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PREFACE

L’Association Internationale d’Etudes Occitanes, créée a Liége en 1981, a
tenu son premier congrés a I’Université de Southampton entre le 4 et le 11
aout, 1984. Ce congrés a donc inauguré une nouvelle série de rencontres,
remplagant celles qui, a partir de 1955 a Avignon, avaient garanti I'échange
des idées et I'avancement des études d’oc.

Le congreés s’est déroulé dans les locaux des Sciences Sociales, bdtiment
bien aménagé et situé a quelques minutes des Résidences de I'Université ou,
tous nos collégues en convenaient, nous avons été bien hébergés. Nous avons
pu profiter de la proximité de Winchester et de Salisbury pour faire deux
excursions, par un temps ensoleillé, au cours desquelles la visite de la
cathédrale de chaque ville a été le clou de ces promenades. Nous avons
également apprécié le concert de musique des troubadours donné par Martin
Best.

Je tiens a remercier la Section de Frangais de I’Université de Southampton
d’avoir bien voulu nous offrir une réception pour inaugurer notre Congres, et a
exprimer ma reconnaissance a la ville de Southampton et son maire de nous
avoir fait un accueil si chaleureux lors de la réception donnée a I’Art Gallery.

Sij’ai insisté tout d’abord sur le coté matériel de cette rencontre, c’est pour
dire combien tous les congressistes ont apprécié tout le travail qu’a fait Trevor
Jones pour assurer le bon fonctionnement de nos déliberations et pour rendre
notre séjour a Southampton si agréable.

Je voudrais en méme temps rendre hommage a mon ami John Hathaway,
qui, en tant que Président de ce congrés, non seulement a assumé avec
I’amabilité que nous lui connaissons les responsabilités qui lui revenaient mais
aussi par son soutien a allégé celles qui nous incombaient, a Trevor Jones et a
moi-méme.

Le succés de ce congrés a été complété par la présence des meilleurs
spécialistes des études occitanes, par la concurrence de cette communauté
internationale qui est une marque de l'estime de cette discipline, et par la
participation de plusieurs jeunes chercheurs.

Les textes des communications réunis attestent de la variété des intéréts.
La plupart sont telles qu’on les a présentées, quelques-unes ont été modifiées
ou amplifiées. Certaines n’ont pas vu le jour, d’autres ont été publiées ailleurs,
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mais les pages qui suivent contiennent l'essentiel des préoccupations de nos
collégues.

Ce volume est le deuxieme de la série de publications établie par
I’Association, suivant I'édition par Joseph Linskill des Epitres de Guiraut
Riquier, publi¢e a Liege, et, en méme temps, le premier a utiliser le systéme
d’imprimerie automatisée Lasercomp de I’Université d'Oxford. L’essentiel du
travail de préparation technique a incombé au personnel du Computer Unit de
Westfield College et tout particuliéerement a Frangois Crompton-Roberts.
Sans son attention constante et son expertise, ce volume n’aurait pas vu le
Jjour.

Je garde un excellent souvenir de nos travaux et des moments de détente a la
fin de chaque journée. La bonne volonté et 'amabilité de tous mes collégues
ont été pour moi une source de plaisir et de satisfaction. Je les remercie tous
d’étre venus dans mon pays, car ils ont contribué a l'établissement et au succes
de I’ Association d’Etudes Occitanes et aussi au rehaussement des études d’oc.

Peter T. Ricketts,
Preésident de I’A.1.E.O.

Westfield College, Londres,
Novembre 1986.



OU EN SONT LES ETUDES
DE LA SYNTAXE DE L’ANCIEN OCCITAN?

ARNE-JOHAN HENRICHSEN

Je commencerai par une petite allégorie pour décrire 'ambiance dans
laquelle se meut ce congrés. Tout le monde connait I'histoire de Robinson
et de Vendredi, isolés pendant longtemps dans une petite ile de 'Océan
Pacifique, histoire qui a été récemment racontée de nouveau par Michel
Tournier dans son roman Vendredi ou les limbes du Pacifique. Voici
Iallégorie: 1a petite ile, c’est la syntaxe de la langue occitane du Moyen Age.
Cette ile est entourée par la mer immense et menagante de la phonétique, de
la dialectologie, des études sur le vocabulaire, de la littérature ancienne et
moderne, etc. Et Robinson et Vendredi, ce sont M. Serper et moi-méme,
qui dans notre isolement n’abandonnerons pas la lutte contre les forces en
apparence plus fortes de notre entourage.

Evidemment cette description sombre ne correspond pas tout a fait a la
réalité. I1 y a d’autres chercheurs qui travaillent dans le domaine de la
syntaxe ou qui, du moins de temps en temps, y font quelques incursions.
C’est ce que montre la Bibliographie de la syntaxe occitane de Glanville
Price, qui depuis 1955 a enregistré une quarantaine d’études sur la syntaxe
de l’ancien occitan. Or, cela n’est pas un nombre impressionnant, surtout
quand on se rend compte que beaucoup de ces contributions sont de petits
articles de moins de cinq pages. Et pour un syntacticien, il est décourageant
de constater que dans notre congres, il n’y en a qu’une sur la syntaxe, a
savoir celle de M. Serper.

Le titre de cette conférence est emprunté a un livre que certains parmi
mes auditeurs connaissent certainement, a savoir le volume paru en 1935
sous la direction d’Albert Dauzat et intitulé Ou en sont les études de
frangais? La partie consacrée a la syntaxe y était confice a Georges
Gougenheim, qui, en guise de conclusion, écrivait entre autres: ‘Comme on
a pu s’en rendre compte, la syntaxe n’est plus la sceur délaissee de la
phonétique et de la morphologie. Ce ne sont plus quelques chetives
monographies qui constituent la bibliothéque du syntacticien. C’est tout un



4 HENRICHSEN

arsenal de travaux qui abordent la syntaxe de tous les points de vue. Qu’il
s’agisse de syntaxe descriptive ou de syntaxe historique, ces derniéres
années ont vu s’édifier des travaux importants’. Pour le frangais ceci était
vrai déja en 1935, ce qui n’empéche pas que la recherche dans ce domaine
ait continué a faire des progrés remarquables pendant le dernier demi-
siecle.

En ce qui concerne la syntaxe de I’ancien occitan, la situation est tout a
fait différente. Je me permets de citer ce que j’ai écrit en 1955 dans
I'introduction & mon livre sur Les Phrases hypothétiques en ancien occitan:
‘Celui qui désire des renseignements sur la syntaxe de I’ancien occitan sera
bien embarrassé. S’il cherche un ouvrage comparable a la Petite Syntaxe de
I"ancien frangais de Lucien Foulet, il ne trouvera rien. A plus forte raison
sera-t-il dégu s’il a besoin d’une étude plus spécialisée, par exemple sur
I’emploi des temps et des modes en ancien occitan. En effet, une syntaxe de
I'ancien occitan n’existe pas. Ce n’est pas que I’ancien occitan n’ait des
particularités syntaxiques qui le distinguent des autres langues romanes et
en particulier du gallo-roman septentrional, ¢’est-a-dire du frangais. Mais
I’état présent des recherches n’a pas permis I’élaboration d’un ouvrage de
synthése intitulé soit Syntaxe de I'ancien occitan, soit Syntaxe historique de
Ioccitan. Un fait qui montre d’une maniére éclatante combien sont
négligées les études syntaxiques dans le domaine de I’ancien occitan, c’est
que souvent le meilleur guide est toujours le troisiéme volume de la
grammaire de Friedrich Diez! Et le peu qui a été réalisé depuis est trop
dispersé et de ce fait difficilement accessible et maniable’.

Ce quej’ai écritil y a trente ans est malheureusement toujours valable. Et
qu’il ne s’agisse pas ici d’une opinion personnelle plus ou moins fondée, cela
se laisse facilement vérifier. Si I'on se reporte a I'introduction du livre
remarquable de Robert Lafont sur La Phrase occitane (1967), on verra que
I'auteur se plaint du manque d’études de détail, entre autres choses de
différents états de langue. On trouvera des remarques semblables dans le
rapport présenté par Hans-Erich Keller au congrés de Montpellier en 1970,
publi¢ la méme année dans Revue de linguistique romane sous le titre de ‘La
linguistique occitane aujourd’hui et demain’. Ajoutons, entre parenthéses,
que les deux chercheurs que je viens de mentionner, soulignent qu’il reste
également beaucoup a faire en ce qui concerne la syntaxe de I’occitan
moderne: tous les deux attachent une grande importance a ’ouvrage de
Charles Camproux, Etude syntaxique des parlers gévaudanais (1957), qui
‘vraiment est ceuvre de pionnier’ (Keller), ‘qui a ouvert aux syntacticiens de
’occitan des perspectives quasi illimitées’ (Lafont), mais dont ’'exemple n’a
pas été suivi pour d’autres dialectes dans la mesure ou il ’'a mérité. Un
troisiéme occitaniste qui s’est particuliérement intéressé au probléme qui
nous occupe, est Glanville Price. Au cours d’un colloque international sur
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la recherche en domaine occitan, organisé a Béziers en 1974 et dont les actes
ont €été publiés & Montpellier en 1975, Glanville Price a fait une
communication intitulée ‘Syntaxe et morphosyntaxe’. On y lit notamment:
‘..., nous n’avons toujours pas de syntaxe historique satisfaisante de
I'occitan et bien trop peu d’études générales de syntaxe descriptive ou de
syntaxe comparée de ’occitan moderne’.

