t-il, deux mois
apres sa parution, la pseudo-comédie de Clymene (1671), dans laquelle La Fontaine non
seulement exprimait ses jugements sur les poctes latins et francais, mais ou il s’amusait
également a multiplier les tons, les formes et les genres poétiques (ballade, dizain, églogue,
satire, etc.), a I’exception de 1’¢élégie précisément. Or Jean-Pierre Collinet a fait observer a
quel point les idées de La Fontaine en cette période, tout comme la nomenclature littéraire
qu’il utilise, sont proches de celles de Boileau dans L Art poétique, probablement commencé
entre 1669 et 1671, et publié en juillet 1674. Certes, le poeme didactique de Boileau s’adresse
a de doctes lecteurs, alors que les textes de La Fontaine visent davantage un public mondain,
mais les deux poctes s’efforcent « de substituer a la doctrine definie dans les décennies
précédentes une esthétique plus fine, plus souple, fondée sur le godt! ». L ’Art poétique doit

beaucoup aux réflexions de Pelisson et du pere Rapin lors des réunions hebdomadaires chez le

1J. de La Fontaine, « Elégie quatriéme » [a Clyméne], v. 91-93, Euvres complétes, ibid., p. 481.

2. de La Fontaine, « Elégie quatriéme » [a Clyméne], v. 113-118, Euvres complétes, ibid., p. 481.

¥ M. Gutwirth, « La Fontaine élégiaque », French Forum, 6 : 2, mai 1981, p. 130.

1J.-P. Collinet, « Préface » & N. Boileau, Satires, Epitres, Art poétique, Paris : Gallimard, 1985, (Poésie), p. 24.
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président de Lamoignon, comme le rappelle J.-P. Collinet, mais Boileau entretient également
selon celui-ci un « fructueux dialogue® » avec La Fontaine, élaboré & la fois & partir du modéle
ovidéen et de la théorie d’Horace. Le passage célébre que Boileau consacre a I’¢légie au chant
Il de L’Art poétiqgue — consacré aux petits genres avant que le poéte ne s’attache, au chant

suivant, a la tragédie, a I’épopée et a la comédie — confirme cette parenteé :

D’un ton un peu plus haut, mais pourtant sans audace,
La plaintive élégie, en longs habits de deuil,
Sait, les cheveux épars, gémir sur un cercueil.
Elle peint des amants la joie et la tristesse ;
Flatte, menace, irrite, apaise une maitresse.
Mais, pour bien exprimer ces caprices heureux,
C’est peu d’étre pocte, il faut étre amoureux.

Je hais ces vains auteurs, dont la muse forcée
M’entretient de ses feux, toujours froide et glacée ;
Qui s’affligent par art, et, fous de sens rassis,
S’érigent, pour rimer, en amoureux transis.
Leurs transports les plus doux ne sont que phrases vaines.
Ils ne savent jamais que se charger de chaines,
Que bénir leur martyre, adorer leur prison,
Et faire quereller les sens et la raison.
Ce n’était pas jadis sur ce ton ridicule
Qu’Amour dictait les vers que soupirait Tibulle,
Ou que, du tendre Ovide animant les doux sons,
Il donnait de son art les charmantes lecons.
11 faut que le ceeur seul parle dans 1’élégie?.

Le passage situe 1’élégie dans une hiérarchie croissante des genres poétiques : elle parle
«d’un ton un peu plus haut » que I’idylle examinée aux premiers vers du chant II, mais elle
est suivie de 1’ode qui parait « avec plus d’éclat, et non moins d’énergie » (v.58). Dans
I’intervalle, 1’élégie est définie en deux mouvements, dont chacun se clét sur un précepte
ressortissant a ’art d’écrire, conformément au projet didactique du poéme. La tournure a
valeur déontique « il faut », employée au vers 44 et redoublée au vers 57, souligne cette
structure binaire. Le premier mouvement correspond a une évocation allégorique de I’¢élégie ;
la suite est une disqualification satirique de certains poétes prétendument élégiaques.
L’allégorie a 1’avantage de montrer 1’élégie sous ’aspect d’une figure unifiée, avec une
évidence que I'utilisation du présent rend saisissante®. De fait, cette allégorie effectue, réalise
elle-méme 1’unité du genre qu’elle symbolise, puisqu’elle rassemble des éléments empruntés
a la double tradition latine et frangaise du genre. D’une part, en effet, les « cheveux épars »
(v.40) font signe vers la personnification de 1’élégie chez Ovide. On se souvient que I’Elégie

araissait d’abord, dans les , « igné 35 » adie,
p t d’abord, dans les Amours, « les cheveux peignés et parfumés’ » devant la Tragédie

1 J.-P. Collinet, « Préface », & N. Boileau, Satires, Epitres, Art poétique, ibid., p. 26.
2 N. Boileau, L Art poétique, chant I, v. 38-57, Satires, Epitres, Art poétique, ibid., p. 235.
® Tout comme 1’antéposition de 1’épithéte « plaintive », qui ne souligne pas seulement la valeur affective de
I’adjectif, mais qui tend a faire du groupe [adjectif + nom] une unité notionnelle, et & transformer ainsi
« plaintive » en véritable épithéte de nature.
L« [...] odoratos Elegeia nexa capillos ». Ovide, Les Amours, Ill, 1, v. 7, op. cit., pp. 122-123.
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mais qu’a la mort de Tibulle, le poéte s’écriait : « [...] plaintive Elégie, dans ce malheur cruel,
laisse tomber tes cheveux en désordre’ ». D’autre part, les « longs habits de deuil » rappellent
indubitablement les vers de Ronsard : « Sus, Elegie en noir habit vestue, / Monte au plus haut
d’une roche pointue, / [...] / Et te pleignant a I’entour des rivieres, / Raconte aux vens que
j’ay perdu n’agueres / Une maitresse, une perle de prix2 [...] ». L’allégorie syncrétique de
Boileau réunit a la fois deux poétes majeurs de la tradition, mais aussi les signes de deuil
antique (les cheveux défaits) et contemporain (1’habit noir) en une seule et méme vision, qui
n’est pas sans lien avec la tradition des figures penchées dont la Melancholia de Durer est
I’embléme, et qui marque la pesanteur de la tristesse. En outre, la longueur des habits de
deuil, suggére la lenteur des mouvements, le ralentissement du temps propre au chagrin.
L’allégorie permet donc a Boileau de donner a voir I'unit¢ d’un genre, et de donner par
conséquent une cohérence a la diversité thématique et tonale de 1’¢légie. Boileau juxtapose en
effet les deux dominantes thématiques de 1’élégie : la plainte du deuil et la peinture de
I’amour. Cette derniére rassemble en une méme représentation («elle peint», v.41) les
passions antithétiques de la « joie » et de la « tristesse », et les module en fonction de son
efficacité illocutoire que suggére 1I’énumération verbale : « Flatte, menace, irrite, apaise »
(v.42). Mais ces variations passionnelles et discursives ne remettent nullement en cause la
cohérence du genre, désormais assumée et motivée par une figure d’essence féminine qui
implique, de fagon naturelle, 1’idée de « caprices » (v.43), de fluctuations passageéres et

superficielles.

Apres cette figuration de ce qu’est 1’¢légie, la seconde partie du passage rejette
explicitement ce qu’elle ne doit pas €tre, en fustigeant les exces de la poésie galante dans
lesquels les poe¢tes mondains ont pu 1’égarer. L’abondance du lexique littéraire (« auteurs »,
«muse », «art», «rimer », «phrases ») y souligne le souci hégémonique de la technique
poétique et de 1’elocutio rhétorique. Les métaphores stéréotypées y sont blamées : « IlIs ne
savent jamais que se charger de chaines, / Que bénir leur martyre, adorer leur prison » (v.51-
52). Le reproche est également présent dans la Satire I1X de Boileau :

Faudra-t-il de sens froid, et sans étre amoureux,
Pour quelque Iris en I’air faire le langoureux ;

Lui prodiguer les noms de Soleil et d’Aurore,

Et toujours bien mangeant, mourir par métaphore ?
Je laisse aux doucereux ce langage affété,

Ou s’endort un esprit de mollesse hébété™.

! « Flebilis indignos, Elegeia, solue capillos ». Ovide, Les Amours, 111, 9, v. 3, ibid., pp. 162-163.

2 P. de Ronsard, «Elegie sur le depart de la Royne d’Escosse », v. 103-109, Trois Livres du Recueil des
nouvelles Poésies, (Euvres complétes, tome XII, op. cit., p. 199.

1 N. Boileau, Satire IX, v. 261-266, dans : Satires, Epitres, Art poétique, op. cit., pp. 113-114.
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Alliant la doctrine au combat, Boileau vise le pétrarquisme outré et la préciosité de la poésie
mondaine, et notamment I’ceuvre de Voiture, a laquelle il fait une allusion on ne peut plus
directe : I’alliance de mots « bénir son martyre » (v.52) est issue d’un vers du sonnet « Il faut
finir mes jours en I’amour d’Uranie », qui fut, on le sait, ’objet d’une querelle en 1649, dans
sa concurrence avec le sonnet « Job, de mille tourments atteint », de Bensérade. Boileau érige

ensuite ses modeéles élégiaques : Tibulle et Ovide, enfin nommeé explicitement.

Il convient dés lors de mieux identifier la norme de 1’¢élégie de laquelle se réclame
Boileau, dans ce passage ou la technique poétique (1« art ») et les fleurs du style ne semblent
pas entrer, et pour cause’, dans la conception du genre qu’il propose. Sans doute la répétition
du mot «ton » (v.38 et 53) est-elle révélatrice : 1’élégie tient moins & un métre qu’a une
convenance (notion horacienne) entre un «ton » et un éthos. En effet, ce que les préceptes
énoncés aux vers 44 et 57 affirment, c’est d’abord la nécessité¢ d’une sincérité des passions
exprimées (deuil ou émois amoureux). Celle-ci n’est pas a entendre au sens d’une authenticité
autobiographique, comme, nous le verrons, nombre de poétes voudront le lire chez Boileau :
il s’agit de sincérité dans la représentation, que le vers « Elle peint des amants la joie ou la
tristesse » rappelle, par I’emploi d’un verbe renvoyant a la médiation artistique (« peint ») et
par le pluriel «des amants » qui suggeére une tension du particulier vers le général. Cette
sincérité exige un ton évitant le «ridicule » (v.53) de I’hyperbole, et poursuivant, sous la
banniére de Tibulle et d’Ovide, un idéal d’expression lié a la juste mesure : « soupirait »,
« doux sons », « tendre », « charmantes » (v.54-56) sont les termes d’une esthétique motivée

par une éethique.

L’élégie selon Boileau est donc le lieu d’un exercice délicat d’équilibre : elle doit
exclure les passions violentes et bannir les outrances du langage, tout en maintenant son
exigence pragmatique de soulever les passions. Le vers 57 dit bien que c’est la force des
passions, sous I’image du «cceur », qui doit « parle[r] dans 1’¢légie » : la sincérité de la
représentation doit toucher le lecteur, qui ne doit pas rester "froid" et "glacé", a I’image de la
muse des «vains auteurs » (v.45). Mais la norme élégiaque de Boileau (« sincérité »,
convenance du ton et de 1’ethos) releve encore d’une poétique de la représentation et d’une
pensée oratoire, dont le but premier est li¢ a I’effet du discours sur 1’auditoire. La peinture des
passions doit faire oublier la technique pour toucher. Comble de I’artifice poétique,
paradoxalement élu en sommet de la sincérité. On peut reconnaitre 1a I’influence d’un concept

a la fois éthique et rhétorique, issu de I’épistémé classique et de son contexte courtisan et

1 Un peu plus loin, Boileau déplorera encore ’'usage de la « pointe » épigrammatique dans I’élégie : « L’¢légie
en orna ses douloureux caprices » (L ’Art poétique, v. 114) dans : Satires, Epitres, Art poétique, ibid., p. 237.
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mondain : la sprezzatura, cette négligence étudiée, cette désinvolture théorisée par 1’Italien

Castiglione dans son Livre du Courtisan (1528) comme source de la grace’ :

Mais j’ai déja souvent réfléchi sur ’origine de cette grace, et, si on laisse de c6té ceux qui la tiennent de
la faveur du ciel, je trouve qu’il y a une régle trés universelle, qui me semble valoir plus que toute autre
sur ce point pour toutes les choses humaines que I’on fait ou que 1’on dit, c’est qu’il faut fuir, autant
qu’il est possible, comme un écueil trés acéré et dangereux, ’affectation, et, pour employer peut-étre un
mot nouveau, faire preuve en toute chose d’une certaine désinvolture [Sprezzatura], qui cache ’art et
qui montre que ce que I’on a fait et dit est venu sans peine et presque sans y penser”.

Nombre de lecteurs, dans les siécles suivants, réinterpréteront la pensée de Boileau en
des termes différents, quand se développera une esthétique de la sensibilité (au XV111° siécle)
ou, avec le romantisme, une poétique nouvelle de 1’expression. Quoi qu’il en soit, la
conception de Boileau ouvre la voie a une redéfinition de 1’élégie par le « ton », ou ce que le

pére Rapin nomme le caractere.

Forme, caractere, éthique

A lire les définitions du nom « élégie » dans les dictionnaires de 1’époque classique, on

s’apergoit vite de la similitude des critéres employés :

Elegie, s.f. Poéme propre a representer des choses tristes, ou amoureuses. Elle doit étre aisée & tendre.
Tibulle a fait de belles elegies Latines, & la Comtesse de la Suze nous en a laissé de fort touchantes en
Frangois®.

Elegie. s.f. Espece de Poésie qui s’employe dans les sujets tristes & plaintifs. Les amans font des
Elegies pour se plaindre de leurs maistresses. Les Elegies Frangoises se font de vers Alexandrins & en
rime platte®.

Elégie, s.f. Espéce de Poésie qui s’emploie dans les sujets tristes & plaintifs. Elegia, Elegeia. Horace
avoue qu’il ne sait point quel est I’inventeur de 1’Elégie. On dit que ce fut un certain Théocles de Naxi,
ou, selon d’autres, d’Eretrie, qui dans ses fureurs produisit le premier cette espéce de vers. Voyez
Scaliger, Poét. L. I c. 50. Callimaque, Parthenius, Euphorion chez les Grecs ; & chez les Latins, Ovide,
Catulle, Tibulle & Properce, sont les Princes de 1’Elégie. Les Flamands se sont distingués de nos jours
dans ce genre de vers Latins ; & les Elégies de Biderman, de Grotius, mais sur-tout de Sedronius & de
Vallius, ne seroient point indignes de la meilleure antiquité. Nous avons aussi d’excellentes Elégies
dans notre langue ; la Comtesse de la Suze s’est distinguée entre tous ceux qui ont travaillé dans ce
genre de Poésie. Les Amans font des Elégies lugubres pour se plaindre de leurs Maitresses. Pasquier a
fait une Elégie Francoise en vers hexamétres & pentamétres. Les Elégies Francoises se font en vers
Alexandrins, & on n’y souffre point I’entrelacement des rimes, c’est-a-dire, qu’il faut que les rimes
masculines & féminines y soient rangées deux a deux, sans s’entrelacer les unes avec les autres.
L’invention du mot Frangois d’Elégie est diie & Lazare de Baif dans le dernier siécle.

! Le concept et le néologisme sont I’ceuvre de Castiglione, mais I’on s’accorde & reconnaitre aujourd’hui dans la
neglegentia diligens de Cicéron I’origine antique de la notion. Voir M. Fumaroli, L’Age de [’éloquence.
Rhétorique et « res literaria » de la Renaissance au seuil de I’époque classique [1980], Genéve : Droz, 2002,
(Titre courant), note 32, p. 54.
% B. Castiglione, Le Livre du courtisan, traduit de I’italien par A. Pons, Paris : Garnier-Flammarion, 1991, p. 54.
® Article « Elegie » de P. Richelet, Dictionnaire [...] [1680], Genéve : Slatkine Reprints, 1994, tome I, p. 272.
* Article « Elegie » du Dictionnaire (1690) d’Antoine Furetiére.
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Je me suis tellement brouillé avec les Dames, que je ne sache point d’Elégie assez lamentable pour les
fléchir. Sar. L’amour qui s’explique sans art, touche plus que les traits ingénieux d’une Elégie, ou
I’esprit a souvent plus de part que le cceur. La Font.

La plaintive Elégie, en longs habits de deuil,

Sait, les cheveux épars, gémir sur un cercueil :

Elle peint des amans la joie et la tristesse :

Flatte, menace, irrite, appaise une Maitresse. Boil.

11 faut que le cceur seul parle dans I’Elégie. Id.

ELEGIE. s. f. Espéce de Poésie qui s’emploie dans les sujets tristes & plaintifs, principalement dans ce
qui regarde I’amour. Composer une Elégie. Elégie plaintive. Elégie tendre. L’Elégie Frangoise est
ordinairement en vers Alexandrins®.

La comparaison de ces diverses définitions appelle quelques remarques. La premiere est que
I’¢légie est établie, apres Furetiére, comme une classe a part entiere dans le domaine de la
poésie : le terme d’« espéce » renvoie a une disposition en tableau, a une taxinomia littéraire
soucicuse d’ordonner les identités et les différences, et qui est au cceur de I’épistéme
classique, comme I’a montré Michel Foucault®. De I’espace empirique des représentations
poétiques (« Poéme propre a représenter des choses tristes, ou amoureuses » selon Richelet),
on distingue peu a peu une catégorie (« Espéce »), qui s’inscrit dans I’ensemble plus vaste du
"genre" (« de Poésie »). Aussi comprend-on que cette disposition en tableau assigne d’abord a
Iélégie un lieu spécifique, découpé dans 1’expérience affective : « dans les sujets tristes &
plaintifs* ». Il faut ensuite remarquer que les critéres définitoires semblent relativement
stables ou répétitifs : privilege de la thématique amoureuse, tradition métrique (distique
élégiaque latin, alexandrins francais a rimes suivies), exemplarité de certaines ceuvres (Ovide,
Tibulle, Mme de La Suze®) et qualifications tonales (« plaintive », « tendre », « lugubres ») ou
stylistiques (« aisée »). Mais il ne s’agit 1a que de dominantes sans exclusives et d’exemples
élus sur un plus vaste corpus. Les théoriciens classiques ne cessent de chercher plus avant les
signes distinctifs qui permettraient de clarifier I’essence méme de 1’¢légie, de la situer
définitivement au sein des diverses espéces de la poésie, c’est-a-dire d’en déterminer le

caractére® qui ferait le départ de I’¢légie et de ses scories, et permettrait de rétablir un ordre

! Article « Elégie » du Dictionnaire (1743-1752) de Trévoux.

2 Article « ELEGIE » du Dictionnaire (1762) de I’ Académie.

® Voir M. Foucault, Les Mots et les choses. Une archéologie des sciences humaines [1966], Paris : Gallimard,
2004, (Tel), premiére partie, chapitre 111, pp. 86-91.

* Nous soulignons.

® Les Poésies (1666) d’Henriette de La Suze s’ouvrent sur cing élégies dépeignant, comme le veut Boileau, les
plaisirs et les souffrances de I’amour, puissance absolue et contradictoire : « Si tu blames un mal ou je vois tant
d’appas, / Plains une malheureuse, et ne 1’accuse pas » (Comtesse de La Suze, derniers vers de I’ « Elégie | »,
Poésies, Paris : Charles de Sercy, 1666, p. 5).

® « Bordé par le calcul et la genése, c’est I’espace du tableau. En ce savoir, il s’agit d’affecter d’un signe tout ce
que peut nous offrir notre représentation : perceptions, pensées, désirs; ces signes doivent valoir comme
caractéres, c’est-a-dire articuler I’ensemble de la représentation en en plages distinctes, séparées les unes des
autres par des traits assignables ; ils autorisent ainsi I’établissement d’un systéme simultané selon lequel les
représentations énoncent leur proximité et leur éloignement, leur voisinage et leurs écarts, — donc le réseau qui,
hors chronologie, manifeste leur parenté et restitue dans un espace permanent leurs relations d’ordre. Sur ce
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menacé par la disparité et I’hétérogénéité. Le pére Rapin en appelle ainsi fortement a une mise

au clair :

L’¢élégie par la qualité de son nom est un poéme destiné aux pleurs et aux plaintes : et ainsi elle doit
estre d’un caractére douloureux. Mais on s’en est servy depuis dans les sujets tendres, comme dans les
amours et dans les autres matiéres. Les Latins y ont mieux réussi que les Grecs, par ce qu’il nous
paroist. Car il nous est resté peu de chose de Philetas et Tirtaeus, qui se sont signalez dans la Greéce, en
ce genre de vers. Ceux qui ont mieux écrit en élégie parmy les Latins, sont Tibulle, Properce, Ovide :
Tibulle a de 1’¢légance et de la politesse, Properce a de la noblesse et de 1’élévation : mais Ovide est
préférable a I’un et a ’autre : parce qu’il est plus naturel, plus touchant et plus passionné : et il a mieux
exprimé par 1a le caractére de 1’élégie, que les autres. [...] Je ne parle point des élégies frangoises, c’est
un genre de vers que nous ne distinguons pas de 1’héroique, et on appelle indifféremment élégie parmy
nous, tlout ce qu’on veut. En quoy la distinction du vray caractére de ces vers n’y est pas encore bien
établie”.

Le pére Rapin prend acte de I’irréductible hétérogénéité formelle de 1’élégie gréco-latine et de
I’élégie francaise, corrélée implicitement a des systéemes meétriques, prosodiques et
linguistiques différents. Mais, bien qu’il note la variété thématique (« pleurs » / « les amours
et [...] les autres matiéres »), tonale (« douloureux » / « tendres ») et I’inégalité poétique et
éthique des modeles (supériorité des Latins sur les Grecs, et parmi les Latins, d’Ovide sur ses
prédécesseurs), il présuppose une certaine unit¢ de 1’¢légie antique, reposant sur un
« caractére » constant, progressivement révélé a lui-méme a travers une tradition globalement
linéaire jusqu’a Ovide. Ce « caractére » est défini par trois qualités : « plus naturel, plus
touchant et plus passionné ». La série des adjectifs sous-entend I’inscription de 1’élégie dans
le domaine rhétorique du movere : la réussite de 1’élégie latine réside dans la correspondance
entre la représentation et ce qui est représenté (adéquation mimétique du « naturel »), qui doit
son efficace sur le destinataire (son aspect «touchant ») a sa force discursive (sa qualité
« passionné[e] »). Le pére Rapin suppose de méme I’unicité fonciére de 1’élégie frangaise
autour d’un « vray caractére » qui, pour n’étre pas encore clairement apergu, n’en existe pas
moins selon lui, et dont I’identification permettrait de remotiver le terme d’élégie, vidé de son

contenu par des emplois abusifs qui en rendent 1’extension quasi illimitée.

C’est donc la question du « caractere » de 1’élégie qui devient cruciale dans la
réflexion classique. Le caractére est d’abord au XVII® siécle, conformément a son étymologie,
une inscription, entaille ou gravure — ¢’est-a-dire une marque, un signe qui souligne 1’étre.
C’est un trait qui correspond a 1’étre ; en 1’occurrence, c’est 1’articulation d’une espece
particuliére de la poésie a la part du sensible qu’il lui incombe de représenter. Il ne s’agit pas

d’un lien d’immanence, mais d’une assignation (non arbitraire cependant, car justifiée par une

mode peut se dessiner le tableau des identités et des différences. » (M. Foucault, Les Mots et les choses, op. cit.,
pp. 87-88).
1R, Rapin, s.j., Les Réflexions sur la poétique de ce temps et sur les ouvrages des poétes anciens et modernes
[1674], « Réflexions sur la poétique en particulier », chapitre XIX, édition d’E.T. Dubois, Genéve : Droz, 1970,
pp. 127-128.
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correspondance évidente, une adéquation). Or cette articulation se joue en deca ou en dehors
du mot « élégie », reduit a une étiquette insignifiante, parce qu’indéfiniment assignable. La
recherche théorique du caractére de 1’élégie a donc pour contrepartie paradoxale 1’abandon de
cette étiquette renvoyant a une forme qui n’est plus sentie comme le trait définitoire
déterminant. Partant, la notion de « caractére élégiaque » implique une migration possible
vers d’autres formes, autrement dit sa transversalité éventuelle. Par la notion de caractére, la
théorie classique délie 1’élégie de sa forme, pour la lier & un « partage du sensible’ » ; ce
faisant, elle opere le départ de 1’¢élégie et de 1’¢légiaque. L’¢légiaque est désormais reconnu
théoriquement comme le caractere méme de 1’¢légie, dont il procede, mais dont il est

indépendant.

Encore faut-il savoir ce qu’est 1’élégiaque. Inauguré par Le Charactere elegiaque
(1640), traité théorique dd a J. P. de La Mesnardiére, un vaste débat se poursuit tout au long
de I’age classique autour de la notion. Il nous semble important de tracer dans les grandes
lignes I’histoire de ce débat, qui aide a saisir les enjeux du rapport entre 1’¢légie et I’élégiaque

dans la littérature francaise.

Le débat eut I’occasion de prendre de 1’ampleur avec la création de Bérénice, la
tragédie de Jean Racine, en 1670. On sait que la piéce fit I’objet de I’attaque de 1’abbé de
Villars (1635-1673), qui publia en janvier 1671 un petit volume in-12 de quarante-trois pages
intitulé La Critique de Bérénice. Le reproche majeur adressé par 1’abbé au dramaturge est

précisément de n’avoir pas écrit une tragédie, mais un recueil de poemes :

L’ Auteur a trouvé a propos pour s’éloigner du genre d’écrire de Corneille, de faire une piéce de Théétre,
qui depuis le commencement jusqu’a la fin, n’est qu’un tissu galant de Madrigaux et d’Elégies : et cela
pour la commodité des Dames, de la jeunesse de la Cour, et des faiseurs de recueils de piéces galantes®.

La comparaison visiblement péjorative de la tragédie a un ensemble d’élégies pointe d’abord

I’impression d’un manque d’unité, de cohérence et de logique interne :

Il ne faut donc pas s’étonner s’il [1I’auteur] ne s’est pas mis en peine de la liaison des Scénes, s’il a laissé

plusieurs fois le Théatre vide, et si la plupart des Scénes sont si peu nécessaires. Le moyen d’ajuster tant

d’Elégies et de Madrigaux ensemble, avec la méme suite que si on efit voulu faire une Comédie dans les
Anlacd

regles® ?

Mais la suite de La Critique de Bérénice explicite encore un autre défaut supposé de la piéce

dénoncé par le rapprochement avec 1’élégie galante :

! D. Denis, « De I’élégie a ’élégiaque : un débat théorique a I’ge classique », dans: L. Gaudin-Bordes et G.
Salvan (dir.), Les Registres. Enjeux stylistiques et visées pragmatiques. Hommage a Anna Jaubert, op. cit., p. 72.
2 Abbé de Villars, La Critique de Bérénice, dans : J. Racine, (Euvres complétes. I. Thédtre. Poésie, édition de G.
Forestier, Paris : Gallimard, 1999, (Bibliotheque de La Pléiade), p. 516.

¥ Abbé de Villars, La Critique de Bérénice, dans : J. Racine, Euvres complétes, id.
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On se soucie bien dans le monde si une Scéne est nécessaire, pourvu qu’elle exprime tendrement et
naturellement quelque sentiment délicat. Qu’importe aux Dames qu’un Auteur porte le Cothurne ou le
Brodequin, pourvu qu’elles pleurent ; et que de temps en temps elles puissent s’écrier, cela est joli.

Tout le monde est capable de connaitre ce qui est joli ; mais tout le monde n’est pas capable de
connaitre ce qui est beau’.

L’opposition entre le joli et le beau inscrit les « sentiments Elégiaques » du coté du tendre, du
naturel et du galant, c’est-a-dire du coté de passions réglées, dominées. Villars, en accusant
Racine d’avoir confondu 1’élégie et la tragédie, en vient donc & définir ces deux genres par
leur caractére : sans nier 1’effet pragmatique de 1’élégiaque (susciter les pleurs), il le distingue
de celui de la tragédie (inspirer terreur et piti¢). L’¢légie et la tragédie différent en
intensité émotionnelle, que ce soit au niveau de I’expression ou a celui de la réception : alors
que 1’¢légie reléve de la tristesse, le propre de la tragédie est le désespoir. La réponse de
Racine dans sa préface a 1’édition de Bérénice confirme cette opposition, et sonne comme un
aveu involontaire, puisque le dramaturge y défend 1’idée qu’une « tristesse majestueusez »
suffirait a justifier la nature tragique de son ceuvre ; mais la tristesse est précisément pour
Villars 1’objet, le signe et I’effet de 1’élégiaque... Par sa critique, et sous le persiflage qui en
participe, 1’abbé de Villars creuse un peu plus avant, on le voit, la question de la distinction
entre I"élégiaque et 1élégie”.

A partir de cet événement racinien, s’est développé une controverse dont Goerges Lote
et Delphine Denis ont donné les clés®, notamment en ce qui concerne la premiére moitié du
XVI11° siecle. Nous lui emprunterons en grande partie les analyses qui suivent. En 1731, J.-B.
Le Blanc fait paraitre des Elegies [...] avec un discours sur ce genre de poesie [...] ; le
discours théorique y définit 1’élégie comme « un Poéme triste et plaintif® », en la restreignant
de facto au domaine amoureux. La plainte reléve selon lui de la représentation dramatique et
non du récit, 1’élégic montrant des locuteurs en proie aux passions, ce qui lui permet de

justifier la proximité de 1’élégie avec le théatre, dont Bérénice fournit un exemple privilégié.

! Abbé de Villars, La Critique de Bérénice, dans : J. Racine, Euvres complétes, id.
2 J. Racine, « Préface » de Bérénice, dans : J. Racine, Euvres complétes, ibid., p. 450.
% La critique s’accorde aujourd’hui, semble-t-il, & faire de Bérénice une « tragédie élégiaque », selon la formule
de G. Forestier dans la « Notice sur Bérénice » (voir J. Racine, Euvres complétes, ibid., p. 1460). La dimension
élégiaque de Bérénice a été analysée de fagon particuliérement convaincante par Gilles Declercq dans un article
ou il montre que la piéce est en fait une tragédie de la « passion dominée », puisque les personnages y évoluent
progressivement du pathos a 1’éthos, c’est-a-dire des passions violentes & un adoucissement, une esthétisation
des sentiments — évolution qui se rapprocherait d’une modulation (toute cicéronienne) de la véhémence en
élégiaque (voir G. Declercq, « "Alchimie de la douleur" : 1’élégiaque dans Bérénice, ou la tragédie éthique »,
Littératures classiques, n°26, « Les tragédies romaines de Racine, Britannicus, Bérénice, Mithridate », Paris :
Klincksieck, janvier 1996, pp. 137-165 ; I’expression de « passion dominée » apparait & la page 161).
* G. Lote, Histoire du vers francais, t. IX, Aix-en-Provence : Presses de I’Université de Provence, 1996, pp. 45-
63, ou est étudiée en détail la théorie de ’élégie et les discussions autour de ce genre au XVIII® siécle ; D. Denis,
« De I’¢élégie a 1’élégiaque : un débat théorique a 1’age classique », loc. cit., pp. 65-78.
>J.-B. Le Blanc, Elegies de L. B. C. avec un Discours sur ce genre de poesie [...], [Paris : Chaubert, 1731], p.3,
Whitefish : Kessinger Publishing, 2010, (Legacy Reprints), p. 3.
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En effet, la tragédie participe de 1’¢légie, pour peu que, de la récursivit¢ de monologues

amoureux aisément assimilables a des plaintes élégiaques, on infere un effet général :

On n’aime point les plaintes, dit-on ; et nos Tragedies ne sont autre d’un bout a I’autre. Qu’on sépare de
celles de Racine quelques Monologues qui ne roulent que sur 1’amour, ce seront autant d’Elégies :
cependant, quel intérét n’y prend-on pas ? Jusqu’a quel point ne s’en laisse-t-on pas toucher ? Bérénice
n’est autre chose qu’une longue et magnifique Elégie que ce grand Poéte a mise sur le Théatre.

C’est le mode énonciatif qui domine ici dans la définition de 1’élégie : les intitulés génériques
se trouvent ainsi en grande partie vidés de leur pertinence. La tragédie ou 1’¢légie deviennent
de simples étiquettes artificielles ; seule I’articulation a un mode énonciatif et a la
représentation de passions extrémes permet de décider de 1’appartenance a la catégorie de
I’élégiaque. Aussi Le Blanc procede-t-il a une requalification de nombre de textes, les poémes
de Catulle basculant du coté de I’épigramme et ceux de Mme Deshouli¢res du c6té de
I’¢légiaque.

Les Réflexions critiques sur [’elegie (1734) de J.-B. Michault répondent aux opinions
de Le Blanc. Michault réfute la proximité de 1’élégie avec la tragédie (fermement rattachée a
I’héroique) comme son lien avec les passions violentes. Pour autant, Delphine Denis y
insiste?, Michault ne rabat pas I’¢élégiaque sur I’¢élégie : d’une part, parce qu’il étend la tonalité
plaintive & des thématiques non amoureuses ; d’autre part, parce qu’il va jusqu’a envisager la
possibilité d’¢légies en prose. Le modele des traductions bibliques, qui avaient restitué¢ en
prose les lamentations de Jérémie notamment, lui parait délier 1’élégiaque de la métrique de
I’¢légie, a telle enseigne que Michault n’hésite pas a affirmer la présence de I’élégiaque dans
des textes épistolaires (la correspondance d’Héloise et d’Abélard, mais aussi les Lettres de la
religieuse portugaise) ou dans les oraisons funébres. L’¢élégiaque se manifeste alors pour lui
par le «naturel » et la «tendresse » du style, en fin de compte mieux perceptibles dans la
prose puisqu’il part du principe énoncé par Mme de La Suze qui veut que la prose reléve du

ceeur, alors que la poésie intéresse 1’esprit.

L’ceuvre d’Ovide, source d’une poésie galante et d’une esthétique de la grace, est
convoquée par Michault pour conjurer I’idée que 1’élégie est vouée a la représentation de la
douleur extréme et par suite a des procédes stylistiques chargés de force (enjambements,
rejets, contre-rejets), comme le soutenait Le Blanc. C’est la que se joue selon lui la différence
entre le caractére élégiaque et 1’héroique de la tragédie, nettement soulignée par des

antitheses : « charmes de la tendresse » vs « transports de la fureur », « étre aisé, plaire et

1J.-B. Le Blanc, Elegies de L. B. C. avec un discours sur ce genre de poesie [...], ibid., pp. 7-8.

2 D. Denis, « De I’élégie a I’élégiaque : un débat théorique a 1’age classique », dans : L. Gaudin-Bordes et G.
Salvan (dir.), Les Registres. Enjeux stylistiques et visées pragmatiques. Hommage a Anna Jaubert, loc. cit., pp.
70-71.
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toucher » vs «transporter et épouvanter' ». Delphine Denis en déduit que pour Michault
I"élégiaque se caractériserait par un « effet de sourdine? » des passions, en opposition a la
tragédie. En ce début du XVIII® siécle, I’élégiaque se trouve ainsi renvoyé a la dimension
éthique de I’écriture, alors que la tragédie fonctionnerait en régime pathétique : Delphine
Denis en conclut que 1’¢légiaque repose, dans la théorie trés élaborée de Michault, sur une
expérience commune du sensible, qui lui permet de toucher les affects du lecteur, et donc
d’avoir une certaine efficace pragmatique, mais qu’elle s’inscrit également dans une
anthropologie des passions qui vise a leur tempérance et esquisse par [a méme « un portrait du

poéte en philosophe® ».

