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Dialogue et insertion lyrique : la poétique
théâtrale de Catherine Des Roches
Catherine M. Müller

PLAN
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La poésie comme espace de liberté

TEXTE

Péda go gique et réflexif 1, le dialogue d’origine antique est privi légié
par les auteurs de la Renais sance pour illus trer des contro verses. Eva
Kushner et Anne R. Larsen ont montré la parti cu la rité des deux
Dialogues de Cathe rine Des Roches qui font l’objet de la
présente étude 2. En effet, celle- ci y fait inter venir « un certain
nombre d’inter lo cu trices dans un genre où les voix de femmes ne
sont géné ra le ment pas enten dues », encore moins dominantes 3, et
ceci dans une pers pec tive « sociale et morale » pour susciter le débat
sur des sujets brûlants « tels que la tyrannie fami liale et les
contraintes matri mo niales impo sées aux filles, l’indé pen dance
fémi nine, le partage entre femmes des acti vités d’instruc tion et de
diver tis se ment » 4. Par ailleurs, comme le remarque Éliane Viennot, la
« dispo si tion dialo gique rece lait des poten tia lités drama tur giques que
les auteurs exploi taient ou non […]. Les huit pièces que Cathe rine
Des Roches a inti tu lées “dialogues” illus trent cette plasticité 5 ». Pour
justi fier la présence des deux Dialogues étudiés ici dans Théâtre de
femmes de l’Ancien Régime. XVI  siècle, É. Viennot mentionne l’« unité
d’intrigue », le fait que les « person nages ont une profon deur
psycho lo gique » et que « leurs échanges relèvent de la
conver sa tion » 6. A. Larsen avait déjà souligné l’aspect « mimé tique »
de ces échanges « proches du théâtre lu » qui imitent des entre tiens
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poten tiel le ment réels entre des person nages « forte ment
carac té risés » se situant dans un décor « précis » à Poitiers 7. Si notre
objectif n’est pas de démon trer le poten tiel scénique de ces œuvres,
nous verrons que les inser tions lyriques qui les ponc tuent
contri buent, comme dans la Bergerie examinée ci- après, à mettre en
lumière des éléments inex plorés de la poétique théâ trale de
Cathe rine Des Roches, en parti cu lier la poly phonie et la mise en
scène d’une auctorialité.

Le Dialogue de Placide et Sévère
Les deux poèmes insérés dans le Dialogue de Placide et Sévère en
prose ont pour objet d’illus trer les deux voix discor dantes de la
Querelle des femmes 8, en parfait mimé tisme avec la bina rité de
l’échange polé mique entre Placide, qui prône l’utilité de l’éduca tion
des filles pour garantir une meilleure obéis sance à leur père ou une
compa gnie plus agréable à leur futur époux, et Sévère qui insiste sur
le danger de l’instruc tion fémi nine pour la famille et la société 9. Ce
dernier cite un poème dépré cia teur contre les femmes savantes qu’il
a décou vert chez son voisin tout aussi miso gyne que lui 10. Voici les
poncifs qu’illus trent les six quatrains : les capa cités rhéto riques et
poétiques d’une femme la rendent présomp tueuse face aux grands
auteurs ; elle est inces sam ment de mauvaise humeur et rancu nière,
irres pec tueuse des membres de son cercle fami lial, imbue d’elle- 
même pour la prétendue supé rio rité de sa beauté, de sa grâce et de
son savoir, et parfai te ment inca pable de s’occuper de son ménage. En
conclu sion : il faut fuir une telle créa ture de peur d’encourir son
mépris :

2

Fuiez donc la Femme sçavante, 
Recher chez plus tost l’ignorante. 
L’une pour roit vous mespriser, 
L’autre se laisse mais triser. (p. 207)

L’anti nomie banale des termes « Fuiez »- « recher chez »,
« sçavante »- « igno rante », « L’une »- « L’autre » et « mespriser »-
« mais triser » résume à elle seule la pola ri sa tion cari ca tu rale entre
ces deux extrêmes. Que cette cita tion doive rester lettre morte est
ironi que ment traduit par le fait qu’elle orne une tapis serie placée
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devant une cheminée. Placide rétorque d’ailleurs que Sévère tire ses
vers d’« autho ritez » bien « enfu mées » 11 !

Le poème lu par Placide, au contraire, est une chanson composée par
sa propre fille, Pasi thée, juste ment en réponse à une injonc tion de
silence, pour illus trer, dans un élégant dépla ce ment rhéto rique qui
fait du « Silence » un « orne ment » et l’associe à l’« Eloquence », que
« les Dames » à « la parole gracieuse » comme Cornélie, Cléo bu line
ou Porcie savent « docte ment deviser » et « Sont dignes de
philo so pher » :

3

Je pense bien que le Silence 
Est l’ombre du vrai ornement, 
Comme la discrete Eloquence, 
Lumiere de l’entendement. 
     Quand la parole gracieuse 
Qui sçait docte ment deviser, 
Peut d’une vie vertueuse 
En tout se faire authoriser, 
[…] 
Voiez les filz de Cornelie, 
Qui rendent leur nom immortel, 
Ensui vant la Philosophie 
Du rare exemple maternel. 
     Et regardez Cleobuline, 
Qui persüade sagement 
Son Pere de se mons trer dine 
D’un si riche gouvernement. 
     Voiez la fidelle Porcie, 
Recueil de toutes les vertus, 
Qui à la mort comme en la vie, 
Voulut suivre son cher Brutus. 
     Lors vous connois trez que les Dames 
Sont dignes de philosopher, 
Voiant ce beau nombre de Femmes 
Entre les hommes triom pher. (p. 209-212)

Le carac tère polé mique de ces vers est accru par les verbes « voiez »
et « regardez » intro dui sant les exempla philo gynes, un emploi
théâ tral de l’impé ratif repris ensuite dans le « Voiez, Seigneur
Severe » du plai doyer paternel pour légi timer le discours de sa fille 12.
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Paral lè le ment aux modèles antiques de Pasi thée, son père propo sera
dans le fil de sa conver sa tion un cata logue de « sages sçavantes qui se
font renommer de nostre tans », une occa sion pour Cathe rine Des
Roches de s’inscrire dans une commu nauté de femmes lettrées 13.

Bien qu’elle soit argu men ta tive et écrite en octo syl labes comme celle
de Sévère, l’inser tion lyrique de Placide ne se limite pas à un rôle de
contre- diction. Elle confère à la conver sa tion dialec tique une autre
dimen sion que nous le lais sait supposer l’entrée en matière, à savoir
une simple confron ta tion entre deux anta go nistes dans le but de
persuader le lecteur du bien- fondé des argu ments de l’un ou de
l’autre. En effet, l’emploi d’une compo si tion poétique réalisée par sa
fille est davan tage qu’une illus tra tion concrète et, pour ainsi dire,
perfor ma tive des idées de Placide : elle repré sente pour l’autrice la
possi bi lité d’ajouter, par une élégante mise en abyme, une réponse
fémi nine aux adver saires de la Querelle des femmes ; elle lui offre de
surcroît l’occa sion de faire advenir au cœur du dialogue une créa tion
poétique de femme qui ne soit pas unique ment la démons tra tion de
la vertu d’une fille instruite, mais l’inscrip tion de son auctorialité.

4

Ce n’est pas un hasard si dans l’entre tien qui suit entre Iris et
Pasi thée, la voix de cette dernière se mani feste en direct, non plus
par le souvenir paternel, mais par sa propre énon cia tion, dans la
tempo ra lité même de la pièce.

5

Le Dialogue d’Iris et Pasithée
La portée didac tique des poèmes inter calés est plus que jamais
exploitée dans le Dialogue en prose entre les deux filles de Placide et
de Sévère 14. Il s’agit de sept inser tions de poésies réci tées, lues,
commen tées ou chan tées par la savante Pasithée 15 pour instruire
l’igno rante Iris qui lui rend visite. Sa subti lité prévaut dans
l’ensemble du Dialogue. Parce qu’Iris se plaint de l’humeur chan geante
de son père, Pasi thée l’instruit sur la loi natu relle de la variété.
Devi nant que la jeune fille est elle- même la cible d’accu sa tions
d’incons tance (ce qui s’est avéré dans le Dialogue précé dent par la
bouche de Sévère 16 et se confir mera peu après par celle d’un ancien
amant, Nirée), Pasi thée, dans sa cour toisie, établit un lien entre son
inter lo cu trice et « la belle Deesse, de qui [elle porte] le nom » et qui
« a toujours une robe chan geante » 17. Elle lui récite ensuite de

6
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mémoire un long blason des fleurs écrit par un certain Philide pour
exem pli fier que la splen deur d’un jardin est créée par sa diversité 18 et
attribue les flat teuses descrip tions d’un des quatrains au visage de
son invitée :

Voiant la belle fleur d’Iris 
Eclater sa celeste flame, 
Je voy de l’Amour le dous ris, 
Dans vos yeux messa gers de l’ame. 
[…] 
Il me semble Iris, que vostre beauté se voit repre santée par ces vers.
(p. 227-228)

Pour préparer son amie à décou vrir la poésie, Pasi thée attire son
atten tion au moyen de quatre stra té gies didac tiques qui s’avère ront
effi caces : partir d’un problème soulevé par son élève et qui la touche
person nel le ment (l’incons tance de son père), lui faire comprendre un
concept abstrait par un exemple acces sible qui éveille son
imagi na tion (la beauté physique 19), véri fier qu’elle a vrai ment envie
de savoir 20 et gagner sa faveur pour garantir son adhé sion (par le
géné reux trans fert d’un poème destiné à une autre).