Les citations ci-dessus montrent combien notre connaissance de la
syntaxe de I’ancien occitan laisse & désirer. Comme cette mise au point
porte le titre de ‘Ou en sont les études de la syntaxe de I’ancien occitan?’, on
pourrait s’attendre a un relevé du type que les Allemands appellent Stand
der Forschung, a une sorte de bilan de ce qui a été fait jusqu’ici. Or, a la
reflexion, je suis arrivé a la conclusion qu’un tel relevé serait extrémement
ennuyeux et n’apporterait pas grand-chose. C’est pourquoi je me suis
décidé a concentrer mon attention sur ’avenir, ¢’est-a-dire sur ce qu’il reste
a faire, d’autant plus que je suis convaincu que vous connaissez déja la
plupart des études et articles dont je pourrais vous citer les titres en faisant
quelques remarques sommaires sur chaque ouvrage. Heureusement qu’il y
a des bibliographies! Comme point de départ on peut prendre la
bibliographie grammaticale qui se trouve au début de la Grammaire de
I’ancien provengal de Joseph Anglade et la combiner avec la Bibliographie
occitane de Pierre-Louis Berthaud et Jean Lesaffre, parue en trois fascicules
entre 1946 et 1969, qui couvre la période entre 1919 et 1966. Si’on y ajoute
enfin la Bibliographie de la syntaxe occitane de Glanville Price avec,
jusqu’ici, cinq suppléments, le tout publié dans Studia Neophilologica entre
1965 et 1978, alors on aura une image assez compléte de ce qui a été fait
jusqu’en 1978. Et voici une bonne nouvelle: je suis en état de vous annoncer
un sixieme supplément dans un avenir pas trop lointain—c’est que
Glanville Price a eu ’obligeance de me communiquer le premier brouillon
pour ce nouveau supplément afin de me faciliter I’élaboration de la présente
communication.

Arrétons-nous un instant a la bibliographie de Glanville Price. Dans
larticle déja cité sur ‘Syntaxe et morphosyntaxe’, I'auteur nous dit
pourquoi il a publié sa bibliographie sous forme d’articles de revue: c’est
qu’ ‘il n’y a pas de quoi faire un livre, méme mince’. La bibliographie
enregistre quand-méme cent quatre-vingts titres, ce qui peut paraitre une
quantité non négligeable. Or, Glanville Price affirme lui-méme qu’on
pourrait réduire ce nombre a la moitié, étant donné que beaucoup d’études
sont ou bien sans valeur, ou bien tout a fait en marge de la syntaxe. Il
souligne en outre que parmi les quelque cent titres qui restent, il y a
plusieurs qui sont de simples notes ou des articles trés courts, de quelques
pages seulement. Pour ma part, j’ai aussi fait un peu de calcul sur les
matériaux de Glanville Price en excluant tous les titres qui ont trait a la
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syntaxe de ’occitan moderne et en comptant seulement les études sur la
syntaxe de I’ancien occitan parues aprés 1955, ’année du 1°* Congres
International de langue et littérature du midi de la France, congres qui a
sans aucun doute beaucoup contribué a donner un nouvel essor aux études
occitanes. Ainsi je suis arrivé a un total d’environ quarante-cinq titres, ce
qui est vraiment un nombre fort modeste.

Bien que ce bilan quantitatif ne soit pas trés encourageant, ne nous
lamentons plus, mais jetons un coup d’ceil sur ’avenir. Comme il y a
énormément de lacunes 4 combler dans nos connaissances, je dois me
contenter de quelques indications a titre d’exemple. Commengons par
quelques suggestions déja faites par d’autres. Dans I’article auquel je me
suis référé a plusieurs reprises, Glanville Price déplore le manque d’études
sur I’ordre des mots, ou la contribution la plus importante est une thése
allemande datant de 1883. Voici quelques exemples choisis au hasard pour
montrer I'intérét que peuvent présenter des études dans ce domaine-la:

..., anz portavan cordas per los Sarrazins liar, e deniers per comprar
raubas, ... Damiette, p. 186

..., car Dieus no volia la ciutat que preza fos per negun genh, mas per lo
sieu. Damiette, p. 180

...fon garida un’autra de greu enfermetat, la quall sostengut e sufert avia
pres de dos ans. Douceline, p. 196

..., car ia non trobares autre cas negun. Rasos, 74, 7-8

Glanville Price mentionne également la nécessité d’étudier I’emploi des
articles. A juger d’aprés des fiches dont je dispose, il serait particuliérement
intéressant d’établir des régles ou du moins des tendances en ce qui
concerne I’opposition article zéro/article défini. Voici quelques exemples de
cette opposition:

..., et enapres el fes tot aquest mont, cel e terra e mar el solelh, e luna ¢ las
stelas, € las bestias els auzels els peysons Barlaam, 10, 19

Car fe ses obra mortal es, si con la obra ses la fe. Barlaam, 14, 5

Ayso es repaus dels iustz, ayso es la leticia d’aquels que son plazens a
nostre senhor. Barlaam, 46, 39

..., aquel que trames lo sieu glorios filh en terra per demostrar la via de
salut, ..., et enapres puget s’en el cel, ... Barlaam, 48, 25
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Revenons un instant a I’article de Hans-Erich Keller que j’ai mentionné
ci-dessus. M. Keller y insiste, entre autres, ‘sur la nécessité d’exploiter ... les
textes occitans du XIV® au début du XIX® siécle du point de vue
linguistique. La aussi, pratiquement tout reste encore a faire’. Et pour
arriver a des résultats, il faut, toujours d’aprés M. Keller, a la suite de M.
Lafont, explorer syst¢ématiquement les anciens textes non littéraires. Ces
remarques font penser a la période qu’on pourrait—avec Pierre Bec—
appeler le moyen occitan, et qui s’étend du milieu du XIV€ siécle jusqu’a la
renaissance du XVI®. J’ai déja dit a plusieurs reprises que nous savons peu
de la syntaxe de I’ancien occitan, mais la situation est encore pire en ce qui
concerne le moyen occitan. Il est symptomatique que lorsque Pierre Bec
dans son petit livre sur la langue occitane dans la série ‘Que sais-je?’
consacre une page aux innovations du moyen occitan par rapport a I’ancien
occitan, il ne souffle mot de la syntaxe, se concentrant sur la phonétique et
la morphologie. Si vous me permettez une petite digression, je dirai que je
crois apercevoir un paralléle entre les recherches sur les langues frangaise et
occitane. On s’est le plus souvent occupé soit de la période ancienne, soit de
celle moderne en négligeant la période moyenne. En ce qui concerne le
moyen frangais, ce n’est que récemment, on le sait, que des études vraiment
approfondies, comme celles de Robert Martin, ont paru dans ce domaine.
J’espere vivement que cet exemple sera bientot suivi par des syntacticiens
occitanistes, €tant convaincu qu’il vaudra la peine d’entreprendre de telles
recherches: c’est que, quand j’ai élaboré¢ mon étude sur les phrases
hypothétiques en ancien occitan, j’ai pu constater des tendances
d’évolution vers la fin de la période de I’ancien occitan (voir par exemple p.
158).

Maintenant deux mots sur I’histoire de la langue occitane. M. Keller
déplore qu’une telle histoire n’existe pas encore en constatant que ‘I’histoire
de la langue d’oc attend toujours son Ferdinand Brunot’, et il continue:
‘Nous-méme avions révé pendant longtemps de I’écrire un jour, mais I’état
si peu avancé des travaux préparatoires nous oblige a renoncer a un [tel]
projet ...”. Pour faciliter la tdche d’un futur historien de la langue d’oc, il
faudra, entre autres choses, mettre a sa disposition de tels travaux
préparatoires sur la partie syntaxique de ce qu’on appelle communément la
grammaire historique.