Ennui, naturel, désinvolture

L’analyse des relations entre 1’élégiaque et le tragique, étudiée par D. Denis, ne
constitue pourtant pas 1’unique intérét des réflexions sur 1’élégie de la premiére moiti¢ du
XVII1® siécle. En effet, qu’il s’agisse du Discours de Le Blanc ou des Réflexions de Toussaint
Remond de Saint-Mard*, et bien qu’ils divergent sur certains points®, les textes théoriques
enregistrent une crise de 1’élégie qui se crispe sur les stéréotypes et les clichés élaborés par la
poésie galante et mondaine du siécle précédent. Ainsi Remond de Saint-Mard commence-t-il
son chapitre sur le genre par une invective : « Il faut, dites-vous, que je vous parle de
I’Elégie ! J’y consens, Monsieur ; mais je promets que je vous ennuierai. A 1’Amour prés,
dont on y parle, c’est le genre de notre Poésie Frangoise le plus insipide ; il n’y a ni dessein, ni
neeud, ni situation®. » De méme, Le Blanc remarque que « Ce qui a causé le dégodt de
quelques gens pour I’Elégie en particulier, c’est que malgré le grand nombre qu’on en a fait,
on en trouve peu que ’on puisse lire sans ennui’. » Sans appel, le constat de désuétude
appelle une explication. La encore, les deux auteurs sont unanimes : I’ennui causé au lecteur

par les élégies provient de son figement dans des formules usées et des clichés rebattus,

1J.-B. Michault, Réflexions critiques sur [’elegie, Dijon : Arnauld J.-B. Augé, 1734, cité dans : D. Denis, « De
I’élégie a 1’élégiaque : un débat théorique a 1’age classique », dans : L. Gaudin-Bordes et G. Salvan (dir.), Les
Registres. Enjeux stylistiques et visées pragmatiques. Hommage a Anna Jaubert, ibid., p. 74.
2D. Denis, « De I’élégie a Iélégiaque : un débat théorique a I’age classique », ibid., p. 75.
3 D. Denis, « De I’élégie a Iélégiaque : un débat théorique a I’age classique », ibid., p. 77.
* T. Remond de Saint-Mard, Réflexions sur la Poésie en général, sur I’églogue, sur la fable, sur 1’élégie, sur la
satire, sur [’ode et sur les autres petits poémes, La Haye : De Rogissart et sceurs, 1734. Le chapitre sur 1’élégie
couvre les pages 149 a 182.
> Par exemple, Le Blanc relie expressément 1’élégie 4 la plainte, alors que Remond de Saint-Mard souhaiterait la
voir dépeindre plus souvent le bonheur amoureux.
®T. Remond de Saint-Mard, Réflexions sur la Poésie en général [...], ibid., p. 149.
7J.-B. Le Blanc, Elegies de L. B. C. avec un discours sur ce genre de poesie [...], op. Cit., p. 3.
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symptomes d’une ¢loquence qui cherche le brillant, le trait d’esprit, et vire a la
grandiloguence. Parmi les « vices dont elle [1’¢élégie] est infectée », Remond de Saint-Mard
releve «les Apostrophes [...] faites mal-a-propos », le «Ton Epique », «la Pompe »,
« I’Enflare’ », des «couleurs trop vives & trop brillantes? ». Il demande ainsi, citant un
passage d’une élégie de Mme de La Suze : « Assurément, Monsieur, voila une description
magnifique ; mais ne 1’est-elle point un peu trop® ? », puis : « Qu’a-t-on affaire (sic) de tous
les raisonnemens que fait ici la Bergere, & songe-t-on ainsi & subtiliser quand on aime* ? ».
La démarche étiologique remonte a une cause premiere : les vers qui « sentent le travail » et la
« vigueur » de I’esprit sont a bannir de 1’¢élégie, ou ils ne conviennent pas a 1’ethos élégiaque :
« Or la vigueur, & tout ce qui a I’air nerveux a mauvaise grace dans des genres de Poésie qui
n’ont que des passions douces a peindre®. » Si les églogues de Mme Deshouliéres, requalifiées
en élégies, sont « touchantes », c’est qu’il n’y a « point la d’Amphase ; tout est simple, tout y

est naturel® ».

Mais qu’est-ce que le naturel, dans 1’élégie ? Pour Remond de Saint-Mard, il s’agit
apparemment avant tout d’une convenance (opposée aux conventions), d’une adéquation du
langage a la simplicité des personnages de 1’¢légie, a savoir des bergers et des bergéres issus
de la pastorale. Les réflexions de Le Blanc permettent d’aller plus loin. Il inscrit son Discours
dans la perspective d’une rhétorique de 1’effet, et cherche donc, en ce qui concerne 1’¢élégie, a
déterminer par quels moyens toucher le lecteur par la plainte, et comment émouvoir sa
sensibilité aux malheurs d’autrui qui adouciront, par comparaison et relativisation, les siens.
Le Blanc en vient par cette voie a dénoncer lui aussi les clichés métaphoriques et le langage
artificiel ou emphatique de nombre d’élégies : « Cependant de fréquens soupirs, des Hélas a
chaque vers ne feront pas une Elégie. Pourvli qu’on ait parlé de Chalumeaux, d’Ormeaux, de
Bergere & de Fougere, on croit avoir fait une Eglogue ; de méme on prend pour une Elégie
un ouvrage ou il n’est question que de Traits, de Carquois, d’Empire & de Martire’. » Le
Blanc, qui suit les préceptes de Boileau, veut que le « cceur parle dans 1’élégie », ce qui
nécessite la recherche du naturel dans le langage. Mais comme chez I’auteur du L’Art
poétique, le naturel ne se confond absolument pas avec une énonciation spontanée ou
autobiographique, dans un réve de transparence qui ferait du poéme la simple expression

immédiate d’affects authentiques. Le Blanc demeure ’héritier de la pensée classique de la

1 T. Remond de Saint-Mard, Réflexions sur la Poésie en général [...], op. cit., p. 150.

2T. Remond de Saint-Mard, Réflexions sur la Poésie en général [...], ibid., p. 160.

*T. Remond de Saint-Mard, Réflexions sur la Poésie en général [...], ibid., pp. 159-160.

* T. Remond de Saint-Mard, Réflexions sur la Poésie en général [...], ibid., p. 163.

> T. Remond de Saint-Mard, Réflexions sur la Poésie en général [...], ibid., p. 161.

®T. Remond de Saint-Mard, Réflexions sur la Poésie en général [...], ibid., p. 173.

7J.-B. Le Blanc, Elegies de L. B. C. avec un discours sur ce genre de poesie [...], op. Cit., p. 15.
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représentation, qui prone la «peinture d’une passion®», non une sincérité naive. Si le
« ceeur » doit avoir « plus de part que I’esprit® » dans 1’élégie, ¢’est parce qu’il faut adopter le
langage du sentiment, et celer la part brillante et artificielle du langage de la raison et de la

fabulation mythologique, de la rhétorique appuyée et de la versification laborieuse.

En effet, Le Blanc définit a plusieurs reprises le naturel comme une vertu poétique

alliée a une dissimulation :

Premiérement la nature dans ’Elégie plus que dans tous les autres Poémes de si peu d’étendiie se doit
faire sentir. Il faut se plaindre, mais se plaindre comme les malheureux se plaignent. L’ affectation en
doit étre bannie, I’art doit en étre caché. Le but de la plainte est de toucher, elle n’y peut arriver si elle
n’est pas naturelle : sans cela méme ce n’est pas une véritable plainte®,

Ou encore, un peu plus loin : « Dans I’Elégie ainsi que dans la Tragédie, le Poéte ne peut
réussir qu’en se faisant oublier’ ». La « véritable plainte » n’est pas authentique ; elle est
imitation vraisemblable, qui n’atteint son but que par une telle maitrise technique de ’art que

I’art s’y fait oublier, qu’il donne I’impression de I’authenticité.

Le discours critique sur 1’élégie du début du XVIII® siécle, en demande d’une
épuration des scories du langage précieux et des clichés de la pastorale et de 1’idylle, se
révéle, au-dela de Boileau, confronté a I’antagonisme entre poétique de la représentation et
exigence de naturel, entre désir classique de normalisation et aspiration a l’originalitéS.
Demeurant ainsi en grande partie imprégné par la conscience poéticienne de la seconde moitié
du siécle précédent, il ouvre en méme temps la possibilité d’un renouvellement du genre par

un questionnement inédit des passions qu’il met en jeu et de leur langage.

Le passionné, le tendre et le gracieux

La réflexion poéticienne de la premiére moitié du XVIII® siécle entretient donc des

rapports complexes a 1’¢légie. Bien qu’un théoricien aussi influent que 1’abbé Batteux place le

1 J.-B. Le Blanc, Elegies de L. B. C. avec un discours sur ce genre de poesie [...], idem.
2 J.-B. Le Blanc, Elegies de L. B. C. avec un discours sur ce genre de poesie [...], idem.
% J.-B. Le Blanc, Elegies de L. B. C. avec un discours sur ce genre de poesie [...], ibid., p. 11.
*J.-B. Le Blanc, Elegies de L. B. C. avec un discours sur ce genre de poesie [...], ibid., p. 13.
% Cet antagonisme a pour toile de fond lointaine la Querelle des Anciens et des Modernes ; dans les années qui
précédent de peu le débat sur 1’élégie entre Le Blanc, Remond de Saint-Mard et Michault, Marivaux fait encore
état des rémanences de la Querelle, dans laquelle il prétend n’étre d’aucun parti, et emploie fréquemment le mot
de « naturel » pour défendre la conception des Modernes et une esthétique de 1’originalité (toutes proportions
gardées, ces mots étant davantage adaptés a 1’épistéme littéraire du XIX® siécle, bien entendu). Une citation,
parmi tant d’autres : « Combien croit-on, par exemple, qu’il y ait d’écrivains qui, de peur de mériter le reproche
de n’étre pas naturels, font justement ce qu’il faut pour ne pas I’étre ? » (Marivaux, Le Spectateur francais
[1721-1724], Journaux, édition et choix de R. Morisse, Paris : Larousse, 1974, (Nouveaux Classiques Larousse),
p. 31).
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genre dans la dépendance de I’ode et n’en dise presque rien®, elle tend pourtant & réhabiliter
progressivement 1’¢élégie en étendant son champ, puisque le critere dominant est désormais
son caractéere, c¢’est-a-dire 1’élégiaque, que I’avénement progressif de la sensibilité durant le

siecle contribue a valoriser.

C’est sans aucun doute Marmontel, déja principal rédacteur des articles consacrés a
I’élégie et a 1’élégiaque dans I’Encyclopédie en 1755 (tome V), qui effectue la mise au point
la plus pertinente sur les deux termes, lorsqu’il reprend et retravaille les articles en question
dans ses Eléments de littérature (1787). A propos de I’élégiaque, il s’en tient d’abord au
probleme de la convenance du metre antique a la passion représentee ; en effet, il se demande
comment un méme metre a pu servir a peindre « deux affections de 1’ame opposée, comme la
joie et la tristesse’? ». La réponse qu’il donne consiste a affirmer que le distique, bancal et
heurté, correspondait spontanément aux mouvements «inégaux et fréquemment
interrompus® » communs & la joie et & la tristesse. De la définition métrique découle un « style
élégiaque” » qui justifie d’écarter la plupart des textes de Catulle, mais qui oblige également
Marmontel a s’interroger sur le modéle latin du « vrai caractére de ’élégie® », trop facilement

identifié a Tibulle ou a Ovide, a son avis.

Mais c’est dans I’article sur 1’élégie que Marmontel développe sa pensée. Celui-ci
s’ouvre sur une phrase qui revendique clairement une reconnaissance de la dignité du genre :
« Dans sa simplicité touchante et noble, elle réunit tout ce que la poésie a de charmes,
I’imagination et le sentiment® ». On le voit, I’élégie, en tant que domaine de la poésie,
ressortit non a l’expression de la pensée, mais au charme du langage, au chant, qui
impressionne I’imagination (« noble ») et permet d’établir, spontanément pour ainsi dire, une
communauté sensible (« simplicité touchante »). Dans une sorte de mythe de la primauté
originelle de la parole poétique, liée aux passions, Marmontel juge avantageux que les

« froids législateurs de la poésie » aient dédaigné de traiter de 1’¢légie, qui de ce fait « jouit

! Dans ses Principes de littérature (1754), il relégue 1’élégie 4 la fin de la partie consacrée a la poésie lyrique :
« Puisque, selon Horace, & selon I’idée qu’en a tout le monde, 1’Elégie est consacrée aux mouvements du ceeur,
nous plagons ici comme une dépendance de 1’Ode le peu que nous avons a en dire [...] » (Ch. Batteux, Principes
de littérature [5°™ édition, 1775], Geneve : Slatkine reprints, 1967, p. 295). Il paraphrase ensuite Boileau :
« L’Elégie doit avoir les cheveux épars : elle doit &tre négligée, en habit de deuil, triste : elle gémit, & se plainta-
peu-prés comme Phédre dans Racine [...] » et souligne qu’il est « assez difficile de trouver parmi de bonnes
Elégies. Elles sont pour la plupart ou fades & langoureuses, ou trop assaisonnées » (Ch. Batteux, Principes de
littérature, ibid., pp. 296-297). Mais il signale ensuite qu’on trouve des élégies dans des églogues de Bion, de
Virgile et de Mme Deshouliéres, ainsi que dans des odes d’Horace et de Malherbe, élargissant donc lui aussi
I¢légie a 1’¢légiaque.
2 J.-F. Marmontel, Eléments de littérature [1787], article « Elégiaque », édition de S. Le Ménahéze, Paris :
Desjonquéres, 2005, (XVI111° siécle), p. 444.
% J.-F. Marmontel, Eléments de littérature, ibid., p. 445.
*J.-F. Marmontel, Eléments de littérature, idem.
> J.-F. Marmontel, Eléments de littérature, idem.
® J.-F. Marmontel, Eléments de littérature, ibid., p. 446.
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encore de la liberté de son premier age' ». L’¢légie se trouvant réduite de facto & la
thématique amoureuse par le choix de modéles latins, cette liberté réside dans le ton : « Grave
ou légere, tendre ou badine, passionnée ou tranquille, riante ou plaintive a son gré, il n’est
point de ton, depuis 1I’héroique jusqu’au familier, qu’il ne lui soit permis de prendre2 ».
Marmontel propose alors une catégorisation en « trois genres » du « caractére® » de ’¢légie.
Ces trois catégories proviennent des modeles canoniques que constituent les trois grands
élégiaques latins : Properce, Tibulle et Ovide, considérés comme exemplaires de trois
tonalités dominantes corrélées a trois types d’ethos, déterminés en fonction d’un rapport
proportionnel entre les deux principes de la poésie, I’imagination et le sentiment — dont le
dosage, un peu comme dans la théorie des humeurs, conditionne des tempéraments différents.
On peut représenter ces trois catégories sous la forme d’un tableau, ou chaque « genre » sera
déterminé par un modeéle et une dominante, et dont la lecture de gauche a droite correspond a
une diminution de [’intensité passionnelle a proportion d’une attention croissante a

I’imagination et aux « graces » du style :

« le passionné » « le tendre » « le gracieux »
Properce Tibulle Ovide
Le sentiment domine Une « émotion douce » unit et L’imagination domine

équilibre le sentiment et
I’imagination

Un tel tableau risque pourtant de figer une conception subtile et souple de 1’élégie comme
celle de Marmontel. En effet, rien n’est cloisonné dans la pensée de 1’encyclopédiste. D’une
part, les passions joyeuses ou tristes sont transversales ici, elles ne relévent spécifiquement
d’aucune des trois catégories en particulier, et sont donc susceptibles d’étre 1’objet de la
représentation de chaque « genre » de 1’élégie. D’autre part, et c’est la un point essentiel,
Marmontel précise bien que ces trois « genres » peuvent se mélanger, mais que « dans leur
mélange, il y a des nuances, des passages, des gradations & ménager* » — remarque qui lui
permet d’ores et déja une premiére critique d’Ovide, dont il blame les trop nombreux et
rapides « écarts® » entre le badinage et les allusions épiques et mythologiques dans les

Amours.

Car le texte de Marmontel, apologie de la passion et du ceeur dans 1’¢légie, est un

réquisitoire en regle contre Ovide, figure tutélaire de tous les fades et froids exces de la poésie

1 J.-F. Marmontel, Eléments de littérature, idem.
2 J.-F. Marmontel, Eléments de littérature, idem.
% J.-F. Marmontel, Eléments de littérature, idem.
*J.-F. Marmontel, Eléments de littérature, ibid., p. 447.
% J.-F. Marmontel, Eléments de littérature, idem.
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galante déja méprisée par Boileau'. Mais alors que ce dernier, on s’en souvient, ne visait que
les poétes de son temps, Marmontel s’en prend a celui des poétes latins qui lui semble leur
avoir ouvert la voie. Déprécié¢ parce qu’il serait a ’origine de la fadeur de I’¢légie, ayant
entrainé celle-ci dans un fort déséquilibre interne (un ton passionné pour traiter d’un
sentiment faible), Ovide est la cible de reproches circonstanciés, qui mettent en évidence la
préférence de Marmontel pour Tibulle et Properce. L’auteur des Amours est associé au
« badinage », a la « coquetterie », au « ton galant », et, selon une formule restrictive tout a fait
significative, Marmontel affirme qu’il « n’a excellé que dans ’¢légie gracieu562 »; méme les
Héroides, source directe de nombreux ouvrages poétiques de la premiére moitié du XVIII°®
siécle, montrent une « abondance d’imagination » et trahissent le « libertinage d’esprit® » de
leur rédacteur. Cependant, Marmontel ne peut disqualifier ce recueil aussi facilement que les
autres ceuvres d’Ovide, car ces épitres imaginaires sont a « mettre au rang des élégies
passionnées” » qu’il affectionne particuliérement. Aussi I’argumentation s’étoffe-t-elle quand
il faut en discuter les vertus et les défauts. Concédant qu’il s’agit 1a d’une ceuvre du pocte de
Sulmone ou le sentiment domine, il en tire habilement une preuve a contrario de la faiblesse
de cet auteur, puisque « la chaleur de son génie était dans son imagination et qu’il s’est peint
les malheurs des autres bien plus vivement qu’il n’a ressenti les siens® ». Le discours se
réoriente alors vers les Tristes, dont Marmontel se plait a décrire les défauts qu’il y trouve, et

a les expliquer par un raisonnement dont la parataxe cherche a imposer 1’évidence :

Cependant il semble ridicule de prétendre qu’Ovide, exilé de Rome dans les déserts de la Scythie, ne fit
point pénétré de son malheur. Qu’on lise, pour s’en convaincre, cette élégie ou il se compare a Ulysse ;
que d’esprit, et combien peu d’ame ! Osons le dire a I’avantage des lettres : le plaisir de chanter ses
malheurs en était le charme ; il les oubliait en les racontant ; il en eit été accablé s’il ne les et pas
écrits ; et si 1’on demande pourquoi il les a peints froidement, ¢’est parce qu’il se plaisait a les peindre®.

La priorité de I’imagination sur le sentiment, de 1’esprit sur le cceur, aboutit a I’énoncé d’un
paradoxe : « Ainsi Ovide est plus Briséis ou Phédre dans les Héroides qu’il n’est Ovide dans

les Tristes’ ». Paradoxe aussitot développé et éclairci par un apologue assez long :

Une comparaison va rendre sensible la raison que je viens de donner de la froideur d’Ovide dans les
Tristes.

Un peintre affligé se voit dans un miroir ; il lui vient dans 1’idée de se peindre dans cette situation
touchante : doit-il continuer a se regarder dans la glace, ou se peindre de mémoire aprés s’étre vu la
premiére fois ? S’il continue de se voir dans la glace, ’attention a bien saisir le caractére de sa douleur

! Poésie galante & laquelle Diderot associe également I’élégie lorsqu’il écrit que le « laurier d’Apollon [...] se
flétrit dans les temps de la paix et du loisir » et que « Le siécle d’or elt produit une chanson peut-étre ou une
élégie » (Diderot, De la Poésie dramatique, chapitre XVIII, dans: Euvres, tome IV. Esthétique — Théatre,
Paris : Robert Laffont, 1996, (Bouquins), p. 1331).

2 J.-F. Marmontel, Eléments de littérature, ibid., p. 449.

3 J.-F. Marmontel, Eléments de littérature, ibid., p. 450.

*J.-F. Marmontel, Eléments de littérature, idem.

> J.-F. Marmontel, Eléments de littérature, ibid., p. 451.

®J.-F. Marmontel, Eléments de littérature, idem.

7 J.-F. Marmontel, Eléments de littérature, idem.
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et le désir de le bien rendre commencent a affaiblir I’expression dans le modéle. Ce n’est rien encore. 11
dessine les premiers traits ; il voit qu’il prend la ressemblance, il s’en applaudit ; le plaisir du succeés se
glisse dans son ame, se méle a sa douleur, et en adoucit I’amertume ; les mémes changements s’opérent
sur son visage, et le miroir les lui répéte ; mais le progrés en est insensible, et il copie sans s’apercevoir
qu’a chaque instant ce n’est plus la méme figure. Enfin, de nuance en nuance, il se trouve avoir fait le
portrait d’un homme content au lieu du portrait d’un homme affligé. Il veut revenir a sa premiére idée ;
il corrige, il retouche, il recherche dans la glace I’expression de la douleur ; mais la glace ne lui rend
plus qu’une douleur étudiée, qu’il peint froide comme il la voit. N’efit-il pas mieux réussi a la rendre s’il
I’etit copiée d’apres un autre, ou si I’imagination et la mémoire lui en avaient rappelé les traits ? C’est
ainsi qu’Ovide a manqué la nature en voulant I’imiter d’aprés lui-méme™.

On voit ici comment Marmontel critique Ovide en retournant ses propres armes contre lui,
I’apologue laissant lire en filigrane le mythe ovidéen de Narcisse, avant que 1’argumentation
n’entérine la condamnation par un autre mythe emprunté aux Métamorphoses, celui de
Pygmalion, Ovide n’ayant qu’adoré son « propre ouvrage, comme le sculpteur de la fable? ».
La destitution d’Ovide comme figure de proue de I’inspiration élégiaque au profit de Tibulle
et surtout de Properce, chez qui se manifeste « une douleur que chaque instant, que chaque
objet reproduit et dont I’imagination n’est ni le siége ni la source® », a évidemment valeur
polémique, et permet a Marmontel de défendre une nouvelle esthétique des styles contre
I’ancienne rhétorique des genres. L’étiquette « élégie », en tant que nom de genre littéraire, se
vide de sens, et Marmontel peut alors affirmer que « Les meilleures des €légies modernes sont
connues sous d’autres titres® », citant en exemple les idylles de Mme Deshouliéres ou des vers
de Voltaire, puis élisant, parmi leurs textes baptisés « €légies », certains poémes de Marot ou
de La Fontaine, tous ne relevant pas a ses yeux du vrai caractére élégiaque. Héritiere du
« ceeur » que Boileau souhaitait voir parler seul dans 1’¢élégie, cette esthétique nouvelle, dont
Marmontel se fait ’avocat, prend pour embléme et mot d’ordre un terme qui apparait a la fin
de I’apologue déja cité : la « nature », le naturel. Le « naturel » du style doit maintenir le lien
entre le fond et la forme, ou, en termes d’imitation, entre 1’objet et sa représentation5. Elle
permet de mieux cerner les enjeux des élégies des poétes de la seconde moitié du siécle,

souvent présentés — un peu hativement — comme les précurseurs du romantisme.

! J.-F. Marmontel, Eléments de littérature, ibid., pp. 451-452.
2 J.-F. Marmontel, Eléments de littérature, ibid., p. 452.
% J.-F. Marmontel, Eléments de littérature, idem.
*J.-F. Marmontel, Eléments de littérature, idem.
> Le chevalier de Jaucourt, dans les « Réflexions sur la poésie élégiaque » qui suivent I’article de Marmontel
dans I’Encyclopédie, réclame de méme moins de formalisme, c¢’est-a-dire, dans le prolongement de Remond de
Saint-Mard et de Marmontel, un art plus adapté au désordre des affects élégiaques, un beau désordre organique.
Voir a ce propos P. Loubier, « Mollesse de 1’¢légie 1778-1829 », Orages. Littérature et culture 1760-1830,
Gagny : Apocope, n°5 « Formes errantes et vagabondes », mars 2006, pp. 23-37, en particulier pp. 27-29.
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Emois amoureux, frémissements d’un renouveau

La vaste enquéte d’Henri Potez sur I’élégie en France avant le romantisme®, publiée en
1898, procede a une lecture nettement orientée par une visée a la fois téléologique et
étiologique des productions élégiaques de la seconde moitié du XVIII® siécle : le terme de
I’enquéte est en effet la publication des Méditations poétiques, en 1820, dont il s’agit de
montrer le statut d’aboutissement et d’apothéose d’une esthétique déja en marche depuis une
cinquantaine d’années environ. Les Méditations ne sont plus un miracle ni un météorite ici-
bas « chu d’un désastre obscur », pour détourner une expression mallarméenne, mais le point
d’orgue de tout un mouvement de redressement de 1’¢légie, et de sa participation a
I’avénement progressif de ce qu’il est convenu d’appeler le lyrisme romantique. Or Henri
Potez se fixe un point de départ précis pour mener sa recherche : la parution en 1778 des
Poésies érotiques de Parny, « dont le succes », écrit-il, « met a la mode la forme élégiaque
jusqu’au triomphe éclatant des Méditations? », ainsi qu’en témoignent notamment les trois
livres des Amours (1780-1784), élégies dues a Bertin, originaire comme Parny de I’ile

Bourbon.

L’élégie sensuelle de Parny

Les Poésies érotiques se divisent en quatre livres, dont le dernier comporte quatorze
poémes numérotés et simplement intitulés « Elégie ». Mais lors des rééditions de son ceuvre
sous I’Empire, Parny rebaptise I’ensemble de son recueil Elégies. Tous les poémes s’y
rapportent a I’amour du poéte pour une jeune Créole appelée Eléonore ; sur le modéle des
¢élégiaques augustéens, Parny centre son livre autour d’une seule aimée, et n’hésite guére a
jouer d’allusions érotiques et grivoises. Mais, peut-&tre en partie parce que la part
autobiographique de I’inspiration s’y fait plus prégnante que chez Properce ou Ovide, la
succession des poemes y dessine une intrigue amoureuse beaucoup plus linéaire que chez les
poétes latins. Le recueil s’approche ici d’un véritable récit en vers, dans lequel le poéte a
ménagé des sursauts et des rebondissements, mais sans jamais effacer la continuité de
I’intrigue amoureuse. Ainsi, le poeme d’ouverture se situe, de fagon grivoise, au moment ou

Eléonore vient de découvrir I’amour :

Y H. Potez, L Elégie en France avant le Romantisme, de Parny & Lamartine (1778-1820), Paris : Calmann-Lévy,
1898.
2H. Potez, L ’Elégie en France avant le Romantisme [ ...], ibid., « Préface », p. X.
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LE LENDEMAIN
A Eléonore

Enfin, ma chére Eléonore,
Tu I’as connu ce péché si charmant,
Que tu craignais, méme en le désirant ;
En le goQtant, tu le craignais encore.
Eh bien ! dis-moi : qu’a-t-il donc d’effrayant ?
Que laisse-t-il apres lui dans ton ame ?
Un léger trouble, un tendre souvenir,
L’étonnement de sa nouvelle flamme,
Un doux regret, et surtout un désir.
Déja la rose aux lis de ton visage
Meéle ses brillantes couleurs ;
Dans tes beaux yeux, a la pudeur sauvage
Succedent les molles langueurs,
Qui de nos plaisirs enchanteurs
Sont & la fois la suite et le présage’.

Traitant le théme amoureux sur le ton 1éger d’Ovide, ce poéme d’ouverture reprend également
le motif libertin du lendemain de la nuit d’amour, que 1’on retrouve par exemple chez Laclos®.
A partir de cet épisode initial, sur les trois premiers livres, le poéte se fait peintre de
I’inconstance : les plaisirs et satisfactions de 1’amour y alternent constamment avec les
attentes du désir, les procrastinations voulues par la maitresse, les soupcons d’infidélité ou
encore les velléités de rupture. Certains titres de poémes sont a cet égard révélateurs d’une
configuration narrative de cette peinture de la relation des amants : « Billet », « La Frayeur »
(livre 1), « Le Refroidissement », « La Rechute », « Dépit », « Aux Infidéles », « Retour a
Eléonore » (livre 1), « Souvenir », « Les Adieux » (livre 111)... L’évolution de la relation
contamine 1’écriture : le choix revendiqué de la gauloiserie (« De cette idylle / J’ai pris le style
/ Chez les Gaulois® ») céde progressivement la place a une esthétique de la passion et des
tourments qui I’accompagnent, qu’il s’agisse de la jalousie coléreuse ou du désespoir. Tantot
ironique, tantdt touchante, cette peinture de I’inconstance est toujours étayée par le veeu pieux

d’une immortalisation de [’amour :

Nous renaissons, ma chére Eléonore ;
Car c’est mourir que de cesser d’aimer.
Puisse le nceud, qui vient de se former,
Avec le temps se resserrer encore !
Devions-nous croire a ce bruit imposteur,
Qui nous peignit I’un a ’autre infidéle ?
Notre imprudence a fait notre malheur.

Je te revois plus constante et plus belle :
Régne sur moi ; mais régne pour toujours.
Jouis en paix de I’heureux don de plaire.

LE. de Parny, « Le Lendemain », v. 1-15, Elégies, livre |, Euvres de Parny. Elégies et poésies diverses, Paris :
Garnier Freéres, 1862, pp. 1-2.

? Le vicomte de Valmont déclarera ainsi, par exemple, aprés le viol de la jeune Cécile de Volanges : «][...]
j’aime, de passion, les mines de lendemain ». Laclos, Les Liaisons dangereuses [1782], lettre XCVI, Paris :
Flammarion, 1996, (G.F. Flammarion), p. 314.

3 E. de Parny, « L’Heure du berger », v. 116-118, Elégies, livre |, Guvres de Parny, op. cit., p. 10.
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Que notre vie, obscure et solitaire,

Coule en secret sous 1’aile des Amours ;
Comme un ruisseau qui, murmurant a peine,
Et dans son lit resserrant tous ses flots,
Cherche avec soin I’ombre des arbrisseaux,
Et n’ose pas se montrer dans la plaine.

Du vrai bonheur les sentiers peu connus
Nous cacheront aux regards de I’Envie ;

Et I’on dira, quand nous ne serons plus :
«Ils ont aimé ; voila toute leur vie’. »

Attente, absence, souvenir, avenir : la durée subjective de la passion se substitue au temps
chronologique de la relation. Le poéte amoureux réve de fuir le temps, d’échapper a son flot,
d’arréter le cours de la passion en des stases éternelles. Lors des épisodes ascendants de la
passion, ce réve peut prendre la forme d’une jouissance extréme du plaisir fugitif ; procédant
d’un épicurisme manifeste, les premiers textes montrent le désir de ressentir ’instant dans
toute son intensité. Certes, il s’agit 13 souvent d’un argument pour convaincre Eléonore
d’accéder plus vite aux avances de son amant (« Demain » se conclut sur ces vers : « Dés
demain vous serez moins belle, / Et moi peut-étre moins pressant? »). Mais fréquemment il
s’agit aussi de dire le pur plaisir de la présence d’Eléonore, qui vaut bien tous les paradis,
comme I’affirme le poéme « Les Paradis », ou les royaumes de 1’au-dela promis par toutes les
mythologies et les religions (I’Elysée, le paradis d’Odin, I’empire des Houris) se révélent tous
décevants en comparaison du lieu de la passion : « Ce lieu serait le plus beau des séjours ; / Et
ce paradis des amours, / Auprés d’Eléonore on le trouve en ce monde® ». Si la relation
amoureuse est menacée, cette quéte d’une fuite hors du temps s’incarne alors en réve
utopique, tel celui décrit dans le célébre « Projet de solitude » ou le cadre exotique et
I’allusion a 1’opposition paternelle aux amours de son fils permettent pourtant un ancrage

autobiographique du poeme :

Fuyons ces tristes lieux, 6 maitresse adorée !
Nous perdons en espoir la moitié de nos jours,

Et la crainte importune y trouble nos amours.
Non loin de ce rivage est une fle ignorée,
Interdite aux vaisseaux, et d’écueils entourée.

Un zéphyr éternel y rafraichit les airs.

Libre et nouvelle encor, la prodigue nature
Embellit de ses dons ce point de ’univers :

Des ruisseaux argentés roulent sur la verdure,

Et vont en serpentant se perdre au sein des mers ;
Une main secourable y reproduit sans cesse
L’ananas parfumé des plus douces odeurs ;

Et I’oranger touffu, courbé sous sa richesse,

Se couvre en méme temps et de fruits et de fleurs.
Que nous faut-il de plus ? Cette fle fortunée
Semble par la nature aux amants destinée.

' E. de Parny, « Le Raccommodement », Elégies, livre |, Guvres de Parny, ibid., pp. 63-64.
2 E. de Parny, « Demain », v. 15-16, Elégies, livre I, Gzuvres de Parny, ibid., p. 22.
% E. de Parny, « Les Paradis », v. 70-72, Elégies, livre |, Guvres de Parny, ibid., p. 29.
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L’Océan la resserre, et deux fois en un jour

De cet asile étroit on achéve le tour.

L4, je ne craindrai plus un pére inexorable.

C’est 1a qu’en liberté tu pourras étre aimable,

Et couronner I’amant qui t’a donné son cceur,

Vous coulerez alors, mes paisibles journées,

Par les nceuds du plaisir I’une a I’autre enchainées :
Laissez-moi peu de gloire et beaucoup de bonheur™.

Lieu accueillant, tempéré, isolé, ou I’intimité est protégée (ni intrusion extérieure, ni influence
de I’autorité familiale et sociale), o méme le temps s’écoule sans heurts et sans a-coups, le
lieu de la passion se pare de toutes les qualités de I’utopie. Mais des le livre 11, la passion
dévore et absorbe 1’étre; le livre IV, beaucoup plus sombre, est 1’aboutissement d’un
mouvement descendant, qui rappelle la catastrophe d’une tragédie classique, si bien que

méme 1’écriture parait incapable de fixer la passion, de I’immortaliser.

En effet, tout le recueil maintient une tension forte entre 1’inconstance, le mouvement
des sentiments, que ni la jouissance de I’instant, ni I’espoir ou le réve d’un refuge ne peuvent
arréter, et ’acte de 1’écriture, pourtant censé graver a tout jamais et de la sorte éterniser les
mots qui disent cette passion. Deux poemes intitulés « Billet » renvoyaient dans le livre |
I’écriture a une simple entreprise de séduction et a une parole secrétement partagée ; le livre 1l
comportait un poéme significativement intitulé « Palinodie », suggérant I’instabilité de la
parole amoureuse, regrettant soudain d’avoir, par jalousie, médit de I’amour. Mais le livre 1V,
aprés la séparation, va plus loin encore : il exprime le désir d’un effacement des paroles
d’amour, a travers un dispositif assez subtil. L’« Elégie 111 » y constitue en effet le corrélat, ou
le pendant, du poeme «Vers graveés sur un oranger », placé dans le livre I. Leur
rapprochement ne peut que rendre explicite cette tension entre passion et écriture, celle-ci
perdurant quand celle-la est déja perdue :

VERS GRAVES SUR UN ORANGER

Oranger, dont la vodte épaisse
Servit & cacher nos amours,
Recois et conserve toujours

Ces vers, enfants de ma tendresse ;
Et dis & ceux qu’un doux loisir
Ameénera dans ce bocage,

Que si I’on mourait de plaisir,

Je serais mort sous ton ombrage®.