Cette première occur rence d’une forme versi fiée dans le dialogue en
prose est emblé ma tique de la pers pi ca cité de la péda gogue, à la fois
dans ses choix (des octo syl labes bien écrits) et dans la manière de les
présenter. Iris est désor mais suffi sam ment confiante pour s’ouvrir à
l’appren tis sage, confronter des thèses et partager ce qui la
préoc cupe, notam ment les critiques dont elle est l’objet. Elle réagit
ainsi, en confron tant le compli ment de Pasi thée au reproche de son
ancien amant :

7

Ce n’est pas l’opinion de Nirée. Il me compare à cete Iris qui paroist
en l’air ; disant qu’elle denote la pluie, et moy les pleurs, qu’elle est
courbe, et moy mal- droite, qu’elle se tient opposée au Soleil, et moy
à la Raison, qu’elle est chan geante, et moy variable, que ses beautez
sont fauses, et les miennes faintes. (p. 229)

Malgré un certain rythme dans le balan ce ment anti thé tique, cet avis
dépré cia teur n’a pas le statut d’un poème composé par Nirée, mais
d’un discours rapporté par Iris. En résulte une critique du style et du
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manque de fonde ment argu men tatif dont l’ambi guïté volon taire
n’échappe pas au lectorat :

Céte compa raison est assez gentille, mais fort mal exposée. Vous
resem blez de vray la celeste Iris. Car elle est envoyée de Dieu aux
hommes pour un presage de bon- heur paisible, et vous étes heureux
signacle de l’honnéte Amour. (ibid.)

Rassu rante, Pasi thée se fait commen ta trice et philo sophe, repre nant
une à une les anti thèses pour les contrecarrer 21 avant d’émettre son
propre juge ment :

Et vrai ment, je croy que cét homme auda cieux ne vous a point assez
veüe pour vous connoistre, ou quelque dépit luy a fait tenir ce
propos. (p. 230)

Nait alors entre elles une conni vence qui fait basculer la conver sa tion
pour un temps dans la confi dence et révèle aux yeux des spec ta trices
et spec ta teurs le drame d’une fille inculte, soli taire et mal aimée de
son frère et de ses parents querel leurs, qui condamnent sa conduite
et cherchent à la marier à de riches partis qu’elle dédaigne.
Indi rec te ment, Iris est invitée à partager sa peine et, partant, les
mauvais poèmes reçus de ses admirateurs.

La deuxième inser tion en vers dans ce dialogue est, par contraste
avec celle de Philide, une médiocre décla ra tion d’amour composée
par Éole :

8

Ma belle Iris, mon Amour, 
Vostre beauté singuliere 
Par sa plai sante lumiere, 
Fait dedans moy un beau jour. 
[…] 
Je vous pry’, que la rigueur 
De vostre imploiable Pere 
Ne vous rende plus austere, 
Ny plus cruelle à mon cueur. (p. 232-233).

Écrite en hepta syl labes sur des poncifs stylis ti que ment peu travaillés,
elle est aussi ironique que le quali fi catif d’« éventé 22 » dont
Pasi thée affuble son auteur ! La fille de Placide sert de lectrice (parce
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que sa pupille prétend ne pas pouvoir la lire dans sa totalité 23) et
donne poli ment raison à Éole « de louanger » les « graces » de sa
belle pour rassurer Iris ; elle insiste toute fois sur le manque de
respect qu’il montre à l’égard de Sévère 24 – un élément crucial dans
l’œuvre de Cathe rine Des Roches, la vertu étant indis so ciable de la
connais sance. Avant de la quitter, la jeune fille rede mande à sa
confi dente son opinion sur l’« amou reuse Chanson 25 » d’Éole (c’est lui
qui la requiert par l’inter mé diaire d’Iris 26 dans l’espoir d’être flatté,
bien qu’il s’insurge contre les femmes instruites). Dans sa repartie,
Pasi thée fait de l’amant non pas un inven teur, mais un transcripteur
de la réalité ; d’objet du poème masculin, Iris est nommée « sujet »
dans son commen taire :

La Chanson est agreable pource que vous en étes le sujet : mais ce
n’est pas l’inven tion d’Eole. Car aiant veu ce qu’il dit, en vostre visage,
il l’a seule ment trans crit. (p. 260-261)

L’Iris réelle est plus digne de louanges que celle qui figure dans le
portrait versifié. Par cette glose, le Dialogue critique la manière dont
certains rimailleurs galants s’emparent des topoi selon lesquels
l’inspi ra trice n’existe que pour l’effet qu’elle opère sur le poète
amou reux ou le renom qu’elle lui garantit 27.

Iris requiert encore son avis sur un poème reçu de Nirée qui la traite
de « monstre tétu » et parle de sa beauté passée 28. Pasi thée s’en
trouve stupé faite : « Mais pour quoy dit- il cela, Iris ? Vous ne fûtes
jamais plus belle que vous étes 29. » La péda gogue se met à écouter
les témoi gnages d’Iris et à l’inter roger sur ses senti ments, ses
inten tions, ses espoirs, pour fina le ment l’encou rager à lire, écrire,
jouer de la lyre, apprendre l’éloquence, et rester seule si son amant
n’apprécie pas les compagnes cultivées 30.

9

Elle lui cite ensuite un quatrain d’alexan drins pour faire l’éloge de la
vertu, orne ment de l’esprit, qui demeure quand la beauté se flétrit, un
moment clé de son argu men ta tion signalé bien sûr par son style
élevé :

10

Belle, ne crai gnez point de tomber à mépris, 
Bien que plusieurs hivers vous ternissent la face, 
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Decorez vostre Esprit de Vertus et de Grace, 
Car la Vertu retient ce que les yeux ont pris. (p. 246)

Et pour prouver à Iris que les hommes cultivés appré cient les
femmes instruites 31, elle l’informe par deux vers octo syl la biques
qu’« Ange Poli tian admira[it] » l’érudite Cassandra Fedele avec qui il
entre te nait une corres pon dance : « Céte Cassandre Fidelie / Le
sainct honneur de l’Italie. » (p. 246) À partir de cette mention d’une
célèbre écri vaine, les inser tions lyriques restantes seront deux
longues chan sons compo sées par des femmes, dans deux registres
diffé rents : une plainte amou reuse et un chant joyeux.

À travers celle de Chariclée 32 qui se lamente de la future absence de
son parfait amant sur le point de partir à la guerre, Pasi thée suggère à
Iris de garder à l’esprit « les mal- heurs qui viennent pour aimer » ou
de « viv[re] sans amour » 33. Malgré la tris tesse du propos annoncé,
Iris veut danser ; plutôt que d’exprimer son éton ne ment, Pasi thée
acquiesce en la compli men tant, sachant combien ce passe temps
compte pour elle 34 :

11

IRIS.  
Chantez- la donc, je vous suplie Pasi thée : car main te nant je suis en
humeur de danser.

PASITHÉE.  
Iris, vostre oraison est tant persua sive, que ne pouvant refuser ce
qu’il vous plaist, je la diray : acommodez- la du mieux que vous
pourrez à vostre danse. (p. 252)

Cet échange illustre bien l’humour qui sous- tend toute la pièce.
Cathe rine Des Roches parsème les discours de Pasi thée d’allu sions
savantes que seul comprend son public lettré, sans pour autant
rendre le person nage d’Iris aussi ridi cule que l’était son père dans le
dialogue précé dent. La subti lité et la bien veillance de Pasi thée sont
toujours au premier plan, même si sa façon de gloser les paroles d’Iris
– comme ici l’expres sion topique « je vous suplie » deve nant « une
oraison » « tant persua sive » – ajoute du piment à la scène.

Pour la première fois dans cette conver sa tion, la danse se mêle au
chant, avec la consé quence, au niveau diégé tique, qu’Iris est

12
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impli quée par le corps autant que par l’oreille – ce que les
péda gogues, de Rabe lais à Montaigne, consi dé raient comme une
meilleure façon d’apprendre –, et sur le plan méta tex tuel, que le
chant se double d’une perfor mance visuelle.

En outre, cette inser tion lyrique au féminin se diffé rencie dans le
dialogue parce que, par la bouche de deux chan teuses, Chari clée sa
créa trice et Pasi thée son inter prète, elle amène à prêter l’oreille à
diffé rents sons du texte, non seule ment à « la douce voix » et à
« l’harmonie » de l’amant, mais aussi aux eaux du Clain qui
murmurent et battent les « Roches », symboles de la fermeté et de la
constance de l’être aimé :

13

Nymphes, hôtesses de ces boix, 
Qui tenez vostre court segrete, 
Aiant ouy la douce voix 
De mon vertueux Phila rete : 
     Vous n’entendez plus rien si dous, 
Qu’etoit sa gentille harmonie, 
Bien que Pan soit autour de vous, 
Qui le clair Apollon defie. 
     Et vous, petit Clain argentin, 
Qui de vos ondes crépelées 
Murmurez douce ment sans fin, 
Courant aux prochaines valées, 
     Vous ne voiez rien de si pur 
Dedans vos sources crystallines, 
Vous ne touchez rien de si dur 
Batant vos Roches aimantines. 
     Que le cueur plain de fermeté 
De mon bien- aimé Philarete 
Est pur, et constant arrété 
Aux liens d’une Amour discrete ! (p. 252-253)

Les trois sources d’inspi ra tion du chant entrent en réso nance dans
ces premières strophes : le Poitou natal, la tradi tion de la Pléiade et le
nom de famille de Cathe rine. Que ce triple ancrage auto ré fé ren tiel et
sonore inter vienne préci sé ment dans la première chanson fémi nine
de ce dialogue est un puis sant hommage à la créa tion poétique et
l’une des plus belles reven di ca tions de l’autrice du bien- fondé de sa
fermeté et de sa constance dans sa vie et son œuvre. Cette
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affir ma tion de soi se perçoit en outre dans l’envoi de Chari clée qui
prône la soli tude, même doulou reuse, en s’adres sant, dans une mise
en abyme, à sa propre chanson censée rejoindre son audi teur absent :

Et vous, Chanson, abandonnez 
La soli taire Chari clée : 
Alors que vous l’entretenez, 
Sa soli tude en est trou blée. (p. 255)

Comme il fallait s’y attendre – et c’est encore un clin d’œil amusé à la
diffi culté qu’éprouve Iris à saisir ce qu’elle aime et à trouver les mots
pour le dire – la chanson ne corres pond pas à son humeur :

PASITHÉE.  
[…] 
Et bien, Iris, qu’en dites- vous ? est- elle aisée à dancer ?