Apres ces quelques indications de divers sujets de recherche possibles, je
vais entrer un peu plus en détail en ce qui concerne le chapitre de la syntaxe
de I'ancien occitan que je connais le mieux, a savoir les propositions
adverbiales. Ce faisant, je dois d’abord m’excuser de parler en partie de mes
propres recherches et de mes propres expériences. Lorsque j’allais choisir
un sujet pour ma thése de doctorat, je me suis décidé pour les phrases
hypothétiques, apres quelques dépouillements tout a fait provisoires qui
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avaient montré que l’ancien occitan posséde un grand nombre de
conjonctions hypothétiques, et qu’il y a un trés grand nombre de types
différents de systémes hypothétiques introduits par si. J’ai aussi constaté
que les occitanistes avaient a peine effleuré le sujet. Il ne m’appartient
évidemment pas d’évaluer ma propre thése, mais je pense que j’ai le droit de
dire que j’ai quelque peu contribué a I’élucidation d’un probléme central de
la syntaxe de I’ancien occitan. Et d’un point de vue comparatiste, mon livre
montre que I’ancien occitan se distingue non seulement de ses parents plus
lointains parmi les langues de la Romania, mais aussi du frangais, ce qui
ressort clairement si ’'on compare ma thése a I’ouvrage magistral de
Robert-Léon Wagner sur les phrases hypothétiques en ancien et moyen
frangais. A ’époque de la parution de ma thése j’étais plutot jeune, fait qui
doit expliquer mon optimisme naif en ce qui concerne les répercussions
possibles de mon travail sur I’avenir des études sur la syntaxe de I’ancien
occitan. J’ai vu en esprit toute une série de monographies sur les divers
types de propositions adverbiales en ancien occitan. Et qu’est-ce qu’on
trouve trente ans aprés? Pas grand-chose, malheureusement. Quand je
consulte mes fichiers modestes, je vois des sujets qui n’attendent qu’a étre
soumis a des investigations profondes. Les propositions adverbiales
posent, on le sait, un grand nombre de problémes: leur place par rapport a
la proposition principale, I'emploi des temps et des modes, le choix de la
conjonction. Sans entrer dans les détails, je dirai deux mots des
conjonctions, et je prends comme exemple les propositions causales, qui
jusqu’ici ont attiré peu d’attention et qui en ancien occitan présentent une
grande variation de types. L’ancien occitan possede des conjonctions
causales simples comme car, que et pos, qui sont toutes trés fréquentes.
D’ailleurs les problémes concernant les emplois et les sens de car et
’opposition car/que sont particuliérement intéressants. Des conjonctions
simples moins usuelles sont com et cant. En outre, la langue dispose de toute
une série de locutions conjonctives, surtout avec per comme premier
élément: per so que—Ila plus répandue—per que, per so car, per (la) causa
que, mais aussi pos que, vesen que, vist que. Je pourrais continuer a faire des
énumérations du méme genre pour d’autres types de propositions
adverbiales, mais cela ménerait trop loin. Or, je ferai encore quelques
suggestions. Vous savez que Paul Imbs a écrit sa thése sur Les Propositions
temporelles en ancien frangais—il serait sans doute utile de faire la méme
chose pour I’ancien occitan. Et que dire des propositions finales? Ces
propositions se présentent en ancien occitan sous des formes diverses, et
I’on pourrait peut-étre entreprendre une étude de la finalité dans un sens
plus large en y incluant les propositions relatives finales et les consécutives-
finales. Pour les propositions concessives j’ai fait moi-méme une petite
étude préparatoire dans les Mélanges Boutiere (1971), étude tout a fait
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insuffisante. Dans ce petit article, j’ai souligné le fait que toutes les
conjonctions concessives du latin ont disparu. Ainsi les différentes langues
romanes ont di commencer ex nihilo afin d’élaborer des moyens pour
exprimer 1'idée de concession, ce qui donne évidemment un intérét accru
aux études romanes comparées dans ce domaine.

Cette remarque me donne I’occasion de parler un peu de la situation de
ceux qui ont une préférence pour les études comparées a I'intérieur de la
Romania. Notre regretté collégue danois Knud Togeby était un vrai
romaniste dans le sens qu’il aimait s’occuper de toutes les langues romanes
a toutes les époques. Il avait coutume de dire qu’en se consacrant a I’étude
comparée de quelque probléme panroman, il se heurtait souvent a des
difficultés dues au fait que la syntaxe de ’ancien occitan est relativement
mal connue. Ceci illustre le fait que 1’étude de I’ancien occitan n’est pas
seulement d’un intérét primordial pour les occitanistes proprement dits,
mais qu’une connaissance approfondie de sa syntaxe est un sine qua non
pour les romanistes qui sont en méme temps des comparatistes. Un des
grands noms, vous le savez, parmi les romanistes s’étant occupés d’études
comparatives est Gerhard Rohlfs. En 1964, dans le tome 28 de la Revue de
linguistique romane, ce romaniste éminent a publié¢ un article intitulé ‘La
langue d’oc, carrefour des langues romanes’. A propos de la langue d’oc,
Rohlfs y dit: ‘Cette langue qui dans son évolution phonétique occupe une
place intermédiaire entre le frangais et les autres langues romanes voisines,
peut trés bien étre congue comme une sorte de trait d’union entre le frangais
et I’espagnol, entre le francgais et l'italien, et méme entre ’espagnol et
I’italien’. Rohlfs parle aussi de la ‘position clé’ de I’occitan, qui fait qu’il est
souvent possible de mettre cette langue a contribution pour éclaircir des
points obscurs dans I’évolution des langues romanes.

Pour ma part, j’ai é&té amené a réfléchir sur la position du catalan par
rapport a I’occitan. On discute, tout le monde le sait, depuis longtemps de la
position du catalan entre I’espagnol (le castillan) et I’occitan, comme en
témoigne par exemple le livre de Meyer-Liibke, Das Katalanische (1925),
avec son sous-titre Seine Stellung zum Spanischen und Provenzalischen. La
discussion a surtout porté sur la phonétique, la morphologie et le
vocabulaire. Or, en m’occupant de la syntaxe de I’ancien occitan, j’ai de
temps en temps fait un peu de syntaxe comparée, et les résultats sont
toujours allés dans le méme sens.

En ce qui concerne les phrases hypothétiques, j’ai constaté qu’il y a des
analogies profondes entre ’occitan et le catalan (Les Phrases hypothétiques,
p. 181). Et il est significatif que la plupart des faits que j’ai allégués pour
montrer des concordances entre I’ancien occitan et I’ancien catalan,
distinguent en méme temps cette derniére langue de I’espagnol (et du
portugais).
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Voici un exemple similaire—je cite une partie de la conclusion de mon
article sur la proposition concessive: ‘L’ancien catalan a des affinités nettes
avec I’occitan. Comme nous venons de le voir, le type jassiaisso que (sous la
forme jatsia que ou jatsasia que) y est bien enraciné, si ben n’y est pas rare, et
on y reléve aussi la conjonction si tot. D’autre part, ces mémes traits
distinctifs €loignent I’ancien catalan de I’ancien espagnol et de ’ancien
portugais’.

Et voici un troisiéme exemple que j’emprunte a un article que j’ai écrit
dans Omagiu lui Alexandru Rosetti (1965) sur la périphrase ‘anar +
infinitif® en ancien occitan. On y lit: ‘Si ’on compare I’ancien occitan et
I’ancien catalan, on constate que dans les deux langues il y a une forte
tendance a remplacer le passé simple par la périphrase ‘anar + infinitif’.
Cette tendance se manifeste sensiblement a la méme époque dans les deux
langues, a savoir au courant du XIV® siécle, avec une légére avance pour
I’occitan. L’aire de ce phénomeéne syntaxique couvre donc tout le Midi de la
France et la Catalogne, tandis que I’espagnol, a part quelques passages du
Cid, d’une interprétation plus ou moins douteuse, et le portugais ne
prennent pas part a cette évolution’. Sans prendre position sur le fond du
débat concernant l’appartenance linguistique du catalan, je souligne
seulement que ces quelques correspondances syntaxiques fournissent des
arguments a ceux qui regardent le catalan comme une langue gallo-romane
et non pas ibéro-romane. On sait que Pierre Bec (voir par exemple Manuel
pratique de philologie romane, tome 1, p. 468) a résolu ce probléme d’une
autre maniere en établissant un groupe occitano-roman, comprenant
I'occitan, le catalan et le gascon. Les correspondances syntaxiques que je
viens d’alléguer s’accordent également bien avec la théorie de M. Bec.