ELEGIE Il

Bel arbre, pourquoi conserver

Ces deux noms qu’une main trop chére
Sur ton écorce solitaire

Voulut elle-méme graver ?

' E. de Parny, « Projet de solitude », v. 1-24, Elégies, livre 1, Guvres de Parny, ibid., pp. 36-37.
2 E. de Parny, « Vers gravés sur un oranger », Elégies, livre |, Buvres de Parny, ibid., p. 18.
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Ne parle plus d’Eléonore ;
Rejette ces chiffres menteurs ;
Le temps a désuni les coeurs
Que ton écorce unit encore™.

Malgré la différence du message écrit (des vers / des noms) et du scripteur (le poete / sa
maitresse), tout concourt & mettre en parallele ces deux textes: forme de huitain
d’octosyllabes, apostrophe a 1’arbre, ancrage deictique par des déterminants démonstratifs,
double écho a la matérialité méme de I’arbre (« volte épaisse » / « ombrage » ; « écorce
solitaire » / « ton écorce »), reprise du verbe « conserver », variation synonymique (« dis » /
« parle »). Mais ’opposition entre le lexique mélioratif du premier poéme (« tendresse »,
« doux loisir », « plaisir ») et le vocabulaire péjoratif du second (« solitaire », « menteurs »,
« désuni ») dit la dégradation complete de la relation. Ce contraste axiologique se renforce
d’une opposition temporelle, puisque le poéme du livre I adoptait une orientation prospective,
en s’achevant sur I’attente d’un lecteur (« aménera »), alors que celui du livre IV se resserre,
avec amertume, sur la perte de 1’amour, dont le poids psychologique se fait encore sentir
grice a I’emploi du passé composé®. Les « élégies » du livre IV, partant de cet amer constat
de la perte, progressent cependant peu a peu vers un certain apaisement, la souffrance se
muant doucement en résignation et la Nature consolant avec tendresse le poete. Semble se
profiler alors la figure, propre au XVIII® siécle, du poéte-philosophe, caractérisé par sa
tempérance ; pourtant, loin de manifester la victoire triomphante de la raison sur les passions,
cette tempérance prend la forme atténuée d’une attente, d’un espoir (peut-étre aussi vain que
celui de I’immortalisation de 1’amour) : la douziéme élégie appelle ainsi la « paisible
Indifférence » & « descen[dre] du ciel® », tandis que la derniére piéce du recueil réaffirme,

quoiqu’avec calme, le « vide affreux » qu’a laissé Eléonore dans « [s]on ame affaiblie* ».

Le recueil de Parny varie donc, au gré des épisodes de ce qui nous apparait comme un
récit en filigrane, du ton badin voire grivois a un ton plus sombre, et du ton passionné a un ton
plus tendre. Le pathétique du livre IV ne doit pas pour autant occulter I’esthétique de la
variété qui prime chez Parny. La légereté n’est pas moins importante que I’expression

mélancolique de la fin de I’ceuvre. Parny place volontiers les poémes des livres | a 11l sous

L E. de Parny, « Elégie 111 », Elégies, livre IV, Guvres de Parny, ibid., p. 99.
2 On sait que selon Benveniste le passé composé, ou parfait, implique une proximité entre le passé et le moment
de I’énonciation : « Le parfait établit un lien vivant entre 1’événement passé et le présent ol son évocation trouve
place. C’est le temps de celui qui relate les faits en témoin, en participant ; c¢’est donc aussi le temps que choisira
quiconque veut faire retentir jusqu’a nous ’événement rapporté et le rattacher & notre présent. » (E. Benveniste,
« Les relations de temps dans le verbe francais », Problémes de linguistique générale, tome I, [1966], Paris :
Gallimard, 1975, (Bibliothéque des Sciences humaines), p. 244).
3 E. de Parny, « Elégie XII », v. 1 et 3, Elégies, livre IV, Euvres de Parny, op. cit., p. 118.
* E. de Parny, « Elégie XIV », v. 33, Elégies, livre IV, Guvres de Parny, ibid., p. 123.
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I’égide de la « chanson » : « L’Heure du berger » e termine sur un « refrain® », « Le Reméde
dangereux » rappelle qu’Eléonore fut I’ « écoliére / En musique » du poéte, qui s’est montré
«tendre dans [s]es chansons®», et « Les Adieux » mettent en scéne un renoncement &
chanter : « Ah ! plus de chansons, plus d’amours. / Eléonore !... Oui, pour toujours / Prés de
toi je suspends ma lyre* ». Une question se pose alors : Parny distingue-t-il ainsi les poémes
des trois premiers livres, liés a la musique et a la lyre, de ceux du livre 1V, les seuls a avoir été
baptisés dés 1’édition originale « Elégies » ? Rien ne permet de répondre au niveau formel, en
tout cas : quel que soit le livre considéré, les poémes mettent en ceuvre des vers de longueurs
diverses, dans des systéemes souvent hétérométriques, et des dispositions strophiques multiples
et variées. Faut-il en déduire que 1’¢élégie était d’abord associée chez Parny au ton plus sombre
et hors chant, hors poeésie lyrique, du livre 1V ? Peut-étre ; quoi qu’il en soit, le lecteur du
XIX® siécle comme celui d’aujourd’hui connait les Poésies érotiques sous le titre global
d’Elégies, et sans doute cela montre-t-il a nouveau que le genre de 1’¢légie fut le plus souvent
assimilé au vaste champ de la poésie amoureuse. Pour Parny — qui rejoint sur ce point Boileau
et Marmontel —, cela implique nécessairement le primat du « cceur » sur I’art ; dans un habile
poeme intitulé « Dialogue entre un poete et sa muse », recueilli dans les Mélanges, il imagine
qu’un poéte blame sa muse de lui inspirer des vers amoureux dans lesquels « La rime vient
toujours se coudre de travers® », bien qu’on ait loué parfois de son « luth paresseux les faciles
chansons® ». La muse invoque le modéle de Mme Deshouliéres pour défendre une esthétique
sensible contre ces reproches sur la négligence formelle. Un tel argument fictif permet
visiblement a Parny de défendre sa conception de I’élégie comme poésie de ’aisance, ouverte
a une expression plus subjective et toujours davantage libérée des contraintes de la
versification et de la rhétorique classiques. Les Romantiques, et notamment Lamartine qui fut
un lecteur assidu de son ceuvre, et Sainte-Beuve qui en rappellera volontiers le talent®, s’en

souviendront, qui verront en Parny un de leurs lointains précurseurs.

La pulsion du ceeur - André Chénier

L’ceuvre poétique de Chénier, on le sait, resta, a ’exception de deux poémes, inconnue

de son vivant, et son ampleur ne fut progressivement dévoilée qu’a partir de 1794, jusqu’a ce

L E. de Parny, « L’Heure du berger », v. 131, Elégies, livre |, Guvres de Parny, ibid., p. 10.
2 E. de Parny, « Le Reméde dangereux », v. 1-2 et 10, Elégies, livre |, Euvres de Parny, ibid., p. 19.
3 E. de Parny, « Les Adieux », v. 6-8, Elégies, livre 111, Guvres de Parny, ibid., p. 93.
* E. de Parny, « Dialogue entre un poéte et sa muse », v. 2, Mélanges, Euvres de Parny, ibid., p. 346.
> E. de Parny, « Dialogue entre un poéte et sa muse », v. 38, Mélanges, (Euvres de Parny, ibid., p. 348.
® Voir la « Préface » rédigée par Sainte-Beuve, Euvres de Parny, ibid., pp. V-XXVI.
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qu'une premicre édition due a Henri de Latouche en 1819 ne fit grande impression sur les
poetes de la premiére génération romantique. Le probleme éditorial, délicat et persistant, que
poserent les manuscrits épars du poete réside en partie dans le classement des textes, et révéle
notamment, en ce qui nous intéresse, les hésitations des éditeurs et des critiques quant au
départ entre les poémes appartenant au genre de 1’¢légie et ceux relevant de 1’inspiration (ou
du registre) élégiaque. Les fluctuations dans la constitution de groupes de poémes (souvent
inachevés) intitulés « Elégies » ne sont peut-étre pas uniquement imputables au désordre des
papiers d’André Chénier, mais aussi pour partie a I’extension de 1’¢légiaque hors du champ
propre de 1’élégie qui s’accentue encore chez lui, et que la critique du XIX® siécle ne déjouera
pas, bien au contraire. Ainsi notera-t-on par exemple que la seconde « édition critique » des
Poésies de André Chénier fournie en 1872 par Louis Becq de Fouquiéres chez Charpentier,
version revue et corrigée d’une premiere édition de 1862 pour laquelle il disposait surtout des
lecons des éditions de Latouche, propose deux ensembles baptisés « Elégies’ ». Le premier
contient neuf poémes (dont celui connu sous le titre de « La Jeune Tarentine ») fortement
imprégnés de culture antique et voués a des figures féminines. Le second est divisé en trois
livres : le premier rassemble vingt-neuf pieces sous le titre thématique : « Méditations,
voyages » ; le deuxieme comprend vingt-quatre poémes en fonction de destinataires
amoureuses : « Lycoris, Camille d’.r. » (sic) ; le dernier reprend huit poémes plus tardifs de
I’ceuvre de Chénier destinés a « Fanny ». De méme, dans le chapitre qu’il consacre & André
Cheénier dans son étude, Henri Potez distingue-t-il, assez artificiellement et selon des criteres
hétérogénes, les « élégies antiques », les « élégies en alexandrins » et les « élégies lyriques :
les élégies a Fanny », ce en quoi il suit en fait, on le devine, le classement de Becq de
Fouquiéres. L’¢&dition critique procurée en 2005 par Georges Buisson et Edouard Guitton® est
la premiére & proposer un regroupement des Elégies justifié par une démarche scientifique qui
s’appuie d’une part sur les occurrences du titre « Elégie » sur les mises au net et de ses
abréviations sur les brouillons (telles que « Elég. », « El. », « Exey. » ou « EA. »), d’autre part
sur une datation précise des textes (excluant donc les poémes a Fanny, produits durant la
période révolutionnaire et ne comportant pas d’indications de genre). Le recueil intitulé
Elégies se trouve ainsi divisé en quatre livres: « Lycoris», «D’Azan-Camille », «Le
Voyage » et « Triste Sagesse ». La lecture de cet ensemble donne une idée précise de 1’apport

de Chénier a I’histoire de 1’élégie, bien différent de celui de Parny.

! Cette édition, abondamment annotée, fit longtemps autorité, a tel point qu’elle est reproduite en fac-similé dans
la collection « Poésie / Gallimard » en 1994, ou nous 1’avons consultée.

2 André Chénier, Euvres poétiques, tome |, éd. de G. Buisson et E. Guitton, Orléans : Paradigme, 2005,
(Hologrammes).
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G. Buisson constate d’abord que « D’une fagon générale, bien qu’il ne s’y réfere
jamais explicitement, il [A. Chénier] se montre fid¢le a [la] poétique de 1’élégie selon
I’Encyclopédie, non sans quelques adaptations personnelles® » inspirées en grande partie par
Le Brun, ainé dont I’influence sur Chénier est indéniable. L’empreinte majeure de cette
double influence de Marmontel et de Le Brun sur la poétique du jeune auteur est sans doute la
quéte, sous 1’égide de Tibulle, d’une certaine naiveté qui s’oppose a la préciosité, aux artifices
et a I’érotisme de la poésie mondaine de son temps — ce en quoi Chénier semble réduire les
ceuvres de Parny et de Bertin et ne voir que celles d’un Chaulieu ou d’un Dorat. Comme le
remarque G. Buisson, Chenier veut éviter « le double écueil de 1’égotisme insipide et du bel
esprit mondain? ». Pour cela, le poéte de L ’Invention recourt dans ses Elégies & une véritable
anamnese littéraire, qui le conduit a vouloir imiter, ou mieux réinventer, 1’¢légie antique, et en
particulier, a travers 1’¢légie latine et alexandrine, a retrouver ’élégie grecque archaique. Ce
principe d’imitation ne se réduit pas a une intertextualité servile ; au contraire, elle lui permet
de renouer avec le génie créateur des Anciens, la passion vraie, naturelle. C’est par cette
anamnese que Chénier estime pouvoir régénérer 1’élégie, enfin promue a la plus haute dignité
poétique puisque capable d’une parole vraie, innervée par la sensibilité, tout en résonnant de
tous les échos antiques qui garantissent 1’élévation morale et la qualité littéraire des ouvrages
nouveaux. La force de création du pocte se nourrit de la synergie entre 1’imitation des
Anciens, dont le souffle s’est depuis affaibli voire perdu, et le flux puissant de la passion

sincere.

Le «cceur » est le nom qu’André Chénier donne a cette force. Lieu intérieur ou
s’unissent une énergie pneumatique (le souffle des vers antiques) et une énergie fluide (le
sang de la passion), il est I’image de la source méme de la création poétique, dont la
métaphore la plus vraie, selon les Elégies, est celle d’une poussée, d’une systole, voire d’une

éruption :

L’art des transports de I’ame est un faible interpréte ;
L’art ne fait que des vers ; le cceur seul est poéte.
Sous sa fécondité le génie opprimé

Ne peut garder ’ouvrage en sa téte formé.

Malgré lui, dans lui-méme, un vers sir et fidele

Se teint de sa pensée et s’échappe avec elle.

Son ceeur dicte ; il écrit. A ce maitre divin

Il ne fait qu’obéir et que préter sa main®.

1 G. Buisson, notice des Elégies, dans : A. Chénier, (Euvres poétiques, tome 1, ibid., p. 172.

2 G. Buisson, dans : A. Chénier, (Euvres poétiques, tome 1, ibid., p. 177.

¥ A. Chénier, Elégies, IV, 33, v. 1-8, (Euvres poétiques, tome 1, ibid., p. 317. G. Buisson observe, & propos du
vers 3, «I’influence de I’image quasi volcanique de Rigoley de Juvigny opposant le Génie au Bel-Esprit :
"Toujours en activité, le feu dont il est animé, hate sa fécondité" », citant I’Essai sur les causes et les effets de la
perfection et de la décadence des Lettres et des Meeurs, 2° éd., 1787, p. 187. (Voir A. Chénier, Euvres
poétiques, tome I, ibid., p. 530 et note 4).
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L’image se retrouve, certes, dans I’ensemble de 1’ceuvre poétique de Chénier, et reprend
notamment les idées exposées dans L 'Invention ; de fagon générale, Jean-Luc Steinmetz écrit
avec raison que le moment de ’inspiration, chez Chénier, « intervient dans 1’écoulement du
temps, comme une marque de feu, une éruption », et cela signe, pour le critique, 1’aspect
« quasi physiologique® » de I’écriture poétique. Les Elégies, loin de se contenter de reprendre
la formule de Boileau (« Il faut que le cceur seul parle dans 1’¢légie », Art poétique, II, v.57),
multiplient les affirmations de la primauté du cceur, en lui redonnant, par deld son sens

métaphorique, toute sa concrétude, toute sa realité corporelle :

L’homme insensible et froid en vain s’attache a peindre
Ces sentiments du cceur que ’esprit ne peut feindre ;
De ses tableaux fardés les frivoles appas

N’iront jamais au cceur dont ils ne viennent pas.
Eh ! comment me tracer une image fidele

Des traits dont votre main ignore le modele ?
Mais celui qui, dans soi descendant en secret,

Le contemple vivant, ce modéle parfait,

C’est lui qui nous enflamme au feu qui le dévore ;
Lui, qui fait adorer la vertu qu’il adore ;

Lui, qui trace, en un vers des Muses agréé,

Un sentiment profond que son cceur a cré€.
Aimer, sentir, c’est la cette ivresse vantée

Qu’aux célestes foyers déroba Prométhée.
Calliope jamais daigna-t-elle enflammer

Un ceeur inaccessible a la douceur d’aimer ?

Non ; I’amour, I’amitié, la sublime harmonie,
Tous ces dons précieux n’ont qu’un méme génie :
Méme souffle anima le poéte charmant,

L’ami religieux, et le parfait amant.

Ce sont toutes vertus d’une 4me grande et fiére’,

Répéte a I’envi, le mot « cceur » impose sa présence d’autant plus fortement qu’il est associé
au champ lexical du feu, particulierement développé, et au theme du « sentir » qui le tire vers
le concret. Mais ces vers, a valeur programmatique, attribuent ainsi a 1’élégie une qualité
nouvelle, puisque c’est en elle que le coeur, « animé » par un « souffle » et touché ou plutot
ému par la passion (« sentir »), libére une pulsion qui extériorise I’intime (« dans soi »), et

permet a la poésie d’aller au coeur dont elle vient.

Les élégies 11, 12 et I, 13 dévoilent un peu plus encore le projet poétique de Chénier.
La premiére reprend le topos de la recusatio dont on a vu I’importance chez les élégiaques
latins. Chénier y blame son destinataire ami, Abel, de lui faire ressouvenir de ses ambitions
épiques :

Pourquoi me rappeler, dans tes cris assidus,
Je ne sais quels projets que je ne connais plus ?

[...]

! J.-L. Steinmetz, « L’Expérience du temps dans I’ceuvre d’André Chénier », Signets — essais critiques sur la
poésie du XVII1° au XX° siécle, Paris : José Corti, 1995, p. 35.
2 A. Chénier, Elégies, I, 14, v.109-129, FEuvres poétiques, tome |, op. cit., p. 172.
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Jadis, il m’en souvient, quand les bois du Permesse
Recevaient ma premiére et bouillante jeunesse,
Plein de ces grands objets, ivre de chants guerriers,
Respirant la mélée et les cruels lauriers,

Je me couvrais de fer, et d’une main sanglante
J’animais aux combats ma lyre turbulente ;

Des arréts du destin prophéte audacieux,
J’abandonnais la terre et volais chez les dieux™.

Avec habileté, Chénier plaide pourtant, a la fin du poéme, la cause de 1’élégie, qui peut se

réclamer d’Homeére lui-méme :

Et si de mes projets le vol s’est abaissé,

A la lyre d’Homére ils n’ont point renoncé.

Mais en la dépouillant de ses cordes guerrieres,
Ma main n’a su garder que les cordes moins fiéres
Qui chanterent Héléne et les joyeux larcins,

Et I’heureuse Corcyre, amante des festins®.

La seconde, ou le poete place son projet sous les figures tutélaires des poetes alexandrins
(« Manes de Callimaque, ombre de Philétas® ») mais aussi des élégiaques augustéens, est
adressée a Le Brun, maitre par rapport auquel il revendique son autonomie, en feignant de
croire a la coincidence heureuse de leurs projets élégiaques. Mais surtout, il livre la sa propre
définition du genre, toujours reliée a sa pensée de I’imitation qui donne sa dignité littéraire et
sa force poétique a 1’¢élégie (« J’ose, nouveau pontife aux antres du Permesse, / Méler des
chants frangais dans les cheeurs de la Gréce’ »). Aprés avoir de nouveau rappelé son

renoncement a I’épopée, le pocte écrit :

Mais la tendre Elégie et sa grace touchante
M’ont séduit : 1’Elégie a la voix gémissante,

Au ris mélé de pleurs, aux longs cheveux épars,
Belle, levant au ciel ses humides regards.

Sur un axe brillant c’est moi qui la proméne
Parmi tous ces palais dont s’enrichit la Seine ;
Le peuple des Amours y marche aupres de nous ;
La lyre est dans leurs mains : cortége aimable et doux,
Qu’aux fétes de la Gréce enleva 1’Italie !

Et ma fiére Camille est la sceur de Délie.
L’Elégie, 6 Le Brun ! renait dans nos chansons,
Et les Muses pour elle ont amolli nos sons.

[...]

J’ai vu qu’a ses faveurs ta part est la plus belle ;
Et pourtant je me plais a lui rester fidéle,

A voir mon vers au rire, aux pleurs abandonné,
De rose ou de cyprés par elle couronné.

Par la lyre attendris, les rochers du Riphée

Se pressaient, nous dit-on, sur les traces d’Orphée.
Des murs fils de la lyre ont gardé les Thébains ;
Arion & la lyre a d0 de longs destins :

Je lui dois des plaisirs. J’ai vu plus d’une belle,
A mes accents émue, accuser I'infidéle

L A. Chénier, Elégies, 11, 12, v. 9-10 et 15-21, Euvres poétiques, tome |, ibid., p. 240.
2 A. Chénier, Elégies, 11, 12, v. 65-70, (Euvres poétiques, tome |, ibid., pp. 241-242.
3 A. Chénier, Elégies, 11, 13, v. 1, Euvres poétiques, tome 1, ibid., p. 242.
* A. Chénier, Elégies, 11, 13, v. 3-4, (Euvres poétiques, tome |, idem.
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Qui me faisait pleurer et dont j’étais trahi ;

Et souhaiter ’amour de qui le sent ainsi.

Mais, dieux, que de plaisir quand, muette, immobile,
Mes chants font soupirer ma naive Camille ;

Quand mon vers, tout a tour humble, doux, outrageant,
Eveille sur sa bouche un sourire indulgent ;

Quand ma voix altérée enflammant son visage,

Son baiser vole et vient ’arréter au passage !

O ! je ne quitte plus ces bosquets enchanteurs

Ou réva mon Tibulle aux soupirs séducteurs ;

Ou le feuillage encor dit Corinne charmante ;

Ou Cynthie est écrite en 1’écorce odorante ;

Ou les sentiers francais ne me conduisaient pas ;

Ou mes pas de Le Brun ont rencontré les pas.

Ainsi, que mes écrits, enfants de ma jeunesse,
Soient un code d’amour, de plaisir, de tendresse ;
Que partout de Vénus ils dispersent les traits ;
Que ma voix, que mon ame y vivent a jamais ;
Qu’une jeune beauté, sur la plume et la soie,
Attendant le mortel qui fait toute sa joie,
S’amuse & mes chansons, y médite a loisir

Les baisers dont bient6t elle veut 1’accueillir.

[...]

Qu’un jeune homme, agité d’une flamme inconnue,
S’écrie aux doux tableaux de ma muse ingénue :

« Ce poéte amoureux, qui me connait si bien,
Quand il a peint son cceur, avait lu dans le mien®. »

Le texte propose d’abord une véritable allégorie de 1’Elégie, ot 1’on retrouve des échos de
Boileau (« aux longs cheveux épars ») et des théories de Marmontel. Aprés 1’allusion initiale
a Callimaque et a Philétas, la mention des élégiaques latins situe 1’élégie de Chénier dans une
véritable généalogie qui éleve sa dignité. Mais 1’¢légie est également définie de fagon
intrinséque, traitant du rire et des pleurs, variant ses tons et mise en perspective sur une
esthétique de ’effet : il s’agit d’émouvoir une maitresse, et, au-dela, les lecteurs et lectrices.
La citation finale, imitation d’Ovide, est a cet égard révélatrice : en tant que citation, elle
renvoie a un code (érotique, mais surtout littéraire) ; mais I’image du « cceur » inscrit 1’élégie
dans la sensibilité sincere et dans la force du langage qui en procede. Seul le langage du
« cceur » peut en effet, aux yeux de Chénier, réhabiliter le genre de 1’élégie, dont la douceur et
la mollesse ne sont en fait qu’une « grace touchante », une force qui émeut, une lyre qui
attendrit. Revivifiée par le charme naturel des Anciens, 1’¢légie peut « renait[re] » dans les

« chansons » du poete, redevenir une parole authentique.

L’écriture de Chénier, dans les Elégies, est toute entiére traversée par cette quéte de
1’authenticité de la parole, d’une parole qui dit I’étre intime du poéte avec naturel (terme dont

on a vu I’importance chez Marmontel). Lionel Verdier a montré que le style de Chénier dans

L A. Chénier, Elégies, 11, 13, v. 15-26, 35-66 et 75-78, (Euvres poétiques, tome |, ibid., pp. 242-244.
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les Elégies est travaillé par une exigence de naturel corrélée & un éthos de sincérité’. La
nouveauté de ces textes, par rapport aux €légies contemporaines, viendrait selon lui de la
maniére dont le pocte fait de 1’¢légie le lieu d’un rapport direct du moi au langage, et plus
précisément d’une tension entre la discursivité et la mesure, entre la parole naturelle et la
mémoire poétique de la langue. Faisant passer au second plan les topoi de la poésie
amoureuse et de la tradition élégiaque antique, Chénier réhabiliterait 1’élégie par un
déplacement de la taxinomie rhétorique des genres vers une esthétique des styles (un
imaginaire du naturel). Ainsi certains stylemes relévent bien d’une nostalgie du code
¢élégiaque, tels que 1’abondance des tournures exclamatives ou interrogatives et le topos de
1’ubi sunt’. L’alexandrin lui-méme participe d’une mémoire des formes, puisque il n’est plus
congu comme un critere essentiel de 1’élégie, « I’élégiaque traversant désormais tous les
genres3 ». Mais cette mémoire des formes se trouverait déplacée, tiraillée par I’exigence de
naturel. Si I’enjambement, tension entre la syntaxe et la mesure, reste rare*, Chénier bougerait
néanmoins 1’alexandrin grace a une autre tension, le jeu entre la sentence (redoublement de la
pause meétrique par la cloture syntaxique) et la litanie (tendance au parallélisme, a
I’énumération, a la concaténation). Lionel Verdier remarque que dés lors « [...] la phrase peut
apparaitre, dans ses inflexions, comme une forme sensible du je, une expérience ontologique

qui distingue les Elégies de Chénier des autres recueils élégiaques de son temps® ».

Le je poétique s’éprouve lui-méme dans cette parole naturelle, tendue entre la systole
géniale du « coeur » et la mesure "antique” de la lyre, entre la force expressive de la passion et
la vérité de la poésie. Pour Chénier, fidéle en cela a Tibulle et a Properce, 1’élégie est donc un
genre essentiellement jeune, celui ou le temps se fige en « son akmé, la pointe de sa flamme,
I’adulescentia® », pour citer J.-L. Steinmetz. A plusieurs reprises, Chénier souligne la
jeunesse de 1’élégie : « Partout autour de moi mes jeunes élégies / Promenaient les éclats de

leurs folles orgies® » écrit-il en 111, 23, et en IV, 10 — poéme inachevé — il projetait une

L L. Verdier, « Le style "naturel" de Chénier dans les Elégies », dans : J.-N. Pascal (dir.), Lectures d’André
Chénier. Imitations et préludes. Art d’aimer. Elégies, Rennes : Presses Universitaires, 2005, (Didact francais),
pp. 133-148.
2 Nous ajouterions volontiers & ces exemples le topos antique si caractéristique du paraclausithyron, en I, 9
notamment.
% L. Verdier, « Le style "naturel" de Chénier dans les Elégies », loc. cit., p. 141.
* Ce que confirment les analyses métriques de Jean-Marie Gouvard dans son article « Le vers d’André Chénier
dans les Elégies » (Questions de style, n°3, 2006, pp. 71-85), qui montre cependant que le poéte, sans le rénover,
travaille de I’intérieur 1’alexandrin en affaiblissant fréquemment la césure par la distribution de constituants
syntaxiquement liés de part et d’autre de la césure, tels que des formes verbales composées (auxiliaire dans le
premier hémistiche, participe dans le second) ou de groupes prépositionnels dont la préposition seule est
comprise dans le premier hémistiche.
> L. Verdier, « Le style "naturel" de Chénier dans les Elégies », loc. cit., p. 145.
® J.-L. Steinmetz, « L’Expérience du temps dans I’ceuvre d’André Chénier », Signets, op. cit., p. 43.
L A. Chénier, Elégies, 111, 23, v. 27-28, Euvres poétiques, tome 1, op. cit., p. 288.
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prosopopée de I’Elégie se plaignant au poéte de I’avoir abandonnée et I’interpellant :
« Attends-tu que tu sois vieux pour faire éAéyovg ? Je n’aime point ceux qui me courtisent
trop vieux'... ». Il ne faut pas voir 1a qu’un constat autobiographique sur la période de
production des ¢légies. Chénier considére 1’¢légie comme intrinséquement liée a la jeunesse,
non seulement parce qu’elle traite des amours et des amiti€és juvéniles, mais aussi parce
gu’elle en immortalise la vérité. C’est dans 1’atemporalité de 1’¢légie, dans sa mémoire
poétique qui remonte a la Gréce antique, que la vérité du cceur (débordements et élans divers
de 1’éros, jaillissements spontanés du génie) trouve a se dire et a se fixer. C’est pourquoi
1’élégie 1V, 33, qui affirmait que « le coeur seul est poéte » (V. 2) met en scéne cette tension

entre 1’inconstance et 1’arrét, entre les contradictions et la vérité :

Son cceur dicte ; il écrit. A ce maitre divin

Il ne fait qu’obéir et que préter sa main.

S’il est aimé, content, si rien ne le tourmente,

Si la folatre joie et la jeunesse ardente

Etalent sur son teint I’éclat de leurs couleurs,

Ses vers frais et vermeils, pétris d’ambre et de fleurs,
Brillants de la santé qui luit sur son visage,

Trouvent doux d’étre au monde et que vieillir est sage.
Si, pauvre et généreux, son cceur vient de souffrir
Aux cris d’un indigent qu’il n’a pu secourir,

Si la beauté qu’il aime, inconstante et 1égere,
L’oublie en écoutant une amour étrangeére,

Des sables douloureux si ses flancs sont brdlés,

Ses tristes vers en deuil, d’un long crépe voilés,

Ne voyant que des maux sur la terre ou nous sommes,
Jugent qu’un prompt trépas est le seul bien des hommes.
Toujours vrai, son discours souvent se contredit.
Comme il [sent], il s’exprime ; il blame, il applaudit.
Vainement la pensée est rapide et volage :

Quand elle est préte a fuir, il ’arréte au passage.
Ainsi, dans ses écrits partout se traduisant,

Il fixe le passé pour lui toujours présent ;

Et sait, de se connaitre ayant la sage envie,
Refeuilleter sans cesse et son me et sa vie’.

Le projet élégiaque de Chénier constitue le je poétique par la pulsion du ceeur a 1’écrit —
pulsion expressive, maintenue ou immortalisée comme une tension permanente entre la vie et
la vérité du sujet. Le je élégiaque serait alors un feuilleté de passions vécues mais transitoires,
qu’il s’agit d’écrire sur des feuillets a assembler pour pouvoir les « refeuilleter sans cesse »,
dans un souci de sagesse socratique (se connaitre soi-méme), mais aussi par plaisir presque
égotiste de relire sa propre jeunesse comme instant d’éternité. « Refeuilleter » des pages :

promesse de leur inachévement.

Encore faut-il étre prudent: de ce projet de Cheénier découle peut-étre surtout une

élégie au second degré. Car en cette élégie IV, 33, ou s’énonce le plus clairement sans doute

L A. Chénier, Elégies, 1V, 10, notes manuscrites, Euvres poétiques, tome 1, ibid., p. 298.
2 A. Chénier, Elégies, IV, 33, v. 7-30, Euvres poétiques, tome |, ibid., pp. 317-318.
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I’exigence de naturel et de sincérité, le lexique cognitif (le « coeur » céde la place a la
« pensée ») et la formulation abstraite trahissent la difficulté, voire 1’aporie, qu’elle porte en
elle. C’est du moins 1’hypothése séduisante avancée par Yves Citton. Celui-ci met au jour la
logique, qui préside a 1I’émergence d’une élégic au second degré, réflexive et moderne, qui
déplore I’écart méme entre passion et artificialité, et dont il percoit déja les signes avant-
coureurs dans I’ceuvre d’André Chénier. Partant des analyses de Marmontel et du chevalier de
Jaucourt dans leurs articles de I’Encyclopédie, il présente habilement la situation de 1’élégie a
la fin de I’ére classique sous la forme schématique d’une « carte du tendre élégiaque *» qu’il

décrit et analyse ainsi :

Sur I’axe du haut, deux genres « ingénus » exhibent un sentiment face auquel le discours apparait
comme transparent, comme si la parole coulait naturellement de la source des émotions :

1. L’élégiaque propercien donne voix a des passions violentes, dont la force émotive suffit & emporter
I’adhésion et requiert un minimum d’élaboration formelle. Ce genre passionné repose sur la puissance
de contagion inhérente a tout sentiment intense, dont il n’hésite pas a reproduire le désordre.

2. L’élégiaque tibullien présente des affections plus douces, et repose sur I’impression d’une
coincidence entre le senti et le dit. Ce genre tendre, porté sur la réverie, excelle dans 1’exploration de
diverses nuances émotives. Il dissimule ses efforts d’imagination sous I’apparence du négligé.

Sur I’axe du bas, deux genres « secondaires » sont marqués par les stigmates de [’artificialité, mais
proposent deux stratégies différentes pour échapper aux impasses de I’impératif générique de sincérité :

3. L’élégiaque ovidien compense la faiblesse du sentiment par la force de I’imagination. Ce genre
gracieux [est celui ou le peintre] risque de rater son objet s’il veut peindre 1’expérience d’affliction du
poéte, mais il excelle a se projeter par ’imagination dans la douleur d’autrui.

4. L’élégiaque moderne retrouve ’accés au sentiment, méme s’il s’agit d’un sentiment de tristesse
secondaire qui se nourrit de la frustration de ne pouvoir donner aux affects une expression naturelle. Ce
genre réflexif [est celui o] on se lamente sincérement de vivre dans un monde d’ou la sincérité est
bannie.

Sur I’axe vertical, on pourrait placer a gauche les genres (le propercien et le moderne) dans lesquels
domine la passion (définie comme un affect dont on subit la pression sans pouvoir le soumettre a son
contréle), et a droite les genres dans lesquels [’imagination joue un réle dominant (I’ovidien), ou du
moins important, quoique dissimulé et asservi a la vérité du sentiment (le tibullien).

Les deux genres « secondaires » sont structurellement hantés par I’inéluctable menace d’un basculement
vers la figure du « vain auteur », [...] le peintre grimacant [qui] contorsionne artificiellement son visage
pour tenter de lui redonner les traits de la tristesse qu’il cherche a représenter mais qu’il ne ressent plus.

1 Y. Citton, «Le dilemme du peintre affligé : André Chénier et la cartographie de 1’élégiaque », Cahiers
Roucher-André Chénier. Etudes sur la poésie du XVIII® siécle, Paris : SAPRAC, n°25, 2006, « L’élégie et la
poésie ¢légiaque autour d’André Chénier. Actes des journées d’études organisées par la Société¢ des amis des
poétes Roucher et André Chénier & Versailles les 11 et 12 mars 2005 », p. 106.
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L’ensemble donnerait la carte suivante :

GENRES INGENUS
SENTIMENT

propercien tibullien

passionné tendre
PASSION carte de 1’¢légiaque IMAGINATION

réflexif gracieux

moderne ovidien
vain auteur ARTIFICIALITE vain auteur
grimacant GENRES SECONDAIRES grimacant

Dans les élégies de Chénier I’expression du cceur serait ainsi contaminée par le
réflexif, le projet d’une parole pleinement authentique s’accompagnant d’un discours
théorisant qui 1’¢loigne nécessairement de la spontanéité («une veéritable naiveté ne
ressentirait pas le besoin de s’afficher comme telle? ») et qui infléchit notamment I°élégie vers
la recherche d’effets calculés, tout en conjurant le masque grimagant d’un auteur dont la

poésie ne releverait que du seul art, de la seule technique.