IRIS.  
Nenny pas beau coup, Pasi thée, il m’est advis qu’elle est trop, là, je ne
sçay comment, elle n’est pas assez…

P. Voulez- vous dire qu’elle n’est pas assez gaie ?

I. Ouy, ouy, c’est cela mesme.

P. En diray- je une plus gaillarde.

I. Je le veux bien, mais prenez aussi la Viole.

P. J’en suis contante pour l’amour de vous. Je diray la Chanson de la
belle Alcyoné : elle est toute pleine d’alegresse. (p. 255-256)

Cet échange prosaïque après une séquence parti cu liè re ment lyrique
fait sourire mais traduit l’amour de Pasi thée et sa volonté de rendre
son élève heureuse. Par son humour et ses varia tions de ton et de
registre, la poétique adoptée par Cathe rine Des Roches garantit aussi
un renou vel le ment du spectacle.
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Après les octo syl labes de Chari clée, sont chantés les vers
hété ro mé triques d’Alcyoné. Or, même par une chan son nette, l’autrice
met en avant le pouvoir de la créa tion fémi nine, d’autant qu’à la voix
elle ajoute l’instru ment. Alcyoné exprime en effet de façon spécu laire
l’impact des modu la tions de son chant sur ce qui l’entoure :

14

Pour ouïr mes chansons 
Chacun s’apréte, 
Et mémes les Poissons 
En feront féte. 
     Un pris dedans les retz 
Folâtre et saute, 
Selon que ma voix est 
Ou basse ou haute. (p. 258)

De six et quatre syllabes, la versi fi ca tion reflète le carac tère sautillant
de la chanson à danser. Si cette compo si tion est, sur l’ensemble des
strophes, une célé bra tion de la nature et de la sainte lumière que
l’Enfant Amour répand sur terre 35, elle est aussi l’occa sion pour
Pasi thée de rendre compte, au- delà de la modestie de sa propre voix,
de la perfor ma ti vité de celle de sa consœur :

La douce voix d’Alcyoné donnoit beau coup de Graces à céte
Chanson. Vous m’excu serez s’il vous plaist, Iris, si je ne l’ay pas assez
bien repre santée. (p. 259)

En la représentant par sa voix et sa viole, Pasi thée réac tua lise la scène
décrite par Alcyoné comme si les person nages et les événe ments
chantés se mani fes taient sous les yeux d’Iris. Quoi de plus théâ tral
que cette hypo ty pose par le truche ment de deux perfor mances
fémi nines ? Quoi de plus naturel aussi qu’Iris, peu encline à lire et à
parler, l’accom pagne par le mouve ment ? La danse, plaisir interdit par
Sévère, est une fois de plus encou ragée par Pasi thée, comme s’il
fallait que le spec tacle poétique et musical devienne acces sible à l’une
et l’autre femme. Si l’élève s’ouvre à l’éven tua lité de la lecture, c’est
d’abord parce que son amie sait, par sa voix et sa viole, l’inclure dans
une poésie vivante.

Dans ce Dialogue d’Iris et Pasithée, les inser tions lyriques sont avant
tout didac tiques, à la fois dans l’économie du texte pour que

15
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l’instruc tion puisse advenir et, sur le plan méta tex tuel, pour que les
lectrices et lecteurs entendent la voix d’une femme lettrée et
vertueuse, d’abord comme glos sa trice et critique de poèmes
mascu lins, ensuite comme inter prète de chan sons fémi nines qui
mettent en scène une rela tion amou reuse où la dame est sujet ou qui
célèbrent la soli tude comme un lieu de réflexion et de création.

Or, grâce à cette super po si tion de voix, Cathe rine Des Roches offre
bien plus qu’un pendant féminin (et filial) au dialogue masculin (et
paternel) qui précède ; elle ouvre le genre même du dialogue
huma niste, d’abord, comme l’ont suggéré A. Larsen et E. Kushner,
parce qu’elle intro duit une femme lettrée en posi tion domi nante (qui
renvoie parfois à celle de l’autrice), mais surtout parce que les
prota go nistes ne sont pas figées dans leurs rôles de maîtresse et de
disciple, où la seconde devrait être modelée pour acquiescer à la doxa
de la première, mais évoluent l’une par rapport à l’autre. De sorte que,
lorsque les deux filles ont quitté la scène virtuelle de la chambre, la
souplesse et la joie demeurent autant dans les paroles mélo dieuses de
Pasi thée que dans les vire voltes de la dansante Iris. Si le dialogue
visait à la décou verte de la sagesse, celle- ci est à cher cher dans
l’ouver ture à l’autre et la soro rité plutôt que dans le chan ge ment
unila téral de l’élève. Tout porte à croire que ces inser tions lyriques où
les voix poétiques se répondent visent à faire basculer la conver sa tion
dialo gique dans une poly phonie qui renvoie à l’esthé tique même de
l’œuvre ouverte de Cathe rine Des Roches.

16

La Bergerie
Très apprécié au Moyen Âge, le genre théâtral 36 qu’est la pasto rale
est en vogue en France dès le milieu du XVI  siècle où les traduc tions
des églogues latines et italiennes inspirent de nombreux poètes de
« l’école du Clain » à Poitiers 37. La Bergerie qui nous occupe ici a été
ample ment étudiée par Anne Larsen, d’abord dans l’apparat critique
de son édition des Secondes Œuvres des dames Des Roches, puis dans
un article qui appro fondit le rapport que l’érudite poite vine entre tient
avec ses sources potentielles 38. Là où Cathe rine Des Roches se
distingue dans son appro pria tion de la pasto rale, c’est dans son
emploi de figures fémi nines libres et culti vées, autant dans leurs
réponses amou reuses et philo so phiques aux prota go nistes mascu lins
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– eux aussi dissem blables des héros arca diens – que dans leurs
inter ac tions les unes avec les autres. Les quatre femmes de cette
Bergerie ne sont pas unique ment meneuses du jeu amou reux ; elles
jouent égale ment un rôle central dans la progres sion et
l’orne men ta tion du récit. En d’autres termes, elles servent aussi bien
à véhi culer un propos nova teur par leurs idées plurielles sur l’amour,
qu’à inflé chir le genre de la pasto rale lui- même, en incar nant une
multi pli cité de voix respon sables de l’elocutio, de la narratio et de la
dispositio de la pièce.

La distor sion géné rique dans cette Bergerie n’est pas sans rapport
avec celle des deux dialogues dont il a été ques tion plus haut.
Toute fois, la poésie ne vient pas ici s’inter caler dans la prose. Bien
que le prosi mètre soit une constante du genre pastoral en France à
la Renaissance 39, la prose est remplacée par l’alexan drin,
confor mé ment aux préceptes des arts poétiques contem po rains :
« Cous tu mie re ment [la Bergerie] se faict en vers Alexan drins
et Elegiaques 40 ». Or, chez Cathe rine Des Roches, l’alexan drin n’est
pas unique ment l’apanage du récit et du discours enco mias tique. Le
style élevé alterne avec le style moyen indé pen dam ment du mètre,
même dans les inser tions lyriques, dont trois sont octo syl la biques et
deux en hepta syl labes. Comment comprendre ces chan ge ments
métriques et, plus large ment, l’inter ac tion entre narra tion, poésie et
chanson dans la pièce ? Dans quelle mesure la versi fi ca tion reflète- t-
elle la pensée amou reuse et la fonc tion poétique des person nages ?

18

La réci pro cité amoureuse

Les trois chan sons en vers octo syl la biques servent à illus trer la
compa ti bi lité des amants au sein de deux couples qui présentent une
concep tion de l’amour diamé tra le ment opposée, l’une dans la
mouvance néopla to ni cienne (Violier et Amaranthe), l’autre rele vant de
la jouis sance épicu rienne (Fleu rion et Marguerite).