Je ferai briévement allusion a un autre cas ou de bonnes connaissances
syntaxiques de plus d’une langue peuvent étre utiles pour la bonne
interprétation d’un texte—je pense au probléme de savoir si dans un texte
donné on se trouve devant des contaminations entre deux langues ou si ’on
a tout simplement affaire a des fautes de langage. Comme exemple je me
servirai de textes qui ont des attaches avec I’Italie, a savoir les poémes des
troubadours italiens et les vies des troubadours. En dépouillant I Trovatori
d’Italia de G. Bertoni, j’ai relevé des types hypothétiques qui sont courants
en ancien italien, tandis qu’ils sont rares ou inexistants en ancien occitan
(voir ma communication au Congrés d’Avignon 1955, p. 191-192, ou
Phrases hypothétiques, passim). Par conséquent, il ne faut pas accorder trop
de confiance a la valeur du témoignage des troubadours italiens, dont la
langue n’est pas si bonne que le prétend Bertoni quand il dit: ‘La lingua dei
trovatori italiani puod dirsi, nel complesso, buona, sebbene qua ¢ 14, in
alcuni rimatori, faccian capolino alcuni inevitabili ibridismi sopratutto
lessicali’ (op. cit., p. 159). En ce qui concerne les Biographies, il y a dans
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Iintroduction a I’édition Boutiére-Schutz un petit paragraphe sur les
italianismes de ces textes. On y dit qu’il y a un certain nombre d’italianismes
d’ordre phonétique et morphologique, mais moins pour la syntaxe. Or, je
crois qu’il vaudrait la peine d’examiner le probléme de plus prés. D’aprés
mes expériences avec les textes édités par Bertoni, je ne serais pas surpris si
’on arrivait a trouver un certain nombre d’italianismes syntaxiques dans
les Biographies. Mais pour mener a bonne fin une telle étude, il faut
évidemment d’abord approfondir nos connaissances de la syntaxe de
I’ancien occitan et probablement aussi de I’ancien italien!

Avant de conclure je dirai quelques mots sur deux livres importants.

Le premier, vous le connaissez tous. Il s’agit en effet de La Phrase
occitane de Robert Lafont, que j’ai déja cité. C’est un livre admirable, ou
I’on trouve une documentation abondante sur la syntaxe de I’ancien
occitan, mais pour diverses raisons il ne se préte guére a €tre employé
comme livre de référence par ceux qui cherchent des renseignements précis
sur un point de la syntaxe de ’ancien occitan. D’abord, parce qu’une bonne
connaissance de la théorie et de la terminologie de Gustave Guillaume est
indispensable pour vraiment pouvoir se servir des richesses contenues dans
le livre de M. Lafont. Deuxiémement, il s’agit, comme I’a bien dit Glanville
Price ‘d’un ouvrage plutét panchronique que diachronique ou
synchronique’. (‘Syntaxe et morpho-syntaxe’, p. 138). Comme on ne
dispose pas encore de travaux spécialisés sur les différents états de langue de
’occitan et, pour I’occitan moderne, de travaux par région paralléles a celui
de Charles Camproux sur la syntaxe du gévaudanais, un tel essai de
synthése peut sembler prématuré. Et ce qui est plus grave, la méthode de M.
Lafont risque d’escamoter, de minimiser les différences entre 1’ancien
occitan et 'occitan moderne. Je tiens a souligner que mes remarques
n’enlévent rien a la valeur intrinséque du livre de M. Lafont. J’ai dit ceci
tout simplement pour expliquer pourquoi ce livre, malgré ses mérites
éclatants, ne constitue pas ce livre de référence de la syntaxe de ’ancien
occitan dont nous avons toujours besoin.

L’autre livre important est un livre qui pourrait faire penser 4 un roman
d’Italo Calvino intitulé I/ cavaliere inesistente. Le protagoniste de ce roman
est un chevalier dans ’armée de Charlemagne qui a cela de particulier qu’il
posseéde une armure compléte, mais a I'intérieur de cette armure iln’y a rien,
ce qui veut dire que dans la réalité de tous les jours ce chevalier n’existe
pas—il existe seulement dans 'univers poétique de ’auteur. Parallélement
on pourrait s'imaginer un livre reli€ en cuir luxueux avec sur le dos en lettres
d’or le titre Syntaxe de I’ancien occitan— seulement a I’intérieur il n’y aurait
pas une seule page! C’est qu’un tel livre n’existe pas dans la réalité
quotidienne du chercheur dans le domaine de la syntaxe de I’ancien
occitan—il existe seulement comme un desideratum du syntacticien.
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Voila la situation dans laquelle nous nous trouvons: il n’existe pas un
livre de référence satisfaisant pour la syntaxe de ’ancienne langue occitane.
La question qui se pose est de savoir comment remédier a cette situation. Le
mieux serait évidemment d’élaborer un nombre aussi élevé que possible
d’études préparatoires pour combler les lacunes dont je vous ai parlé tout a
I’heure, et arriver ainsi 4 un ouvrage qui constituerait la synthése de ce quia
été fait. Afin d’arriver sans trop de délai a un résultat, il faudrait, commeI’a
souligné ici 4 maintes reprises Robert Lafont pour d’autres domaines,
constituer une équipe de travail.

Je vous ai promis une conclusion, mais enfin je pense que cela est plutot
superflu, ma conclusion étant sous-jacente a tout ce que je viens de dire. Je
sais bien que nous autres Nordiques avons la réputation d’étre les
champions acharnés de la syntaxe, méme des fanatiques ou des maniaques
de cette discipline. J’admets volontiers le bien-fondé de cette assertion, je
dirai tout simplement en terminant: nous avons besoin des fanatiques des
troubadours, de la socio-linguistique etc., mais il faut aussi encourager les
fanatiques de la syntaxe pour qu’ils trouvent leur juste place parmi les
cultivateurs du jardin de ’ancien occitan.



DEUX LITTERATURES D’OC SUCCESSIVES?:
QUESTIONS DE METHODOLOGIE

ROBERT LAFONT

La question posée est réellement méthodologique. Devant parler de
méthodologie dans des questions aux chercheurs, nous avons récemment,
Philippe Gardy et moi-méme, distribué notre tiche entre une responsabilité
d’historien médiéviste et une responsabilité d’historien moderniste!. Nous
ne pouvions faire autrement, car nous héritons d’une double entreprise
collective, la premiére remontant a la philologie romane du XIX€ siécle,
pour autant qu’un renouvellement soit souhaité dans ses procédures
devenues traditionnelles, la seconde se réclamant du travail,
bibliographique surtout, de J.-B. Noulet?, mais datée principalement de
1945 et du débordement de curiosité auquel se livre alors, tout
prudemment, A. Jeanroy3. On peut bien avouer que les deux chantiers sont
restés distincts jusqu’a ce jour: rares sont les occitanistes qui se disent a la
fois et d’une fagon continue, professionnelle, compétents sur la textualité
médiévale et sur la production en langue d’oc postérieure a 1500. 11 en
résulte d’assez désagréables conséquences, dont la moindre n’est pas le
dénivellement d’exigences scientifiques: une édition de troubadour exige
qu’on I’entreprenne en connaissance de cause, c’est-a-dire selon les acquis
de la philologie et de la critique textuelle; on a vu par contre ces temps
derniers fleurir des éditions, idéologiques et ornamentales, d’auteurs du
XVII® siécle, qui ne présentent aucune sécurité de lecture*.

Mais il est permis de se demander si, par dessous la méthodologie, un
autre probléme n’est pas posé: du coté de ’objet méme. Ce probléme est
celui d’une solution de continuité dans la production littéraire qu’on dit
occitane généralement aujourd’hui (et sur ce terme il va bien falloir revenir),
entre le XV®siécle qui ne nous apporte aucune ceuvre signée d’un nom (mis
a part les poémes couronnés rituellement en mai a Toulouse) et ce milieu du
XVI°siécle ou, dans une littérature estudiantine qui, a Toulouse du moins,
laisse entrevoir ses auteurs®, se prépare I’explosion qui a noms Garros en
Gascogne, Bellaud, Tronc, Pierre Paul etc. en Provence. Solution de
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continuité qui tourne au blanc de ’absence: que peut-on vraiment alléguer
comme ‘texte littéraire’ entre la premiére moitié du XV® et 1530, ou I’on
situe le Carrateyron? Des épaves sans doute: les mystéres alpins découverts
et édités par I’Abbé Guillaume, qui font trace jusqu’a 1512; par derriére ces
traces demeurées, la présence attestée d’une production théatrale®. Mais le
défaut documentaire ne fait-il pas preuve par lui-méme? Si la littérature est
monument de la lettre, qui par nature est destinée a demeurer, ne faut-il pas
croire que ces ceuvres fugitives, ‘de circonstance’ qui ont eu les faveurs de
publics ‘locaux’, ne sont pas de la littérature?