A suivre cette lecture, on comprend du moins comment 1’élégie chéniériste a pu aussi
bien exalter les partisans romantiques de 1’effusion du moi qu’étre revendiquée par Sainte-

Beuve dans sa généalogie poétique.

I1- Le souffle de I’étranger

La période classique du genre de I’élégie s’achéve avec 1’émergence de ce qu’il était
convenu d’appeler le préromantisme, qui s’épanouit en France sous le Consulat et ’Empire,
mais dont la naissance doit absolument étre replacée dans le cadre européen. En effet, comme
le souligne Béatrice Didier dans un ouvrage d’histoire littéraire, « les contacts avec les
littératures étrangéres ont été particuliérement importants pendant cette période® ». Elle ajoute
aussitot : « Diverses causes peuvent I’expliquer : conséquences de 1’émigration, des conquétes

napoléoniennes, réle du groupe de Coppet ; le cosmopolitisme des Lumiéres avait déja ouvert

1y, Citton, « Le dilemme du peintre affligé : André Chénier et la cartographie de 1’élégiaque », ibid., pp. 106-

107.

2Y. Citton, « Le dilemme du peintre affligé : André Chénier et la cartographie de 1’élégiaque », ibid., p. 109.

*B. Didier, La Littérature frangaise sous le Consulat et I’"Empire, Paris : P.U.F., 1992, (Que sais-je ?), p. 67.
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la France a I’étranger : il est bien caractéristique que ce soient les mémes critiques qui
préconisent un refus des influences étrangéres et un refus des Lumiéres' ». On ne saurait
comprendre I’¢élégie — et par-dela toute la poésie — francaise du X1X°® siécle sans envisager, au
terme de ce parcours historique, de la rétablir dans son contexte, a I’horizon des littératures

anglaise et allemande de la seconde moitié du XVI11°siécle et de ’aube de siécle suivant?.

L’élégie anglaise : I’exemple de Thomas Gray

Le comparatiste Philippe Van Tieghem a montré, depuis longtemps déja, 1’écho que la
« poésie de la nuit et des tombeaux » qui s’est développée dans la littérature de langue
anglaise au XVIII° siécle a trouvé en Europe et notamment en France®. Certains poémes tels
que The Grave (1743) de Robert Blair, « Ode to Melancholy » (1739) d’Elizabeth Carter ou
encore les Meditations among the tombs (1746-1747) de James Hervey témoignent de
I’émergence et du succes d’un théme funéraire nouveau, corrélé a une évolution des
mentalités devant la mort — le processus qui lui fait perdre sa banalité, quand la séparation
qu’elle constitue prime dorénavant son insertion dans le cours naturel de la vie, ce que
I’historien Philippe Ariés nomme «la mort de toi* » — et & une transformation des lieux
d’inhumation, rendue nécessaire par I’insalubrité des cimetiéres urbains, en lieux de
promenade et de mémoire (parc et musée & la fois). L’influence de cette poésie se ressent dés
la seconde moitié du siécle, avec par exemple « Les Tombeaux » (1755) d’Aimé Feutry ou
« La Sépulture » (1797) de Gabriel Legouvé®. L’ensemble poétique en neuf chants composé
par Edward Young, The Complaint, or Night Thoughts on Life, Death and Immortality (1742-

1745), en est, par son succes, I’illustration majeure.

Or c¢’est un poéme de Thomas Gray (1716-1771) qui marque le plus explicitement
I’entrée de ce théme funéraire dans le genre de 1’élégie. Intitulé « Elegy written in a country
churchyard », ce texte a une genese incertaine ; 1’idée en est peut-étre venue au poete des

1742, avec la mort de son ami Richard West. Il semble cependant que la rédaction n’en soit

! B. Didier, La Littérature francaise sous le Consulat et |’Empire, idem.

2 H. Potez cite ainsi dans le premier chapitre de son étude plusieurs auteurs anglais (Pope, Young, Thomson) et
allemands (Gessner) qui ont pu, par le biais de traducteurs célebres (Colardeau, Le Tourneur, Huber), jouer un
réle dans le renouveau poétique du tournant des Lumiéres (H. Potez, L Elégie en France avant le Romantisme
[...], op. cit., pp. 35-53 en particulier).

*Voir P. Van Tieghem, La Poésie de la nuit et des tombeaux en Europe au XVII1° siécle, Paris : Rodier, 1921.

* Ph. Ariés, Essais sur [’histoire de la mort en Occident du Moyen Age a nos jours [1975], Paris : Seuil, 1977,
(Points-Histoire), p. 46.

® Poémes cités dans I’Anthologie de la poésie francaise du XVII1° siécle de Michel Delon, Paris : Gallimard,
1997, (Poésie), respectivement p. 169 et p. 422.
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commencée qu’en 1746. Une édition anglaise signale en note le témoignage d’un ami de

I’auteur sur I’origine du titre, fondamentale pour son inscription dans le genre de 1’¢légie :

Mason states that Gray originally gave the poem only 'the simple title of 'Stanzas written in a Country
Church-yard'. I persuaded him first to call it an Elegy, because the subject authorized him so to do; and
the alternate measure, in which it was written, seemed peculiarly fit for that species of composition. |
imagined too that so capital a Poem, written in this measure, would as it were appropriate it in future to
writings of this sort; and the number of imitations which have since been made of it (even to satiety)
seems to prove that my notion was well founded™.

Cette anecdote est soumise a caution, et 1’éditeur signale d’ailleurs immédiatement le doute
qui plane sur ce témoignage, émanant d’un ami qui se plaisait a se présenter comme le
conseiller du poéte. Elle montre pourtant, en tout cas, que 1’étiquette « elegy » peut étre, a
I’époque de Gray, attribuée au poéme pour deux raisons différentes. D’une part, malgré la
nouveauté des motifs funéraires, le poéme peut s’inscrire dans une tradition poétique qui
traite, plus généralement, de la mort, et que les ccuvres de Spenser, ou, mieux encore, le
Lycidas (1637) de Milton ont habitué a considérer comme des €élégies pastorales. D’autre part,
le choix du pentametre iambique, ici employé dans trente-deux quatrains a rimes croisées,
parait renvoyer a cette méme lignée littéraire. C’est donc par rapport a cette veine que
I’inscription générique du poéme — quelle que soit la véracité du propos de Mason — doit étre

comprise et évaluée.

Or il apparait clairement que les motifs et conventions du genre tels que cette tradition
les avaient fixés sont absents de 1’¢légie de Gray : pas de catalogue floral, pas de procession
endeuillée, pas de signes donnés par la Nature d’une vie par-dela la mort (I’étoile, par
exemple, qui compense la perte et la convertit en gloire posthume). La forme du poéme elle-
méme accompagne ce déplacement thématique, comme I’expliquent R. Wellek et A. Warren,
par «un glissement significatif », car « I'"Elégie" de Gray, écrite en quatrains héroiques, et
non pas en distiques, met fin en pratique dans la poésie anglaise a toute élégie congue comme
un poéme personnel empreint de tendresse et composé en distiques clos® ». Car le poéme de
Gray ne parle pas d’une perte singuliére, comme le poéme de Milton qui évoque la mort de

I’ami qui s’est noyé. Méme si la mort de Richard West a probablement joué un rdle dans la

! « Mason affirme que Gray donna primitivement au poéme "le simple titre de 'Strophes écrites dans un cimetiére
de campagne'. Je le persuadai d’emblée de I’appeler une Elégie, parce que le théme lui permettait d’en user
ainsi ; et le metre alterné, dans laquelle le poéme était rédigé, semblait particulierement convenir a cette sorte de
composition. J’imaginais également qu’un Poéme si fondamental, écrit dans ce metre, le rendrait propre a
I’avenir, comme ce fut le cas, aux écrits de cette sorte ; et le nombre des imitations qui en ont été faites (jusqu’a
satiété) parait confirmer que mon idée était bien fondée". » Gray’s English Poems, Original and Translated from
the Norse and Welsh [1898]. Edited by D.C. Tovey, Cambridge: University Press, 1922, p. 133 [Nous
traduisons].

2 R. Wellek et A. Warren, La Théorie littéraire [1942, 1947, 1949, 1956], traduit de I’anglais par J.-P. Audigier
et J. Gattégno, Paris : Editions du Seuil, 1971, pp. 325-326. Wellek et Warren évoquent le poéme de Gray
comme exemple de renouvellement d’une forme littéraire, dans le chapitre qu’ils consacrent aux genres
littéraires.
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genese du texte, Thomas Gray efface tout ancrage circonstanciel trop transparent, et préfere
évoquer la foule des morts humbles dont les cimeti¢res de campagne sont le lieu d’oubli. Le
deuil n’est pas speécifique, mais social : «La mort n’est plus seulement une affaire
individuelle mais de collectivité' », écrit le poéte contemporain Jacques Darras en
commentant ce poé¢me, y lisant méme [D’affirmation, jusque la inédite, de la nouvelle
dimension politique de la mort, qu’il relie a la pensée « égalitariste, ou, mieux encore,
niveleuse? » du protestantisme. L’argument et la composition du poéme autorisent une telle
lecture : le locuteur décrit d’abord le crépuscule tombant sur un hameau (strophes 1 a 4), dont
le cimetiere abrite les morts humbles et oubliés de la campagne. Leur vie rustique et leurs
sépultures simples contrastent, pour le poéte, avec les vices et la vanité funéraire des citadins
(strophes 5 a 23). S’adressant a lui-méme, le poé¢te se demande alors ce qu’il adviendra de sa
propre mémoire aprés sa mort, et imagine le portrait qu’un vieux villageois pourrait faire de
lui a qui s’en enquerrait (strophes 24 a 29). Le poéme se termine par 1’épitaphe imaginaire de
la tombe du poéte, en trois strophes distinguées du reste du poeme par le titre « THE
EPITAPH » et I’emploi de caractéres italiques. Au cceur du poéme se pose donc la question
de I’égalité devant la mort, de la vanité des biens et de 1’orgueil de I’homme moderne (c’est-a-
dire essentiellement, aprés les cinquante années de prospérité que vient de connaitre la
Grande-Bretagne, de I’homme londonien a qui profite cette récente expansion économique) :
le memento mori s’adosse a 1’éloge de la simplicité géorgique, mais — signe d’une certaine

modernité — qui n’est que le revers du blame de 1’hubris citadine.

Une telle interprétation néglige pourtant, semble-t-il, le fait que toute la fin du poéme
se tourne vers 1’autoreprésentation du poete, guidant le lecteur vers une autre problématique :
ce que ce nouveau contexte fait peser sur le sort du poéte lui-méme. Une étude serrée de
I’« Elegy » a mis en évidence I’implicite du poéme quant a cette question®. Les strophes 1 a 4
peuvent, selon cette analyse, étre lues comme une mise a 1’écoute des morts : le poéte se
dispose a entendre leur voix oubliée, en s’immergeant dans le silence crépusculaire et

berceur :

The curfew tolls the knell of parting day,

The lowing herd wind slowly o’er the lea,

The ploughman homeward plods his weary way,
And leaves the world to darkness and to me.

Now fades the glimmering landscape on the sight,

1 J. Darras, Nous ne sommes pas faits pour la mort, Paris : Stock, 2006, (L’autre pensée), p. 77.

2 ). Darras, Nous ne sommes pas faits pour la mort, ibid., p. 78.

¥ Michele Turner Sharp, "Elegy unto epitaph : Print culture and commemorative practice in Gray’s 'Elegy written
in a country churchyard™, Papers on Language & Literature, 38(1), Winter 2002, pp. 3-28. En ligne :
http://findarticles.com/p/articles/mi_ga3708/is_200201/ai_n9040415/ [Derniére consultation le 7 février 2010].
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And all the air a solemn stillness holds,
Save where the beetle wheels his droning flight,
And drowsy tinklings lull the distant folds;

Save that from yonder ivy-mantled tow’r
The moping owl does to the moon complain
Of such as, wand’ring near her secret bow’r,
Molest her ancient solitary reign.

Beneath those rugged elms, that yew-tree’s shade,
Where heaves the turf in many a mould’ring heap,
Each in his narrow cell for ever laid,

The rude forefathers of the hamlet sleep.

[Le couvre-feu sonne le glas du jour qui passe,
Le troupeau mugissant serpente dans la plaine,
Le laboureur lassé revient a pas pesants,
Abandonnant le monde a la nuit, et & moi.

Le paysage aux clartés tremblantes s’assombrit,
L’air tout entier s’emplit d’un solennel silence ;
Seul ronfle I’escarbot qui vole en tournoyant,

Un tintement dormeur berce au loin le troupeau,

Et Ia-bas, sur la tour recouverte de lierre,
Le hibou se lamente, et dénonce a la lune
Qui s’égare alentour de son gite secret,

Et trouble son antique et solitaire empire.

Sous ces ormes rugueux, a I’ombre de cet if,
Ou I’herbe s’arrondit en maint tertre croulant,
Dans leur cellule étroite & jamais étendus,
Reposent du hameau les rustiques ancétres®.]

Abrités par I’ombre, la terre et leur « cellule étroite », les morts le sont aussi dans le creux du
vers, comme le suggere I’allitération « heaves / heap » (v.14) qui redouble phonétiquement
aux deux bords du pentametre le repli et I’arrondi du paysage funéraire. Pour le poete lui-
méme, qui regrette leur oubli, ces ancétres défunts paraissent donc inaccessibles. Pour les

faire revivre, il n’a d’autre recours que les images héritées de la tradition pastorale, comme

dans la strophe 6 :

For them no more the blazing hearth shall burn,
Or busy housewife ply her evening care:

No children run to lisp their sire’s return,

Or climb his knees the envied kiss to share.

[Jamais ne briilera pour eux I’atre flambant,

Ni épouse, le soir, ne fera son ouvrage,

Ni enfants ne courront, jasant a leur retour,
Chercher sur leurs genoux le baiser convoité®.]

On reconnait ici I’influence de la poésie antique, et notamment d’un passage de Lucréce : «

n’y a plus désormais de maison heureuse pour t’accueillir, plus d’épouse vertueuse, plus

! Nous citons le texte et sa traduction, due & F. Piquet, d’aprés ’édition bilingue suivante : Anthologie bilingue
de la poésie anglaise, édition établie par P. Bensimon, B. Brugiére, F. Piquet et M. Rémy, Paris : Gallimard,

2005, (Pléiade), pp. 580-581.

! Th. Gray, « Elegy written in a country churchyard », v. 1 & 16, Anthologie bilingue de la poésie anglaise, idem.
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d’enfants chéris pour courir a ta rencontre, se disputer tes baisers et pénétrer ton cceur d’une
douceur profonde® ». Mais ce langage pastoral, dont 1’imagerie emprunte également a d’autres
intertextes, se dissout dés la strophe 8 pour faire place au blame de 1’orgueil citadin ; 1’éloge
rendu aux défunts anonymes du cimetiere de campagne céde du terrain a une sorte de discours
véhément contre la vanité de ceux qui, jusque dans leurs monuments funéraires, croient en la
survie de leur gloire et de leurs biens. A ceux-la s’adresse le célébre vers sentencieux : « The
paths of glory lead but to the grave. [Les plus glorieux chemins ne ménent qu’au tombeau?.] »
ou, reprenant la méme idée, la question rhétorique : « Can storied urn or animated bust / Back
to his mansion call the fleeting breath ? [Un vase historié, un buste qui respire / Rendront-ils a
ce corps le souffle fugitif® ?] ». L’évocation des humbles disparus est peu & peu recouverte par

le discours coléreux, qui culmine, selon M. Sharp, aux vers 73276 :

Far from the madding crowd’s ignoble strife
Their sober wishes never learned to stray;
Along the cool sequestered vale of life
They kept the noiseless tenor of their way.

[Loin des conflits abjects de la foule insensée,
Leurs modestes désirs jamais ne s’égarérent.
Dans la vallée étroite et fraiche de la vie,

IIs suivirent sans bruit le cours de leur chemin®]

Ainsi, les morts anonymes reposant sous 1’ombre des arbres, a I’abri du cimetiére replié sur
lui-méme demeurent en partie inaccessibles au poéte qui voulait les célébrer et les sortir de
leur oubli : sa plume ne parvient a les commémorer que par un reflet contrasté, comme contre-
modeles de 1’orgueil urbain. L’idéalisation dont ils font I’objet, pourtant, est loin d’étre totale.
En effet, la pureté morale que le poéte leur attribue, leur innocence, n’est pas le signe d’une
bonté naturelle qui les distinguerait originellement des autres hommes, car le poéte précise ce
qui empécha leur gloire : « Their lot forbade : nor circumscribed alone / Their growing
virtues, but their crimes confined [Leur sort s’y opposa. Sans borner seulement / L’¢élan de

leur vertu, il limita leurs crimes] ».

Incapable, au fond, de rendre véritablement justice aux défunts oubliés, parce que
dominé par sa diatribe contre les vices londoniens, le poete s’interroge alors sur sa propre

place dans I’Histoire, et sur sa mémoire posthume. Le poéme, dont la fin fut retravaillée et

! Lucréce, De la nature [De Natura Rerum], chant Ill, v. 894-896, traduit du latin par H. Clouard, Paris :

Garnier-Fréres, 1964, (G.-F.), p. 109.

2 Th. Gray, « Elegy written in a country churchyard », v. 36, Anthologie bilingue de la poésie anglaise, op. cit.,

pp. 582-583.

* Th. Gray, « Elegy written in a country churchyard », v. 41-42, Anthologie bilingue de la poésie anglaise, idem.

* Th. Gray, « Elegy written in a country churchyard », v. 73-76, Anthologie bilingue de la poésie anglaise, ibid.,

pp. 584-585.

> Th. Gray, « Elegy written in a country churchyard », v. 65-66, Anthologie bilingue de la poésie anglaise, id.
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réécrite par Thomas Gray pour 1’édition de 1751, se clot sur un retour sur soi qui prend la

forme d’une double échappée de la parole :

For thee who, mindful of th’unhonoured dead,
Dost in these lines their artless tale relate;

If chance, by lonely Contemplation led,

Some kindred spirit shall inquire thy fate,

Haply some hoary-headed swain may say,
'Oft have we seen him at the peep of dawn
Brushing with hasty steps the dews away
To meet the sun upon the upland lawn.

"There at the foot of yonder nodding beech
That wreathes its old fantastic roots so high,
His listless length at noontide would he stretch,
And pore upon the brook that babbles by.

'Hard by yon wood, now smiling as in scorn,
Muttering his wayward fancies he would rove,
Now drooping, woeful wan, like one forlorn,

Or crazed with care, or crossed in hopeless love.

'One morn | missed him on the customed hill,
Along the heath and near his favourite tree;
Another came; nor yet beside the rill,

Nor up the lawn, nor at the wood was he;

"The next with dirges due in sad array

Slow through the church-way path we saw him borne.
Approach and read (for thou canst read) the lay,
Graved on the stone beneath yon aged thorn.'

THE EPITAPH

Here rests his head upon the lap of earth

A youth to fortune and to fame unknown.

Fair Science frowned not on his humble birth,
And Melancholy marked him for her own.

Large was his bounty and his soul sincere,

Heaven did a recompense as largely send:

He gave to Mis’ry all he had, a tear,

He gain’d from heav’n (‘twas all he wished) a friend.

No farther seek his merits to disclose,

Or draw his frailties from their dread abode
(There they alike in trembling hope repose)
The bosom of his Father and his God.

[Et toi qui, soucieux des morts que nul n’honore,
Racontes dans ces vers leur histoire ingénue,

S’il advenait qu’un jour, solitaire et pensif,

Un ceeur frére du tien vint demander ton sort,

Un villageois chenu peut-étre lui dira :
« On le voyait souvent, a la clarté de 1’aube.
Dispersant la rosée, alerte, il s’en allait
Au-devant du soleil, sur I’herbe du plateau.

Au pied du hétre qui, la-bas, courbe le front,

148



Et tresse étrangement, hors du sol, ses racines,
11 venait a midi nonchalamment s’étendre,
Et fixait le ruisseau qui passe en babillant.

Tout prés de la forét, le sourire ironique,
Il errait, murmurant son réve vagabond,
Ou, triste et pale, se penchait dans sa détresse,
Meurtri par le chagrin ou ’amour sans espoir.

Un matin, je ne le vis plus sur la colline,

Ni au bord de la lande, ni sous son arbre aimé.
Un second jour advint ; mais aupres du ruisseau,
Dans la pelouse, ni au bois, il ne parut.

Le lendemain, au chant des morts, triste cortége,
Nous le vimes porter lentement vers 1’église.
Approche et lis, toi qui sais lire, le poéme

Gravé sur son tombeau, sous cette ronce antique. »

EPITAPHE

Sur le sein de la terre, ici, coucha sa téte

Ce fils qui ne connut ni richesse ni gloire.

Le beau Savoir sourit a son humble naissance,
Et il fut désigné par la Mélancolie.

Grande était sa bonté, et son ame sincere ;
Le Ciel lui envoya pareille récompense.

A la Peine il donna son seul bien, une larme ;
Eut du Ciel un ami, ne désirant rien d’autre.

Ne cherche pas plus loin a savoir ses vertus,

A ravir sa faiblesse au redoutable asile

Ou elle dort aussi, pleine d’espoir tremblant,
Dans le sein protecteur de son Pére et son Dieu.]

M. Sharp interpréte cette fin du poéme comme une interrogation sur les pouvoirs de 1’écriture
poétique : 1’écrit, la poésie, 1’élégie elle-méme suffiront-ils a assurer la survie du poete ? Car
le portrait que le vieux paysan campe du poéte est a 1’évidence maladroit, naif, et trahit
visiblement ce que le poéte a été en ne retenant que quelques attitudes stéréotypées.
L’ignorance du vieillard lui fait produire, malgré lui, une caricature, alors méme qu’on lui
demande de retracer la vérité d’une existence. L’épitaphe seule, peut-étre, s’approcherait de
cette Vérité. Les derniéres paroles du « villageois chenu » révéleraient alors, selon M. Sharp,
le fond du probléme auquel s’affronte Thomas Gray dans ce texte : I’écrit n’existe que s’il est
lu; or, au temps de I’imprimerie a large diffusion, en cette époque ou la culture de 1’imprimé
se développe et ou le lectorat prend désormais la forme d’une foule anonyme (n’étant plus
constitue que des seuls amis poétes, de la seule élite érudite), cette lecture devient incertaine.

Qui saura vraiment lire, dans le poeme, fOt-il gravé, la vérité d’un étre ? Le fossé entre auteur

1 Th. Gray, « Elegy written in a country churchyard », v. 93-128, Anthologie bilingue de la poésie anglaise, ibid.,
pp. 584-587.
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et lecteur se creuse, et le poéte ne peut plus avoir la certitude de se survivre en ses textes,

comme au temps ou ’¢légie promettait que la mort serait vaincue par la gloire.

L’analyse de M. Sharp donne ainsi un éclairage singulier sur le texte. Mais elle laisse
de coté la dimension générique, qui n’est cependant pas étrangére a la problématique qu’elle a
mis en évidence dans I’« Elegy ». Car on peut penser que le poéme de Thomas Gray ne
dissocie pas la question du devenir posthume de 1’auteur de celui de 1’ceuvre elle-méme, en

son genre.

L’¢légie esquisse elle-méme le récit de son propre devenir, en cette époque d’un
lectorat nouveau pour lequel elle risque de s’abimer en I’illisible (ce que figure le vieillard
analphabete), si la fortune ne fait qu’un « cceur frére » (v.96) ne vienne en raviver la parole.
L’échappée de la parole que manifeste la fin du texte équivaut a un absentement progressif du
locuteur : du « moi » (« me », v.4) qui se dispose a écouter le monde, les vers glissent vers un
« toi » (« thee », v.93) par lequel le poéte se dédouble, puis vers une troisiéme personne du
singulier (« him », v.98) dans le discours du vieillard puis dans 1’épitaphe. Ce faisant, la
parole se défigure, se dénature peu a peu. L’expression authentique du sujet qui se heurte a
I’oubli des humbles et qui s’en trouve d’abord mélancolique puis coléreux dévoilait un ethos
véritable et nuancé, modulé, entre attention au monde et intention polémique envers
I’Histoire. Le témoignage du vieillard, au moment ou le poéte s’éloigne en envisageant le
devenir de son ceuvre apreés sa mort, montre que 1’étre et la parole du poéte, réduits a des
postures, sombrent dans la caricature. L’épitaphe, enfin, fige la parole poétique dans des
conventions : catachréses du repos dans la mort et du sein de la terre, allégories marquées de
majuscules (« Fair Science », v.119, « Melancholy », v. 120, « Mis’ry », v.123), motif de
I’humilité et recours a la pricre. L’épitaphe, en outre, releve a 1’évidence volontairement d’un
travail stylistique moins abouti. La parole s’y grave dans la pierre sans assurer pour autant la
survie de la gloire du poéte comme le monument d’airain d’Horace. En effet, non seulement
la lecture qui ranimerait la parole poétique dépend de la compétence d’un hypothétique
lecteur, mais 1’épitaphe elle-méme ne saurait témoigner seule de la qualité de cette parole.
Cachée «sous cette ronce antique » (« beneath yon aged thorn », v.116), métaphore de la
tradition poétique qui a la fois innerve la parole mais risque aussi de la recouvrir et de
I’enserrer, la parole du poete se pétrifie en discours convenu et commun. Le statut méme de
I’épitaphe est ambigu : certes il s’agit d’un « poeme » ou d’un chant (le vieillard le désigne
par le mot « lay », v.115), qui plus est soumis a la méme métrique que le reste de I’« Elegy » ;
mais une épitaphe n’a pas un statut nécessairement littéraire. C’est d’abord un genre de

discours institué socialement, peu soumis a variation, qui se rapproche d’un registre d’état
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civil', contrairement a [’étiquette générique d’« élégie » qui renvoie & un genre
indiscutablement littéraire. Close par une épitaphe, 1’¢légie parait ainsi signifier sa propre
fragilité, sa possible défiguration en parole pétrifiee et inouie dans sa dimension propre : celle

de la poésie.

L’« Elegy written in a country churchyard » de Thomas Gray nous semble donc un
texte capital a maints égards. Il interroge la place du poéte dans 1’Histoire, questionne le statut
du sujet dans I’espace nouveau de la modernité, qui modifie le rapport a la mort, puisque
méme la parole poétique ne peut désormais plus assurer une survie glorieuse au poéte. Mais le
poéme est alors contraint de s’interroger sur lui-méme, sur son propre statut, c’est-a-dire aussi
dans son appartenance générique, qui conditionne sa réception et son lieu : sphere littéraire
(parole authentique) ou discours social (normé, figé). Si 1’élégie anglaise du temps de Milton
pouvait étre le moyen d’assurer et d’affirmer la survie du défunt et du poéte lui-méme par-
dela la mort, 1’élégie devient avec Thomas Gray le lieu de I’inquiétude face a la mort : le
statut incertain du genre, menacé de devenir simple et vaine épitaphe, refléte le face-a-face
nouveau du sujet poétique avec 1’Histoire. Paradoxalement, 1’un des textes a la source de « la
poésie des tombeaux » présente 1’élégie comme un anti-tombeau poétique. Inaugurant ce qui
travaille en profondeur le préromantisme et le romantisme, ce poéme, on le voit, est
¢galement crucial dans I’histoire du genre de 1’¢élégie, lui assignant a travers le théme funébre

une fonction d’inquiétude. Traduit dés 1758 en langue francaise?, son écho sera durable.

L’élégie dans le romantisme allemand

Au contraire de la poésie frangaise qui, nous ’avons vu, a di élire pour 1’élégie un
équivalent — décasyllabe ou alexandrin — du distique gréco-latin, la poésie de langue
allemande a pu conserver une plus grande proximité avec la métrique antique. Il est donc
fréquent d’expliquer la reviviscence de 1’¢légie allemande par I’influence des poétes du
XVIII® siécle attachés a faire renaitre les formes antiques et surtout celles issues du modéle

grec, tels que Klopstock (1724-1803), principalement auteur d’épopées et d’odes, ou de

! Voir les vers 81-82 : « Their name, their years, spelt by th’unlettered muse, / The place of fame and elegy
supply » (« Leur nom, leur age, écrits par la muse illettrée, / Y servent a la fois d’éloge et d’épitaphe. »). On
notera que la traduction efface ici la présence révélatrice du mot « elegy ». Th. Gray, « Elegy written in a
country churchyard », v. 81-82, Anthologie bilingue de la poésie anglaise, ibid., pp. 584-585.

? LLa traduction majeure sera celle, en prose, de Pierre Le Tourneur publiée & la suite des Méditations d’Hervey,
en 1771. La réception du poéme de Thomas Gray est étudiée par J.-L. Haquette, « De I’illustration a 1’imitation :
réflexions sur la réception de I’Elégie écrite dans un cimetiére de campagne », Cahiers Roucher-André Chénier.
Etudes sur la poésie du XVI11° siécle, op. cit., pp. 247-272.
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Gessner (1730-1788) qui fit notamment paraitre ses Idylles en 1756. Le renouveau de la
métrique grecque fut exemplairement illustré par I’helléniste Johann Heinrich Vof3 (1751-
1826), traducteur d’Homere et admirateur de Klopstock. La critique rappelle souvent & juste
titre cette influence décisive sur les grands poétes du « Sturm und Drang » et du romantisme
allemand. Ainsi, par exemple, Raymond Voyat, dans une postface a son édition bilingue des
Elégies romaines de Goethe, souligne-t-il le fait que « 1’entourage de Goethe se passionnait
pour [I]es questions® » théoriques initiées par VoR. Le philosophe Th. Adorno juge méme
réducteur le fait que « I’histoire littéraire » n’explique « I’utilisation continuelle de strophes
antigques, tantot strictement respectees, tantot adaptées » chez Hdélderlin qu’« avec I’imitation
de Klopstock? ».

Effectivement, cette admiration pour le modéle métrique antique ne peut sans doute a
elle seule expliquer la vogue de 1’élégie au tournant des XVIII® et XIX® siécles. Plus qu’un
facteur, elle est un signe, voire un symptéme de la rencontre entre certains poétes allemands et
la pensée gréco-romaine — rencontre qui a pu diversement s’effectuer (au détour d’occasions
biographiques comme des voyages, ou au terme d’un exercice approfondi de la pensée
théorique), comme nous le verrons a travers les exemples de Goethe et de Holderlin.
Parallelement, 1’¢légie connait un tournant décisif dans 1’histoire de son statut théorique avec
le bouleversement du systéme générique qui, dans le cercle d’Iéna, réaménage de fond en
comble la tradition de la rhétorique des genres en esthétique promouvant une combinatoire

souple et variable, qui autorise a penser les genres dans leur devenir historique.

Goethe et les Elégies romaines

La carriére élégiaque de Goethe (1749-1832) débute avec les Elégies romaines, écrites
a Weimar durant ’automne 1788, suite a deux séjours & Rome entre 1786 et 1788. Le recueil
eut une geneése difficile. Bien que Goethe en ait lu certaines pieces dés 1789, il ne se résolut a
en publier la majeure partie qu’aprés avoir retravaillé leur métrique et en avoir retranché
quatre poeémes jugés trop choquants pour la morale du public. Vingt élégies parurent donc

dans la revue Die Horen de Schiller en 1795, Ainsi amputé, le recueil fut traduit en francais a

1 J. W. Goethe, Elégies romaines [Romische Elegien], édition bilingue, traduction et postface de R. Voyat, Paris :
Librairie Arthéme Fayard, 2000, (Mille et une nuits), p. 83.
2 Th. Adorno, « Parataxe. Sur les derniers poémes de Holderlin » [1964], traduit de ’allemand par S. Muller,
dans : Holderlin, Hymnes, élégies et autres poemes, traduction d’A. Guerne, Paris : Flammarion, 1983, (G.-F.),
p. 158.
! L’intégralité du recueil ne fut publiée qu’en 1914 : vingt-deux élégies, auxquelles s’ajoutent un prologue et un
épilogue.
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partir de 1837, mais I’ceuvre était déja connue en France graice a Mme de Staél, qui 1’évoque

dans De [’Allemagne, notamment en ces termes :

Ses ¢élégies peignent 1’effet de 1’Italie sur toute son existence, cette ivresse du bonheur dont un beau ciel
le péneétre. 1l raconte ses plaisirs, méme les plus vulgaires, a la maniére de Properce ; et de temps en
temps quelques beaux souvenirs de la ville maitresse du monde donnent a I’imagination un élan
d’autant plus vif qu’elle n’y était pas préparée’.

Mme de Staél ne s’y trompe pas : il s’agit bien dans ce recueil de textes d’inspiration latine.
Non seulement, comme le signale R. Voyat, Goethe précise sur la liste de ses ceuvres qu’il
établit pour le comte de Saint-Leu qu’il s’agit d’« Elegies romaines, dans le gout de
Properce® », mais Goethe affiche ses "modéles" dans les élégies elles-mémes. L’¢élégie VI
montre ainsi le poéte partagé entre I’étude des ceuvres des anciens et les délices de 1’amour ;
seule la lecture des élégiaques latins peut concilier ces deux penchants, a la fin du poéme :
« Amor schiret die Lamp indes und denket der Zeiten, / Da er den namlichen Dienst seinen
Triumvirn getan [Amour cependant ranime la lampe et se souvient / Qu’il servait du méme
soin ses poétes triumvirs®.] ». C’est le dieu Amour lui-méme qui autorise ainsi I’alliance de
I’étude et de 1’eros, par le moyen des ceuvres de Catulle, de Tibulle et de Properce, les
triumviri amoris de la tradition. De méme, 1’¢élégie X VI saluera, outre Lucréce 1’épicurien, le

chantre de Cynthie :

Selig warst du Properz ! dir holte der Sklave die Dirnen
VVom Aventinus herab, aus dem Tarpeischen Hain.

Und wenn Cynthia dich aus jenen Umarmungen schreckte,
Untreu fand sie dich zwar; aber sie fand dich gesund.

[Fortuné Properce, dont I’esclave rabattait des filles
Du haut de I’ Aventin ou du bosquet Tarpéien !
Quand Cynthie te surprenait dans une telle étreinte,
Tu étais volage, certes, mais tu étais indemne*.]

L’intertexte manifeste de 1’¢légie érotique latine, sous 1’égide duquel Goethe a soin de placer
ses audaces, donne au recueil entier sa coloration et ses arguments. Le poete, des le début de
son s¢jour dans la Ville éternelle, s’attend a voir surgir, au milieu des ruines et des palais, le
petit dieu Amour (élégie 1), et son attente n’est pas décue, puisque des la deuxiéme élégie une
rencontre amoureuse le détourne de la contemplation de I’architecture. Dés lors se multiplient
les évocations du bonheur et de la jouissance amoureuse, ou 1’aimée, comme chez Properce
notamment, prend un visage divers. Loin d’étre unifi¢, le statut de la femme est changeant,

voire incohérent. L’amour physique est évoqué de fagon souvent directe, parfois méme

! Mme de Staél, De I’Allemagne [1810], t. |, seconde partie, chapitre XIIl, Paris : Garnier-Flammarion, 1968,
(G.-F.), p. 234. )
% En francais dans le texte, 21 ao(t 1823, cité par R. Voyat dans sa « Postface » a J. W. Goethe, Elégies
romaines, op. cit., p. 82. )
% J. W. Goethe, élégie VI, v. 19-20, Elégies romaines, ibid., pp. 18-19.
*J. W. Goethe, élégie XVI, v. 19-20, Elégies romaines, ibid., pp. 34-35.
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criment, et la figure tutélaire de Priape, interpellé dans le prologue qui n’avait d’abord pas été
publié, parcourt en filigrane tout le livre, si bien qu’on le retrouve a 1’épilogue remerciant le

pocte de I’avoir célébreé.