19

Pour chanter la passion dont le plaisir est immé diat, les voix
mascu line et fémi nine s’entre mêlent et se répondent. Tout comme
l’amante doit néces sai re ment être présente hic et nunc pour Fleu rion,
elle doit concré tiser cette imma nence dans une chanson partagée
dans le temps même de l’énon cia tion. Berger et bergère célèbrent les
bien faits de leur atta che ment mutuel en le justi fiant par un
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paral lé lisme théma tique et formel, l’un repre nant systé ma ti que ment
le motif, l’image, le ton ou le registre lancé par l’autre. Ce chant à
deux voix est le miroir et la démons tra tion de leur compli cité
amou reuse :

Margue rite, mon cher souci, 
Voulez- vous pas chanter aussi ? 
Sus, mon cueur, chan tons à l’espreuve 
Le bien qui en l’amour se treuve. (p. 163)

La formu la tion « chan[ter] à l’espreuve » de Fleu rion est une façon de
faire du poème, dans son contenu et sa forme, une incar na tion de
leurs senti ments partagés. Margue rite reprend la rime et le vers final
pour confirmer que le chant n’est pas fiction mais preuve de ce qu’elle
éprouve :

Depuis, ô gracieux Pasteur, 
Que je vous tiens pour serviteur, 
J’ay tous jours fait heureuse espreuve 
Du bien qui en l’amour se treuve. (p. 163)

Violier, en revanche, chante son amour spiri tuel en l’absence de sa
dame et voit la récep tion même de sa chanson comme une occa sion
pour son amante à la « douce voix » de lui donner âme :

Allez, ma petite Chanson 
Saluer la belle Amaranthe : 
Recevez ame par le son 
De sa douce voix qui m’enchante. (p. 163)

Ce n’est qu’à la fin de la pièce qu’Amaranthe, que tout le monde loue
mais que personne ne voit ni n’entend, – et qui par là- même se fait
désirer aussi dans l’horizon d’attente des lectrices et lecteurs – va
répondre par un chant.

Des voix de femmes libres
Toute fois, les inser tions lyriques de cette œuvre ne se limitent pas à
ces deux couples. Une des origi na lités de Cathe rine Des Roches est
de faire entendre deux person nages fémi nins, Rose line et Pensée, qui
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ne sont pas objets d’un amour masculin, mais que les autres admirent
et écoutent : en effet, elles font figures d’auto rité, d’un côté parce
qu’elles sont obser va trices, sensibles, géné reuses, capables de
« prédire » qui va tomber amoureux 41, et de l’autre parce qu’elles sont
à même de philo so pher sur l’amour 42, l’amitié et la liberté 43. Ces
deux bergères sont d’ailleurs celles dont l’appa rence, les actions, les
émotions et les initia tives sont dépeintes avec le plus de détails et
de théâtralité.

Pensée, par exemple, est blasonnée par Margue rite avec un
enthou siasme qui souligne, au passage, l’impor tance, chez Cathe rine
Des Roches, de l’éloge féminin sous la plume d’une femme 44 :

22

Je la voy, mon Berger ! Je voy ses blonds cheveux 
Enlassez propre ment de mille petis neux, 
Je voy de ses yeux verts les divines flameches, 
De Venus le brandon, de Cupidon les fléches, 
Je voy de son beau frond l’ivoire blanchissant, 
De ses levres je voy le corail rougis sant ; 
Je voy son col marbrin, sa ronde lette oreille, 
L’arc de ses beaux sourcis, et sa joüe vermeille, 
Je voy son port gaillard, sa grave majesté. 
Mais je voy cheminer d’un pas mal arrété 
La belle Rose line, elle est toute ennuyée : 
Pensée la sous tient douce ment apuyée 
Sur son bras delicat ; elles viennent vers nous. (p. 165)

On constate dans cet exemple combien les alexan drins peuvent être
raffinés dans la bouche des bergères et comment la tran si tion s’opère
entre descrip tion et action dans les quatre derniers vers. Ce blason
est scandé à partir de la forme verbale anapho rique « je voy »,
réitérée sept fois (et reprise pour dési gner les gestes des deux amies),
un verbe qui rappelle la concep tion préva lente depuis le XII  siècle que
l’amour entre par la vue et que Cathe rine Des Roches expli ci tera plus
avant dans un dialogue avec Amour chanté par Roseline 45.

e

Pensée est à son tour sensible au portrait élogieux que Violier a
dressé de sa bien- aimée et montre sa hâte de partir à sa rencontre.
On notera les verbes révérer et avoir en prix :
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Rose line, je veux accom pa gner vos pas. 
Je revere Amaranthe, et ne la connois pas ! 
Mais de son Violier l’amour si vehemente 
Me fait avoir en pris les graces d’Amaranthe. (p. 170)

Cette soli da rité des bergères est renforcée dans le texte par une
célé bra tion de leur amitié, qui établit un contraste avec les
senti ments de l’amant « transi », éloigné de sa dame. Par ailleurs,
l’inter pel la tion « mon cher souci » reprend celle qu’avait employée
Fleu rion pour s’adresser à Margue rite et connote la proxi mité :

ROSELINE.  
Pensée, mon cher souci, 
Cepen dant que l’Amaranthe 
Tiendra Violier transi 
En un penser qui l’enchante, 
     Chan tons de la liberté, 
Car la liberté des Dames, 
C’est la plus belle clarté 
Qui puisse luyre en leurs Ames. (p. 173)

Le poème de Rose line sur la liberté est le seul dans la Bergerie qui
inter vienne sans aucune amorce diégétique 46, au milieu d’une
inter ac tion entre deux autres person nages. De fait, elle met fin à la
rêverie de Violier et inter rompt la conver sa tion qu’il entre tient avec
Pensée, cette dernière cher chant à comprendre les spéci fi cités des
senti ments du berger pour Amaranthe.

L’arrivée inat tendue du thème de la liberté des femmes est reflétée
par l’adop tion d’un nouveau mètre dans cette Bergerie : l’hepta syl labe.
Cette chanson est d’autant plus marquante que le mot « liberté » est
réitéré deux fois et que la méta phore néopla to ni cienne de la lumière
dans l’âme est appli quée cette fois à la liberté et non pas à l’amour.
Pensée répond à Rose line en prônant la diver sité et en spéci fiant que
l’amour tel qu’elle le conçoit n’est pas incom pa tible avec la
« fran chise » :

24

PENSÉE.  
Rose line, les espris 
Ne se treuvent tous de mémes, 
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L’un se plaist bien d’estre pris, 
L’aultre de vivre à soy- mémes. 
     Mais une sainte amitié 
Ne fait perdre la fran chise : 
Le Ciel est d’amour lié 
Quand la Terre il favo rise. (p. 174)

Rose line, comme pour donner raison à Pensée mais sans le dire
expli ci te ment, demande la permis sion de chanter une chanson sur
l’amour. Pour montrer son acquies ce ment et la compli cité qui règne
entre elles, son amie reprend la strophe initiale de Rose line. Ce
refrain fait écho à la seule autre reprise de vers qui existe dans cette
Bergerie, celle entre Fleu rion et Margue rite mentionnée ci- dessus,
créant par là même une corres pon dance entre la réci pro cité
amou reuse du couple épicu rien (en vers octo syl la biques) et la
compli cité amicale entre les deux bergères (en heptasyllabes).

La conver sa tion poétique entre les deux amies ressort dans cette
pasto rale par le biais d’une autre carac té ris tique : la « jolie »
« chanson » « amou reuse » entonnée par Rose line est la première à
être donnée à entendre non pas comme une compo si tion propre,
mais comme l’inter pré ta tion d’une autre voix, celle d’un garçonnet. Ce
choix reflète à la fois le style « plaisant 47 » du chant et sa
théma tique : un entre tien dialogué avec le petit Cupidon. C’est la
première fois aussi qu’une conver sa tion surgit dans une inser tion
lyrique comme une mise en abyme du dialogue en cours dans la
progres sion diégétique.

25

Cette chanson en hepta syl labes, par sa struc ture dialo gique faite
d’inter ro ga tives, répond d’une certaine manière aux ques tions que
Pensée avait adres sées à Violier, comme s’il fallait qu’au cœur de cette
pasto rale, deux femmes ques tionnent la tradi tion poétique en vogue,
avec ses poncifs néopla to ni ciens et sa repré sen ta tion de Cupidon 48.
En effet, même si les dialogues avec Amour, si fréquents dans la
poésie de la Pléiade, mentionnent les attri buts attendus – la nudité
de l’enfant, sa petite taille, ses flèches, sa soli tude, son triomphe –, le
Cupidon de Rose line ne blesse jamais à l’aveugle et n’est pas impliqué
dans la jalousie destruc trice. Il instaure la paix et donne la vie.

26

Tous les aspects relevés concourent à faire de cette inter ac tion entre
les deux bergères un instant privi légié et surpre nant, comme si l’objet
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de cette pasto rale était non pas tant l’échange amou reux que
préfi gu rait l’entrée en matière des vers de Violier, qu’une réflexion
fémi nine sur l’amour, la liberté et l’amitié. De fait, c’est Rose line, celle
qui a lancé ce chan ge ment formel et théma tique, qui aura le dernier
mot dans la pièce !

Or cette inter ac tion si prégnante entre les deux amies inter vient juste
avant l’intro duc tion en alexan drins du person nage clé de la pièce,
Amaranthe, qui incarne l’immor ta lité par la poésie. La descrip tion de
la bien- aimée de Violier arrive sans tran si tion dans le récit, comme si,
une fois de plus, il fallait souli gner l’excep tion que repré sentent les
vers hepta syl la biques entre Pensée et Rose line et en faire un moment
véri ta ble ment à part, suspendu dans le récit, sans
attaches structurelles.

28

Pour signi fier leur conni vence, les deux femmes décrivent, en
alexan drins cette fois, la tant attendue Amaranthe qui, par là même,
n’est pas mise en exergue unique ment par son amant, mais égale ment
par l’obser va tion et les réflexions de ses consœurs.