Au contraire, les ceuvres scellées du nom de I'auteur et préparées pour
I’édition (méme si cette édition se révéle hasardeuse ou franchement
impossible)? qui marquent le tournant du XVI® siécle, 1560-1570 environ,
s’affirment comme de la littérature, fermement, orgueilleusement. Elles se
classent sous la lettre souveraine et durable— aere perennius—sans que le
critique actuel ait autre chose a faire pour les classer que de souligner leur
idéologie monumentale explicite. Elles s’inscrivent d’autre part dans une
construction contextuelle forte: pour la plupart elles répondent a la
littérature frangaise immédiatement antérieure, celle de la Pléiade, qui elle-
méme répond soit 4 une textualité référentielle absolue (la littérature gréco-
latine), soit 4 une réussite rayonnante dont on est jaloux (la littérature
italienne). Si bien que le statut littéraire s’affirme paradoxalement, dans le
tissu de projets, de dérivations et de déplacements ou se génere ’entreprise
d’écrire en langue d’oc, a la mesure méme d’un effet réflexe®. Le terme est
employé ici de fagon générale, pour désigner une dépendance de I'initiative
littéraire. Il n’est pas encore situé dans la distribution crocéenne de
‘letteratura dialettale spontanea’ et de ‘letteratura dialettale riflessa’ sur
laquelle je reviendrai. Il est assez prés de la formule adoptée par Raymond
Queneau dans I’Anthologie de la Pléiade, et qui avait tellement vexé les
occitanistes, de ‘littérature connexe’.

Voila atteinte une différence substantielle, car personne n’a songeé a faire
de la littérature occitane médiévale une littérature réflexe: on a toujours
insisté par contre sur I’originalité et I'innovation qui la marquent, qu’il
s’agisse des troubadours ou de 'eccezione narrativa définie par Alberto
Limentani®.

Nous sommes donc, par un glissement que la simple considération
préliminaire du probléme autorise, sans affinement encore de réflexion par
rapport a ce qui est généralement regu, passés d’une reconnaissance de
dualité d’appréhension méthodologique 4 une dualit¢é d’objets
diachroniquement discrets, puis a une dualité d’objets substantiellement
divers. Nous n’avons fait que confirmer sur tous les plans la dualité. Faut-il
en rester 1a? Il fallait au moins s’y arréter, pour poser fondamentalement et
non par humeur /a question, qui n’est rien d’autre qu’une interrogation
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critique nécessaire sur la cohérence d’une terminologie. Il me semble que
seule cette rigueur permet la relance de la recherche, les progres de la
connaissance et la révision des méthodes.

Cest a partir d’elle qu’il faut parler de la constitution de I'objet
‘littérature d’oc’, et trés rapidement—trop rapidement sans doute—en faire
I’histoire.

On sait comment le terme apparait, avec d’autres qui lui sont synonymes
et plus fréquents que lui (‘littérature du Midi’, ‘littérature de la Provence’),
entre Dom Bastero, Lacurne de Sainte Palaye, ’labbé Millot d’une part—Ia
part de ’avant—Révolution frangaise, et Stendhal, Simonde de Sismondi,
Raynouard, Rochegude, Fauriel d’autre part, la part de la France moderne
et de I’Europe romantique!®.

A cette époque-la, avant 1830, il ne s’agit jamais, pour les producteurs du
concept, que de la littérature médiévale considérée comme un tout aboli
(I'usage du passé est général pour la décrire; il est acquis que le XIII® siécle
I’a détruite) et ramenée aux limites du texte des troubadours. Fauriel
ajoutera I’épopée de la Chanson de la Croisade. Qu’on prenne bien garde
que la mention de la continuité, de la postérité n’est pas toujours absente.
Mais c’est avant tout une continuité linguistique. La langue des
troubadours est toujours parlée dans le Midi de la France (Bastero ajoutait
méme qu’elle ’était dans sa Catalogne): les curieux d’histoire littéraire
savent bien cela. Mais leur pensée se construit d’une hétérogénéité de points
de vue: il y a une littérature des troubadours, il y a des ‘parlers provengaux
modernes’. D’un coté I'historien est concerné, de ’autre le collectionneur
des idiomes et des meeurs populaires, cet ancétre double du dialectologue et
de ’ethnologue. C’est bien ainsi que se constitue entre 1750 et 1850 grosso
modo, le texte sur le ‘Midi’, ou sur ‘I’Occitanie’, entre les premiers
médiévistes et les lexicographes (Lacurne de Sainte Palaye, comme en fait
foi sa correspondance!?, les réunit dans sa mouvance).

C’est en fait la redécouverte d’une littérature médiévale d’oc, avec sa
limitation historique obligatoire (I’arrét historique opéré par la guerre
albigeoise), qui rend ainsi inconcevable la littérature occitane comme
aventure d’écriture persévérante. La romanistique européenne dérive de
cette opération d’éclairage partiel. Tout ce qu’elle pourra faire, sera de
déborder la coupure émotivement considérée et artificiellement soulignée
de la fin du XIIIC siécle, pour battre le terrain des XIV® et XV®, et encore
sans y apporter le méme zele. L’édition et le classement des troubadours
reste presque jusqu’a nos jours sa tache principale.

A cela s’est ajouté un argument second: celui d’une ‘langue des
troubadours’, la fameuse koiné, concept d’analyse complexe dans sa
geneése, trés simple dans sa mise en jeu, qui jusqu’a une date tres récente a
fonctionné comme un soulignement de la coupure. Qu’on rappelle le
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chapitre premier du livre ci-dessus évoqué de Jeanroy. On y retrouve le
mouvement de bipartition des curiosités: définition dialectologique de la
langue d’oc vivante (au présent: ‘les dialectes parlés dans la trentaine de
départements ..., p. 1), définition par la koiné de la langue médiévale. On
aboutit ainsi a lire le savant médiéviste, a de fausses évidences: ‘C’est un fait
qu’il est permis de regretter, mais dont la constatation s’impose, que la
littérature dialectale est, au moyen age, a peu prées inexistante dans les
provinces du Midi. Chacune d’elles apporta a I’ccuvre commune des
contributions plus ou moins riches, mais aucun des auteurs a qui elles sont
dues n’a eu 'ambition d’illustrer son parler natal’. Outre la contre-vérité
statistique—Ila dialectalité des textes non lyriques dépassant en masse ce
qu’on peut attribuer a une koiné troubadouresque, elle-méme extraite de la
dialectalité des manuscrits—on peut facilement pointer dans ce jugement
péremptoire une idéologie de la littérature dont il n’est pas assuré que le
Moyen Age I'ait eue, dont on découvre par contre facilement I’origine.

‘(Buvre commune’, ‘illustrer son parler natal’, ce sont les deux intentions
complémentaires sur lesquelles se batit le projet félibréen. Jeanroy pense les
troubadours a partir de ce qu’ils ne sont pas, en fait comme une
contradiction apportée au XIX® siécle. Comment alors s’étonner qu’il
s’embarrasse de timidité dans son entreprise méme. Les singuliers de son
titre Histoire sommaire de la poésie occitane recouvrent une connaissance et
une présentation approfondie du Moyen Age (quinze chapitres, 122 pages)
et un parcours furtif (trois chapitres, 35 pages) de tout ce qui le suit. Dualité
méthodologique, dualité diachronique (la solution de continuité du XV®
siecle est fortement soulignée), tout cela sous une seule plume au service
d’une vue englobante!

Le Feélibrige est bien le responsable. On rappelle qu’il s’établit sur un
modeéle d’antériorité réactualisé, celui de la Pléiade frangaise!2: comme une
‘Re-naissance’. Sa référence historique préférentielle, la fondation en 1323
de la Sobregaya companhia dels VII trobadors de Tolosa, est a vrai dire bien
maladroite, car elle signifie un mouvement avorté de restauration,
postérieur a la haute et belle époque créatrice. Mais a prendre les choses en
trés général, elle confirme que 1’Occitanie s’est tue, il y a cing ou six ou sept
siécles et qu’il faut lui rendre la parole. La solution de continuité devient
fonctionnelle. Elle est I’argument de rassemblement des ‘nouveaux’
troubadours’. Tout recommence avec eux. Telle est la confirmation active
du terminus ad quem, entre XIII® et XV siécles, sur cette plage d’extinction
progressive: un second terminus a quo, Fontségugne, 1854. Deux
littératures distinctes sous un méme adjectif singulier: ‘méridionale’ ou
‘provengale’ (‘occitane’, ‘occitanienne’, ‘I’adjectif vient de disparaitre avec
le régne de I’Ecole d’Avignon’). Deux langues aussi: dans son vertige de
fixation, le philologue allemand enseigne en bout-a-bout la koiné des
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troubadours et la ‘langue des félibres’. L’écartement est maximal. L’objet
littérature d’oc est constitué en binéme sans réduction.