L’ceuvre de Goethe ne saurait pourtant passer pour un hypertexte servile ou une simple
imitation des élégiaques augustéens. La différence majeure, signalée par Raymond Voyat’,
entre Goethe et les Latins, tient a la vision méme de I’amour qui transparait ici : malgré les
détails scabreux et les ornements mythologiques, Goethe dépeint un sentiment simple, une
passion ingénue, qui s’éloigne des drames et des péripéties narrés par Properce ou par Ovide.
L’amour nait et s’épanouit d’ailleurs dans un cadre familier, quotidien, dont les reperes
significatifs sont 1’atre (élégie X), la lampe (élégies VI et XV), le vin (élégie XVII), le chien
du voisin (élégie XIX). Nulle part mieux qu’a Rome, pourtant lieu de séjour, le pocte ne sent
les plaisirs de I’intimité, partagés dans le secret d’une liaison amoureuse a laquelle les
rumeurs menacent cependant parfois de mettre fin, — seul indice de possibles narratifs a
dimension dramatique. Le locuteur de ces poémes ne cesse de dire le bien-étre qu’il trouve
loin de son pays natal et de ses brumes («die Nebel des traurigen Nordens [un triste

brouillard du Nord?] »), en ce cadre & la fois étranger et familier, dépaysant et domestique.

Les Elégies romaines s’inscrivent ainsi dans la veine érotique du genre élégiaque en
ravivant les audaces sensuelles et sexuelles de la poésie latine. Quiconque lit ensuite I’Elégie
de Marienbad (Marienbader Elegie) publiée par le méme Goethe en 1827 ne peut qu’étre
frappé par I’évolution ultérieure de I’ceuvre élégiaque du poete, qui s’accorde alors
pleinement avec la modulation attristée et nostalgique que le romantisme impose
progressivement de fagcon hégémonique. Ce long poéme, évocation d’un amour dégu pour une
femme fréquentée en particulier lors d’un s€jour thermal a Marienbad en 1822, fait en effet
entendre, selon Jean Tardieu, «I’adieu le plus déchirant qui soit : ’adieu que la vieillesse
adresse aux espérances enfuies de nos jeunes années, — celles-la mémes que Faust avait cru
retrouver grace a un pacte avec le diable® ». A titre d’exemple de cette plainte sur la fuite du
temps et des amours, on peut citer la cinquieme des vingt strophes qui énonce sans ambages

une peine profonde et intériorisée :

Und nun verschlossen in sich selbst, als hatte
Dies Herz sich nie gedffnet, selige Stunden
Mit jedem Stern des Himmels um die Wette
An ihrer Seite leuchtend nicht empfunden;
Und MiBmut, Reue, Vorwurf, Sorgenschwere

! R. Voyat, « Postface » & J. W. Goethe, Elégies romaines, ibid., p. 76-77.

2 J. W. Goethe, élégie XVII, v. 3, Elégies romaines, ibid., pp. 36-37

% J. Tardieu, « Avant-propos» a J. W. Goethe, Elégie de Marienbad et autres poémes, transposition et
présentation de J. Tardieu, Paris : Gallimard, 1993, (Poésie), p. 10.
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Belastens nun in schwiller Atmosphére.

[Et maintenant ton cceur se clot. Il semble
Qu’il ne se soit jamais ouvert et n’ait go(ité
Jamais les tendres heures qui ressemblent
Prés d’Elle, aux cieux brillants et constellés.
Et ’atmospheére est lourde et le souci,

Le repentir et le chagrin 1’ont envahi'.]

Par cette mise en relation de deux textes apparemment ¢loignés, I’ceuvre goethéen, parce qu’il
réunit les deux aspects du genre, semble contresigner emblématiquement au seuil de la
modernité poétique I’ambivalence fonciére de 1’élégie. Goethe poursuit la tradition érotique,
et y approfondit la relation aux intertextes latins (Properce, 1’Ovide des Amours) en ravivant
la dimension physique et sensuelle de 1’¢légie avec plus d’audace qu’un Parny ou qu’un
Bertin ne 1’avaient fait déja. D’autre part, il fait également de 1’¢légie un lieu d’expression de

la nostalgie et de la peine, en renouvelant en des termes romantiques la plainte élégiaque®.

Holderlin

Bien que I’ensemble de son ceuvre poétique ne soit connu et admiré, voire vénéré, que
depuis 1’édition allemande exemplaire entreprise par Norbert von Hellingrath en 1913, et que
les premiéres traductions francaises, comme le rappelle & propos Philippe Lacoue-Labarthe®,
soient de 1930, il est dorénavant presque impossible de parcourir I’histoire de 1’¢légie, y
compris dans la sphere francaise, sans évoquer le poéte de la Souabe.

Le lecteur qui lit Holderlin et s’informe sur sa réception critique rencontre
immédiatement un paradoxe. Alors que les éditions allemandes et francaises ont pris
I’habitude de présenter les textes du poéte en les classant par genres, se fondant en particulier
sur ses divers choix métriques et sur la chronologie de leur geneése, certains parmi les plus
fameux commentateurs ne cessent d’affirmer 1’insuffisance d’une approche générique. A
commencer par Heidegger, qui, dans 1’« Avant-propos » du volume qui réunit ses études sur
le poéte, Approche de Holderlin (1951), écrit: « Ce que sont les poemes de Holderlin en
vérité, nous ne le savons toujours pas jusqu’a présent malgré les noms d’"élégie" et

d’llhymnelll )).

1 J. W. Goethe, « Elégie de Marienbad », v. 25-30, Elégie de Marienbad et autres poémes, ibid., pp. 30-31.

2 On a vu qu’'Ovide, dans les Tristes notamment, a donné une dimension nostalgique a 1’élégie, mais en la
compliquant d’enjeux argumentatifs qui font apparaitre le poéte exilé comme une véritable figure construite par
I’énonciation poétique. La plainte de Goethe n’entre guere dans cette sorte de complication rhétorique du texte —
ce qui ne signifie pas que 1’éventuelle part de sincérité autobiographique soit plus importante que chez Ovide, ni
qu’elle soit moins indécidable.

¥ Ph. Lacoue-Labarthe, « Introduction » & Hélderlin, Hymnes, élégies et autres poémes, op. cit., p. 7.

! M. Heidegger, Approche de Holderlin [Erlauterungen zu Hélderlins Dichtung, 1951], traduit de 1’allemand par
H. Corbin, M. Deguy, F. Fédier et J. Launay, Paris : Gallimard, 1962, 1973, (Tel), p. 7.
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Une autre démarche critique, celle de Max Kommerell, postule pourtant une cohérence

générique au sein de la poésie hélderlinienne :

L’¢légie vient dans sa primeur, avec aussitot les derniers hymnes rimés. 11 faut qu’il en soit ainsi, car les
hymnes, les ébauches de Hypérion et les élégies ont ceci en commun que ’entier est saisi en un poéme ;
ces hymnes voient en cet entier la totalité des idées, dont Holderlin célébre dés lors le culte ; I’hymne
isolé n’est pas formé par élimination, il exalte par accumulation, et ’hymne a I’hymne ajouté donne la
Somme. Aussi différent que soit I’entier, les €légies poursuivent cette aspiration du poéme jusqu’a la
synthése ; ce pourquoi Les Déplorations de Ménon, L’Archipel, Pain et vin sont des compositions d’une
telle ampleur, c’est parce qu’ils n’épuisent pas seulement un théme mais 1’entier d’un monde poétique.
Mais le parti des nouvelles odes devient d’autant plus évident, surtout dans cette forme la plus courte :
c’est le parti de la rétraction. Le poéme oublie & propos de I’objet tout le reste, et que ce soit proprement
a ’entier qu’il pense, est en tant que tournure dans le sentiment animé plutdt tacite qu’exprimé.

Trois formes transitoires montrent comment les trois genres résultent 'un de I’autre, s’éclaircissent 1'un
I’autre, chacun étant déterminé selon son caractére, encore que congu a neuf. Dans ’ode Métier de
poéte, par sa tenue I’ode se délivre en hymne ; dans Pain et vin la méme chose se produit avec 1’élégie ;
le premier des hymnes : Comme au jour férial... continue immédiatement, sans avoir encore tout a fait
trouvé sa forme, I’ode et I’élégie’.

Il s’agit, on le voit, d’une lecture qui, par-dela les étapes successives de la création du poete
dans ses choix formels (odes, élégies en distiques et hymnes au rythme libre), met en
évidence les étages d’une pensée existentielle et métaphysique dans son développement
dialectique. L’hymne subsumerait en effet I’expérience poétique de ’ode et de 1’¢légie. M.
Kommerell tente ensuite de préciser I’essence de chaque expérience générique. Les hymnes
sont définis comme « des interprétations », parce qu’en eux « ce que 1’on croit savoir devient
énigme et est donné & résoudre au poéte, avec ce qui est secret’ », portant la parole poétique
au-dela de ce qu’elle peut dire, jusqu’a sa propre limite. Les odes seraient des « accords
poétiques® » entre I’Ame humaine et I’étre du monde. Les élégies, quant & elles,

constitueraient de paradoxales louanges dans le désespoir :

Les élégies sont des célébrations, et cependant ce qu’il y a de plaintif dans 1’élégie devient nouveau :
une plainte, qui célébre. Il est inoubliable de voir comment tout ce dont Holderlin regrette 1’absence,
I’instauration sacrée, la célébration et les usages revient dans I’intimité d’un homme esseulé, et devient
puissant dans la louange, les pleurs et les gratitudes de cette voix — et plus inoubliable encore la
mélancolie avec laquelle il s’arréte en portant un regard autour de lui et modére ensuite ’esprit de la
célébration jusqu’a une poignée de main entre deux ou trois, qui ne fait que dire : je suis seul” !

Cet engendrement dynamique de ’hymne dans I’¢légie, un exégéte aussi scrupuleux que
Peter Szondi parait le retrouver a partir de I’analyse d’une élégie endeuillée, « Ménon pleurant
Diotima », qu’on peut relier biographiquement a la liaison malheureuse avec Suzette Gontard.
P. Szondi remarque en effet qu’«a la fin de 1’élégie, on assiste & un renversement : le

désespoir devient espoir, la plainte un éloge — comme si 1’¢légie tentait de se dépasser elle-

1 M. Kommerell, « Commémoration de Hélderlin », Le Chemin poétique de Hélderlin, traduit de 1’allemand par
D. Le Buhan et E. de Rubercy, Paris : Aubier, 1989, pp. 103-104.

2 M. Kommerell, Le Chemin poétique de Hélderlin, ibid., p. 104.

¥ M. Kommerell, Le Chemin poétique de Hélderlin, ibid., p. 105.

* M. Kommerell, Le Chemin poétique de Holderlin, ibid., pp. 104-105.
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méme jusqu’a la forme hymnique1 ». Mais c’est pour souligner aussitot tout I’effort
d’arrachement a 1’¢légiaque que cette tension vers I’hymne exige : « L’¢élégiaque ne débouche
donc pas véritablement sur I’hymnique, un saut qualitatif sépare les deux formes — du lyrisme
de I’expérience vécue a I’abandon de soi dans la célébration des dieux® ». La neuviéme partie
de « Ménon pleurant Diotima » se révele a la fois une expérience affective et existentielle — le
ressaisissement de Ménon — et métaphysique — la tension de 1’ame vers les dieux —, effort

double qui annonce donc une difficile conversion poétique de 1’élégiaque en hymne :

Je vivrai donc ! déja le vert parait ! Telle une lyre,
Appellent les montagnes d’argent d’ Apollon !

Viens ! ce ne fut que réve ! et déja les ailes blessées
Guérissent, et toutes les espérances renaissent.

Beaucoup de choses grandes nous attendent encore, et qui
Aima ainsi ne peut que monter vers les dieux®.

L’¢élégie holderlinienne participe ainsi de I’expérience dynamique du pocte, qui s’achemine
au-dela de la crise douloureuse vers le sacré ou I’Absolu, que I’hymne aura la charge de dire,

méme si pour cela il devra aller jusqu’aux limites de la parole.

Un tel «itinéraire® » spirituel et poétique s’effectue donc dans et & travers les genres
poétiques. Non seulement I’écriture élégiaque de Holderlin fait vaciller intérieurement la
forme du distique, comme le montre Th. Adorno®, mais elle fait trembler les limites du genre,
leur donne une certaine plasticité, une mouvance. Peut-&tre Holderlin met-il déja en ceuvre, de
cette maniére, quelque chose de la combinatoire souple des genres et des modes poétiques que

ses essais ont théorisée, sur un plan pourtant nettement plus philosophique qu’empirique.

Poétique de [’élégie dans le romantisme allemand

Friedrich Schiller accorde une importance inédite a 1’élégie dans sa réflexion

esthétique, qui repense la théorie des genres rhétoriques en fonction de catégories plus larges,

1P, Szondi, « Sur Hélderlin », Poésie et poétique de I’idéalisme allemand, traduction de I’allemand dirigée par J.
Bollack [1975], Paris : Gallimard, 1991, (Tel), p. 188.

2 p. Szondi, Poésie et poétique de l’idéalisme allemand, ibid., p. 189.

® F. Hoélderlin, « Ménon pleurant Diotima », 9, v. 5-10, traduction de Ph. Jaccottet, Odes. Elégies. Hymnes,
Paris : Gallimard, 1993, (Poésie), p. 82.

* Nous reprenons ici le mot de M. Blanchot, dont on sait par ailleurs le mépris pour les catégories génériques. ..
Voir M. Blanchot, « L’itinéraire de Holderlin », annexe de L Espace littéraire [1955], Paris : Gallimard, 1988,
(Folio essais), pp. 363-374.

> Th. Adorno, « Parataxe. Sur les derniers poémes de Hélderlin », loc. cit., p. 158 : « Les strophes des longues
élégies encore intactes ne sont déja plus telles d’aprés leur structure interne, et pas non plus arbitraires ; mais
sans toutefois loucher le moins du monde vers des effets musicaux, comme des textes de lieder, elles se
rapprochent plutdt des articulations de la forme musicale de la sonate de cette époque, celle ses unités
discrétement disposées en mouvements dans 1’Un ».
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qui les englobe et les dépasse : le naif et le sentimental’. Le traité De la poésie naive et
sentimentale [Uber naive und sentimentalische Dichtung], publié en 1800, part, on le sait, de
la distinction fondatrice entre les poétes naifs et les poetes sentimentaux.

De cette bipolarité découle en premier lieu une lecture diachronique de la poesie.
Diachronique, plutét que strictement historique ou chronologique : il s’agit moins pour
Schiller de diviser I’histoire positive de la poésie en deux époques concrétes qu’en deux
étapes spéculatives. Méme si la poésie naive peut de fait correspondre a 1I’dge de 1’épopée
(exemplairement 1’épopée homérique), et la poésie sentimentale a la poésie des temps
modernes, Schiller réfute une définitive séparation historique au profit d’un parcours plus
symbolique. Le naif est 1’art originel, naturel, qui chante 1’unit¢ de I’homme et du monde
(entendu comme totalité harmonieuse, cosmos), et, en I’homme, «1’accord entre ce qu’il
ressent et ce qu’il pense® ». Le sentimental, au contraire, est 1’art idéal, au sens ou cette unité
n’est plus qu’un désir moral : « Mais lorsque I’individu est entré dans 1’état de civilisation,
une fois que ’artifice eut mis la main sur lui, cette harmonie des sens 1’a déserté, et il ne peut

se manifester que comme unité morale, ¢’est-a-dire comme, une entité aspirant a 1’unité® ».

Car la bipolarité naif / sentimental implique en second lieu, et plus profondément, une
différence d’esthétiques ou d’éthos?, qui oblige Schiller & une redistribution des classifications
génériques. Du c6té du poéte naif, qui « ne suit que la nature simple et son sentiment, et se
limite & P’imitation du réel® », les genres ne sont guére que « les divers degrés d’un seul et
unique sentiment®», décliné sous une forme «lyrique ou épique, dramatique ou
descriptive’ ». Du c6té du poéte sentimental s’offre au contraire une diversité véritable, selon
que le poete laissera les idées ou les sentiments 1’emporter, qu’il s’attardera davantage « a la
réalité comme objet d’aversion, ou a I’idéal comme objet d’attraction® ». Cette alternative en
recouvre alors une seconde, en termes génériques : c’est la satire exprimera la répulsion de la
réalité et 1’élégie, « dans une acception plus large de ce terme’ », qui dira plutot I’aspiration a
I’Idéal.

1 Voir D. Combe, Les Genres littéraires, op. cit., pp. 52-54.

2 F. Schiller, De la poésie naive et sentimentale, traduit de I’allemand par S. Fort, Paris : L’ Arche, 2002, (Téte-a-
téte), p. 36.

3 F. Schiller, De la poésie naive et sentimentale, idem.

* Sur la reformulation des catégories schillériennes en termes d’éthos, voir J.-C. Pinson, Sentimentale et naive.
Nouveaux essais sur la poésie contemporaine, Seyssel : Champ Vallon, 2002, (recueil), pp. 160-163.

> F. Schiller, De la poésie naive et sentimentale, op. cit.,, p. 40.

® F. Schiller, De la poésie naive et sentimentale, ibid., pp. 40-41.

"F. Schiller, De la poésie naive et sentimentale, ibid., p. 41.

8 F. Schiller, De la poésie naive et sentimentale, ibid., p. 42.

L F. Schiller, De la poésie naive et sentimentale, idem.
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Parvenu a ce point de sa réflexion, Schiller affine encore sa taxinomie, en detaillant
deux acceptions de 1’élégie, selon une plus ou moins grande extension, puisque 1’¢légie au

sens large se divise en deux sous-genres :

Soit la nature et ’idéal sont objets de deuil — la premiére apparait perdue, le second comme impossible a
atteindre. Soit les deux sont objets de joie, et sont présentés comme bien réels. Dans le premier cas, on a
1’élégie au sens étroit du mot ; dans le second cas, I’idylle au sens large’.

Dans une note référée a ce passage, Schiller précise mieux la distinction qu’il opére entre ces
deux significations de 1’élégie. En fait, il s’agit de prendre en compte la non-coincidence du
champ de I’élégiaque et de celui de 1’élégie, c’est-a-dire de 1’impossibilité de superposer

parfaitement le registre et le genre, celui-la excédant celui-ci :

L’émotion élégiaque n’est pas causée par la seule élégie, proprement dite : les poetes dramatiques ou
épiques peuvent aussi nous émouvoir de maniére élégiaque. Dans la Messiade, dans les Saisons de
Thompson, dans le Paradis perdu, dans Jérusalem délivrée, nous trouvons plusieurs tableaux qui
d’ordinaire se rattachent a I’idylle, a 1’élégie, a la satire. Il en va plus ou moins de méme dans tout
poéme pathétique’.

Schiller définit ensuite 1’élégie au sens large par une maniére de sentir, qui entre en résonance

avec des themes privilégiés :

De méme que ’irritation dans la satire pathétique et la moquerie dans la satire plaisante, la tristesse doit
provenir dans 1’élégie d’une seule inspiration, éveillée par I’inspiration. C’est en cela seulement que
I’élégie a un contenu poétique, et toute autre source est en-dessous de la dignité de la poésie. Le poete
élégiaque recherche la nature, mais dans sa beauté, et non pas seulement dans son agrément, dans son
accord avec les idées, non pas seulement dans son indulgence pour nos besoins. La tristesse suscitée par
des joies enfuies, par la disparition de 1’age d’or du monde, par la perte du bonheur des jeunes années,
ou de I’amour, etc., ne peut étre matiére a poésie élégiaque que pour autant que ces états de paix des
sens se présentent dans le méme temps comme des sujets d”harmonie morale®.

L’inspiration triste et la plainte douloureuse doivent par conséquent, pour étre élégiaques,
demeurer dans les limites de la noblesse de 1’esprit. Ainsi caractérisée, 1’¢légie exclut selon
Schiller les poémes d’exil d’Ovide, et prend successivement pour parangons les auteurs
"sentimentaux" et "modernes" que sont Rousseau, Haller, Kleist, Klopstock, ou encore le
« Properce romain et [le] Properce allemand », a savoir Goethe, tous poétes dont les ceuvres
sont examinées et jugées au vu de cette définition de I’élégie qui vise une essence de I’¢élégie
(une disposition, une maniére de sentir, voire une tonalité — Stimmung) plut6t qu’une forme

métrique.

L’apport de Schiller, on en jugera, est considérable ; avec lui, I’élégiaque exprime une
maniere de sentir marquée par un tropisme déceptif vers un Idéal perdu, mu par un rapport

d’insatisfaction du sujet au monde. En premier lieu, 1’¢élégie ainsi redéfinie rencontre

! F. Schiller, De la poésie naive et sentimentale, ibid., p. 50. Cette distinction aura une certaine fortune
théorique : elle sera reprise par F. Nietzsche notamment. Voir F. Nietzsche, La Naissance de la tragédie [1872],
traduit de I’allemand par A. Kremer-Marietti, Paris : Librairie Générale Francaise, 1994, (Le Livre de poche /
Classiques de la philosophie), p. 144.

2 F. Schiller, De la poésie naive et sentimentale, idem, note 1.

3 F. Schiller, De la poésie naive et sentimentale, ibid., p. 51.
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inévitablement la catégorie esthétique, contemporaine, du sublime, définie par
I’inaccessibilité (dans I’incommensurable et le grandiose) depuis Burke et Kant. En second
lieu, les champs respectifs de 1’élégie et de 1’élégiaque se distinguent I’un de ’autre, et a
mesure que le second se définit plus précisément, le premier parait se réduire a une forme
possible, parmi d’autres, de la disposition ¢€légiaque. Schiller donne un contour théorique
solide a ce que les débats francais de 1’age classique avaient entrevu sous les questions du
caractére et de 1I’éthos élégiaques. Enfin, 1’¢légie et 1’élégiaque sont mis en perspective selon
un regard diachronique qui leur ménage une place dans la prochaine historisation des genres
de la théorie romantique, méme si chez Schiller cette perspective vise moins une évolution
positive, factuelle, de la poésie qu’une avancée de 1’esprit poétique : comme le rappelle J.-C.
Pinson, I’essai de Schiller présente le naif et le sentimental comme « deux pdles inhérents a

toute disposition poétique » plutét que comme « une alternative® ».

La bipolarité naif / sentimental et la distinction du genre formel (I’¢légie au sens strict,
par exemple) et de la maniere de sentir (1’élégie au sens large, 1’élégiaque) permettent a F.
Schlegel d’aller plus loin que Schiller dans 1’élaboration d’une nouvelle théorie des genres.
Ainsi que I’a montré P. Szondi, F. Schlegel situe « I’essence de I’ceuvre sentimentale (c’est-a-
dire moderne) dans la réunion de I’¢légiaque et de I’idyllique », synthése pensée a partir de
« cette conception dialectique qui distingue forme (ou tendance), matiére (ou ton), et les
médiatise I'une par I’autre? ». Ce faisant, il remodéle entiérement le systéme schillérien en
une combinatoire, impliquant nécessairement 1’historisation des genres. P. Szondi remarque
que cette conception recoupe les deux catégories holderliniennes® de la tonalité (1’apparence)

et du caractére artistique (la signification), selon 1’équivalence suivante :

Schlegel Hélderlin
Forme, tendance Caractere artistique, signification
Matiere, ton Tonalité, apparence

P. Szondi montre que la conséquence majeure du passage d’un systéme bipolaire a une
combinatoire est la relativisation des distinctions generiques, les genres n’étant plus définis
par des traits essentiels, mais discriminés par des rapports différentiels. Cette relativisation est
marquée par I’adjectivation des concepts génériques (le lyrique, 1’élégiaque, 1’épique, etc.) et
« signifie finalement la suppression, ou du moins la possibilité d’une suppression, de la

division de la poésie en genres® ».

! J.-C. Pinson, Sentimentale et naive. Nouveaux essais sur la poésie contemporaine, op. cit., p. 162.

2P, Szondi, Poésie et poétique de I'idéalisme allemand, op. cit., p. 141.

% F. Holderlin, «[Sur la différence des modes poétiques] », Fragments de poétique, éd. bilingue de J.-F.
Courtine, Paris : Imprimerie Nationale, 2006, (La Salamandre), p. 346-352.

1P, Szondi, Poésie et poétique de I'idéalisme allemand, op. cit., p. 142.
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C’est pourquoi, au plan théorique tout au moins, Hoélderlin, a la suite de Schlegel, fait
accéder définitivement le romantisme naissant a la possibilit¢ de fondre 1’¢élégiaque (et par
conséquent 1’¢légie) dans le lyrique. En effet, P. Szondi explique que 1’¢élégiaque se trouve

désormais constituer, au sein de la combinatoire, un élément du poeme lyrique :

Le numéro 324 des Fragments sur la littérature et la poésie montre qu’une telle interprétation, qui
rapproche Schlegel de Hélderlin, n’est nullement arbitraire : « Le ton du roman devrait étre élégiaque, la
forme idyllique ». Traduite en langage holderlinien, la phrase dirait : le roman, idéal selon ’apparence,
est naif dans sa signification. Or c’est 1a la définition que Holderlin donne du poéme lyrique. Loin de
contredire la traduction proposée, cette rencontre du roman et du poéme lyrique correspond au fait que
Schlegel considére le roman, Holderlin le lyrisme, comme I’ceuvre moderne par excellence’.

L’¢légiaque se fond dans le poéme lyrique, qui lui-méme s’identifiera, par extension
hégémonique, a la poésie, pour les auteurs romantiques. La théorie des genres du romantisme
allemand réduit donc I’élégie, au sens strict, a portion congrue, tandis que 1’élégiaque est
promu au rang de tonalité du poeme lyrique, autant dire simplement : de la poésie, selon un

mouvement toujours plus englobant?.

L’Esthétique de Hegel scelle I’historisation de 1’¢légie (au sens strict de genre
constitué thématiquement et défini en métrique®). Dans son effort pour faire coincider le
processus dialectique qui oriente 1’Histoire et 1’histoire des genres empiriques de la poésie,
Hegel attribue a 1’¢élégie, qu’il n’envisage guére que dans le domaine gréco-romain, une place
au sein de la poésie lyrique, vouée a la subjectivité absolue, a l’expression, voire a
I’épanchement du sujet, contrairement a la poésie épique fondée sur 1’objectivité, et a la
poésie dramatique, synthése de ces deux contraires. Au niveau théorique, espéce de la poésie
lyrique, 1’¢élégie s’écarte de la chanson en ce qu’elle laisse place, a c6té du sentiment, « & la
réflexion et a la pensée, qui saisit les faces diverses des choses et embrasse les perceptions
individuelles et les expériences du cceur sous des points de vue généraux® ». Elle rejoint ainsi
le sonnet, 1’épitre ou la sextine, mais en conservant, par ses formules sentencieuses et ses
descriptions de sentiments, « un caractére plus épique® ». Au niveau historique, I’inscription
de 1’¢légie parmi les especes lyriques est confirmée des I’ Antiquité grecque : aprés I’hymne

vient

la mesure élégiaque, qui ajoute un pentametre, et qui, par le retour régulier de cet accouplement du
pentamétre a I’hexamétre, montre dans ses divisions le commencement de la formation des strophes.

1'p. Szondi, Poésie et poétique de /’idéalisme allemand, ibid., p. 141.
2 Sur cette question de la synthése des genres, voir D. Combe, Les Genres littéraires, op. cit., pp. 61-69.
% Hegel part de la convenance entre le métre et le sentiment exprimé : « C’est ainsi, par exemple, que
I’hexametre, dans sa marche tranquille et majestueuse, s’adapte au cours uniforme de la narration épique. Au
contraire, combiné avec le pentameétre et ses divisions symétriques, il affecte déja le caractére de la strophe ; et
surtout dans sa simple régularité, il se montre alors plus convenable pour 1’élégie ». Hegel, Esthétique, vol. II,
traduction de I’allemand par Ch. Bénard, revue et complétée par B. Timmermans et P. Zaccaria, Paris : Librairie
Générale Francaise, 1997, (Le Livre de Poche / Classiques de la philosophie), p. 467.
* Hegel, Esthétique, ibid., p. 608.
® Hegel, Esthétique, ibid., p. 609.
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Car 1’¢légie, dans son ton général, est déja plus lyrique (1’¢légie politique aussi bien que 1’érotique) ;
quoique, particulierement comme élégie gnomique, elle se rapproche encore de 1’expression épique, et
qu’ainsi elle appartienne presque exclusivement aux loniens, chez lesquels prédomine la pensée
objective’.

Hegel achéve d’instituer 1’élégie comme genre historique relevant, théoriquement comme
empiriquement, de la poésie lyrique. La relecture romantique du systeme des genres aboutit a
une considérable réduction du champ de [’¢élégie, revers paradoxal de I’extraordinaire

avenement de 1’¢légiaque comme €¢lément constitutif de la poésie.

! Hegel, Esthétique, ibid., p. 614.
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CONCLUSION

Tout survol historique de I’histoire d’un genre littéraire, quelque degré de minutie et
de rigueur qu’il puisse atteindre, ne peut prétendre qu’a un cheminement asymptotique vers la
prise en compte d’un corpus a jamais rétif au souci d’exhaustivité. Celui que I’on vient de
proposer ne visait guére qu’a dégager quelques lignes de force de I’évolution de 1’élégie —
dussent-elles dessiner des arabesques et des entrelacs plutét que de claires et droites
perspectives — au moins a titre d’hypothéses heuristiques qui rendent possible d’en saisir les
enjeux dans la modernité. C’est pourquoi, au risque d’une interprétation provisoire ou
partielle, nous faut-il maintenant mettre en évidence les lignes de force qui nous paraissent se
dégager du parcours diachronique que nous avons effectué dans cette premiere partie. Nous

en retiendrons trois principales.

La premiére prend la forme d’un constat, dont le nom changera selon qu’il suscitera la
déception d’un esprit moniste ou I’enthousiasme face a la diversité des pratiques littéraires :
instabilité ou labilité, dispersion ou élasticité, force est d’observer que 1’élégie, en sa
dimension historique, se révele mouvante. Une certaine part d’hétérogénéité semble
irréductible dans 1I’évolution du genre depuis ses racines antiques jusqu’a ses métamorphoses
successives dans la littérature francaise, parfois encouragées, comme on 1’a vu au crépuscule
du siécle des Lumiéres et a 1’aube du XIX® siécle, par des influences européennes. La
diversité thématique de 1’élégie s’avere déja importante dés ses origines grecques, ou elle
juxtapose une veine patriotique, a la fois politique et martiale, a une veine amoureuse, et son
unité formelle, dont I’assise est le distique, rend d’emblée assez complexes ses liens au melos
lyrique, a la tragédie et a I’épopée. Son acclimatation romaine ne laisse pas de poser nombre
de difficultés, le genre jouant habilement de nombreuses ambiguités dans le statut énonciatif
des poémes comme dans ses thématiques et sa représentation de la société, de la femme aimee
et du poete lui-méme. Les nuances et modulations propres a certains auteurs, tels que Catulle,
Properce ou Tibulle, et les métamorphoses imposées par Ovide en compliquent encore le jeu.
De cet héritage antique ne pouvait ainsi résulter qu’une grande souplesse du genre dans la
littérature francaise, et ce des son acclimatation par Marot puis par les poétes de la
Renaissance. Quoiqu’elle soit alors dotée de choix métriques privilégiés et d’une forte
prégnance de 1’énonciation a la premiére personne tout au long de la Renaissance puis de
I’age classique, on a vu le relatif embarras des arts poétiques et des traités théoriques pour

tenter d’hypostasier 1’¢élégie, d’en cerner 1’essence ou d’en définir le caractere fondamental
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par-dela une certaine diversité thematique persistante. Marquée par une «rivalité
dépressive® » avec les "grands genres" — épopée et tragédie, mais aussi ode et hymne par
exemple —, I’¢légie peine, en fin de compte, a se définir autrement que d’une manicre
apophatique, par une «identité soustractive’ », en énumérant ce qu’elle exclut (I’action
épique, le conflit tragique, la célébration hymnique, etc.), comme le montre par exemple le

mode mineur qu’adopte explicitement Du Bellay au début des Regrets.

La deuxiéme ligne de force qui parait se dégager de notre parcours historique découle
logiquement de ce premier constat. La théorie classique, marquant I’essor de la raison
taxinomique, ne pouvait que désirer stabiliser et déterminer la nature du genre pour le faire
entrer dans son systeme. Elle en découvre la possibilité dans la disjonction progressive du
genre de 1’élégie et de I’éthos élégiaque, qu’elle contribue a imposer définitivement par sa
dimension souvent prescriptive. Un tel proces prend des allures lentes et complexes, dont on a
tenté de prendre en compte quelques-unes des subtilités et des enjeux dans 1’épistéme des
XVII® et XVI1II° siecles, de Boileau a Marmontel et de La Fontaine a Chénier. L’allégorie de
Boileau dans L 'Art poétique ne se contente pas de rassembler syncrétiqguement les divers traits
du genre depuis les poetes latins, elle en offre une représentation proprement synoptique, et
accorde une place jusque la inédite a la dimension éthique du genre. La gestion des passions
devient une problématique majeure de I’Age classique, s’agissant d’un caractére élégiaque
dont la résonnance pathétique est de plus en plus reconnue. La conversion du pathos en ethos,
la représentation et 1’apaisement des passions, est un des points cruciaux du débat sur
1I’élégiaque, qui trouve a s’illustrer dans la question de la proximité du tragique que pose de
maniére exemplaire la Bérénice de Racine — ou a tout le moins sa réception. Le genre de
I’¢légie s’en trouve nettement recentré sur la plainte, et singuliérement la plainte amoureuse,
sans pour autant trouver une unité thématique et passionnelle ou affective achevée
(Marmontel, par exemple, attestant encore au milieu du XVIII® siécle d’une acception de
I’¢élégie qui integre la possibilité d’une thématique légere voire joyeuse, et que certaines
pieces de Parny illustrent bien). On ne peut ainsi que mettre au jour une tendance, non un
mouvement massif et univoque : I’extension du champ de 1’élégiaque hors de 1’élégie tend a

resserrer celle-ci autour de I’expression dysphorique.