29

Pensée voit d’abord appa raître une « nymphe » et une « Déesse »,
sans savoir qu’il s’agit de l’amou reuse de Violier :

30

Rose line, je voy aupres d’une fontaine 
Une Nymphe qui est de beauté plus qu’humaine. 
Elle apuie son bras encontre un Olivier, 
Et met dedans son sein des feuilles de Laurier, 
Son sein où j’entrevoi deux pommetes jumelles,
Mes yeux n’en virent onc, ce croi- je, de si belles. 
Ce n’est que neige et lait : son visage riant 
Ressemble propre ment un Soleil d’Oriant. 
Ha ! c’est une Déesse ! ô beauté nompareille, 
Que vous remplissez l’œil d’une douce merveille ! (p. 177)

Outre la reprise désor mais topique du verbe « voir », elle parsème ses
vers d’effets de style dignes d’un pané gy rique de person nage divin,
avec son lot de répé ti tions, d’inter jec tions et de méta phores
pétrar quistes, dont l’olivier et les feuilles de laurier, qui signalent la
renommée d’Amaranthe. Son « je voy » trou vera sa glose dans le
« vous voiez » de Rose line, accentué par sa recherche d’assen ti ment :
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ROSELINE.  
Pensée, vous voiez celle qui tient espris 
Le gentil Violier, qu’en jugent vos espris ?

PENSÉE.  
C’est doncques Amarante, ô Dieu, qu’elle est gentille. (ibid.)

De figure poétique, l’amante devient person nage incarné. Au terme
de ce « plai sant voiage 49 », véri table pèle ri nage buco lique vers le
« païs bien- aimé » de la rencontre amoureuse 50, Amaranthe est enfin
montrée aux yeux des lectrices et lecteurs comme une preuve du
bien- fondé des louanges qui précèdent :

ROSELINE.  
Vous ne veistes jamais une plus sage fille, 
Son Esprit, de vertus et letres curieux 
Surpasse de beau coup la grace de ses yeux. (ibid.)

Et pour couronner le tout, la dame vertueuse va se mettre à chanter.
Cette fois, l’impé ratif se déplace de « voiez » à « éscoutez » ; l’amour
(entré par la vue comme le rappe lait le petit Cupidon de la
chan son nette précé dente) ouvre la voie à une autre admi ra tion,
perçue par l’oreille :

PENSÉE.  
Elle va prendre un luc [luth], éscoutez, ell’ acorde 
Sa gracieuse voix et le son de la corde. (p. 178)

Autant pour les prota go nistes que pour le lectorat, toute la pièce se
construit sur l’avène ment de cette voix fémi nine attendue, qui
marque la trans for ma tion d’un objet de discours en un sujet chantant.

La voix d’Amarante

Amaranthe est un nom fréquent de l’églogue au XVI  siècle, mais chez
les dames Des Roches, il devient, en plusieurs endroits de leurs
œuvres, symbole d’immor ta lité par la poésie et de beauté éter nelle
(parce que cette fleur autom nale pourpre, appelée aussi passe- 
velours, ne se flétrit pas 51). Dans cette Bergerie, la belle immor telle
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est portée aux nues par Violier aussi bien pour ses « beautez » qui
« Ne se verront jamais ternies » que pour son « Esprit nompa reil /
Qui [la] fait estimer Divine » 52. Amaranthe n’est pas unique ment
présentée comme une muse, mais égale ment comme une bergère
musi cienne et savante qui sait donner une âme aux chan sons de
Violier – peut- être une allu sion à son rôle de commen ta trice et
d’inter prète – et y répondre par son talent de compo si trice. Déjà dans
l’ouver ture de la pièce, avant même de la nommer, le berger adop tait
le terme surpre nant de « discours » pour quali fier sa bien- aimée 53.
Les vers de cette dernière revi sitent les notions de l’amour
présen tées jusque- là dans la Bergerie de Cathe rine Des Roches.
Fondée sur des anti thèses typiques de la poésie pétrar quiste, sa
compo si tion ne loue ni l’essence spiri tuelle et poétique de l’amour de
Violier, ni la passion tangible de Fleu rion et de Margue rite. Elle ne se
contente pas non plus de la sainte amitié de Pensée, ni de la vision
heureuse de Rose line où Amour est une force vitale et paci fi ca trice.
Elle met en avant la diffi culté de se situer dans ces concepts et le
besoin de les ques tionner, les inter ro ga tives topiques étant au centre
de la construc tion du chant :

Mon Dieu, si l’Amour est amer, 
Qui rend sa prison si plai sante ? 
S’il est dous, qui fait pour aimer 
Sentir douleur si violente ? 
     Si c’est un Roy sage et benin, 
Qui luy fait bour reller la vie ? 
S’il est Tyran, pour quoi sans fin 
Veut- on suivre sa Tyrannie ? 
     S’il est liberal, et faut- il 
Le soub çonner d’ingra ti tude ? 
S’il est ingrat et inutil, 
Que ne fuit- on sa servi tude ? 
     S’il observe tous jours la Foy, 
Qui le fait nommer infi delle ? 
S’il est menteur, qui rend sa loy, 
Entre les Mortelz immor telle ? 
     Si son brandon luit saintement, 
Comment peut- il bruler une ame ? 
Et s’il la brule aussi, comment 
Peut- elle vivre en telle flame ? (p. 178-179)
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Or, même si la dernière strophe d’Amaranthe, d’appa rence
conci liante, réaf firme les « effetz » para doxaux de Cupidon dans un
style binaire, tantôt chias mique, tantôt fondé sur le paral lé lisme,
truffé de topoi anti no miques si fréquents dans le lyrisme amoureux,

O feu amou reu se ment dous, 
O douces flames amoureuses, 
En vivant et mourant pour vous, 
La vie et la mort sont heureuses. (ibid.)

c’est en réalité une glose fémi nine en alexan drins, prise en charge par
Rose line, qui conclut la Bergerie :

Voilà de Cupidon les effetz tant divers, 
Qu’Amaranthe fait voir dedans ces petits vers : 
Et cete affec tion naïve ment decrite 
Fut chantée autre fois par Sincere et Charite. (p. 180)

Par l’emploi des termes « petits vers » et « affec tion naïve ment
decrite », le commen taire de Rose line substitue, à une vision topique
de l’amour, l’allu sion intra tex tuelle à l’échange poétique d’inspi ra tion
pétrar quiste et néopla to ni cienne entre Sincero et Charite 54. Cette
allu sion peut être vue comme une occa sion pour l’autrice poite vine
d’attri buer à la bergère lettrée la même vision du « chaste amour »
que prônait Charite 55, à moins qu’il ne s’agisse de rendre visible les
nuances de la réflexion amou reuse, dans ses œuvres, et la diver sité
des person nages fémi nins qui les formulent. N’ayant d’Amaranthe
qu’une seule chanson construite à partir de ques tions rhéto riques sur
la nature de l’amour, il n’est guère possible de tran cher. Toujours est- 
il que le fait de confier à Rose line, celle- là même qui a chanté la
liberté des dames, le soin de conclure la pièce nous semble placer
cette « affec tion » sous un éclai rage parti cu lier suggé rant sinon la
poly sémie du moins l’ouverture.

Cette allu sion finale est égale ment fonda men tale pour souli gner le
para doxe de l’écri ture selon Cathe rine Des Roches. Tandis que
toute sa Bergerie est écrite dans un parler hautement qui aurait pu,
selon sa préface, lui être reproché compte tenu de la condi tion des
bergers, elle choisit de terminer son œuvre sur l’allu sion de Rose line
au style humble d’Amaranthe, person nage qui symbo lise pour tant
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l’incar na tion d’une parole aussi belle qu’immor telle. On peut se
demander si ce geste conclusif n’a pas valeur de
captatio benevolentiæ, comme dans l’Épître intro duc tive à sa mère, où
il était précisé que seul le roi David avait véri ta ble ment le droit,
dans ses Psaumes, d’allier l’éloquence à l’artifice :

MA MERE, je ne m’excu seray point d’avoir fait parler des Bergers plus
haute ment qu’il n’appar tient : car ce seroit presumer leur avoir apris
ce que je ne sçay pas, veu qu’ilz ne disent sinon ce qui leur est inspiré
par moy. Vray ment, quand je pense à l’éloquent sçavoir de ce grand
Prophete qui de Berger est devenu Roy [David], j’ay honte d’ouïr
deviser mes pasteurs avec si peu d’arti fice […]. J’espere aussi que
vostre œil vigi lant [celui de sa mère, protec trice de ses écrits
= agneaux] empes chera qu’ilz ne soient devorez par les Bestes
cruelles […]. (p. 152-153)

Les dévo reurs de brebis que pour raient être les lecteurs se
conten te ront toute fois de son « je ne m’excu seray point ». Le choix de
registre lui incombe, et elle reven dique son auto rité de créa trice :
« ce qui leur est inspiré par moy ». Tout au long de son œuvre, cette
posture affirmée est trans mise par les poses fictives et réfé ren tielles
de femmes lettrées (dont Charite, Pasi thée, Amaranthe 56), signi fiant
qu’au- delà du topos de modestie, les « petits vers » de la bergère sont
là pour asseoir le discours savant de l’autrice.