Mais le projet félibréen porte en lui sa propre contradiction. Il n’est pas
du pouvoir du Félibrige d’éviter deux remontées dans le temps. La premiére
immeédiate, dans le texte des troubaires et autres patoisants, dont Aubanel
rappellera I’existence, contre la légende dorée de Fontségugne!3, bien
avant qu’E. Ripert en fasse le sujet de sa thése fondamentale!. La seconde
vers Godolin et son école, habituelle depuis Fabre d’Olivet, rendue
obligatoire par les travaux de J.-B. Noulet; et naturellement vers I’Arquin
Bellaud dont méme la mythologie biographique des félibres a besoin!5. 11
est ainsi de la fonction du Félibrige de meubler le vide qu’il crée dans son
antériorite.

Il ne le meuble d’ailleurs qu’avec prudence et en projection de lui-méme.
La plus belle preuve nous en sera fournie par P. Roustan, qui, dans sa
Pichoto Istori de la literaturo d’O o prouvengalo despiéi sis ourigino enjus quo
a noste téms, Marseille-Alés, 1914, consacre 25 pages a la période
15001854 et définit ainsi la fonction de trois poétes dont il ne méconnait
pas D'existence: ‘Adounc, deveén saupre grat a Ciprian Despourrins que
countribuigué tant a reteni la lengo d’O dins la terriblo resquihado que
I’empourtavo au garagai. Coume Belaud, Saboli e Goudelin, éu se chalé i
ped de la Coumtesso, e li resson de si poulidi cansoun engardéron la bello
de se langui au founs de sa tristo soulitudo’ (p. 98).

L’erreur de perspective que nous décelions chez Jeanroy n’a bien
évidemment rien a voir avec ces impudiques naivetés d’écolatre. La fragile
passerelle qu’il lance entre XVI® et XX° siécle profite au moins des éditions
et des études procurées par tous les érudits multipliés aprés 1860 et dont la
plupart se regroupérent autour de la Société pour I’Etude des Langues
Romanes de Montpellier, et de sa Revue admirablement dirigée par C.
Chabaneau.

Mais la caricature d’histoire littéraire et sa difficulté a naitre dans la
recherche la plus patiente, désignent également son caractére
problématique. Ou donc est ce critére susceptible, soit de cimenter ’objet,
soit d’institutionaliser sa faille?

Le mérite revient a Charles Camproux d’avoir en 1953 énoncé ce critére.
Dans I'Introduction’ & son Histoire de la littérature occitane (les trois
singuliers sont bien remis en place), il définit ce que cette littérature n’est
pas: nationale, provinciale (ou régionale), et conclut: ‘En quoi consiste
donc l'originalité propre de la littérature occitane? Essentiellement en ce
qu’elle est la littérature d’une langue. Le fait unique en qui réside son unité,
c’est le fait de la langue’ (p. 7). Il est sans doute hors de notre propos de
discuter la premicre des négations—ou des dénégations. Qu’il nous suffise
de signaler ce que tout le monde sait: que les années *50, qui marquent les
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débuts de I'Institut d’Etudes Occitanes n’étaient pas favorables a
I’expression nationalitaire occitane, qu’il était alors d’usage de renvoyer a
la réverie félibréenne!®. Camproux remplace ‘nation’ par ‘communauté de
langage’: acceptons ce déplacement.

Nous ne pouvons par contre pas fuir le probléme qui surgit et se construit
du refus de I’adjectif ‘provincial’. Camproux polémique la avec les
réducteurs de Mistral: ‘Le Provengal Mistral n’appartient pas plus a la
Provence qu’aux Provengaux: il ne suffit pas de chanter sa province pour
faire ceuvre provinciale’. Mais aussi avec la soumission hiérarchique du
‘local’ au ‘national’, ou au plus ‘général’: ‘Les sujets qu’elles (les lettres
d’oc) traitent, elles les appréhendent dans leur complexe vivant. Elles ne les
posent pas ‘relativement a’, elles les saisissent dans leur totalité en soi sans
se soucier d’un point de comparaison quelconque: en un mot, elles
s’affirment d’emblée par rapport a elles-mémes’. Sur ce second aspect de
I’argument, on ne peut, a trente années de distance, que demeurer perplexe.
Qu’est-ce que la ‘totalité en soi’ d’un ‘sujet’? Et peut-on oublier que la
génération de Camproux (et Camproux lui-méme parfois) a
vigoureusement condamné une production littéraire félibréenne
précis€ément pour sa relativité provinciale?

I1 est bien probable que c’est ici non pas la littérature comme objet, mais
le mouvement méme de sa constitution en objet, qui apporte la définition: le
point de vue occitaniste, qui est fondamentalement, méme s’il ne se veut pas
‘nationaliste’, un refus du provincialisme, entraine la littérature d’oc a étre
image de lui-méme. On ne peut poser les singuliers du titre de ’ouvrage sans
affirmer, semble-t-il, une perspective d’autonomie culturelle, et cette
autonomie, il faut bien la ‘lire’ dans le corps des textes.

Comme pour la langue: Camproux pose la langue d’oc, sans en débattre
en aucun endroit, comme une. Il reproduit implicitement ainsi dans son
exposé laffirmation unitaire qui date du moment du dictionnaire
d’Honnorat, qui parcourt toute I’ceuvre de Mistral et tout le Félibrige et
que I'Institut d’Etudes Occitanes est en train en 1953 de reprendre en lui
donnant plus de cohérence scientifique. L’ouvrage parait, ne I’oublions
pas, aux lendemains de ’adoption par le Parlement frangais d’une loi
d’Etat qui organise I’enseignement de ‘la langue occitane’ (au singulier). II
est un argument central de cet enseignement.

A trente ans de distance, nous n’avons pas l'intention d’esquiver la
double difficulté que pose I’ ‘Introduction’ de Camproux: sur le
provincialisme ou non des lettres d’oc du passé et sur le concept unitaire de
la langue.

Mais nous en débattrons apres avoir rendu a I'auteur cet hommage sans
restriction: il a écrit la premiére histoire de la littérature occitane qui vaille
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qu’on entre précisément en débat avec elle, la premiere histoire dont nous
demeurons tributaires-commentateurs.

D’abord par son souci d’exhaustivité, Camproux a infiniment plus de
lectures que ses prédécesseurs. Ces lectures, il les a distribuées trés
visiblement sur tous les siécles. Il aboutit ainsi a un exposé dont I’équilibre
est remarquable, jusqu’a paraitre quelque peu suspect de volontarisme
architectural: 73 pages pour le Moyen Age, 68 pages sur la période ‘de
Mistral a nos jours® et, entre les deux, 72 pages sur le fameux blanc que
Jeanroy n’avait fait que faufiler. Camproux, lui, recoud la littérature d’oc.
Il comble le vide.

Il est d’ailleurs tres intéressant de voir de quels points de suture il use. Il
pose au XVI® et au début du XVII® siécle une ‘premiére tentative de
Renaissance’ et dessine de la Révolution a Mistral un chemin ‘vers des
temps nouveaux’. Reste donc comme ‘trou’ irrécupérable le temps qui va de
1660 a 1789. Mais ce n’est pas un trou d’auteur et d’ceuvres. C’est un
faiblissement des initiatives, sans que pour autant il y ait totale chute
d’ambitions. Camproux titre: ‘I’ére de la discipline classique’.

L’effacement de la solution de continuité est donc tout le contraire du
remplissage: une recherche des fils qu'un regard offusqué soit de
médiévisme soit de modernisme félibréen avait ignorés. Nous sommes
encore tres largement redevables a une telle opération de restauration de la
dynamique historique. Le plan adopté par Camproux n’a pas été invalidé.

En complément, nous dirons que I’audacieux fauteur d’une si vaste et
neuve synthése, nécessairement institue pour les chercheurs ce que nous
appellerons un ‘champ’. Champ pour la recherche, car désormais ’on peut
bien mettre en question les critéres d’unité établis par Camproux, il n’en
demeure pas moins qu'on les discute a lintérieur de ce champ-la.
Camproux rend possible des vocations d’historiens de la littérature
occitane qui n’existaient pas avant lui, méme si c’est pour le contredire.

Le peu de succes statistique que nous lui reconnaissions au début de cet
exposé, en parlant de la divergence des méthodes entre médiévistes et
modernistes, et du dénivellement général de la qualité entre les deux séries
de travaux, cet échec relatif ne doit pas étre interprété a tort. C’est un échec,
oserai-je dire, de l'institution occitaniste!’. N’oublions pas qu’aucun
soutien véritable n’a été apporté dans I’appareil universitaire frangais aux
études littéraires d’oc. Jusqu’a la date précisément de 1984, les membres
frangais de ’Enseignement Supérieur n’ont pu faire carriére sur la matiére
occitane qu’en linguistique, en se rattachant aux Commissions en cela
compétentes. Il leur a été permis de se former comme médiévistes, il est vrai,
et spécialistes de littérature d’oc médiévale: mais ils devaient savoir que leur
tache principale serait de former des étudiants & la pratique seulement de
I’ancien frangais. La situation n’est guére meilleure hors de France: un peu
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partout la hiérarchie s’est établie dans les curiosités universitaires entre les
langues et cultures d’Ftats et les langues et cultures minoritaires. Pour ce
qui est des services que vous rend aujourd’hui [Pinstitution de la
connaissance, disons-le rétrospectivement, il a bien mieux valu jadis étre
menu trouvere artésien que Bernard de Ventadour.