La troisieme ligne de force est corrélative aux deux précédentes, on s’en doute : il

s’agit du statut du sujet poétique dans ce genre mineur qu’est 1’¢légie, et de son

! Nous reprenons ici I’expression éclairante que G. Declercq développe dans son analyse de la dimension
élégiaque de Bérénice, lorsqu’il définit I’¢élégiaque. Voir G. Declercq, « "Alchimie de la douleur" : I’élégiaque
dans Bérénice, ou la tragédie éthique », Littératures classiques, loc. cit., p. 140.
2 G. Declercq, « "Alchimie de la douleur" : I’élégiaque dans Bérénice, ou la tragédie éthique », idem.
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investissement subjectif dans le dit et le dire du poéme. Si I’on accepte I’hypothese de Paul
Veyne dans L Elégie érotique romaine, 1’élégie latine de Properce ou d’Ovide dans les
Amours élabore une fiction ludique du sujet qui limite strictement, voire qui exclut, cet
investissement ; Les Tristes d’Ovide brouillaient davantage les pistes. Mais depuis la
Renaissance, la question parait encore beaucoup moins simple. On a pu remarquer la
difficulté a faire la part du jeu littéraire et de la sincérité chez une Louise Labé, qui se ressaisit
des codes amoureux, ou chez le Du Bellay des Regrets, ou 1’expression nostalgique ne doit
pas amener a minimiser la réappropriation de la figure ovidienne du poé¢te exilé. Mais c’est a
I’¢ére classique que 1’on atteint I’acmé de la complexité de cette question. Que faut-il entendre
derriére la notion de sincérité chez Boileau, derriere ce «cceur seul » qui « parle dans
I’élégie » (Art poétique, Il, v.57) ? Nous avons essayé de montrer qu’il ne faut pas la
comprendre dans une idéologie anachronique de la transparence et de la spontanéité effusive,
mais au sein de 1’idéologie classique de la représentation, qui implique a la fois une éthique et
une esthétique nouées par la notion courtisane de sprezzatura, de désinvolture, autorisant un
certain "naturel" étudié de 1’¢légie. C’est par un glissement de sens notable que ce « coeur »
qui « parle » de Boileau, puis ce "naturel" qu’on retrouve dans les textes théoriques du début
du XVI11° siécle, deviendront chez André Chénier un cceur-poéte (Elégies, 1V, 33, v.2), dont
le statut encore métaphorique progresse néanmoins quelque peu vers 1’idéal d’une authenticité
autobiographique et d’une prétendue sincérité transparente que Lamartine, en particulier,

affichera dans I’¢élégie.

Sa labilité irréductible désigne 1’élégie comme une notion critique, éminemment
variable en diachronie et diverse en synchronie. La disjonction de 1’élégie et de 1’¢légiaque en
complexifie la définition en extension. La subtilité de 1’ethos élégiaque et les multiples degrés
de la sincérité qui lui sont corrélés rendent problématique sa définition en compréhension.
Pour rendre compte et peut-étre ainsi éclairer davantage encore le poids historique du genre
au seuil du XIX® siécle, la densité dont hérite et dont est chargée I’étiquette générique d’élégie
avant le romantisme, on peut sans doute proposer de schématiser 1’évolution telle qu’on la
retracée en des termes empruntés a 1’essai de J.-M. Schaeffer intitulé Qu est-ce qu’un genre
littéraire ? (1989). Analysant les logiques de la généricité littéraire, celui-ci montre en effet
que I’incohérence des noms de genres, leur indomptable variété, leur abondance en droit
infinie, viennent sans doute de la pluralité des logiques qui les ordonnent, et que celle-ci
correspond elle-méme a la complexité de I’objet sémiotique qu’est une ceuvre littéraire. En
effet, toute ceuvre littéraire est a la fois justiciable d’une approche en termes d’acte

communicationnel et d’une approche en tant que réalisation textuelle (sémantique mais aussi
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structurelle, « syntaxique » au sens large). Globalement, et au risque de la simplification
inhérent a toute entreprise de schématisation, on pourrait alors faire 1’hypothése que
1I’évolution historique de 1’élégie — dans la dialectique voire les synergies permanentes entre
les pratiques scripturaires qui la fagonnent et les théories qui en rendent compte et parfois les
régissent — a été motivée par une polarisation mouvante sur 1’un ou 1’autre des aspects de sa
généricité spécifique. 1l semble que 1’élégie antique se définisse prioritairement (méme si 1’on
a vu que la réalité est beaucoup plus opaque et nuancée, et qu’elle inclut des éléments
thématiques) dans sa dimension syntaxique, c’est-a-dire dans la structuration globale de sa
réalisation textuelle. Cette syntaxe comprend une forme versifiée (le distique élégiaque), mais
aussi en certains moments privilégiés, d’autres éléments : a 1’age augustéen par exemple, une
configuration narrative typique, impliquant un langage, des lieux et des personnages, voire
des situations, conventionnels. L’acclimatation du genre en France, a la Renaissance,
inaugure une autre polarisation du genre, cette fois sur sa dimension sémantique. C’est
toujours la réalisation textuelle du genre qui prime, mais ses thématiques prennent davantage
d’importance dans 1’idée que I’on s’en fait, en particulier ’amour triste et la nostalgie du
bonheur. Cette focalisation sémantique, toute inégale et fluctuante qu’elle soit, nous parait
assurer une transition vers une nouvelle polarisation autour de 1’élégie entendue comme acte
communicationnel. La représentation de passions et la question de I’ethos se nouent
problématiquement et progressivement a une interrogation sur I’expression de sentiments. Au
seuil du XIX® siecle, et a travers tous les glissements et transformations du genre de La
Fontaine a Chenier et & Schiller, ’enjeu communicationnel de 1’élégie devient peu a peu
central. Des lors qu’on cherche a I’écrire et a le définir sous cet angle, le genre s’avere de plus
en plus proche de la constellation des genres de configuration discursive lyrique, et de
I’attitude existentielle et littéraire qui va, avec le romantisme, prendre le nom de lyrisme.
L’¢légie est désormais observée dans une perspective pragmatique. La lorgnette de la fin du

XVII11° siécle modifie I’optique dans laquelle on aborde désormais le genre.
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Deuxieme partie

Poétiques de ’elégie
au XI1X" siecle




INTRODUCTION

Lorsque s’ouvre le XIX® siécle, 1’élégie, lourde d’un héritage complexe fait d’ceuvres
et de définitions hétérogenes, de jugements séveéres comme d’appels pleins d’espoir a un
renouvellement florissant, traverse a 1’évidence une crise. Le genre est 1’objet d’une
réévaluation dont dépend sa survie au sein des pratiques d’écriture, menacée a moyen terme
par une dévalorisation manifeste d’une production pourtant vivace et déja en quéte
d’évolutions, comme nous venons de le voir, au XVIII® siécle. La permanence de certaines
traditions ¢légiaques, notamment de 1’élégie amoureuse et sensuelle souvent dénigrée voire
décriée’, va donc de pair avec le désir de sauver le genre d’un naufrage dans la poésie la plus
facile, ce qu’une partie de la production atteste cependant puisque 1’¢légie se rencontre durant
tout le premier tiers du siécle bourgeois au moins dans des publications périodiques de qualité

parfois douteuse ou dans les recueils méprisés de certains bas-bleus, par exemple.

Une poétique historique de 1’élégie au XIX°® siécle doit donc nécessairement
reconnaitre 1I’impossibilité d’une présentation strictement chronologique. L’histoire du genre
(et sans aucun doute de tout genre littéraire) ne suit pas un temps unique et isochrone, ni
méme un proces linéaire susceptible d’étre découpé en périodes nettement distinctes. Mieux
vaut parler d’un temps feuilleté et multiple, d’une coexistence de temporalités hétérogeénes,
avec ses processus de longue durée, ses évolutions a moyen terme et ses bouleversements
brusques. C’est pourquoi nous opterons dans cette partie pour une présentation par des
chapitres qui s’efforceront d’allier 1’approche problématique et 1’approche historique des
pratiques et des conceptions du genre, selon un périlleux exercice de jonglerie polyrythmique,
par laquelle nous espérons échapper a un figement caricatural des différentes strates du genre
dans des époques clairement délimitées. Nous alternerons ainsi les moments ou la
problématique autorisera un traitement plutét synchronique, et d’autres ou nous suivrons,
selon une perspective diachronique, certaines veines du genre, mais selon des empans

chronologiques variables.

En se conformant a cette logique, notre premier chapitre s’interroge sur 1’existence
d’une poétique de 1’élégie, ou tout au moins sur ses incertitudes et ses flottements, au XI1X*
siecle dans son ensemble. On envisagera d’abord le probléme en le replagant au sein de la

« déterritorialisation des genres » qui s’opére avec I’émergence du romantisme durant la

! Rappelons cette évidence que, si pour faciliter le parcours historique proposé dans notre premiére partie, le
romantisme allemand ou les ceuvres de Chénier ont été présentés au sein du chapitre sur le XVIII° siécle, leur
découverte ne se fait qu’au si¢cle suivant, respectivement par les ouvrages de Mme de Staél et 1’édition de 1819.
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premiére moitié du X1X® siécle, souvent désignée comme 1’ére romantique. Cette appellation
laisse supposer une certaine unité des productions et de la pensée littéraires en fonction d’une
domination incontestée d’un mouvement littéraire précis dont la cohérence est d’ailleurs
postulée. Or, on le sait bien, il ne s’agit 1a que d’une commodité, puisque d’une part le
romantisme est loin d’étre un mouvement simple et fondamentalement unifié, et que, d’autre
part, il est discutable de le considérer comme la sensibilité unique ou méme dominante de la
premiere moitié du siecle ; le romantisme ne s’est échafaudé que progressivement (et sans
aucune affirmation générationnelle patente), difficilement (certains auteurs aujourd’hui
définitivement classes par la tradition historiographique parmi les romantiques I’ont été
parfois a leur corps défendant, ou avec de fortes réserves), et s’est trouvé minoritaire au sein
du champ littéraire contemporain. Par conséquent, nous ne partons pas de 1’idée d’un
miraculeux consensus spontané autour d’une poétique "romantique" de I’élégie. Cette
poétique est, on s’en doute, bien plus empirique que théorique, et entre en concurrence avec
d’autres conceptions de 1’¢élégie qui poursuivent des lignes esthétiques plus anciennes,
cherchant parfois a renouveler celles-ci sans rompre avec elles, et pour cela, quoique
n’ignorant pas la nécessité d’une nouvelle poétique du genre aprés le traumatisme de la
Révolution, faisant figure d’un certain conservatisme littéraire (sinon politique) par rapport
aux propositions plus inédites des auteurs aujourd’hui classés dans le romantisme. Nous
verrons donc que la contribution du romantisme, dans les limites que nous venons de
souligner, consiste, a la faveur de I’effacement revendiqué de I’ancienne rhétorique des
genres, a prendre acte de la distinction peu a peu reconnue, depuis le XVII° siécle, entre
I’¢légie et le registre élégiaque, et a reverser définitivement toute 1’¢légie dans 1’¢légiaque,
c’est-a-dire a instituer 1’élégiaque en critére unique de 1’¢légie. Il s’agit de sauver le genre en
explorant les potentialités prometteuses du registre. Nous montrerons que 1’élégie romantique
a suivi une voie haute, illustrée notamment par Lamartine et Hugo, s’élevant jusqu’a une

poésie pensive, a rapprocher de la dignité du poéme philosophique.

Les deux chapitres suivants s’attachent a décrire, tant que faire se peut, les aspects qui
donnent une certaine unité a 1’élégie d’une large premiere moitié du siccle, allant des élégies
néoclassiques de Victoire Babois (publiées en 1805) aux Contemplations de Victor Hugo
(publiées en 1856), selon des limites relativement arbitraires (et ce d’autant plus que la
publication en recueil rassemble souvent des textes plus anciens). Il nous semble en effet que
deux caractéristiques permettent d’identifier, par-dela les importantes différences
d’esthétiques plus ou moins partagées et d’écritures individuelles, 1’élégie et le registre

¢légiaque tel que la modernité naissante 1’entend. Il s’agit d’abord d’une poétique élégiaque
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du paysage, dont certains traits sont déja annoncés dans 1’élégie de I’Empire et qui se
développent et se complexifient sous la Restauration (chapitre 11). Par ailleurs, il nous semble
que ’¢élégie s’assimile progressivement, durant la méme période, a une poétique de la hantise
qui, s’ordonnant a la figure romantique du deuil, met en ceuvre un nouveau rapport poétique a

la mort (chapitre I11).

Enfin, un quatrieme chapitre explore davantage la seconde moitié du siecle, en
montrant les multiples voies créatrices qu’ont suivies les poétes a la suite de Sainte-Beuve et
de Baudelaire, en réaction contre 1’assurance (tout au moins apparente) du moi jusque dans sa
plainte épanchée a I’envi dans une discursivité souvent sentie comme écrasante et / ou
ridicule. L’¢légie adopte alors des positions mineures, fantaisistes ou ludiques, qui

I’escamotent et la vident de sa pesanteur, et n’en finissent pas d’y mettre fin.
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CHAPITRE |

L°’ELEGIE DITE « ROMANTIOQUE » : UNE
POETIOQUE EMPIRIQUE

|- Etat des lieux d’un genre migrant

La prolifération élégiaque

La premiére moitié du XIX°® siécle, en sa diversité esthétique et ses temporalités
asynchrones, du néo-classicisme persistant au romantisme naissant et s’affirmant dans une
certaine pluralit¢ de sensibilités, est a I’évidence un moment de grande vivacité¢ du genre
élégiaque, qu’il soit concu dans la droite ligne de la tradition Iégere du XVIII® siécle ou
redéfini lato sensu comme un «ton » ou un registre susceptible de se diffuser dans une
production littéraire d’autant plus large que les fronticres du lyrisme et de la poésie
deviennent incertaines, en particulier du fait que la poésie acquiert des droits jusque dans la
prose. La production élégiaque recouvre ainsi un domaine aux contours difficilement
cernables, puisque selon les optiques on la tient encore pour une part réduite, voire
secondaire, ou au contraire pour un aspect envahissant voire prépondérant de la poésie, sinon
de I’expression littéraire. Entre revendication assumée et refus nominaliste (ces deux poles
n’étant pas nécessairement successifs dans le passage du tournant des Lumiéres au
romantisme de la Restauration), 1’élégie s’affirme pourtant indéniablement comme une

composante majeure de la production des premiéres décennies du siecle.

La reconnaissance de 1’¢légie comme genre littéraire au niveau du lectorat comme des
institutions littéraires a I’aube du XIX® siécle ne fait guére de doute. Comme on a pu s’en
apercevoir dans la premiere partie, 1’élégie est le fruit d’une tradition poétique depuis
longtemps déja ancrée dans la littérature francaise mais aussi I’enjeu de débats théoriques déja
fort complexes. Mais a la veille du romantisme d’autres indices confirment cette

reconnaissance générique et montrent méme que 1’¢légie est une espéce poétique en vogue :
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d’une part, le dépouillement, récemment effectué par certains chercheurs, des publications en
volumes et des livraisons dans la presse laisse apparaitre clairement cette tendance ; d’autre
part, I’¢légie se révele rapidement étre un lieu et un moyen privilégiés d’insertion dans le
champ littéraire pour les générations préromantique et romantique, notamment pour les jeunes
auteurs et pour les femmes, qui accedent parfois a une certaine notoriété grace a elle, ce qui
attribue en retour a I’¢légie un prestige, certes tout relatif, mais remarquable pour un genre

encore volontiers tenu pour "mineur".

Evaluations

Lors de récentes recherches, la faveur dont jouit le genre €élégiaque de I’Empire a la
Monarchie de Juillet a pu étre estimée au moyen d’indices statistiques partiels, mais
révélateurs. Eric Francalaza' a pu ainsi mettre en évidence I’inflation de la production
élégiaque publiée en France a partir de la banque de données de la Bibliothéque nationale de
France, dont il n’a considéré que les textes frangais, en excluant ¢galement les traductions et
en ne différenciant pas les poémes isolés des recueils. L’évolution est nette : alors qu’entre
1600 et 1799, E. Francalaza trouve 52 titres (0,26 titre / an), les deux premigéres décennies du
XIX® siécle laissent apparaitre 47 titres (2,1 titres / an) pour atteindre, entre I’année des
Méditations poétiques et 1850 le nombre impressionnant de 107 titres (soit 3,6 titres / an).
L’enquéte de Catriona Seth concernant les élégies publiées dans 1’un des périodiques les plus
importants de 1’époque, 1’Almanach des Muses, fondé en 1765 par Sautreau de Marsy et dont
la publication cesse brutalement en 1833, apporte des indices concordants®. L& encore,
I’analyse se limite en bonne méthode aux poémes qui, par leur titre ou leur sous-titre, se
donnent explicitement pour des élégies, soit 167 textes. C. Seth en expose les résultats

chiffrés avec toute la distance nécessaire :

Derriére des chiffres a 1’apparence barbare qui proposent des élégies mutilées en quarts ou dixiémes, se
profile une tendance digne d’étre relevée. En moyenne, 2,4 élégies paraissent chaque année avec des
livraisons plus ou moins fastes. La moyenne avant 1789 est de 1,1 élégies (sic) par an ; au XIX° siécle,
elle passe a 4. Les pics prérévolutionnaires sont 4 en 1778 et 1780, années ou paraissent les premiéres
éditions des Poésies érotiques de Parny et des Amours de Bertin, deux sommets de 1’élégie du Siécle
des Lumieéres. Le XIXe siécle, lui, s’en donne a cceur joie : dés 1801, 6 élégies paraissent ; en 1812 il y
en a 8 et en 1825, point culminant de la série, nous arrivons a 12. Pendant la Révolution, si les Muses

! E. Francalaza, « Le statut littéraire de 1’élégie au tournant du siécle », Cahiers Roucher-André Chénier. Etudes
sur la poésie du XVIII® siécle, op. cit., pp. 13-32. Les données chiffrées que nous citons, extraites d’un
dépouillement du catalogue Opale-plus, figurent dans un tableau, p. 14. On notera que, pour la période 1675-
1759, qui compte 10 titres seulement, la moyenne doit étre rectifiée : 0,11 titre / an, et non 0,4 comme indiqué.
2 C. Seth, « L*élégie dans I’Almanach des Muses, évolution d’une sensibilité (1765-1833) », Cahiers Roucher-
André Chénier. Etudes sur la poésie du XVI11° siécle, ibid., pp. 49-61.
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restent actives, ce ne sont pas des élégies qu’elles inspirent. Aucune n’est publiée en 1793, 1794, 1795
ou 1796 ; en 1797 nous n’avons qu’une des multiples traductions du Cimetiére de campagne et, en
1798, de nouveau rien".

Intéressant a la fois la production et la réception du genre, les recherches effectuées par Jean-
Noél Pascal sur les Jeux floraux de Toulouse éclairent la reconnaissance institutionnelle de
1’élégie?. D’abord minoritaire parmi les genres des ouvrages présentés aux concours, écrasée
en particulier par la domination de I’ode et concurrencée par I’épitre (entre 1807 et 1811,
I’¢légie ne représente qu’a peine 12 % des ouvrages présentés et 22,4 % des ouvrages primés
en moyenne), 1’élégie s’affirme progressivement comme le genre dominant. En effet, entre
1812 et 1820, elle représente déja 22,1 % des textes présentés (seulement 17,1 % des poémes
primés, en revanche), alors qu’elle demeure financierement moins récompensée qu’une ode
ou qu’un discours en vers. Peut-étre faut-il voir la I’actualisation du surgissement de la
sensibilité romantique (et J.-N. Pascal rappelle d’ailleurs a juste titre que I’année 1813 est
celle de la traduction du Cours de littérature dramatique de Schlegel et de la publication du
De I’Allemagne de Mme de Staél entre autres®) ; mais cet attrait de I’élégie n’est sans doute
pas sans lien plus direct avec le succés des poemes de Millevoye. Celui-ci, qui a déja
remporté un prix aux Jeux floraux en 1807 avec « L’Anniversaire », présente avec Succes en
1811 sa célébre « Chute des feuilles » ; en 1812 parait le volume intitulé Elégies, suivies
d’Emma et Eginard®. Les résultats des Jeux floraux confirment ’augmentation de la
production élégiaque a partir de ’année des Méditations®. Entre 1820 et 1830, le recensement
de J.-N. Pascal permet d’affirmer que 1’¢légie est davantage prisée par les auteurs que 1’ode et
I’épitre, celle-ci devenant trés minoritaire : 451 odes et 145 épitres sont présentées aux
concours face a 507 élégies. Les tendances de la réception sont plus nuancées: sur la
décennie, le jury décerne un prix a 21 odes, tandis qu’il ne récompense que 15 élégies (ce qui
représente en moyenne 34,6 % des ouvrages primés). Encore cela ne refléte-t-il que la
réception institutionnelle du genre, ce qui amene a ne considérer qu’avec réserve cet indice de
la prééminence progressive accordée a 1’¢légie au sein des genres poétiques. Comme 1’affirme

J.-N. Pascal, les résultats peuvent refléter en ces années 1820 une réticence « face aux

! C. Seth, « L ¢légie dans I’Almanach des Muses, évolution d’une sensibilité (1765-1833) », ibid., p. 53.
2 J.-N. Pascal, « L’¢légie aux concours des Jeux floraux (1807-1830) », Cahiers Roucher-André Chénier. Etudes
sur la poésie du XVIII® siécle, ibid., pp. 63-89. On synthétise ici les données statistiques présentées dans le
tableau de la page 67.
%J.-N. Pascal, « L’¢légie aux concours des Jeux floraux (1807-1830) », ibid., p. 68, note 19.
*On peut se donner une idée assez précise de la réception du recueil en consultant 1’étude ancienne mais érudite
de P. Ladoué, Un Précurseur du romantisme, Millevoye (1782-1816). Essai d histoire littéraire, Paris : Librairie
académique Perrin et C*, 1912, livre Il, chapitre V, « Millevoye devant le XIX® siécle ; influence et fortune
posthume », pp. 295-361. Voir aussi, dans le livre I, aux chapitres 1V, V et VI, les nombreuses citations
d’articles, de recensions et de lettres concernant la publication des Elégies.
> On connait la fortune du recueil auprés du public et dans le champ littéraire romantique. Voir par exemple la
synthése commode de N. Courtinat dans le dossier de son livre Méditations poétiques, Nouvelles Méditations
poétiques d’Alphonse de Lamartine, Paris : Gallimard, 2004, (Foliothéque), pp. 194-205.
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affirmations doctrinales tonitruantes de la nouvelle école romantique en train de triompher »

et, peu & peu, une certaine « lassitude devant des morceaux qui se ressemblent trop* ».

Les paliers de I’inflation de la production élégiaque que les quelques investigations
statistiques résumées ci-dessus permettent de situer chronologiquement, 1812-1813 et 1820,
concordent avec la publication de deux ceuvres aux retentissements importants : les Elégies de
Millevoye et les Méditations poétiques de Lamartine. Notre ambition n’est pas ici de
déterminer dans quelle mesure ces recueils ont rencontré un godt naissant ni dans quelle
mesure ils ont contribué a I’imposer, ce qui nécessiterait une recherche plus approfondie et
orientée par 1’esthétique de la réception et la sociologie littéraire? ; ’essentiel est de noter que

le succes de ces ceuvres accompagne une mode éditoriale et une inclination du public.

Comment expliquer historiquement un tel engouement? Le traumatisme de la
Révolution frangaise a sans doute favorisé un genre accueillant a 1’expression dysphorique.
Le glissement de 1’¢élégie érotique, galante et mondaine vers la plainte amoureuse sur la perte
de I’aimé(e), puis vers la thématique plus large du deuil maternel ou filial et vers 1’éloge
funébre des héros®, rend tangible et accentue & la fois la synergie entre les blessures ouvertes
par la Révolution et la tendance dysphorique du genre. Mais le contexte historique
événementiel ne suffit pas a rendre compte des mutations idéologiques, culturelles et
littéraires dont procéde la vogue de 1’¢élégie. Sans aucun doute faut-il aussi mettre celle-ci en
perspective dans le vaste recentrement de la pensée sur I’individu qui se fait jour depuis le
XVIII° siécle (mais on en trouverait les prémices dés la Renaissance). Daniel Madelénat en a
décrit les étages constitutifs, plutdt que les étapes successives® : I’empirisme et le sensualisme
font vaciller le Cogito cartésien en faisant du sujet le réceptacle d’une somme de sensations ;
la démarche analytique des sciences adoptant un modéle mécaniste et mathématique égare
I’individu « dans la variété de I’existant® » et I’améne a un repli protecteur et compensatoire
sur le moi et son contact direct avec le monde ; le « nouvel esprit historiciste » fait du passé
un objet de fascination et incite & chercher une identité dans une réverie des origines. Ces

mutations idéologiques interagissent avec des évolutions sociales majeures. La croissance

1J.-N. Pascal, « L’¢légie aux concours des Jeux floraux (1807-1830) », loc. cit., p. 68.
2 Au reste, une telle enquéte a déja été largement entamée par Pierre Loubier dans son ouvrage La Voix plaintive
— Sentinelles de la douleur. Elégie, histoire et société sous la Restauration, Paris : Hermann éditeurs, 2013,
(Savoir lettres). On y trouvera en particulier dans le début de la « Bibliographie » (pp. 440-476) un relevé quasi
exhaustif des publications élégiaques ou ayant trait a 1’élégie pour la période 1814-1830, établi a partir de la
bibliographie annuelle de la France. L’ouvrage, dans son ensemble, interroge la vogue du genre et ses enjeux
historiques et sociaux avec une précision et une acuité qui outrepassent notre propos.
% Sur ce glissement lié a 1’« actualité douloureuse », voir en particulier C. Seth, « L’¢légie dans I’Almanach des
Muses, évolution d’une sensibilité (1765-1833) », loc. cit., pp. 56-59.
*Voir D. Madelénat, L 'Intimisme,Paris : P.U.F., 1989, (Littératures modernes), pp. 40-47.
% D. Madelénat, L Intimisme, ibid., p. 41.
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démographique et ’urbanisation galopante, posant la question sanitaire du déplacement des
cimetiéres en périphérie des villes a la fin du XVIII® siécle, rejoignent les nouvelles
incertitudes religieuses nées des Lumiéres, d’ou un profond changement des attitudes face a la
mort!. L’ascension de la bourgeoisie et les inquiétudes soulevées par le passage d’une
solidarité sociale des groupes restreints a une solidarité organique et désenclavée fondée sur le
noyau familial donnent a I’environnement un aspect « mobile, atomisé, fluide, insaisissable? »
et poussent I’individu a I’introspection. Selon D. Madelénat, ce qui se joue, en fait, c’est le

renoncement a la totalité et I’ouverture a la compréhension, au déchiffrement des signes.

L’ceuvre de Jean-Jacques Rousseau est une scansion majeure de I’histoire des ces
mutations. Le réve d’un bonheur modeste que représente la vie a Clarens dans Julie ou La
Nouvelle Héloise (1761) incarne ce repli sur la sphere intime et familiale décrit par D.
Madelénat®. Mais surtout, son ceuvre autobiographique participe du « changement de
paradigme® » que John E. Jackson a mis en évidence dans I’histoire de la représentation
littéraire de la mémoire, Rousseau inaugurant le passage d’une mémoire du mythe a une
mémoire individuelle, ol le « Moi se découvre dans sa propre profondeur mémorielle® ». Les
Réveries du promeneur solitaire (1782), en particulier, articulent de facon nouvelle le moi, le
monde et la mémoire : le moi se saisit dans la sensation pure, et « la mémoire, a laquelle
I’imagination est manifestement assimilée, se révele comme le lieu ou le sujet peut réadvenir
a son extase® » sensorielle. L’élégie amoureuse, de Millevoye & Lamartine, sera empreinte de
I’influence rousseauiste, non seulement dans ses paysages choisis, mais aussi dans sa

définition du sujet comme mémoire.

Enfin, la mode de 1’élégie est en partie imputable a certaines qualités intrinséques du
genre tel qu’il se présente a I’issue du siecle des Lumicres, et qui rencontrent les aspirations
de nouvelles générations de poétes : la souplesse, la labilité, I’indéfinition méme du genre et
la variété relative des tons qu’il peut recouvrir — du tendre au passionné — lui attirent
probablement les faveurs de la premiére génération romantique ayant soif de liberté dans

I’expression d’une sensibilité inédite.

! D. Madelénat s’inspire évidemment des travaux historiques de Ph. Ariés, et notamment de L ’Homme devant la
mort (1977).

2 D. Madelénat, L Intimisme, op.Cit., p. 43.

3 D. Madelénat, L Intimisme, ibid., p. 155.

*J. E. Jackson, Mémoire et Création poétique, Paris : Mercure de France, 1992, p. 179.

> J. E. Jackson, Mémoire et Création poétique, ibid., p. 226.

® J. E. Jackson, Mémoire et subjectivité romantiques (Rousseau, Hélderlin, Chateaubriand, Nerval, Coleridge,
Baudelaire, Wagner), Paris : José Corti, 1999, (Les essais), p. 23.
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Inscriptions dans le champ littéraire

Nous nous contenterons de quelques rapides indications sur ce point, qui appellerait
une enquéte de sociologie littéraire qui dépasse notre perspective, mais qui, comme on le
verra a I’examen des modulations du genre en ce début de siecle, la croise nécessairement en

ce qu’elle influe sur les choix thématiques, stylistiques et énonciatifs des poétes.

L’¢légie est d’abord revendiquée et cultivée par des auteurs jeunes, a I’instar de Parny,
de Bertin ou d’André Chénier au siecle précédent. Lorsque parait le volume divisé en trois
livres dans lequel il rassemble ses productions en 1812, Millevoye a trente ans. Casimir
Delavigne publie les élégies patriotiques des Messéniennes (1818-1822) alors qu’il n’a pas
encore atteint la trentaine. Louis Belmontet, de méme, publie Les Tristes & vingt-cing ans, en
1824. Nerval compose ses élégies nationales entre seize et dix-neuf ans... Eu égard a
I’espérance de vie moyenne des hommes en France qui, entre 1800 et 1850, peine a dépasser
quarante ans, la notion de jeunesse doit certes étre relativisée ; cependant, il n’est pas anodin
de constater que les auteurs reléguent parfois eux-mémes leurs élégies dans les juvenalia, en
particulier lorsque leur teneur est sensuelle ou érotique, ce qui — comme c’était déja le cas
pour les élégiaques latins — en excuse par avance et en partie les licences. Lamartine renie
méme les « pauvretés sensuelles' » que constituent les élégies qu’il avait composées a

I’occasion de ses premicres amours.

La production élégiaque féminine n’est nullement négligeable, méme si la qualité en
varie a I’évidence ; mais I’on tend a négliger encore ce qu’elle peut nous apprendre non
seulement de la place des femmes dans le champ littéraire de I’époque. Si la poésie féminine
ne peut étre qu’une catégorie vide, simple commodité pour regrouper tout un pan de la
production poétique que la critique n’a jamais bien su classer et identifier, il est cependant
certain que ’¢élégie est un genre ou les femmes auteurs trouvent I’occasion de s’immiscer
dans la sphere littéraire dominée par les hommes. L’¢élégie est une bréche que 1’idéologie du
temps leur concéde comme voie d’accés a un certain public, qu’elles se doivent d’ailleurs de
limiter pratiquement, au moins en apparence, au lectorat féminin (meres ou amantes).
Revendiquer une place dans 1’¢légie est I’un des rares moyens par lesquels les femmes poctes
peuvent penser et légitimer leur position dans la littérature, a défaut d’avoir la liberté¢ de

penser leur écriture, puisque I’absence de manifestes et de modeles éloquents est 1’une des

! Lamartine, «Premiére Préface des Méditations » [1849], Méditations poétiques. Nouvelles Méditations
poétiques,éd. A. Loiseleur, Paris : Librairie Générale Francaise, 2006, (Le Livre de Poche classique), p. 62.
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caractéristiques de cette « poésie féminine » du XIX® siécle’, qui doit s’inventer une Clotilde
de Surville ou remonter & Sapho, avant que les ceuvres de Louise Labé ne soient rééditées en
1824 a Lyon.

On ne s’étonne donc pas de voir que beaucoup de femmes poctes de la premicre
moitié du siécle ont commencé leur carriere poétique en écrivant des élégies, et en
mentionnant explicitement ce genre dans les titres de leurs premiers volumes. Victoire Babois
se fait connaitre par les Elégies sur la mort de sa fille 4gée de cing ans, puis aborde —
ambition qu’on lui reproche déja comme inconvenante de la part d’une femme — le genre de
’élégie politique avec trois Elégies nationales inspirées par la chute de I’Empire, avant
d’écrire une Epitre aux romantiques qui dénigre les jeunes poétes au profit du maitre,
Béranger. Adélaide Dufrénoy publie sous des titres plus variés : elle recueille ses productions
publiées en revues sous le nom d’Opuscules poétiques en 1806, mais rassemble ensuite ses
textes sous le titre Elégies, suivies de poésies diverses dans des éditions qui s’échelonnent
entre 1813 et 1821. Enfin Marceline Desbordes-Valmore entame sa longue carriére par
Elégies, Marie et Romances (1819), et fait paraitre en 1825 Elégies et Poésies nouvelles ; si
elle conserve toute sa vie une prédilection pour ce genre, elle n’en affiche plus le nom sur ses
recueils suivants, et sa poésie se met a explorer d’autres voies, comme en témoigne par
exemple I’engagement de ses textes sur I’insurrection des canuts en 1834 dans Pauvres Fleurs

(1839).

A n’en pas douter I’élégie continue donc d’exister a I’aube du XIX°® siécle comme un
genre institué, dont le statut demeure cependant médian, voire médiocre, en ce qu’il est encore
tenu pour "mineur", et qu’il constitue a ce titre un lieu partiellement marginal, tant6t apte a
permettre la reconnaissance d’auteurs jeunes ou féminins dans le champ littéraire, tantot
relégué ou renié comme production ne relevant pas de la haute poésie, de la littérature racée et
altiere. C’est que le genre élégiaque lui-méme, nous le verrons, est en fait peu unifié, et que
certaines de ses tendances (en particulier I’expression de la sensualité) restent I’objet d’une
certaine condamnation morale, alors méme qu’avec 1’avénement du romantisme il s’appréte a
étre promu a une (relativement) plus grande dignité, notamment en devenant propre a
exprimer une sentimentalité amoureuse teintée de metaphysique et pénétrée de religiosite,

comme I’ceuvre de Lamartine en témoigne de fagon exemplaire.

! Voir & ce propos I« Introduction » de Ch. Planté dans : Ch. Planté (dir.), Femmes poétes du XIX® siécle. Une
anthologie, Lyon : Presses Universitaires de Lyon, 2010, pp. 13-47.
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L’usage et la revendication de 1’étiquette d’« élégie » demeure donc fréquente dans les
premiéres décennies du XI1X® siecle. Pourtant, les reproches divers et parfois contradictoires
adressés au genre, depuis plus ou moins longtemps, tels que le manque de naturel et de
sincérité, la facilité, les relents érotiques, la complaisance dans 1’épanchement, semblent la
rendre d’un emploi embarrassant, ce dont témoignent son abandon par nombre d’auteurs
aprés leurs ceuvres de jeunesse (chez Nerval, chez Desbordes-Valmore), ou méme le
reniement que Lamartine expose, nous y reviendrons, dans la préface des Méditations
poétiques. Accentué par ’assouplissement taxinomique des désignations génériques, puis par
le plus radical refus nominaliste des genres qui constitue une des postures de certains ténors
du romantisme tel Hugo, cet embarras est aussi paradoxalement le signe du triomphe du
registre élégiaque, qui pénétre et irrigue progressivement nombre de genres qui lui sont plus

ou moins voisins et plus ou moins permeables.