Or, si cette préface renvoie, de façon para doxale, au parler
« haute ment » des bergers en même temps qu’à leur « peu d’arti fice »,
et si les octo syl labes d’Amaranthe, la prota go niste la plus lettrée de la
pièce, sont consi dérés comme de « petits vers » alors qu’elle mérite
pour eux l’olive et le laurier, que cherche à nous exprimer Cathe rine
Des Roches sur la poétique de sa Bergerie ? L’alexan drin qu’elle
adopte, confor mé ment au genre, comme mètre prin cipal, ne suffit- il
pas à incarner le style élevé ?
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Nous avan ce rons ici l’hypo thèse que le parler hautement pour
lequel elle ne s’excu sera pas se situe juste ment dans ce para doxe,
illustré par le mélange des formes que nous avons mis en évidence.
Or, cette varietas est d’autant plus inté res sante que l’alexan drin
assume plusieurs fonc tions et est mis dans la bouche de tous les
person nages, savants ou non. Orné d’effets de style, il n’est pas fleuri
seule ment pour discourir sur les sphères éthé rées de l’amour. Aussi
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complexe que peut l’être la prose dans le prosi mètre pastoral 57, il
n’est pas employé unique ment pour marquer la progres sion
diégé tique, mais prend en charge tour à tour l’expositio 58,
le monologue 59, la narratio 60, le dialogue 61 – incluant
les salutations 62 et les interpellations 63 – le débat philo so phique
et amoureux 64, la description 65, le blason 66, le commentaire 67, et
l’intro duc tion d’une partie des chansons 68. Bien plus que discursif, il
est souvent lyrique, comme le montrent le blason de Pensée ou la
descrip tion d’Amaranthe, proposés respec ti ve ment par Margue rite et
Rose line. Il peut aussi véhi culer l’humour et même l’ironie 69. Comme
dans la conven tion théâ trale, il est parfois scindé pour illus trer de
promptes réparties 70.

C’est peut- être alors dans la conjonc tion des multiples facettes des
trois mètres adoptés que réside l’audace de ce style. À l’inté rieur
d’une pièce en alexan drins, mètre lui- même porteur de variété
stylis tique, rhéto rique et théma tique, l’inser tion d’octo syl labes et
d’hepta syl labes dédiés respec ti ve ment à deux types de discours
lyriques, tantôt sur l’amour (néopla to ni cien et épicu rien), tantôt sur
l’amitié et la franchise, nous semble refléter plus qu’un simple « plaisir
intel lec tuel et esthétique 71 ». En effet, le mélange entre formes
versi fiées de douze, huit et sept syllabes produit un véri table
« spec tacle de la parole poétique 72 » au féminin, dans la mesure où
les vers sont déclamés et chantés par quatre prota go nistes qui en
sont aussi les compo si trices. Les trois mètres choisis par l’écri vaine
poite vine pour hautement orner sa Bergerie attestent donc à nos yeux
une mise en valeur de la liberté et du ques tion ne ment jusque dans
l’exploi ta tion diver si fiée des formes.
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La poésie comme espace de liberté

En fin de compte, les diffé rentes prota go nistes exami nées se
défi nissent par leur singu la rité et leur libre arbitre et reflètent ce que
l’autrice propose dans ces pièces : faire résonner un lyrisme féminin
que ses prédé ces seurs n’avaient pas inclus et qui s’arroge cette fragile
mais si puis sante place où la liberté des dames est possible, aussi bien
pour celles qui choi sissent d’évoluer dans le domaine amou reux
(Margue rite et Amaranthe) que pour les Pasi thée, Rose line et Pensée
qui reven diquent en premier lieu l’étude, la poésie, le chant, l’amitié
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NOTES

1  Ce choix géné rique est auto re pré sen tatif et auto ré fé ren tiel, au sens où
l’auteur, en faisant entendre des voix discor dantes, se dédouble, deve nant à
la fois acteur et spec ta teur des sujets contro versés mis en dialogue. Voir
Jacque line Ferreras, Les dialogues espa gnols du XVI  siècle ou l’expres sion
litté raire d’une nouvelle conscience, Lille, Atelier national de repro duc tion
des thèses, 1985, p. 1008, citée dans Anne R. Larsen, « La réflexi vité dans les
dialogues de Cathe rine des Roches (1583) », dans Jean- Philippe Beau lieu et
Diane Desrosiers- Bonin (dir.), Dans les miroirs de l’écri ture : la réflexi vité
chez les femmes écri vains d’Ancien Régime, Dépar te ment d’études fran çaises,
univer sité de Mont réal, « Para graphes », 1998, p. 61-71. Cette réfé rence p. 61.

2  Eva Kushner (dir.), Le dialogue à la Renais sance : histoire et poétique,
Genève, Droz, « Cahiers d’huma nisme et Renais sance », 2004, p. 270.

3  E. Kushner précise qu’avant Cathe rine Des Roches, les prota go nistes
fémi nines appa rais sant dans les dialogues l’étaient en qualité de figure de
désir ou d’élève à instruire (ex. Sophie chez Léon L’Hébreu, Pasi thée dans les
premier et second Solitaire de Pontus de Tyard) et ne se trou vaient jamais
dans une posture domi nante, même lorsqu’elles étaient lettrées et se
permet taient, comme la Pasi thée de P. de Tyard, de remettre en ques tion
des postu lats (Le dialogue à la Renaissance, op. cit., p. 252, 256, 261, 269).

4  A. Larsen, « La réflexi vité dans les dialogues de Cathe rine des Roches
(1583) », art. cité, p. 61-62, 71.

5  Éliane Viennot, notice de présen ta tion, « Cathe rine Des Roches », dans
Aurore Évain, Perry Gethner, Henriette Goldwyn (dir.), Théâtre de femmes de
l’Ancien Régime, t. I : XVI  siècle, Saint- Étienne, PUSE, « La cité des dames »,
2006, p. 513.

et l’indé pen dance – un espace de liberté inédit et trans gressif occupé
par Cathe rine Des Roches elle- même.

L’elocutio lyrique, chantée ou non, en « formes singulières 73 » ou en
alexan drins, qui se déploie dans les deux Dialogue et la Bergerie, aura
donc permis à l’écri vaine une mise en scène de la parole fémi nine
dans tous ses états, une sorte de poésie en acte et en présence, une
manière auda cieuse d’ouvrir non comme une utopie litté raire mais
comme une possi bi lité réelle une voix/voie libre pour les femmes.
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6  Ibid.

7  Made leine Des Roches et Cathe rine Des Roches, Les Secondes Œuvres
[1583], Genève, éd. Anne R. Larsen, Droz, « Textes litté raires fran çais », 1998,
p. 40-41. Toutes les cita tions des Dialogues et de la Bergerie proviennent de
cette édition abrégée dorénavant LSO.

8  Pour comprendre le contexte des argu men taires philo gynes et
miso gynes qui foisonnent dans les écrits mascu lins et fémi nins, de Chris tine
de Pizan à Cathe rine Des Roches, on consul tera notam ment Armel Dubois- 
Nayt, Nicole Dufour naud et Anne Paupert (dir.), Revi siter la « querelle des
femmes » : discours sur l’égalité/inéga lité des femmes et des hommes, de 1400
à 1600, Publi ca tions de l’univer sité de Saint- Étienne, « L’école du
genre », 2013.

9  Deux autres brèves inser tions en vers appa raissent dans le discours de
Placide. Par la première, un quatrain d’octo syl labes, il illustre la rela tion
entre la raison et l’instruc tion pour contre carrer l’absurde compa raison de
Sévère entre « la grande suffi sance » des hommes et « l’imbe cil lité de ces
petites Bestioles » que sont les femmes : « Ceux qui ont un peu de raison /
L’accroissent bien par la Sçience, / Mais elle quite sa maison, / Aux maux
que traine l’Igno rance » (LSO, p. 193-194). Dans la seconde, il cite
l’alexan drin « Femme qui cherche Amour merite qu’on la fuie » (ibid., p. 216)
pour prouver que la femme instruite sait rester modérée dans ses élans
amou reux et modeste dans son compor te ment en société, à l’inverse d’Iris
qui recherche éper du ment des préten dants, ce dont se plaint Sévère.

10  Ibid., p. 206-207.

11  Ibid., p. 207.

12  Voici la conclu sion ironique de Pasi thée pour faire taire son adver saire :
« Si pour tant vostre gentillesse / Veut suivre le commun erreur, / Puisse
quelque sotte Mais tresse, / Bien tost vous dérober le cueur. / Qu’en tout ce
que vous pourrez faire, / Soit pour servir, prier, crier, / Jamais vous ne
puis siez luy plaire, / Ny de ses mains vous delier ». Placide en profite pour
trans férer la mise en garde enjouée à son propre inter lo cu teur : « Voiez,
Seigneur Severe, la seule puni tion que demandent les Dames gentilles pour
ceux qui les ont offen cées. » (LSO, p. 212).

13  Luisa Sigea, Laura Terra cina, Olympia Morata, Ippo lita Torella (épouse de
Casti glione dont on sait aujourd’hui que c’est lui qui a rédigé l’œuvre qui lui
avait été attri buée), Proba, ainsi que (la légen daire) Clémence Isaure. À la fin
de sa liste, il déplore la mort de Diane de Morel (LSO, p. 217-221). Pour une
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analyse appro fondie des écri vaines mention nées dans l’œuvre de l’autrice
poite vine, voir A. Larsen, « Teaching the influence of Renais sance women
writers on one another : the case of Cathe rine Des Roches », dans Colette
H. Winn (dir.), Teaching French women writers of the Renais sance
and Reformation, New York, The modern language asso cia tion of America,
2011, p. 254-264.

14  Ce dialogue date vrai sem bla ble ment de l’été 1582 (LSO, p. 251, n. 48).

15  Aussi forte et indé pen dante que la femme savante du Collo quium Abbatis
et Eruditæ d’Érasme, bien plus auda cieuse que le person nage éponyme de
Pontus de Tyard dans les deux Solitaire (puisque chez Cathe rine
Des Roches, « c’est Pasi thée qui mène le jeu dans une situa tion de maître à
élève »), la prota go niste péda gogue serait, selon A. Larsen, inspirée de deux
dialogues d’Olympia Morata, une autrice évoquée par Placide. Pour la
mention de ces sources ainsi que des indices textuels corro bo rant cette
thèse, voir LSO, p. 50-53.