Hors de I’Université, I’association qui avait €té congue pour promouvoir
la recherche occitane et qui en 1953 entourait et soutenait le projet de
Camproux, je veux dire I'Institut d’Etudes Occitanes, animé et en méme
temps déchiré des conflits du militantisme, emporté ces derniéres huit ou
dix années par une vague d’affirmation nationale maniaque!®, devait
basculer dans la dérision de ses responsabilités, et retrouver les termes
mémes de I’échec félibréen.

Il n’en est pas moins remarquable que le champ ouvert par Camproux ait
quand méme été cultivé. Comme il fallait s’y attendre, les travaux les plus
importants, venant d’horizons divers, ont é€té consacrés a la période suturée
par Camproux, aux XVI®, XVII® et XVIII® siécles. La curiosité avait été
éveillée, elle est devenue productive.

Si bien qu’en ‘Avant-Propos’ a une Nouvelle Histoire de la littérature
occitane, en 1970, nous pouvions, Christian Anatole et moi-méme, arguer
d’un ‘progres dans la connaissance des faits et des ceuvres’.

‘Nouvelle Histoire de la littérature occitane’: les singuliers sont
reconduits. De méme en titre de ’ouvrage de Fausta Garavini, paruen 1970
égalﬁn‘t,\ba Letteratura occitanica moderna. Le champ ouvert par
Charles Camproux le demeure.

Sauf que, on I’a remarqué, I’auteur italien ne traite pas du Moyen Age.
Raison éditoriale: I’éditeur Sansoni avait repris d’Antonio Viscardi un
volume sur Le Letterature d’oc e d’oil. Raison qui nous renvoie a I'idée que
se fait cet auteur de la fracture dans les lettres d’oc et de I'unité du domaine
gallo-roman au Moyen Age. Nous voici, a propos d’un livre qui proclame
dans sa ‘Premessa’ que la littérature d’oc existe, tout ignorée qu’elle soit,
renvoyés doublement au probléme de I'objet. Au demeurant, Fausta
Garavini n’est pas médiéviste. C’est en moderniste, spécialiste du XVII®
siecle frangais ou d’auteurs contemporains, en traductrice de Montaigne
qu’elle confirmait sa présence dans le champ occitan.

Je dois 2 Camproux un encouragement majeur. C’est lui qui m’a assuré
en 1962 dans I'intention ou j’étais d’étudier la littérature des X VI et X VII®
d’un point de vue particulier: celui de ‘la conscience linguistique des
écrivains’!®. Ce projet était né de mon enseignement méme: j’assurais
depuis 1958 un cours de ‘littérature occitane’ a la Faculté des Lettres de
Montpellier. Et aussi d’un grand remuement d’idées & un moment
particuliérement actif de I'Institut d’Etudes Occitanes. Nous avions pu
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poser que le sort pratique de ’occitan dépendait du conflit d’usage ou il
etait avec le frangais, et restait donc dépendant d’une compréhension
objective de ce conflit: c’étaient un peu les formulations qu’en ce méme
moment ¢laborait U. Weinreich et qui allaient produire la
sociolinguistique?°. Il paraissait légitime et prometteur de lire de ce point
de vue les textes du passé, essentiellement en un premier temps les textes
littéraires.

Il etait question aussi de reprendre, autour de ces textes, la grande
interrogation sur la substitution d’une langue par ’autre qui avait jadis
donné motif a la thése d’A. Brun, ouvrage toujours indispensable et que
personne n’a recommencé?!. La recherche croisait nécessairement divers
problémes que traditionnellement I’histoire littéraire pose: ceux des genres
et des styles, hauts ou bas, de la contre-littérature, de la carnavalisation et
de la popularisation des thémes, du burlesque et a ’inverse du maniérisme.

A poser ces problémes en 1962, il est évident que les méthodes
universitaires frangaises m’aidaient fort peu. Je trouvais beaucoup plus de
ressources chez les Allemands et surtout les Italiens. Au moment méme ou
Pier Paolo Pasolini attestait la poésie d’oc, sans que je le susse, en modéle
proposé aux dialectaux frioulans, et me citait?2, je trouvais dans sa Poesia
popolare italiana, Garzanti, 1962, une méthode qui me manquait. Je
renvoie en ce moment a la substantielle préface qui analyse si fortement les
deux mouvements, I’ascendant et le descendant, par lesquels, finalement, il
n’y a plus delittérature ‘dialectale’ qui ne soit ‘riflessa’ et qui ne se situe dans
la dialectique socio-culturelle. Je regrette de ne pas avoir connu alors la
theése de M.W. Wandruska von Wanstetten, Nord und Siid im franzésischen
Geistesleben, qui rencontrerait certaines de mes curiosités?3. Le résultat fut
une theése de 1964, dont ’abrégé a été publié sous le titre Renaissance du
Sud, Paris, 1970.

En ces années-1a un autre maitre, Italien celui-la, Gianfranco Contini,
confiait a Fausta Garavini ’élaboration d’une thése sur Mistral, le
Félibrige et la littérature d’oc ultérieure. Ce fut ’analyse publiée en 1967
par Riccardo Ricciardi, L’Empéri dou souléu, la ragione dialettale nella
Francia d’oc.

Les occitanistes non frangais connaissent bien ce texte. Les Frangais
beaucoup moins. Car I'incuriosité frangaise pour ce qui n’est pas écrit dans
la langue des bords de Seine n’est pas qu’une fable dont on plaisante dans
I'Europe savante. C’est aussi une réalité de la recherche. Le méme regret
nous vient a propos de I'ouvrage de 1970 déja cité, qui traite aussides X VI,
XVII® et XVIII® siccles, et dont le destin en Occitanie ne fut pas plus
généreux, sauf qu’il éveilla accidentellement un trés pitoyable et épais
chauvinisme.

Pourtant, Fausta Garavini, en disciple de Contini et de Croce, mettait en
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place une critique dont la connaissance de la littérature d’oc lui est depuis
lors redevable. Elle aussi cotoyait Pasolini. C’était, comme I'indique le
sous-titre de sa thése, pour suivre, a I'italienne, a travers I’histoire de la
production occitane, le rapport dialectique d’une littérature instituée, écrite
in lingua, dans une langue officialisée, et d’une écriture de la différence qui
utilise, a des fins précisément d’écriture et non directement par nécessite
sociologique, le dialecte de telle ou telle région. L’audace methodologique
consistait a traiter, sur ce chemin dialectique, de ’entreprise renaissantiste
elle-méme, et de la plus haute, celle de Mistral. On se souvient de la
conclusion. Elle est nette:

Cosi tutta la storia della letteratura d’oc, dal romantico caricarsi del
colore locale in un’evasione fantastica determinata dall’attaccamento
sentimentale, al velleitario modernismo delle ultime soluzioni, € un atto
d’accusa alla centralizzazione, politica e culturale; e non per le sue
esplicite e dichiarate rivendicazioni, bensi, piu autenticamente, per la
sua effettiva inettitudine a trovare la propria intima ragione. (p. 317)

Il ne faut certainement pas se cacher que ce point de vue, étayé d’une
abondante et forte démonstration sur textes, prend a revers le second
critére de Charles Camproux: celui de la non-provincialité qui définirait la
littérature d’oc. Mais elle le fait a Iitalienne, c’est-a-dire depuis un espace
culturel ou le terme de ‘dialectal’ ne supporte pas de connotation
péjorative. Et c’est bien 1a le fond d’un probléme dont nous n’avons jusqu’a
présent atteint que la surface. Toutes les tentatives pour batir 1'objet
littérature d’oc s’embarrassent, mieux: se déterminent dans 1’obligatoire
réponse au préjugé francais, centré sur les concepts articulés Paris-
province, langue-patois, centre-périphérie, universalité-localisme. 1l
devient dés lors indispensable, si ’on veut que I’expression occitane soit
considérée dignement, d’effacer cette dialectique marginalisante. Fausta
Garavini retourne en somme dans le champ méme ouvert par Camproux
’argument d’autonomie culturelle. Elle est aussi sévere et méme plus que
les Occitans pour incuriosité frangaise, mais elle en tire argument pour
décrire la structure d’une production a la fois dominée et contestataire. Elle
met ainsi en lumiére ce qu’il faudrait bien appeler Tétrangete’ du cas
francais:

La ragione prima del silenzio che circonda questa letteratura sara da
ricercarsi innanzi tutto nella concezione linguistica francese,
rigorosamente unitaria; si ha di fatto in Francia un processo di
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unificazione linguistica che, conseguendo alla centralizzazione politica e
culturale, non trova il suo simile negli altri territori romanzi. (La
Letteratura occitanica moderna, p. 6)

Les conclusions de I’autre tentative de redéfinition du procés d’écriture
occitane étaient-elles différentes? En France, a partir d’une recherche sur les
motivations de I’élection de la langue dominée par un écrivain acculturé a
une langue dominante, on avangait aussi vers une resituation des ceuvres,
méme les plus hautes, méme les plus autonomistes affirmées, méme les plus
contemporaines, dans la dialectique culturelle francaise.