Ainsi il faut noter que 1’élégie se trouve inclus dans une nébuleuse de termes
génériques qui reflete et favorise a la fois la diffusion de 1’¢légiaque hors de I’¢légie, dans des
sphéres génériques contigués et poreuses, souvent elles-mémes mal définies. Des les deux
premieres décennies du siécle, certains auteurs relativisent 1’importance des étiquettes
génériques, qui relévent fréquemment de I’arbitraire — comme des formes métriques
d’ailleurs, qu’on relégue a la part superficielle ou accidentelle de la création. Le but est bien
de justifier une autre approche du genre, fondée sur 1’idée de ton ou de modulation. On
percoit déja ce désir chez Millevoye, pour qui 1’élégie n’est en rien liée a une taxinomie
artificielle et souvent trompeuse. Il n’hésite pas a requalifier certains textes d’élégies, en
affirmant que « Madame Deshouliéres nous a donné, sous le nom d’idylles, une Elégie
charmante® », ou en disqualifiant les Elégies proprement dites de Marot, qui «n’en a guére
saisi le ton et le sentiment que dans celui de ses madrigaux qui finit ainsi : "Je n’ai pas eu de
vous grand avantage ; / Un moins aimant aura peut-étre mieux>" ». Avec une grande clarté, il
formule lui-méme cette nécessité de redistribution des ceuvres dans les genres qu’il tient pour
leur assignation réelle : « Si beaucoup de poémes prennent le titre d’Elégies sans en avoir le
caractére, beaucoup aussi, sans en porter le titre, sont des Elégies véritables : les exemples

s’offrent en foule dans la Bérénice du tendre Racine® ». De méme, 1’élégie ne doit jamais,

1 C.-H. Millevoye, Euvres, Paris : Granier fréres, 1874, p. 37.
2C.-H. Millevoye, Euvres, ibid., p. 40.
% C.-H. Millevoye, Euvres, ibid., p. 44.
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selon lui, étre réduite a une forme métrique spécifique. Comme de nombreux auteurs du
XVIII siécle, il englobe dans 1’élégie certains passages d’Homeére ou des tragiques grecs qui
ont trait au deuil, et exclut, non sans humour, certains textes en distiques élégiaques : « On
cite un poéte nommé Pigres, qui s’était flatté d’embellir Homeére en intercalant aprés chaque
hexameétre de 1’lliade un petit pentamétre de sa fagon. Il était possible d’obtenir le ridicule a
moins de frais’ ». Millevoye juge alors les poétes francais « plus heureux » que les Anciens,
puisque n’étant « asservis a aucune mesure déterminée, écrit-il, [1’] oreille et le gott [les]
avertissent du meétre et du rhythme commandés par le sujet », de sorte que 1’élégie frangaise
«n’en est que plus variée », pouvant indifféremment étre « en grands ou en petits vers »,
divisée « en stances » ou méme coupée « par des refrains® ». Libérée d’une taxinomie étroite
comme d’une normativité toute formelle, 1’¢légie n’est plus définie que par I’ensemble des
modulations diverses qu’elle autorise. La participation d’un texte au genre dépend dés lors
d’une évaluation d’ordre esthétique : il s’agit de percevoir le rapport d’équilibre plus ou
moins efficace, poétiquement (c’est-a-dire pragmatiquement, du point de vue de I’effet sur le
lecteur), entre la « forme » et le «sujet ». Ce rapport, c’est précisément ce que Millevoye

appelle le ton.

De son c6té, pour des raisons que nous examinerons plus loin, Treneuil s’attache a
épurer 1’¢élégie de sa veine érotique, qui ne répond pas a la fonction hautement spirituelle ou
morale qu’elle lui semble devoir assumer. Cette exclusion risque de réduire considérablement
les possibles du genre. Aussi la manipulation se dédouble-t-elle : a I’amputation d’une partie
des thémes propres a 1’élégie correspond simultanément une extension, en quelque sorte
interne, de sa gamme non seulement de formes, mais de tonalités. Treneuil commence en effet
par condamner les égarements érotiques de 1’élégie grecque et romaine, « abandonna[nt] sa
lyre a ’amour, qui ne fit entendre que des sons plus propres a amollir les ames, qu’a les
¢lever, en les portant par degrés de 1’attendrissement a la pitié, et de la pitié¢ a de plus hautes
méditations sur les grandes infortunes, objets premiers de ses nobles et pieuses

lamentations® ». La sentence définitive se pare de ’autorité de Boileau :

A présent, nous la [I’élégie] diviserons en élégie véritable et élégie improprement dite. L’élégie
véritable est celle que Boileau a définie en ces termes :

La plaintive élégie, en longs habits de deuil,

Sait, les cheveux épars, gémir sur un cercueil.
¢légie, improprement dite, est celle qui

Peint des amants la joie et la tristesse

Flatte, menace, irrite, apaise une maitresse”.

1 C.-H. Millevoye, Euvres, ibid., p. 27.
2C.-H. Millevoye, Euvres, idem.
3 J. Treneuil, Poémes élégiaques, précédés d’un discours sur 1’élégie héroique, Paris : Firmin Didot, 1817, pp.
66-67.
*J. Treneuil, Poémes élégiaques, ibid., p. 89.
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Treneuil parait vouloir remettre un peu d’ordre dans les amalgames de Boileau, encore trop
enclin a ouvrir indiment les frontiéres du genre. Le rejet des élégies érotiques et galantes,
toutes méprisables qu’elles soient, appauvrit le champ élégiaque. C’est pourquoi Treneuil
compense cette perte par une double manceuvre. D’une part, il s’autorise a annexer a 1’¢légie
des textes et des ceuvres poétiques qui ne lui ont pas été initialement attribués, en reprenant
I’argument (désormais traditionnel) de 1’essence élégiaque de certains poémes qui n’en ont ni
la forme, ni le nom. Il lui est facile, par exemple, de réassigner la majeure partie des tragédies
attiques a I’¢légie, et non seulement leurs séquences en distiques, des lors qu’il déclare
péremptoirement : « Distinguons donc, une fois pour toutes, 1’élégie du poéme en vers
élégiaques, et nous verrons chaque chose rentrer & sa place’ [...] ». L’argument a certes sa
validité : il revient a décider, si on le traduit dans le langage de la poétique contemporaine,
qu’un schéme transhistorique, et le registre littéraire qui le manifeste, priment sur le genre,
entendu comme produit historique®. Mais il sert ici un dessein précis : celui de recentrer
1’élégie sur des textes choisis pour leur dignité culturelle incontestable. De méme, un peu plus
loin, Treneuil réintégre dans 1’¢élégie des poémes de Bion et de Moschus qui en étaient jusque

la écartés par leur titre et par leur métrique :

Mais tel est I’empire ou plutot le despotisme des mots et de ’habitude, que ces deux piéces, qui sont de
véritables élégies, nous sont parvenues sous le titre d’Idylles, probablement parce qu’elles sont écrites
en vers hexameétres, et que quelques images champétres y viennent adoucir, par intervalles, la teinte un
peu sombre du sujet principal. Combien de poémes il faudrait retrancher du genre élégiaque ! et
combien de productions étrangeres a ce genre, par leur ton, leur style et leur objet, il faudrait lui
attribuer, si ’on s’en tenait rigoureusement aux régles métriques tracées par Horace® !

Libérée du poids du nom et de celui de la forme, 1’¢légie peut d’autre part s’enrichir de

modulations nouvelles, élargir sa gamme de tonalités internes :

[...] je dirais que, sous quelque titre, et sous quelque aspect qu’elle se présente, son style est toujours
proportionné a I’objet de ses chants, comme celui de la poésie lyrique dont elle fait partie. Quand elle
gémit sur le cercueil d’un parent, d’un ami, d’un homme juste, bienfaisant et vertueux, mais obscur, sa
Voix est douce, affectueuse et tendre ; verse-t-elle des larmes sur la perte d’un homme célébre ou d’un
grand personnage, qui, par sa mort, influe sur les destinées de sa nation ; déplore-t-elle un désastre
public, la ruine d’une cité, le bouleversement d’un empire ou les infortunes royales, son style s’¢léve
avec le sujet ; ses accents deviennent tragiques ; et 1’é1égie alors se présente a nos yeux sous les traits de
Melpoméne, non le poignard a la main, mais tirant de la cythare (sic) que lui préte Horace les sons les
plus élevés et les plus lugubres. Des tableaux d’une couleur tendre adoucissent de temps en temps la
tristesse et la gravité de 1’élégie héroique ; les fictions lui sont méme permises, pourvu qu’elles naissent
du fond du sujet, et qu’elles s’y rapportent. Si les maux que le poéte déplore rappellent trop vivement a
sa pensée ceux qui en sont les auteurs ou qui s’en réjouissent, I’indignation vient quelquefois méler les
éclats de sa voix aux accents de la douleur ; et les imprécations que le poéte exhale contre les coupables,
annoncent une justice qu’il exerce ou une mission divine qu’il remplit ; mais les emportements de
I’indignation doivent étre rapides comme 1’éclair, et ne pas laisser plus de traces que lui, parce que la
douleur est le caractére dominant de ce genre, et c¢’est dans ce sens que le 1égislateur du parnasse a dit :

1J. Treneuil, Poémes élégiaques, ibid., p. 74.
2 \oir sur cette question G. Genette, « Introduction a I’architexte » [1979], dans : G. Genette [et al.], Théorie des
genres, op. cit., pp. 139-148.
3 J. Treneuil, Poémes élégiaques, op. cit., p. 79.
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1 faut que le ceeur seul parle dans I°élégie’.
Exit Erato, Melpoméne s’invite dans 1’élégie et lui confére une dignité littéraire qui lui a été
longtemps refusée... Mais il est difficile de ne pas voir que cet élargissement du spectre
élégiaque fait miroiter la variéte, les irisations des poémes du recueil : élévation « tragique »,
« couleur tendre », « fictions, « indignation », « accents de la douleur », « imprécations »...
Car le discours n’est pas un trait¢ théorique indépendant, mais occupe une fonction

préfacielle, vouée notamment & la captatio benevolentiae®.

Le refus de I'autorité absolue de 1’étiquette générique, d’une sorte de fétichisme du
nom qui inférerait le genre d’un poéme de son titre, et le rejet d’'une définition purement
formelle de 1’¢légie, ne sont que les prolégomenes nécessaires a un renouvellement de 1’¢légie
dont chacun sent I'urgence. Or rejeter I'inféodation de 1’élégie a des critéres traditionnels
jugés obsolétes, c’est lui permettre de se nourrir et de se régénérer par les contacts et les
synergies diverses jusqu’a I’instaurer en tonalité a la fois fondamentale et protéiforme, en note
de fond de tout un ensemble de genres qui tourbillonnent au sein d’une méme visée
expressive. La modernité romantique peut alors inscrire 1’élégie dans un réseau dense de sous-
genres poétiques traversés et investis par la posture lyrique, voire ’ouvrir a une trans-
généricité.

Ceci se manifeste d’abord par les voisinages génériques dans la composition méme
des recueils, ou se coudoient diverses catégories de poemes, dont la reconnaissance est plus
ou moins certaine selon qu’elles poursuivent bon gré mal gré des formes héritées de la
tradition ou qu’elles mettent en ceuvre des thémes, des stratégies énonciatives ou des
dominantes tonales plus ou moins visibles. Ainsi Marceline Desbordes-Valmore juxtapose-t-
elle explicitement ses élégies a des « romances » dans le recueil de 1819. Quoique proches
des élégies par certaines thématiques (I’abandon, ’attente et la souffrance amoureuses, la
plainte de I’exil), ces romances s’en distinguent pourtant par quelques caractéristiques
formelles relativement nettes : un nombre de vers généralement moindre, I’emploi fréquent de
vers aux mesures courtes (vers simples, du 3-syllabe au 8-syllabe), et le recours habituel a
divers procédés de répétition (vers servant de refrain, anaphores et épiphores, parallélismes,
etc.), toutes caractéristiques motivées par le fait que les romances demeurent destinées a étre
chantées. De méme, les « Romances élégiaques » que publie Hippolyte de La Morvonnais en
deuxiéme section d’un volume de 1824 ne se distinguent guére des « Elégies a Palmyre » qui
précedent par leur thématique (peines d’amour, abandon, langueur) ni par leur métrique, mais

plutdt par la substitution a la monodie liée a un je unifié d’une énonciation ou domine la

1J. Treneuil, Poémes élégiaques, ibid., pp. 152-153.
2 Voir G. Genette, Seuils [1987], Paris : Editions du Seuil, 2002, (Points / Essais), p. 201 sq.
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troisiéme personne, laissant place a la mise en scéne de "personnages” divers'. Ces derniers,
devenant fréquemment locuteurs, autorisent une polyphonie que la premiere partie du livre
s’interdisait. On retrouve ainsi une différence qui sépare déja, dans les (Euvres de Millevoye,
les « Elégies » du livre premier et celles du livre second, fondées sur la polyphonie de
locuteurs antiques ; les « Chants élégiaques » qui suivent, quant a eux, se servent de

personnages locuteurs orientaux et exotiques.

Lamartine méle dans ses recueils des poemes dont les intitulés font signe vers une
certaine variété générique. Dans les seules Méditations de 1820 et 1823, se croisent odes
(« Ode », « Ode sur la naissance du duc de Bordeaux »), psaumes (« Chants lyriques de Saul,
imitation des psaumes de David »), hymnes (« La Charité, hymne oriental », « Hymne au
soleil »), dithyrambes («La Poésie sacrée, dithyrambe »), et autres « Invocation »,
« Consolation », « Stances », « Chant d’amour », sans compter des titres plus ambigus, ou
I’absence d’article tend a convertir un nom thématique en nom rhématique, en particulier a la
faveur de récurrences (« Souvenir » / « Ressouvenir du lac Léman » ; « Adieu » / « Adieux a
la mer» / « Adieux a la poésie »), ou a I’inverse procédant par thématisation de noms
rhématiques (« La Priére », « Les Préludes »). En 1824, Hippolyte de La Morvonnais publie
un volume intitulé Elégies et autres poésies, suivies de Sapho, drame lyrique ; & la suite de
seize « Elégies a Palmyre » se trouvent neuf « Romances élégiaques », dans une variation
générique assez subtile, qui tient surtout a I’emploi dominant, dans les romances, de vers
simples (7-syllabe et 8-syllabe principalement). Le volume d’Auguste Brizeux intitulé Marie
contient trois poémes baptisés « hymnes », et 1’auteur, dans sa préface, met en balance le
terme d’élégie avec celui d’idylle. Les recueils de Victor Hugo brassent également divers
genres dans le sillon du registre élégiaque, et si seuls les Feuilles d’automne sont désignées,
par leur préface, comme des élégies, Les Orientales ou Les Rayons et les ombres sont

travaillés, on en conviendra volontiers, par I’expression élégiaque.

Ainsi distillée dans divers genres poétiques (odes, hymnes, idylles, chants funebres) ou
combinée a de multiples formes (ballades, stances), 1’élégie en vient a ne plus se définir que
syncretiques, comme le chant élégiaque, dont Millevoye revendique la nouveauté, ou la
meditation et 1’harmonie qui constituent des noms géneriques propres a subsumer, dans le

lyrisme lamartinien, les frontiéres génériques traditionnelles.

Ceci nous amene a souligner que les incertitudes de la généricité auctoriale concernant

I’¢légie sont entretenues, dans le romantisme, non seulement par la difficulté¢ a définir un

1 H. de La Morvonnais, Elégies et autres poésies, suivies de Sapho, drame lyrique, Paris : Ponthieu, 1824.
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genre libéré de critéeres formels et dont la teneur imprécise est désormais désignée par le
nébuleux concept d’« élégiaque », mais aussi par le voisinage de diverses espéces poétiques
avec lesquels parfois elle s’entreméle, la modernité romantique n’appréciant guére les
frontieres étanches. L’élégie, et 1’¢légiaque, ne peuvent étre définis a 1’ére romantique sans
tenir le plus grand compte de ces contiguités qui révelent souvent des affinités voire des
hybridations possibles. Sous la banniére de 1’adjectif « lyrique », qui maintient une certaine
confusion entre des qualités musicales, des caractéristiques énonciatives et des attitudes
affectives et existentielles, la poésie devient un espace a la topologie instable, encore apte a
intégrer partiellement des aspects relevant de la chanson (chant et romance font signe vers
cette parenté) et des éléments dramatiques’ , comme en témoignent par exemple ’insertion de
« L’ Apparition de I'ombre de Samuel a Saiil, fragment dramatique » dans les Nouvelles
Méditations poétiques, 1’annexion de Sapho au volume élégiagque de La Morvonnais, ou
encore la composante dialoguée importante de plusieurs des Tristes de Belmontet, tous textes
faisant la part belle a la mise en scéne des voix et attestant d’une proximité depuis longtemps

remarqueée avec la tragédie.

Dans le champ du « lyrique » entrent aussi avec le romantisme des textes de prose
(poémes en prose, prose poétique), ce qui rend encore plus incertaine la cloture de 1’¢élégie :
non seulement, dés la fin du XVIII° siécle, on publie des élégies en prose, mais des textes de
prose poétique envahis d’élégiaque (telles les pages sans titre de Maurice de Guérin
traditionnellement appelées « Méditation sur la mort de Marie ») glissent alors aisément dans
le domaine de 1’¢légie. Celui-ci tend a une véritable extériorisation, un déport vers d’autres
domaines génériques, en particulier la prose narrative. En tant que fiction, le Joseph Delorme
de Sainte-Beuve exploite déja les effets d’une diffusion de 1’élégie dans le récit de la « Vie »
de Delorme qui ouvre le volume. Graziella de Lamartine multiplie les liens intertextuels avec
certaines des Méditations poétiques et se cl6t sur une élégie insérée (« Le Premier Regret »).
On connait également le fameux incipit du Lys dans la vallée d’H. de Balzac et 1’équivalence

qu’il établit entre le genre élégiaque et le récit des émois amoureux de Félix de Vandenesse :

A quel talent nourri de larmes devrons-nous un jour la plus émouvante élégie, la peinture des tourments
subis en silence par les @ames dont les racines tendres encore ne rencontrent que de durs cailloux dans le
sol domestique, dont les premiéres frondaisons sont déchirées par des mains haineuses, dont les fleurs
sont atteintes par la gelée au moment ou elles s’ouvrent ? Quel poéte nous dira les douleurs de ’enfant
dont les lévres sucent un sein amer, et dont les sourires sont réprimés par le feu dévorant d’un ceil
sévere ? La fiction qui représenterait ces pauvres ceeurs opprimés par les étres placés autour d’eux pour
favoriser les développements de leur sensibilité, serait la véritable histoire de ma jeunesse®.

111 est possible d’y voir un résidu de la notion classique de poéme dramatique, mais aussi la marque d’une
abolition moderne des frontiéres entre théatre et poésie qui culminera dans le symbolisme.
2 H. de Balzac, Le Lys dans la vallée [1836], Paris : Garnier-Flammarion, 1972, (G.-F.), p.45.
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Dans 1’édition de 1836 du Médecin de campagne, Balzac choisit finalement d’intituler le
septiéme et ultime chapitre du roman « Elégies », titre suffisamment significatif pour qu’il le
conserve au dernier des cinq chapitres de 1’édition de 1839. Enfin, certains récits de Nerval,
en particulier Sylvie, ne peuvent a I’évidence que rappeler la matiére et la maniére élégiaques

du romantisme.

Cependant, trés tot, et sans doute méme parallélement a cette transposition de 1’¢légie
dans le récit a tonalité élégiaque, une resistance se fait jour. Comme I’a montré Pierre
Loubier, Le Dernier Jour d’un condamné, par exemple, correspond bien a une tentative
d’échapper au «simulacre des élégies du poéte mourant ou des fictions d’écriture
posthume® » qui ont abondé dans la poésie romantique, en lui opposant la mort concréte et
violente du condamné, et ce, dés le « théatre satirique? » de la seconde préface :

Les strophes « troubadour » du poéte élégiaque de la « comédie a propos d’une tragédie » qui préface
Le Dernier Jour d’un condamné tirent les larmes aux yeux de M™ de Blinval ; ces vers rappellent les
« grands vers pleureurs » que Hugo avait pu pratiquer dans sa prime jeunesse et la violence de I’ironie
avec laquelle il disqualifie ce Romantisme modéré aux émotions « douces réveuses mélancoliques »
(surtc3>ut pas de sang, pas d’horreur !) est & la mesure de la violence tragique du fait social de la peine de
mort”.

Dans le roman, Hugo découvre selon Pierre Loubier une forme de contre-élégie plus efficace
que I’élégiec méme, tirant sa force paradoxale d’un pathétique qui n’a pas été recherché

comme tel, d’un pathétique en quelque sorte contingent ou secondaire.

Les modalités principales du genre selon P. Loubier

Dans son article portant sur «L’¢légie et les genres sous I’Empire et la
Restauration® », Pierre Loubier propose une sorte de typologie ou de classification de la
production qui s’avoue élégiaque a travers 1’identification « de quatre modalités (au moins)

différentes de 1’¢légie : métaphysique, héroique, pharmaceutique, érotique® ». Le terme de

1 P. Loubier, « Victor Hugo et I’Elégie I — Les élégies de la vie privée », communication au Groupe Hugo
(Université Paris VII) du 20 octobre 2007, accessible en ligne : groupugo.div.jussieu.fr/groupugo/07-10-
20L oubier.htm [Derniére consultation le 12 mars 2010].

2 M. Roman, Le Dernier Jour d'un condamné de Victor Hugo, Paris : Gallimard, 2000, (Foliothéque), p. 25.

3 P. Loubier, « Victor Hugo et I’Elégie I — Les élégies de la vie privée », loc. cit.

* P. Loubier, « L’élégie et les genres sous I’Empire et la Restauration », dans : D. Moncond’huy et H. Scepi, Les

Los sz

pp. 177-191.

> P. Loubier, « L’¢légie et les genres sous I’Empire et la Restauration », ibid., p. 182. P. Loubier a lui-méme
indiqué dans ses travaux suivants d’autres modalités effectives: « L’approche généalogique débouche sur la
mise en évidence et la mise en concurrence de plusieurs modalités différentes de 1’élégie : métaphysique,
biblique, héroique, pharmaceutique, érotique, nationale, populaire, etc. » (La Voix plaintive — Sentinelles de la
douleur, op. cit., p. 84). Dans le méme ouvrage, certains chapitres sont consacrés a d’autres variantes encore :
« élégie vendéenne », « élégie sociale et compassionnelle », « élégie domestique ». Nous nous en tiendrons a
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« modalités » marque bien la tension entre I'unité d’un « genre » présupposé — ne serait-ce
que par le choix auctorial de ce nom dans les titres ou les sous-titres de poémes ou de recueils
— et ses mises en ceuvre distinctes et, comme telles, repérables a la lecture (avec notre recul
historique, tout au moins). La diversité¢ n’est donc pas une hétérogénéité absolue, mais un
ensemble de variations sur un fond commun. Le principe de ces modalités, comme le montre
P. Loubier, est a chercher dans la pensée généalogique du genre : chaque modalité se rattache
en effet a une origine et / ou a des modeles spécifiques, a des « strates », qui, affirme-t-il, « se
superposent et parfois s’opposent ou se frottent™ ». Souples et perméables, de telles catégories
permettent de donner a voir de fagon schématique, a la maniére d’une coupe synchronique
large, les strates du terrain de 1’¢1égie. Nous n’ignorons pas qu’en les présentant ainsi, nous
occultons partiellement les glissements progressifs du genre dont elles procédent ; mais il ne
s’agit que d’une mise entre parenthéses momentanée du dynamisme diachronique, puisque
nous reviendrons ensuite sur ces mouvements qui travaillent, a la fois dans la théorie du genre

et dans ses réalisations poétiques, 1’élégie.

L’inspiration érotique ou I’élégie du corps amoureux

Cette premiére modalité descend, selon P. Loubier, d’une « strate » qui fait I’« objet
d’un déni quasi unanime®»: D’élégie érotique romaine et francaise. Sa composante
épicurienne et libertine, illustrée par Bertin, Parny et Chénier au XVI1II° siécle, la condamne a
un effacement relatif de la production littéraire, tout au moins en surface, et tombe parfois
sous le coup d’un verdict de rejet absolu. Nous aurons I’occasion de revenir notamment sur le
Discours sur l’élégie héroique de Joseph Treneuil, qui blame avec force 1’élégie érotique
latine comme celle du XVI1I° siécle, jugées profondément immorales et décadentes, au nom
d’une haute idée héroique et sacrée du genre qui reléve d’options chrétiennes et royalistes,
Treneuil étant lié au parti antiphilosophique et contre-révolutionnaire. Ce déni esthétique et
cette condamnation morale ne font pas pourtant immeédiatement consensus sous I’Empire, et
n’empéchent pas une relative continuité de la veine sensuelle, qui ne passe que doucement de
mode sous I’Empire et ne s’épuise qu’au début de la Restauration. Millevoye, lorsqu’il publie

son volume d’¢légies en 1812, ne craint pas d’offrir ainsi au public, notamment dans le livre I,

celles qu’il a nommées dans 1’article précité, qui nous semblent constituer une catégorisation moyenne, évitant a
la fois le risque de nier des différences sensibles et celui de multiplier & 1’envi les nuances, ce qui suffit a notre
porpos.

1P, Loubier, « L’¢légie et les genres sous I’Empire et la Restauration »,loc. cit., p. 179.

2P, Loubier, « L’¢élégie et les genres sous I’Empire et la Restauration », ibid., p. 181.
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quelques poemes relevant de cette inspiration, pour laquelle le gott des lecteurs ne s’est pas
encore tout & fait éteint. Les « pauvretés sensuelles® » écrites par Lamartine au début de sa
carriere poétique en sont un témoignage, quoiqu’il les ait bientot reniées : dans la préface
qu’il ajoute en 1849 aux Méditations poétiques, Lamartine déclare lui aussi rejeter fermement
I’¢légie épicurienne en révélant que, s’y étant adonné avec ferveur dans sa jeunesse sous
I’ascendant de Bertin et de Parny, il aurait soudain briilé ces premiers essais poétiques pour se
tourner vers une inspiration plus profonde. Mais 1’on sait qu’il s’agit certainement 1a d’une
fiction d’autodafé destinée a accroitre 1’aura d’un auteur consacré comme 1’un des piliers de
la poétique du christianisme. L’ombre de Parny régne encore a 1’évidence sur la genése des
grands recueils de Lamartine, et I’on peut se faire une idée des élégies sensuelles qu’il
compose d’abord entre 1810 et 1816 a travers I« Elégie sixieme? » et « A Elvire® », et
quelques autres traces perceptibles dans les Méditations poétiques (1820) et les Nouvelles
Méditations poétiques (1823), comme 1’a montré Paul Bénichou®. Enfin, la poésie de jeunesse
de Théophile Gautier, parait répondre précisément, non sans intention ludique, au déni de la

sensualité élégiaque largement partagé aprées 1’événement des Méditations poétiques.

L’alibi de la jeunesse

Il est ce qu’on pourrait appeler une circonstance atténuante pour les auteurs de telles
élégies : la jeunesse. La fougue et les passions de 1’adolescence légitiment, ou tout au moins
font tolérer, qu’un auteur produise des textes qui dépeignent les tourments amoureux dans
toute leur force et dans toute leur variabilité capricieuse. Dans le domaine de ’¢élégie érotique,
I’alliance de la lyre amoureuse et de la jeunesse du poete devient méme, au-dela des
éventuelles réalités sociologiques et biographiques, un théme, voire un lieu commun, du genre

élégiaque.

! Lamartine, « Premiére Préface des Méditations » [1849], Méditations poétiques. Nouvelles Méditations
poétiques, op. cit., p. 62.

2 Lamartine, « Elégie sixiéme », Euvres poétiques complétes [1963], édition de M.-F. Guyard, Paris : Gallimard,
2001, (La Pléiade), pp. 1730-1731.

¥ Lamartine, « A Elvire », ibid., pp. 1741-1742.

* P. Bénichou, « Sur les premiéres élégies de Lamartine », Revue d histoire littéraire de la France, janvier-mars
1965, pp. 27-46, repris dans L Ecrivain et ses travaux, Paris : José Corti, 1967, pp. 120-143. « C’est en effet
dans les deux grands recueils de 1820 et de 1823 qu’il faut aller chercher des vestiges des Elégies de 1816 »
déclare-t-il (p. 121), mais Lamartine n’a gardé de ces poémes de jeunesse que le meilleur ; aussi P. Bénichou
analyse-t-il ensuite les deux poeémes cités pour approcher, tant que faire se peut, le reste de la production des
années 1810-1816.
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Dans «Le Sort d’un amant » douziéme piéce du livre premier des Elégies de
Millevoye, le poéte se livre avec humour a une réflexion sur 1’¢légie d’inspiration érotique, ou
il souligne le destin malheureux de celui qui consacre ses efforts a chanter ses amours, en
cédant aux encouragements de perfides et oublieuses jeunes filles. Le poéme déroule, dans le
vers 1éger de I'heptasyllabe hérité de la chanson autant que de I’ode!, un récit entiérement

fondé sur ’argument de la recusatio latine :

J’étais jeune, une déesse

Des cieux pour moi descendit ;
Souriant elle me dit :

« Je suis I’antique Sagesse. »

Son air de sincérité

Ajoutait encore aux graces

De sa douce austérité ;

Elle ajouta : « Suis mes traces ;
Je mene a la vérité. »

Je la suivis ; mais les belles
De moi détournaient les yeux.
« Ah ! redisait ’'une d’elles,
Jeune sage est bient6t vieux. »
A ces mots, de ma déesse

Je pris congé sans retard,

Et dis a I’enchanteresse :

« Prends pitié de ma vieillesse,
Rajeunis-moi d’un regard. »

Embrasé du feu lyrique,

J osai jusque dans les cieux
Suivre 1’aigle audacieux

En son essor pindarique.

Je vis les belles alors
Accueillir d’un ris perfide
Mes poétiques transports,

Et ces colombes de Gnide
S’enfuir devant mes accords.
Elles me disaient : « Compose
De plus gracieux écrits

Dont le baiser, dont la rose
Soient le sujet et le prix. »

A cette voix adorée

Je ne pus me refuser

Et de ma lyre effleurée

Le chant n’eut que la durée
De la rose ou du baiser?.

Le jeune poete s’adonne d’abord a la philosophie, puis a la haute poésie encomiastique, pour
finalement succomber a 1’appel et a la séduction de la poésie amoureuse, dont les « belles »
sont les sournoises muses. Le récit de la recusatio, renoncement aux plus majestueuses

ambitions poétiques et régression vers une écriture proprement puérile, n’a ici, comme au

! Voir J.-M. Gouvard, La Versification, Paris : Presses Universitaires de France, 1999, (Premier cycle), pp. 105-
107.
2 Ch.-H. Millevoye, « Le Sort d’un amant », v. 1-36, Elégies, uvres, op. cit., pp. 71-73.
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début des Amours d’Ovide, rien de tragique : minées par le «ris » des belles, les postures
grandiloquentes du jeune poéte se denoncent elles-mémes par la théatralité de 1’apparition
divine puis par I’emploi ironique d’hyperboles et de périphrases usées. Les cinq derniers vers
du passage ci-dessus marquent un veritable tournant dans le poéme : 1’amant-poéete y consent
enfin a 1’¢élégie amoureuse dont il nomme les thémes (la rose, le baiser) et dont il affirme
surtout le caractere mineur. L’¢légie se trouve définie dans sa légereté lyrique, simple
effleurement de I’instrument poétique, et dans sa fugacité. Les rimes choisies signent ces
qualités du «chant » élégiaque, puisque pour la premiére fois dans le texte les rimes
féminines et masculines réduisent a 1’extréme leur différence sonore : [Re] / [ze]. L’unité
vocalique de ces rimes participe d’une esthétique de 1’atténuation et de la modulation associée
a I’élégie. Le mouvement final du poéme montre la coincidence entre la fin de la jeunesse et

I’abandon nécessaire de 1’¢légie amoureuse :

Maintenant que ma jeunesse
Traine des jours sans désirs,

Et que 1’abus des plaisirs

Me condamne a la sagesse :

Les belles, le front glacé,

Me regardent comme un ombre ;
Et pour elles, du passé

Les baisers, doux et sans nombre
Semblent un songe effacé.

Les ingrates m’osent dire :

« Nous te répétions toujours
Que les travaux de la lyre
Usaient lentement tes jours. »

Plus que vous fidéle et tendre,
Cette lyre au monument

Avec moi voudra descendre ;
Mais qui de vous sur ma cendre
Viendra réver un moment* ?

L’élégie est vouée au transitoire et, comme les plaisirs amoureux, elle use la jeunesse sans
assurer la survie de I’amour ni de la gloire poétique. Le temps de la jouissance,
prématurément consumé en ’¢élégie, fait simultanément s’éteindre la vie et se taire la lyre.
Assurément, il y a dans ce poeme tout le poids des lieux communs du tempus fugit et du carpe
diem qui se répondent déja sans cesse chez Parny, se plaignant par exemple que « Durant le
cours de [s]a triste jeunesse, / [S’il a] vécu, ce ne fut qu’un moment? ». Mais, dans une
perspective qu’on peut déja juger « moderne », si tant est que la modernité littéraire est
caractérisée par une tendance croissante a la réflexivité, le poéme noue la corrélation pour
ainsi dire factuelle entre élégie érotique et émois de jeunesse — présente dés 1’élégie latine — a

la problématique plus générale d’une fin de la poésie. La coincidence entre la mort du pocte et

L1 Ch.-H. Mjllevoye, «Le Sort d’un amant », V. 37-54, Elégies, Euvres, ibid., p. 73.
2 Parny, « Elégie X1 », v.3-4, Elégies, livre IV, GEuvres, op. cit., p. 116.
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le silence de la lyre se charge chez Millevoye, nous y reviendrons, de toute la charge
symbolique de la figure du Poéte mourant, dont on sait la fortune. L’¢légie acceéde de cette
facon a la possibilité d’étre une élégie de la poésie elle-méme, €légie de I’¢légie, poésie de la

fin de la poésie.

C’est dans cette optique qu’il faut envisager rapidement 1’ambivalence du lien entre
jeunesse et élégie chez le Lamartine des Méditations. Ce lien est affirmé a 1’envi par le poécte
maconnais dans la légende qu’il a sciemment batie autour de la genése de son ceuvre. Le
poéme final des Nouvelles Méditations poétiques dans I’édition originale de 1823 fait partie
de ces textes lamartiniens qui entrelacent avec insistance le développement de 1’ceuvre aux
aléas de I’existence du poéte rapportés avec plus ou moins d’exactitude autobiographique.
Intitulé « Adieux a la poésie », ce poéme dramatise la destinée des relations du poéte et de sa

lyre. La strophe 7 dresse le bilan de la production poétique antécédente :

Dans I’ombre, auprés d’ un mausolée,
O lyre ! tu suivis mes pas,

Et des doux festins exilée

Jamais ta voix ne s’est mélée

Au chant des heureux d’ici-bas®.

Comme le signale F. Letessier dans son édition, ce passage « définit les deux manieres
successives de Lamartine® ». La premiére est la poésie épicurienne des « doux festins », objet
d’un sévere déni, et qui constitue, selon Lamartine, I’essence méme de 1’¢élégie, genre futile,
propre a I’adolescence et aux premicres amours, que le pocte parvenu a maturité doit rejeter.
Il condamne ainsi sans appel la poésie érotique de Parny et de Bertin qui a fait les délices de
ses jeunes années et qu’il a d’abord beaucoup imitée ; de facto, il réduit le genre de 1’élégie a
cette veine qu’il tient pour puérile et sensuelle”. La seconde maniére, plus grave et plus digne,
est celle du chant funebre et de la « méditation », dont Lamartine veut a tout prix faire
coincider la naissance avec 1I’événement biographique de la mort de Julie Charles, comme en
témoigne Raphaél. La jeunesse se trouve par conséquent associée a la légereté de 1’¢élégie, et
le deuil et la méditation font venir le poete & sa maturité. Encore ne faut-il pas s’arréter 1a :
comme le suggere le titre méme du po€me, il est pour Lamartine ou ’homme ne doit plus se
consacrer a la poésie — idée sur laquelle il insiste également dans la « Premiére Préface des
Méditations » de 1849 :

! Dans I’¢dition de 1849, le poéte ajoutera & sa suite deux autres textes : « A un curé de village », antidaté de
1829, et « A Alix de V..., jeune fille qui avait perdu sa mére ».