16  Les lectrices et lecteurs ont déjà entendu ce reproche de la bouche de
Sévère dans le Dialogue précé dent : « Ses façons variables ont merité le nom
qu’elle ha. » (LSO, p. 215).

17  Ibid., p. 224.

18  « Je veis l’autre jour des vers entre les mains de Philide, qui
repre sen toient toutes les beautez d’un visage sur le pour trait des fleurs, qui
par l’incons tance de leurs dife rentes couleurs embel lissent un
Jardin. » (ibid., p. 225-226).

19  « Je voudrais, Iris m’amie, que vous peus siéz imaginer une personne, de
qui toutes les parties se resem ble roient sans aucune diver sité : comme aiant
le poil, les yeux, le teint, et la bouche, tout d’une couleur. Vous connois triez
combien telle crea ture seroit déplai sante à voir, au pris d’une qui estant
ornée de l’incons tante varieté des couleurs, ha les cheveux dorez, le frond
blanc, le sourci brun, les yeux vers […]. » (ibid., p. 225).

20  Les amorces de cette première inser tion lyrique sont donc essen tielles :
« Les [vers de Philide] avez- vous retenus, Pasi thée ? / PASITHÉE. Ouy bien,
Iris, et les diray volon tiers, s’il vous plaist de les entendre. / IRIS. Je vous en
suplie. / PASITHÉE. Ecoutez donc. » (ibid., p. 226).

21  Ibid., p. 229-230.

22  Ibid., p. 232.
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23  « [Éole] m’a donné une amou reuse Chanson que je ne puis lire
entie re ment : tenez, lisez- la, Pasi thée. » (ibid., p. 232) Rien dans le texte ne
nous indique si la pupille n’est pas vrai ment capable de la lire ou ne sait pas
en déchif frer la graphie. À cause du terme « entie re ment », nous penchons
pour la seconde hypo thèse. En ce qui concerne la lecture à haute voix, elle
insiste sur le fait que ce soit Pasi thée qui inter prète tous les chants dont il
sera question.

24  « Eole a bien raison de louanger vos graces ; mais je ne sçay qui le meut à
se vouloir plaindre de vostre Pere. » (ibid., p. 233)

25  Ibid., p. 232.

26  « Il m’a dit pour tant que je deman dasse votre opinion de la Chanson qu’il
m’a donnée. » (ibid., p. 260).

27  Plusieurs poétesses de la Renais sance détournent les topoï pétrar quistes
et néopla to ni ciens. Elles feront l’objet d’études critiques dès les années
quatre- vingt, à partir de l’article pion nier d’Ann Rosa lind Jones,
« Assi mi la tion with a diffe rence: Renais sance women poets and lite rary
influence », Yale French studies, n  62 : Femi nist readings : French
texts/American contexts, « Purdue studies in Romance lite ra tures », 1981,
p. 135-153. Voir notam ment l’ouvrage fonda teur de Deborah Lesko Baker,
The subject of desire : Petrar chan poetics and the female voice in Louise Labé,
West Lafayette (Indiana), Purdue Univer sity Press, 1996. Le collectif édité
par Tatiana Crivelli, Giovanni Nicoli et Mara Santi offre un pano rama élargi
des autrices concer nées dans « L’una e l’altra chiave ». Figure e momenti del
petrar chismo femmi nile europeo, Salerno Editrice, « Studi e saggi », 2005.
Concer nant Cathe rine Des Roches, voir les commen taires érudits
d’A. Larsen dans l’intro duc tion à son édition de Made leine Des Roches et
Cathe rine Des Roches, Les Œuvres, Genève, Droz, « Textes litté raires
fran çais », 1993, p. 57-61, abrégée dorénavant LO.

28  LSO, p. 242.

29  Ibid.

30  Ibid., p. 247-252.

31  « […] les plus doctes et mieux apris ont envers elles une amitié pleine de
reve rence hono rable. » (ibid., p. 246).

32  Nom d’une héroïne des Éthiopiques (L’Histoire æthiopique de Heliodorus
[…]) d’Hélio dore, traduites en fran çais par Jacques Amyot (1547). Il semble
dési gner ici une Poite vine que les audi trices et audi teurs du salon des
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dames Des Roches auraient pu connaître, vrai sem bla ble ment une des
nombreuses femmes qui ont perdu leur bien- aimé lors de la guerre du
Portugal sous Henri III. (LSO, p. 250, n. 48).

33  Ibid., p. 250.

34  Ibid., p. 252. A. Larsen argu mente à juste titre que ces encou ra ge ments à
la danse au sein du dialogue péda go gique permettent à l’autrice de soulever
la ques tion socia le ment et mora le ment contro versée du passe temps
féminin (« La réflexi vité dans les dialogues de Cathe rine des Roches (1583) »,
art. cité, p. 71).

35  Comme le montrera aussi la chanson de Rose line dans la Bergerie, les
effets de Cupidon sont posi tifs ici.

36  Voir Pierre de Laudun d’Aigaliers, L’Art poëtique françois [1597], éd. Jean- 
Charles Monferran, Paris, Société des textes fran çais modernes, 2000,
p. 128.

37  A. Larsen, LSO, p. 55-58.

38  A. Larsen, « Cathe rine des Roches, the Pastoral, and Salon
Poetics », dans Colette H. Winn et Donna Kuizenga (dir.), Women writers in
pre- revolutionary France : stra te gies of emancipation, New York et Londres,
Garland Publi shing, « Women writers of the world », 1997.

39  Nathalie Dauvois, De la Satura à la Bergerie : le prosi mètre pastoral en
France à la Renais sance et ses modèles, Paris, Cham pion, 1998. Nos cita tions
proviennent de cette édition. [Rééd. Clas siques Garnier, « Études et essais
sur la Renais sance », 2024].

40  P. de Laudun d’Aigaliers, L’Art poëtique françois, éd. cit., p. 128.

41  Fleu rion : « Rose line m’avoit predit / Que j’aurois en amour credit » ;
Margue rite : « Et me fut predit de Pensée / D’estre en amour fort
avancée » (LSO, p. 164).

42  De manière subtile, Pensée entrera aussi en dialogue avec Violier sur sa
façon d’aimer Amarante (ibid., p. 170-172).

43  A. Larsen suggère que cette idée de la liberté dans le contexte de l’amour
néopla to ni cien pour rait avoir été inspirée par la Pasto rale amoureuse (1569)
de Fran çois de Belle fo rest (« Cathe rine des Roches, the Pastoral, and Salon
Poetics », art. cité, p. 236).

44  Comme l’atteste aussi la descrip tion de l’héroïne Agno dice. Voir LO,
p. 333-340 et A. Larsen, « Intro duc tion », dans LSO, p. 61.
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45  LSO, p. 175-176.

46  Cette intro duc tion sans amorce du premier poème hepta syl la bique nous
semble d’autant plus frap pante que Cathe rine Des Roches encadre toutes
les autres chan sons en octo syl labes ou en hepta syl labes de sa Bergerie par
des annonces ou des commentaires. Cf. LO, p. 161, 163, 174, 176, 178, 180. C’est
le cas aussi pour les deux poèmes octo syl la biques du Dialogue de Placide
et Sévère et pour toutes les inser tions en vers du Dialogue d’Iris et Pasithée.
Cf. LSO, p. 206, 207, 209, 212, 226, 228, 232, 233, 241, 242, 246, 247, 252, 255,
256, 259.

47  « Je retins la Chanson, car elle me plai soit. » (LSO, p. 176)

48  A. Larsen note que la façon dont Cathe rine Des Roches reprend la figure
de Cupidon est diamé tra le ment opposée à celle des pasto rales qui la
précèdent où le dieu Amour inter vient d’ailleurs comme un prota go niste à
part entière (« Cathe rine des Roches, the Pastoral, and Salon Poetics »,
art. cité, p. 234).

49  Comme l’appe lait Rose line (LSO, p. 169).

50  Ibid., p. 173.

51  « Dames, faisons ainsi que l’amarante / Qui par l’hyver ne pert sa belle
fleur ; / L’esprit imbu de divine liqueur / Rend par labeur sa force plus
luisante » (Made leine Des Roches, Ode 1, dans LO, p. 89). A. Larsen a montré
combien l’emploi du nom « Amaranthe » dans la Bergerie de Cathe rine
Des Roches a pu être perçu comme ironique sachant que l’héroïne éponyme
de l’Arcadie sanaz za rienne est muette, tout comme le sont celles d’autres
pasto rales vrai sem bla ble ment connues de l’autrice, par ex. l’« Églogue IX.
Amaranthe » du Poitevin Jacques Béreau (1565) ou L’Amaranthe (1560) de
Nicolle de Mailly (A. Larsen, « Cathe rine des Roches, The Pastoral, and Salon
Poetics », art. cité, p. 238). Pour d’autres sources, voir A. Larsen, LSO, p. 62-
63 et p. 158, n. 13.

52  Violier montrera de façon topique que l’art est inca pable de rendre
justice à cette beauté, que ce soit par la pein ture ou par la poésie, LSO,
p. 162.

53  Après avoir précisé que son doux penser lui permet de saisir la course
des planètes, le passé, le présent et l’avenir, ainsi que les « vertus et
beautez » de sa dame, Violier déclare : « O mon cher compa gnon [penser],
par ta douce presence / Je voy, les yeux fermez, le discours en
absence. » (LSO, p. 155) Nous prenons ce terme dans ses diverses
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accep tions, telles que rassem blées par exemple dans le Diction naire de la
langue fran çaise du XVI  siècle d’Edmond Huguet : le discours renvoie au
prin cipe et au dérou le ment de toute chose, comme si la jeune fille reflé tait
l’harmonie des sphères, tout en dési gnant par ailleurs les capa cités de
réflexion, de conver sa tion et d’expo si tion qui la carac té ri se ront dans
la pièce.

54  LO, p. 258-282. Dans ses réponses à Sincero, la « chaste mais tresse »
transmet une concep tion entière et intran si geante de « l’amitié tant
saincte » (le même terme, on s’en souvient, qu’emploie Pensée dans cette
Bergerie, dans LSO, p. 174), expri mant à la fois la force de sa passion pour
Sincero et son refus de l’aimer s’il n’est pas parfait, « en mœurs pur et
entier » (LO, p. 274, 275). Or le soupçon d’incons tance pèse sur lui. Violier,
l’amant irré pro chable, est fort diffé rent de lui (et aussi du Sincero de
Sanaz zaro) puisque, comme le précise A. Larsen, il n’est pas d’obédience
pétrar quiste et ne vient à la campagne ni pour fuir les intrigues ou les
tenta tions de la cour ni pour trouver guérison dans l’amour (« Cathe rine des
Roches, The Pastoral, and Salon Poetics », art. cité, p. 230).

55  LO, p. 276, sonnet XXI.

56  Elle s’inscrit par ces prénoms – employés au XVI siècle par de grandes
dames de lettres – dans une commu nauté litté raire au féminin, en même
temps qu’elle se démarque de la manière dont ses prédé ces seurs avaient fait
usage de ces héroïnes dans la pasto rale. Voir A. Larsen,
« Intro duc tion », dans LSO, p. 58-60.

57  Pour un résumé des fonc tions de la prose, voir N. Dauvois, De la Satura à
la Bergerie, op. cit., p. 153-155. Nous consta tons combien le rapport entre la
prose et les vers dans la Bergerie de Belleau (ibid., p. 198-227) est diffé rent
de la rela tion entre les alexan drins et les inser tions en octo syl labes ou en
hepta syl labes dans celle de Cathe rine Des Roches.

58  L’entrée en matière en vingt- quatre alexan drins permet de situer la
scène, le person nage et sa vision de l’amour (LSO, p. 154).

59  Fleu rion, à son arrivée, commente en aparté le fait qu’un autre berger
(en l’occur rence Violier, qu’il ne connait pas) semble perdu dans ses
pensées (ibid., p. 156), amor çant à la fois la descrip tion et l’inter pel la tion
du personnage.

60  Rose line raconte la dispa ri tion d’une agnelle qui a eu lieu hors
scène (ibid., p. 165-166).

e

e 



Dialogue et insertion lyrique : la poétique théâtrale de Catherine Des Roches

61  En dehors du débat d’idées, les person nages inter agissent sur ce qu’ils
observent : Margue rite, quand elle voit Pensée et Rose line arriver (ibid.,
p. 165) ou Violier qui aper çoit l’agnelle de Rose line (p. 166). Ils adoptent aussi
l’alexan drin pour se passer la parole (ibid., p. 161 et 163).

62  Par exemple entre Fleu rion et Violier (ibid., p. 156-157) ou entre Rose line
et les person nages présents (ibid., p. 165).

63  Comme l’inter pel la tion du groupe pour faire avancer l’action ou
intro duire un nouveau person nage (ibid., p. 165 et 169).

64  Parti cu liè re ment vif dans le premier quart de cette pasto rale, où les
bergers confrontent leurs concep tions de l’amour.

65  Les descrip tions en alexan drins sont de plusieurs natures dans cette
Bergerie : le simple constat (par exemple l’obser va tion de l’arrivée
d’un personnage, LSO, p. 160), l’éloge (comme celui d’Amaranthe par Pensée,
ibid., p. 177), le commen taire savant (sur le cure- dent de Rose line reçu par
Violier et destiné à sa bien- aimée, ibid., p. 167-168).

66  Le blason de Pensée par Margue rite (ibid., p. 165).

67  Les plus parlants étant : la réflexion de Pensée sur l’amour aveugle qui
embellit la réalité, pour remettre en ques tion le portrait idéa lisé de
Violier (ibid., p. 170) ; les commen taires de Pensée et de Rose line à propos
d’Amaranthe, qui opposent la descrip tion à la réalité (ibid., p. 177) ; et la
remarque finale de Rose line sur la chanson d’Amaranthe (ibid., p. 180).

68  « Amy commancez donc, puis je suivray vos traces, / Chan tant ma belle
Fleur, et ses gentilles graces. » (ibid., p. 161) ou « J’ay dit gentil Pasteur,
suyvez donc s’il vous plaist, / Et chantez le plaisir, qui vostre Ame
repaist. » (ibid., p. 163).

69  De la part de Fleu rion qui relève une possible contra dic tion chez Violier
quand il dit vouloir rejoindre Amaranthe alors qu’il argu men tait plus tôt que
son absence lui était plus essen tielle que sa présence ! L’épicu rien emploie
alors pour le taquiner un voca bu laire concret qui fait d’Amaranthe un pur
objet : « Quoy, vous retournez donc au lieu de vostre prise ? » (ibid., p. 169).
Par ces boutades, Cathe rine Des Roches rela ti vise, comme Amaranthe,
Charite et Pasi thée, les discours sur l’amour, même ceux
d’inspi ra tion néoplatonicienne.

70  Ibid., p. 160, 166, 167.

71  Sylvain Garnier, Érato et Melpomène ou les sœurs enne mies : l’expres sion
poétique au théâtre (1553-1653), Genève, Droz, « Travaux du Grand Siècle »,
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2019, p. 381.

72  Ibid., p. 382.

73  Ibid., p. 363. Malgré le déca lage temporel dans le corpus étudié, nous
nous permet tons d’emprunter l’appel la tion « formes singu lières » que
Sylvain Garnier a appli quée aux vers insérés dans les alexan drins de la
pasto rale et de la tragi- comédie du second quart du XVII  siècle.

RÉSUMÉS

Français
Notre contri bu tion se propose d’inter roger la signi fi ca tion des poèmes et
des chan sons insérés dans trois textes brefs de Cathe rine Des Roches, son
Dialogue de Placide et Sévère, son Dialogue d’Iris et Pasithée et sa Bergerie,
pour mettre en lumière un aspect inex ploré de son écriture. 
Ces pièces sont incluses à juste titre dans le tome XVI  siècle du Théâtre de
femmes de l’Ancien Régime (Publi ca tions de l’univer sité de Saint- Étienne,
« La cité des dames », 2006), bien qu’aucune repré sen ta tion n’en soit
attestée dans les sources histo riques. En effet, la progres sion de l’intrigue et
l’inter ac tion vivante entre des devi sants aux person na lités clai re ment
dessi nées confèrent à ces œuvres une théâ tra lité qui rendrait plau sible une
forme de mise en scène ou de lecture performée dans le célèbre salon
poitevin des dames Des Roches, où l’on sait qu’il était fréquem ment
ques tion de théâtre. 
Or si ces conver sa tions dialo guées relèvent d’une esthé tique théâ trale, c’est
égale ment, selon nous, parce qu’elles mettent en abyme toutes sortes de
perfor mances et de paroles perfor ma tives, notam ment par le truche ment
de person nages fémi nins qui citent, lisent, glosent, chantent, jouent,
dansent ou écrivent des vers, parfois pour illus trer ou justi fier leur propos,
souvent pour faire l’éloge de la beauté, de la vertu, du savoir et des talents
de leurs consœurs, quelques fois pour réac tua liser dans leur propre
expres sion une scène rencon trée chez une autre poétesse, mythique ou
réelle. Or, ces moments lyriques permettent à l’autrice non seule ment de
partager son avis sur l’amitié, la soli da rité et la liberté fémi nines, mais
encore de faire émerger des voix de femmes péda gogues, inter prètes et
compo si trices renvoyant par des clins d’œil intra tex tuels et auto ré fé ren tiels
à son travail d’écrivaine.

English
The present contri bu tion exam ines the meaning of poetic forms occur ring
in three short texts by Cath erine Des Roches entitled Dialogue de Placide
et Sévère, Dialogue d’Iris et Pasithée and Bergerie, to shed light on yet- 
unexplored aspects of her writing. 
Although no histor ical source can attest to actual repres ent a tion, these
three dialo gical works are included in Théâtre de femmes de l’Ancien Régime.
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XVI  siècle (Public a tions de l’université de Saint- Étienne, « La cité des
dames », 2006). And rightly so. The theat ric ality created by plot progres sion
and lively inter ac tion between well- defined char ac ters would make
plaus ible a form of staging – or staged reading – in the dames Des Roches’
famous salon in Poitou, where theatre was often discussed. 
Moreover, these conver sa tions’ theat rical aesthetics stem from
perform ances and perform ative speech by female prot ag on ists who quote,
read, and inter pret poems – some times to illus trate or justify their prior
state ments, often to praise the beauty, virtue, know ledge, and talents of
fellow women, occa sion ally to revive through their own expres sion a song
composed by another (real or fictional) female author. By inserting these
lyrical passages, Cath erine Des Roches not only expresses her views on
female friend ship, solid arity and freedom, but also brings out the voices of
women teachers, performers and composers, who via subtle intra tex tual
allu sions, them selves point to Des Roches’ work as a writer.
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