? Lamartine, « Adieux a la poésie », v.36-40, Méditations poétiques. Nouvelles Méditations poétiques, op. cit., p.
419,

¥ Cf. la note du vers 40, dans : Lamartine, Méditations, Paris : Garnier Fréres, 1968, p. 866.

* « Pauvretés sensuelles » et « puérilités », écrit-il dans la « Premiére Préface des Méditations » [1849]. Voir
Lamartine, Méditations poétiques. Nouvelles Méditations poétiques, op. cit., p. 62.
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La poésie ne m’a jamais possédé tout entier. Je ne lui ai donné dans mon ame et dans ma vie seulement
que la place que I’homme donne au chant dans sa journée : des moments le matin, des moments le soir,
avant et aprés le travail sérieux et quotidien. Le rossignol lui-méme, ce chant de la nature incarné dans
les bois, ne se fait entendre qu’a ces deux heures du soleil qui se léve et du soleil qui se couche, et
encore dans une seule saison de I’année. La vie est la vie, elle n’est pas un hymne de joie ou un hymne
de tristesse perpétuel. L’homme qui chanterait toujours ne serait pas un homme, ce serait une voix.
L’idéal d’une vie humaine a toujours été pour moi celui-Ci : la poésie de I’amour et du bonheur au
commencement de la vie ; le travail, la guerre, la politique, la philosophie, toute la partie active qui
demande la lutte, la sueur, le sang, le courage, le dévouement, au milieu ; et enfin le soir, quand le jour
baisse, quand le bruit s’éteint, quand les ombres descendent, quand le repos approche, quand la tache est
faite, une seconde poésie ; mais la poésie religieuse alors, la poésie qui se détache entierement de la
terre et qui aspire uniquement a Dieu, comme le chant de I’alouette au-dessus des nuages. Je ne
comprends donc le poéte que sous deux ages et sous deux formes : a vingt ans, sous la forme d’un beau
jeune homme qui aime, qui réve, qui pleure en attendant la vie active ; a quatre-vingts ans, sous la
forme d’un vieillard qui se repose de la vie, assis a ses derniers soleils contre le mur du temps et qui
envoie devant lui au Dieu de son espérance ses extases de résignation, de confiance et d’adoration, dont
ses longs jours ont fait déborder ses lévres™.

Quelque simpliste que ce soit cette présentation au vu de I’ceuvre de Lamartine jusqu’en
1849, elle nous intéresse en ce qu’elle correspond a une vision particuliere de la poésie que
I’ensemble des « Adieux a la poésie » reprend et développe, et qui rabat toujours « 1’¢légie »
sur les amours de jeunesse et la futilité qui les accompagne, au profit de la « méditation », qui
en constitue un dépassement en permettant a la poésie d’accéder a la pensée, et non plus
seulement au sentiment et au désir, puis a I’expression de la foi. Paradoxalement, c’est en
récusant 1’¢élégie que Lamartine, sous le nom de « méditation », érige en modele un nouveau
type d’élégie, celui que la modernité va promouvoir, et qui peut chanter la fin du chant, se

faire élégie de la poésie.

Millevoye et le badinage

Un badinage sensuel, rémanence de la poésie libertine du siécle passé sans en étre
I’imitation, a encore droit de cité au sein de la diversité assumée des Elégies de Millevoye

telles qu’elles ont été rassemblées en 1812, notamment dans le livre .

Il reste par exemple, chez Millevoye, quelque chose d’un érotisme de la nature tel
qu’on le surprend dans les bréves notations végétales de Parny. La nature, par sa luxuriance,
protége les amants, les cache au regard d’autrui, et, garantissant le respect d’une certaine
pudeur, favorise ’épanouissement de leur sensualité. Le poéme « A un bosquet », troisiéme
piece du premier livre des Elégies, demeure a cet égard proche de la vision de la nature
comme du style du XV11I° siécle :

A UN BOSQUET.

! Lamartine, « Premiére Préface des Méditations », Méditations poétiques. Nouvelles Méditations poétiques,
ibid., p. 66.
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Salut, bosquet délicieux,

Planté par la main du mystére,
Toi dont le voile officieux
Rendit la pudeur moins austére
Et I’amour plus audacieux !
Qu’a tes voluptueux ombrages
L’hiver épargne ses outrages,
L’été, sa dévorante ardeur ;
Qu’il échappe au vent des orages,
Au fer tranchant de 1’émondeur.
Que I’amoureuse Philoméle

Ne chante que sur tes ormeaux ;
Et que la houlette fidele
Défende la branche nouvelle
Contre ’insulte des troupeaux.
Puisse I’abeille murmurante
Préférer ta feuille odorante
Méme au calice de la fleur !
Puisse enfin toute la nature
Protéger ta faible verdure,

Et te payer de mon bonheur® !

Le bosquet est un abri, qui reléve d’une féminité archétypale : 1’épaisseur végétale occulte et
recouvre, comme un « voile », sous de « voluptueux ombrages », les amants. Tout y participe
au bien-étre sensoriel : tiédeur, ambiance parfumée, harmonie du chant du rossignol et de
« I’abeille murmurante ». Mais il faut remarquer que le bosquet n’est qu’une demi-nature ; le
poéte rappelle son origine artificielle au vers 2, et supplie la «nature » d’en protéger la
verdure... Le bosquet incarne une nature maitrisée et s’apparente a une commodité libertine.
Mais surtout, la récurrence des tournures optatives laisse paraitre la crainte de sa violation,

voire de sa disparition, et indique par 1a la fragilité de I’intimité amoureuse.

Celle-ci est en effet chez Millevoye toujours transitoire, voire toujours déja perdue.
Une séquence narrative de trois poemes dans la veine de I’¢élégie érotique romaine ou libertine
— « Le Déguisement », « Le Retour » et « La Soirée » — développe le théme d’une escapade
champétre des amants loin du village ou leurs amours sont impossibles. La nature y est
chaque fois percue comme un abri amoureux bien éphémeére. Ainsi le court texte du
« Retour », qu’on peut penser plus proche de I’idylle ou de la pastorale que de 1’¢légie,

présente-t-il néanmoins le lieu intime comme déja quitté, dans une perspective élégiaque :
LE RETOUR

Sur le chaume de ces demeures
Déja le soir s’est abaissé :
Sortons de 1’asile ou les heures
Comme des instants ont passe.
Souris, Amour, si la bergere,
Quittant la grotte bocagere,

En rapporte, selon mes veeux,
Un doux souvenir dans son ame,

! Ch.-H. Millevoye, « A un bosquet », Elégies, op. cit., pp. 58-59.
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Dans ses yeux une douce flamme,
Une feuille dans ses cheveux®.

Doublement protectrice, la « grotte bocagére » est un « asile » a la fois tellurique et végétal,
aux connotations utérines, mais profondément ambigu. Bien que mettant a I’abri du temps, ou
plutdt permettant un écoulement du temps différent de celui du monde extérieur, la grotte est
vouée au transitoire : c’est une parenthése, un hors-temps dont il faut sortir pour rentrer a
nouveau dans le temps, dans I’urgence du « soir » qui « Déja [...] s’est abaissé ». De méme,
le poéme suivant évoque dans ses premiers vers une nature complice des amants, qui les met

provisoirement a 1’abri de la société et du regard des autres :

J’entends la cloche de la nuit

Qui vers la cité nous rappelle ;

Le char Iéger qui nous conduit
Fend les airs : la route s’enfuit,

Le plaisir s’enfuit avec elle.

Des simples charmes du vallon
Aux pompeux ennuis du salon

Il faut passer, ma bien-aimée !
Pour nous vingt flambeaux éclatants
Vont remplacer dans peu d’instants
Le demi-jour de la ramée®.

L’opposition paronymique du « vallon » et du « salon », que 1’antithése des vers 6 et 7 rend
immanquable, ne peut que souligner la valeur protectrice de la nature, connotée par la
courbure et I’enveloppement implicites du « vallon ». Le « demi-jour de la ramée » suggére a
nouveau I’obstacle rassurant que la couverture végétale oppose au regard inquisiteur de la
sociéteé.

Mais Millevoye ne se montre pas réellement, dans ces poémes, un chantre nostalgique
de I’intimité amoureuse. Sa vision de la nature s’y ressent encore a I’évidence de 1’érotisme
du siecle précédent, et I’opposition entre 1’intimité offerte par la nature aux amants et les lieux
de sociabilité ot régne I’interdit est un topos de la poésie libertine. A preuve les derniers vers,
déja cités, du « Retour » : la « grotte bocagere » n’est pas le véritable dépositaire du souvenir
de I’aventure amoureuse, puisque c’est la femme elle-méme, en son ame et en son corps, qui
doit en retenir le « doux souvenir » (v. 8). Tout le plaisir transgressif de 1’amourette vient
précisément d’une extériorisation progressive de ce souvenir : « Un doux souvenir dans son
ame, / Dans ses yeux une douce flamme, / Une feuille dans ses cheveux » (v. 8-10).
L’érotisme du poéme vient du secret des signes, dont I’amant-poéte espere étre le seul
interpréte possible. Comme chez Parny, I’érotisme tend vers une sémiologie confidentielle du

corps : « Car aux yeux ravis d’un amant / Le lis peut effacer la rose ; / Le coloris le plus

1 Ch.-H. Millevoye, « Le Retour », Elégies, ibid., p. 75.
2 Ch.-H. Millevoye, « La Soirée », v. 1-11, Elégies, ibid., p. 76.
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charmant / Est la paleur dont il est cause* ». Chez Millevoye, la nature peut donc parfois se
réduire au paysage convenu d’une intimité toute érotique. En cela, elle n’engage pas encore
véritablement un rapport ontologique du sujet au monde, que I’on sent poindre pourtant dans
certaines autres de ses élégies, davantage orientées vers une sensibilité préromantique, ou tout
au moins travaillées par une relation plus essentiellement dysphorique au paysage, dont nous

étudierons plus loin les modalites.

Sensualités lamartiniennes

Rassemblant des pi¢ces d’une plus grande hétérogénéité que celle de son recueil de
1820, Lamartine laisse affleurer dans les Nouvelles Méditations poétiques certaines pieces
qui, nonobstant 1’autodafé par lequel il aurait rompu avec la maniere de Parny et 1’épicurisme
de boudoir, relévent clairement de 1’inspiration sensuelle. C’est d’ailleurs a ces pieces qu’il
concéde I’appellation d’élégies, soulignant ainsi la distinction qu’il effectue entre un genre
hérité et inscrit dans une poétique de I’imitation et le genre nouveau de la méditation, relevant
d’une esthétique de D’inspiration et de I’expression : la troisieme piece « Sapho, élégie
antique » (probablement écrite vers 1814 ou 1815, et mentionnée dans une lettre a Virieu en
1816), la onziéme piéce intitulée sobrement « Elégie », auxquelles on peut au moins joindre la
dixieme piéce, « A EI*** », que les commentaires de 1849 rattachent a la méme période
d’écriture et désignent explicitement comme une élégie. « Elégie » s’ouvre ainsi par une

transparente réécriture du carpe diem :

Cueillons, cueillons la rose au matin de la vie ;
Des rapides printemps respire au moins les fleurs.
Aux chastes voluptés abandonnons nos cceurs,
Aimons-nous sans mesure, & mon unique amie? !

Le commentaire de 1849 est un désaveu catégorique de cette inspiration que Lamartine

voudrait excuser par sa jeunesse :

On voit assez, par les formes un peu mythologiques de cette élégie, qu’elle est d’une date trés antérieure
aux Méditations. Elle est du temps ou j’écrivis Sapho, ot j’imitais au lieu de sentir par moi-méme. C’est
la philosophie voluptueuse et sensuelle d’Horace, d’Anacréon, d’Epicure : ce n’est pas la mienne. Le
génie grave et infini du christianisme poétique n’a point passé par 1a°.

Le choix de retenir pourtant ce texte dans le recueil de 1823 peut-il s’expliquer uniquement
par la précipitation dans laquelle Lamartine a compose son recueil ? Peut-étre ; toujours est-il

que la présence de tels textes témoigne aussi de la position ambigué€ et mouvante de 1’¢légie

' Ch.-H. Millevoye, « La Soirée », v. 35-38, Elégies, ibid., p. 77.

2 Lamartine, « Elégie », v. 1-4, Méditations poétiques. Nouvelles Méditations poétiques, op. cit., p. 334.

¥ Lamartine, commentaire & « Elégie », Méditations poétiques. Nouvelles Méditations poétiques, ibid., p. 335.
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sensuelle en ce premier XIX® siécle, ot elle continue a survivre tout en faisant ’objet d’un

refoulement de plus en plus marqué.

Théophile Gautier : un érotisme critique ?

On oublie souvent que la poésie de jeunesse de Théophile Gautier s’est d’abord
épanouie dans 1’élégie sensuelle, et que celui-ci n’a jamais renié cette part de son ceuvre. En
1845, quand il rassemble ses Poésies complétes chez Charpentier, Gautier organise une
section intitulée « Elégies » rassemblant vingt piéces, et placée entre « Albertus» et
« Intérieurs ». Sur ces vingt pieces, dix-neuf avaient paru dans les Poésies de 1830, puis a
nouveau dans Albertus, ou L ’Ame et le péché. Légende théologique en 1833 (dans lequel le
poeme « Albertus » est placé a la fin). Méme si Gautier a remanié beaucoup de textes pour
I’édition de 1845, seule 1’élégie VII a été ajoutée, et un poéme intitulé « Elégie Il » dans le
recueil de 1830 n’a en revanche pas été retenu. La plupart des poémes qui figurent parmi les

vingt « Elégies » de 1845 ne portaient pas dans leurs titres de 1830 la mention du genre.

Il est intéressant de remarquer que, dans le recueil de 1830 comme dans 1’ensemble
constitué en 1845, les poémes présentent des situations amoureuses variées dans un ordre qui
peut paraitre peu concerté, comme chez les élégiaques latins ou comme chez Parny. On
percoit cependant, a y regarder de plus prés, une certaine concertation dans la vingtaine de
poemes de 1845, numérotés et replacés dans un ordre différent de celui ou ils apparaissaient
en 1830 et en 1833. En effet, on pourrait deviner une certaine cohérence dans 1’ensemble de

1845 (nous donnons entre parenthéses les titres des poémes dans les volumes précédemment

parus) :
I (« Méditation ») XI (« Elégie 1V »)
Il (« Le Luxembourg ») X1l (« L’Oiseau captif »)
Il (« Maria ») X111 (« Une Ame »)
IV (« Les Deux Ages ») X1V (« Clémence »)
V (« La Jeune Fille ») XV (« Souvenir »)
VI (« Elégie | ») XVI (« Stances »)
VII (« Ballade : Cher Ange... ») XVII (« Déclaration »)
VIII (« Serment ») XVII (« Nonchaloir »)
IX (« Réve ») XIX (« Justification »)
X (« Elégie 111 ») XX (« Infidélité »)

Ainsi juxtaposés et numérotés, les poémes n’apparaissent plus, dans cette édition de 1845,
comme les morceaux choisis d’une simple anthologie chronologique, mais comme un
ensemble dont la logique a été voulue par 1’auteur. Qui plus est, Gautier leur 6te, pour cette

édition, leurs titres initiaux et leurs épigraphes empruntées tant aux poetes meédiévaux et
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renaissants, témoignant de leur récente redécouverte (Alain Chartier, Marot, Ronsard, Pontus
de Tyard, etc.) qu’aux contemporains (Hugo, Charles Dovalle, Byron, Guiraud, etc.). Si bien
qu’on a pu proposer de lire cet ensemble baptisé « Elégies » — et en dépit méme de ce pluriel
— comme un seul et unique poeme recomposé par Gautier a partir de piéces auparavant
isolées. Il est vrai que la suite numérotée fait penser aux strophes du poeme « Albertus », qui
étaient de la méme maniére simplement précédées de chiffres romains. Mais les « Elégies »,
si elles sont ainsi placées sous le signe commun d’un genre unique, n’ont cependant pas
d’unité formelle. Au niveau métrique, 1’alexandrin domine, mais les poemes VII, XVII et XX
sont rédigés en 7-syllabe et le poéme VIII en 8-syllabe ; mieux, certains poémes recourent a
I’hétérométrie, telle 1’élégie XIV qui fait alterner régulicrement 10-syllabe et 4-syllabe, ou
I’élégie XIX qui enchaine 8-syllabe et 12-syllabe. L’ensemble méle de plus huit poémes
strophiques a douze poemes a rimes suivies. Outre une unité de genre qui semble postulée a
posteriori et d’autorité, il ne faut donc pas chercher ici d’unité formelle, mais plut6t une unité
thématique, celle de I’amour, qui engendre peut-&tre une certaine unité narrative. C’est du

moins une hypothese plausible.

Le poeme I constitue indéniablement une sorte d’introduction élégiaque sur le theme
de la fuite du temps. Les poémes Il a V évoquent la jeune fille, qui sort a peine de I’enfance et
qui perd peu a peu son ingénuité et sa gaieté infantiles. On peut penser que les trois poémes
suivants célébrent la beauté sensuelle de la jeune femme, avant que les poémes I1X a XI
n’insistent sur sa légéreté, son inconstance et les premieres absences douloureuses. Les
poémes X1l a XV sont nettement plus sombres et plus chargés de souci métaphysique : c’est
la mort de la jeune femme qui est ici chantée, et le poéme XV interroge ce qui survit de celle
qu’on a aimé. Les cing derniers textes adoptent le ton du badinage et de la frivolité : il s’agit
de séduction, d’érotisme oriental et de plaintes sur I’infidélité féminine. Le regroupement de
ces vingt élégies est ainsi marqué par une tension entre une succession aléatoire de situations
amoureuses typiques variées et I’ordre d’un récit amoureux sous-jacent : les premiers emois
face aux jeunes filles font naitre le trouble chez le poéte, qui prend bient6t acte de la précarité
de ’amour par la mort de 1’aimée, et se console ensuite dans des aventures sensuelles plus
volages. Cependant, le poéte ne laisse jamais se stabiliser le visage de I’amante : celle-ci est
sans cesse changeante, dans 1’age comme dans 1’apparence. Le poeéme V commence d’ailleurs

par ces vers qui insistent sur la beauté diverse de la jeune fille :

Brune a la taille svelte, aux grands yeux noirs, brillants,
A la lgvre rieuse, aux gestes sémillants,

Blonde aux yeux bleus réveurs, a la peau rose et blanche,
La jeune fille plait : ou réservée ou franche,
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Mélancolique ou gaie, il n’importe ; le don

De charmer est le sien, autant par 1’abandon

Que par la retenue ; en Occident, Sylphide,

En Orient, Péri, vertueuse, perfide,

Sous I’arcade moresque en face d’un ciel bleu,
Sous I’ogive gothique assise prés du feu,

Ou qui chante, ou qui file, elle plait ; nos pensées
Et nos heures, pourtant si vite dépensées,

Sont pour elle’. [...]

Faut-il y lire la double postulation que Georges Poulet repére chez Gautier dés ses premiers
écrits, a savoir un figement dans la «joie paienne » que procure «la perception de
I’instantané » d’une part, et le détachement du matériel et du sensible pour atteindre « le type
plastique pur’»? La jeune fille serait-elle & la fois sensualité épicurienne et modeéle
esthétique ? Quoi qu’il en soit, la succession des poémes fait sans cesse alterner des
représentations divergentes de la jeune fille ou de la femme : la brune sensible du poéme Il1I
laisse place a la blonde enfant du poéme 1V, le poeme VII fait reparaitre une beauté aux
cheveux de jais, et ainsi de suite. Le caractere méme de la femme semble insaisissable,
oscillant entre pureté et séduction, chasteté et frivolité : ainsi s’opposent par exemple le
poeme IlI, ou la jeune fille est toute sentimentale et pleure de n’avoir pas vu le poéte pendant
toute une journée, aux poemes VI et VII, ou elle est qualifiée de frivole. Le recueil est par
conséquent moins linéaire qu’il n’y parait, et la femme est d’emblée assez ambigué. Les
« Elégies » regroupées en 1845 forment donc un ensemble caractérisé par une tension entre
unité¢ et disparate qui n’est pas sans évoquer les élégiaques latins. On se souvient des
incohérences, des métamorphoses, des contrastes que les noms de Cynthie ou de Corinne
unifiaient tant bien que mal chez Properce ou chez Ovide, et de la tension permanente, dans
les Elégies et dans les Amours, entre narrativité et scénes types. Marot lui-méme n’avait-il pas
doté ses Elégies d’une méme ambiguité ? Il nous semble que Théophile Gautier travaille, dans
la redistribution de ses textes en 1845, a retrouver un méme effet, et que cela lui suffit déja a

justifier le titre d’« Elégies ».

Il serait erroné de penser que 1’érotisme de Gautier soit pour autant tout entier inspiré
par les poctes latins. En premier lieu, le poete ceéde volontiers a la mode de 1’imaginaire
oriental chargé d’une volupté langoureuse et luxueuse, dont le poeme XVIII est I’exemple

parfait :

Pour oublier le reste, et m’oublier moi-méme

! Th. Gautier, « La Jeune Fille », v. 1-13, Poésies complétes, éd. M. Dreyfous, Paris : Charpentier, 1889-1890, t.
I, p. 13.

2 G. Poulet, « Théophile Gautier », Etudes sur le temps humain | [1952], Paris : Plon, 1989, (Pocket Agora),
p.318.
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(Ici-bas étre heureux c’est s’oublier), que j’aime,
Loin du monde et du bruit, au fond de son boudoir,
Sur I’ottomane souple aupres d’elle m’asseoir !

— Cela me fait du bien et me repose I’ame.

Quel plaisir ! — Respirer cet arome de femme,

Rester la sans penser et paresseusement

Accepter comme il vient le plaisir du moment !

— Laisser aller sa vie a la regarder vivre,

Dans tous ses mouvements, 1’ceil demi-clos, la suivre,
Sentir a ses genoux, en nuages Soyeux,

Onder et folatrer sa robe aux plis joyeux,

Effleurer son bras rond plus blanc qu’un col de cygne,
Sa main d’ivoire, aux doigts sveltes et rosés, digne
D’un portrait de Van Dyck ; puis sur le fin tapis
Agacer en jouant ses petits pieds tapis

A I’ombre du jupon, comme sous la feuillée

Deux passereaux mutins a la mine éveillée !

Oh ! je I’aime d’amour ! — De blonds cheveux follets
Se dorent sur son col de magiques reflets,

A travers ses longs cils, au bord de sa prunelle,

Dans la nacre, chatoie une moite étincelle,

Et sa bouche mignarde, au parler enfantin,

S’ouvre comme une rose aux baisers du matin’.

Le lecteur est sensible aux images d’un exotisme ou les étoffes de I’ameublement et des
vétements se mélent aux matieres précieuses auxquelles le corps féminin est comparé et a ses
moirures. Mais 1’écriture érotique passe également par un habile travail sur toutes les images
de la souplesse et de I’allongement, qui miment I’oubli de soi et I’abandon des corps
(« nuages soyeux », « Onder », « col de cygne », « cheveux follets », « longs cils ») et sur les
enjambements qui accentuent encore 1’étirement maniériste du corps : « Sa main d’ivoire, aux
doigts sveltes et rosés, digne / D’un portrait de Van Dyck » (v. 14-15) et «[...] De blonds

cheveux follets / Se dorent sur son col de magiques reflets » (v. 19-20).

L’érotisme de ces poéemes de Gautier a pourtant son originalité propre et ne se prive
pas de faire entendre sa note discordante dans le concert des amoureuses romantiques éthérées
— ce que souligne avec force le poéme VI (ancienne « Elégie | ») qu’il faut considérer en

entier :

Nuit et jour, malgré moi, lorsque je suis loin d’elle,
A ma pensée ardente un souvenir fidéle

La raméne ; — il me semble ouir sa douce voix
Comme le chant lointain d’un oiseau ; je la vois
Avec son collier d’or, avec sa robe blanche,

Et sa ceinture bleue, et la fraiche pervenche

De son chapeau de paille, et le sourire fin

Qui découvre ses dents de perle, — telle enfin

Que je la vis un soir dans ce bois de vieux ormes
Qui couvrent le chemin de leurs ombres difformes ;
Et je I’aime d’amour profond : car ce n’est pas
Une femme au teint pale et mesurant ses pas,

! Th. Gautier, « Nonchaloir », Poésies complétes, op. cit., p. 83.
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Au regard nuagé de langueur, une Anglaise

Morne comme le ciel de Londres, qui se plaise,

La téte sur sa main, a réver longuement,

A lire Grandisson et Werther ; non, vraiment ;

Mais une belle enfant inconstante et frivole,

Qui ne réve jamais ; une brune créole

Aux grands sourcils arqués, aux longs yeux de velours

Dont les regards furtifs vous poursuivent toujours ;

A la taille élancée, a la gorge divine,

Que sous les plis du lin la volupté devine®.
Le poéme, fait d’une seule longue phrase, trouve son mouvement dans I’incarnation
progressive de la jeune femme, dont 1’absence est comblée par le souvenir, qui I’évoque
d’abord sous I’apparence d’une simple et élégante silhouette avant de laisser « devine[r] » une
présence charnelle beaucoup plus sensuelle. Ainsi s’impose une muse a la fagon de 1’Eléonore
de Parny contre le modéle de 1’ Anglaise sentimentale, ironiquement saisie dans un moment de
réverie sur les romans de Richardson et de Goethe. A cette sensibilité un peu miévre, le poéte
substitue le chant du corps: la tentation du blason, genre redécouvert avec la poésie
renaissante, est sensible dans les clichés des «dents de perle » et des «longs yeux de
velours ». La grande majorité des poémes rassemblés parmi les « Elégies » joue de cette
ambivalence des lieux communs de la célébration de la beauté féminine, entre reprise ironique

des conventions et maintien du pouvoir de séduction de ces images.

Il n’est pas impossible alors de s’interroger sur le sens du surgissement d’une telle
poésie érotique dans le contexte du tout début des années 1830 : ne faut-il pas la lire comme
un contrepied ironique de la poésie sentimentale qui s’est développée depuis plusieurs
décennies avant elle ? Dans ces écrits de jeunesse, Gautier suit sans doute une ligne
romantique dont les thématiques amoureuses, funebres et orientales sont déja bien
identifiées ; mais il marque déja son insatisfaction envers une sentimentalité un peu fade et
convenue. Comme « Albertus » ou comme Espafia, les «Elégies» laissent entrevoir

I’originalité d’un poéte qui s’affirme dans ses ceuvres comme un romantique ironique.

L’¢élégie érotique est certes I’objet d’un refoulement de plus en plus marqué dans la
premiére moitié du XI1X°® siécle, et il faut tenir compte de ce mépris clairement affiché a partir
de Lamartine pour une poésie de I’amour qui se tourne davantage vers la sensualité que vers
la signification métaphysique du sentiment. Mais, si elle est marginale, elle ne disparait pas
pour autant ; son sens, seul, a changé depuis le début du siécle : chez le Gautier des années
1830-1840, elle est peut-étre devenue un instrument critique efficace, qui pointe du doigt la

tendance a la fadeur et a la mic¢vrerie d’une poésie qui ne viserait que le désincarné.

! Th. Gautier, « Elégie | », Poésies complétes, ibid., p. 11.
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L’élégie « pharmaceutique » et I’élégie du ceeur féminin

P. Loubier propose de reprendre & Emile Deschamps I’appellation d’« élégies
pharmaceutiques® » pour désigner un ensemble de poémes « dominé par le théme féminin :
élégie amoureuse dans le genre troubadour, élégie maternelle, familiale, éventuellement avec
quelques touches empruntées & I’héroide latine et a la tragédie classique? ». Cette catégorie,
de ’aveu méme de P. Loubier, est plus « diffus[e]® » et serait caractérisée par la fréquence
« d’énonciations féminines (réelles ou simulées) », par quoi adviendrait une nouvelle voix, en
quelque sorte musicale, puisque 1’¢élégie alors « se frotte a d’autres genres tels que la chanson
populaire, la complainte, la romance, le lied, le monologue, voire a d’autres formes (la prose
en relation avec la traduction®) ». On le voit, cette modalité de Iélégie, aux contours bien
vagues qui reconduisent les difficultés a definir le genre lui-méme, parait reposer sur
I’inscription de I’altérité : la voix féminine, réelle ou fictive, rapporte 1’élégie a un fonds mal
le langage verbal lui-méme, ce que pourrait indiquer la contiguité de genres littéraires
marqués par leur lien a une performance musicale (chanson, complainte, romance, lied) ou

gestuelle (monologue), flt-il devenu métaphorique.

Ce «théme féminin » croise donc inévitablement la difficile question de 1’accés des
femmes auteurs a 1’élégie, qui culmine en ce début de siecle. Il est vrai que, sans négliger
Louise Labé ni Mmes de La Suze et Deshouliéres aux siécles précédents, les femmes
semblent s’étre particulierement illustrées dans 1’¢légie durant la période impériale et
romantique : H. Potez signale, dans un chapitre intitulé « Les Muses® », les ceuvres de Mme
Verdier et de Mme Dufrénoy dés les années 1770 (Mme Dufrénoy rééditant ses élégies dans
les Opuscules poétiques en 1806), les Elégies maternelles de Victoire Babois (publiées dans
la revue de la Décade philosophique en 1798, puis en volume en 1805), les élégies des
Poésies fugitives (1812) de Mme Vannez, celles de Mme Desroches recueillies en 1820, et
bien sir I’ceuvre de Marceline Desbordes-Valmore publiée a partir de 1819. Le genre offre

sans doute aux femmes une occasion rare de s’immiscer dans le champ littéraire de 1’époque

1 P. Loubier, « L’élégie et les genres sous "Empire et la Restauration », loc. cit., p. 181, p. 317.
2P. Loubier, « L’élégie et les genres sous "Empire et la Restauration », ibid., p. 180.

% P. Loubier, « L’élégie et les genres sous I’Empire et la Restauration », idem.

4P, Loubier, « L élégie et les genres sous I’Empire et la Restauration », ibid., p. 181.

*H. Potez, L Elégie en France avant le Romantisme [...], op. cit., chapitre IX, pp. 393-422.
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et d’y revendiquer leur place. Il constitue en effet I’'un des terrains privilégiés offerts (ou
concédeés ?) a ’expression de leur « sensibilité » singuliére, percue comme larmoyante, quand
les « grands genres » traditionnels leur sont encore largement inaccessibles. C’est une femme,
Pauline de Meulan, qui, selon Sainte-Beuve, déclare que « I’Elégie doit parler par la bouche
des femmes, ou du moins en leur nom [parce qu’] elles seules, dit-on, savent donner de la
grice aux passions malheureuses [et qu’] en vérité, on peut bien leur laisser cet avantage-1a* »,

confirmant de la sorte la vocation élégiaque des femmes, devenue un lieu commun.

Mais encore faut-il s’entendre sur ce que recouvre exactement le terme d’élégie quand
on le réserve ainsi aux femmes. Paradoxalement, 1’élégie "érotique" leur semble désormais
encore moins accessible en ce début de XIX® siécle qu’elle ne 1’était avant la Révolution.
S’appuyant sur des déclarations de Mme Dufrénoy et de Millevoye, Christine Planté a
expliqué avec justesse I’exclusion assez soudaine des femmes poétes hors du domaine de la

poésie amoureuse :

Ceci passe principalement par la confusion du lyrisme et de la poésie amoureuse, et par une lecture
autobiographique de celle-ci. Adélaide Dufrénoy en percoit le danger dés 1806, quand elle présente ses
Opuscules poétiques :
Mes Opuscules se composent, en partie, d’Elégies érotiques. [...] une femme [...] laisse-t-elle
échapper de sa plume quelques tendres vers, on forme la-dessus mille conjectures. Quoiqu’ils
ne soient que le produit de I’imagination, I’on va jusqu’a nommer celui auquel ils sont
adresses. [...] La crainte de ces interprétations malignes [...] me force a produire une excuse de
mes Elégies érotiques.
Elle prend ainsi conscience de la rupture historique entre le moment ou elle a publié pour la premiéere
fois ses poémes, a la fin de I’Ancien Régime, et les codes de réception qui s’élaborent au XIX® siécle.
Millevoye se demandera peu aprés
Par quelle contradiction singuliére celles pour qui les Muses semblaient avoir réservé les
accents de la douce Elégie, n’ont-elles su que ’inspirer [...] De nos jours, quelques auteurs du
sexe des Muses ont fait une heureuse exception & la loi commune. Elles avaient & triompher de
plus d’un obstacle. [...] Cette pudeur, la premiére de leurs graces, les condamne a ne célébrer
de I’'amour que ’espérance ou le regret®.

Mais le devoir de moralité imposé aux auteurs féminins n’est pas la seule cause de leur
cantonnement a 1’élégie intime, sensible, ou larmoyante. José-Luis Diaz a montré que pour
Sainte-Beuve également, «le commun des femmes auteurs doit se tenir dans certaines
limites » et que si a leur endroit «1’¢légie est prescrite », celle-ci doit étre «si possible
domestique® ». Or, la raison n’en est pas seulement morale ou sociale : elle s’ancre aussi dans

le préjugé esthétique d’une heureuse rencontre entre I’inspiration modeste du genre, réduit en

! Sainte-Beuve, « M™ Desbordes-Valmore », Portraits contemporains, Paris : Calmann-Lévy, 1888, tome II,
note 1, pp. 110-111. Le texte de Sainte-Beuve est en fait la reprise d’un article paru dans la Revue des Deux
Mondes le 1% aoit 1833, a I’occasion de la parution du recueil Les Pleurs.

2 Ch. Planté, « Quel compte donc fais-tu des femmes ? », Romantisme, n°85, 1994, « Pouvoirs, puissances :
qu’en pensent les femmes ? », pp. 69-70. Les citations viennent de la préface des Opuscules poétiques de Mme
Dufrénoy (édition de 1806) et du discours « Sur I’élégie » ajoutée a 1’édition de 1814 des Elégies de Millevoye.

% J.-L. Diaz, « Sainte-Beuve chez les Muses », Romantisme, n°77, 1982, « Les femmes et le bonheur d’écrire »,
p. 79.
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I’occurrence a la poésie intimiste et sentimentale, et le talent présupposé faible de la grande

majorité des femmes :

Comme bien de ses contemporains, Sainte-Beuve tient que les femmes n’ont pas de style, qu’elles ne
sont pas « artistes » comme on dit alors. Le plus souvent, leur talent a pour limite la réalité restreinte
d’une aventure sentimentale unique. Une fois chantée leur élégie ou publié leur roman vécu, elles en
sont vite réduites aux conventions et aux invraisemblances. A la littérature, au mauvais sens du mot.

S’impose alors I’idée que 1’¢légie, en cette orientation sentimentale et gémissante tout au
moins, est imprégnée de féminité, d’ou un amollissement du genre qui ne reléve plus des
langueurs érotiques mais de la liquéfaction lacrymale. La convenance de 1’¢légie a 1’écriture

féminine est un cliché qui parcourt toute la premiére moitié du X1X° siécle.

Or, comme 1’écrit Christine Planté,

force est de reconnaitre que les femmes poétes n’ont souvent pas facilité a leurs lecteurs la remise en
cause des clichés, en ce sens qu’elles ont le plus souvent publié¢ leurs ceuvres sans déclaration
d’intention, sans prise de position théorique, — autant dire sans mode d’emploi. Lorsque quelques
¢léments de métadiscours viennent éclairer sur le processu