On aboutissait, en 1970, a une position ‘nouvelle’, nouvellement affirmée
en préface a la Nouvelle Histoire de la littérature occitane. Position en
bascule méthodologique, qu’on nous excusera de citer:

Nous avons déja dit ce que notre étude doit a la déprovincialisation du
sentiment occitan. Par le choix de ce dernier adjectif, il est clair que nous
affirmons a la fois ’autonomie et I’'unité du phénomeéne littéraire d’oc ...
L’autonomie, bien évidemment n’est pas une ségrégation abstraite.
Nous n’avons pas voulu cacher, mais au contraire mettre en évidence
que la littérature d’oc est connectée aux autres littératures européennes,
avec une preférence explicable, a partir du X VI® siécle, pour la littérature
frangaise, nous avons méme montré combien, depuis cette date, les
processus de création étaient chez nous inhibés, déviés, aliénés par le
régne de la langue du Nord, par la dépréciation subie par notre langue. I1
n’est pas question d’occulter, par une vue idéalisante des ceuvres, la
situation de soumission culturelle du Sud au Nord, qui caractérise la vie
frangaise jusqu’a I’époque contemporaine. Les ceuvres novatrices en
occitan n’ont que plus de mérite, de dépasser cette anormalité de
situation, qui elle-méme fait partie intégrante du parcours littéraire que
nous envisageons (p. 8-9).

Si, derriére l'intervention de Fausta Garavini, il y a la dialectique
culturelle mise en évidence par les études italiennes, derriére notre
programme d’exposéil y a tout un ensemble d’études de la fin des années 60
sur le ‘colonialisme intérieur’ frangais, I’ethnotype méridional réducteur,
l'aliénation occitane?#. L’histoire littéraire d’oc avance dans un cadre
général de révision et de production conceptuelle, qui suscite le débat 4 la
fois dans les rangs occitanistes et dans appareil culturel frangais concentré
a Paris.

En septembre 1970, juste aprés la publication de Renaissance du Sud
(anvier), de La Letteratura occitanica moderna (juin) et du premier tome de
la Nouvelle Histoire de la littérature occitane (mai), en ouverture au VI
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Congrés International de langue et littérature d’oc, Henri Giordan fait le
point de cette avancée. Il prend argument non plus de la solidité de I'objet,
mais d’une insécurité qui le mine: ‘Etre écrivain occitan, c’est éprouver de la
difficulté a se situer par rapport a soi et, partant, par rapport a d’autres
lieux de production, a d’autres cultures’s. Il procéde a partir de 1 a une
critique de ’époque romantique, qui revient a la mise en évidence d’une
mythologie: mythe du Peuple, mythe des origines, et contradictoirement a
la reconnaissance d’une perspective fructueuse dessinée par les historiens
libéraux du Romantisme: ‘Le mouvement de cette recherche historique crée
une problématique apte 4 permettre aux écrivains occitans I’élaboration
d’une théorie de la différence dont ils témoignent dans leur pratique: celle
qui oppose leur langue, si déchue en patois qu’elle puisse €tre, a la langue
frangaise’. Rendant par la suite hommage a la recherche qui parvient,
régionalement, a échapper a la mythologie félibréenne, en particulier a ce
qu’il appelle un ‘régionalisme universitaire’ et dont les grands noms sont
Chabaneau, Roque-Ferrier, Bourciez, Ripert, Brun, Giordan va parvenir 4
ce qui est anti-régional par fonctionnement méme: le livre de Charles
Camproux.

L’historiographe énonce, a ce propos, un jugement tres éclairant: ‘Le
résultat est proche de ce qui est réalisé depuis des siécles dans le domaine de
I’historiographie de la littérature frangaise. En fait, Camproux, sans le
vouloir de fagon trés explicite, est conduit par la situation historique dans
laquelle il écrit son Histoire a donner du fait littéraire occitan une image
semblable a celle que les manuels d’histoire de la littérature frangaise
offrent du fait littéraire frangais’.

Il conclut donc—conclut une période et en ouvre une autre—par la
synthése du point de vue unitaire et de la différence productive:

Il faut affirmer I'unité occitane contre ceux qui ont enfermé cette
production dans une vision aliénée, limitée aux frontieres d’une
province ou d’un statut patoisant minimisant I'importance du fait
d’écrire occitan. Mais il faut éviter de répondre au centralisme frangais
par une idéologie réflexe, nivelant les différences entre provinces et entre
niveaux de conscience linguistique. La perception lucide de ces
différences ne passe pas forcément par la négation de 'unité occitane.

Bien au contraire, elle est la condition d’une autonomie idéologique,

d’une vision unitaire des faits occitans?>.

Je voudrais ici signaler rétrospectivement I'importance de la these de
Peter Kirsch, Studien zur languedokischen und gaskognischen Literatur der
Gegenwart, Wilhelm Braumiiller, Wien-Stuttgart, 1966. A quelques années
de distance, il est maintenant possible de voir comment cette assez
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extraordinaire tentative pour entrer par sympathie dans les ceuvres
contemporaines et dans le pays des ceuvres, atteint de réelles structurations
thematiques, un fonctionnement vrai de la diversité occitane (du Deep West
occitan, oserais-je dire) en opposition au méditerranéisme. Les
développements des derniéres années ne font que confirmer ces vues, qui
rebondissent dans I’anthologie récente de prose, du méme auteur:
Okzitanische Erzdhler des 20. Jahrhunderts, Gunter Narr, Tibingen, 1980.

‘Autonomie idéologique’: voila le terme important. Il se substitue au
mythe essentialiste d’une ‘unité de fait’. Il s’agit maintenant d’affirmer
clairement que I'unité de I'objet est dans le regard du chercheur, ce qui ne
peut linfirmer, mais lui donne une 1égitimité méthodologique: ‘vision
unitaire’.

Au demeurant, la révolution ainsi réalisée n’a rien d’étonnant. Elle n’est
qu’un aspect particulier de la critique de I’objectivité en sciences humaines
qui s’adresse aussi bien au positivisme scientiste hérité du XIX® siécle qu’a
I'essentialisme de tradition. Cette critique devait atteindre le champ de la
recherche occitane, en confirmer ’autonomie et ’unité dans le fait méme de
déconstruire une architecture monolithique en trompe-1’ceil.

Il faut bien insister sur cette définition de 70, depuis 1’actualité de 1984.
Nous assistons ces temps-ci 4 une nouvelle offensive de ce que j’avais
proposé en 1971 d’appeler une ‘pathologie de la différence’. On s’efforce de
remplacer le terme officialisé en 1951 de ‘langue occitane’ par un pluriel ‘les
langues d’oc’ et de justifier en conséquence un traitement provincialisé de la
culture littéraire (pratiquement une régionalisation graphique). On
comprend qu’il ne s’agit de rien d’autre que d’une destruction du champ.

Le dialogue entre nous, spécialistes de ce champ, et nos adversaires, est
rigoureusement impossible. Car leur intervention ne se justifie que d’une
attaque contre le mythe essentialiste, unitariste bloqué, que nous analysons
mieux qu’eux. Ce sont les occitanistes qui, depuis plusieurs décennies
maintenant, ont pris en charge les différences occitanes et ont produit un
ensemble numériquement important d’études sur ce sujet.

L’incompréehension ne fonctionne d’ailleurs que dans un sens: I’analyse
de la dominance nous apprend qu’il lui est nécessaire précisément de
fractionner le champ o1 le dominé tente de penser sa/ses différence(s). Il est
tout a fait banal que la constitution d’une ‘autonomie idéologique’ occitane
suscite en réponse une interprétation extériorisante de la pluralité interne,
et que cette réponse s’établisse par une collaboration des provincialistes et
de I’Etat centralisateur, aprés comme avant la mutation politique francaise
de 1981. Il s’agit bien d’une nouvelle forme de la réduction autoritaire
francaise des cultures marginalisées, a4 laquelle préte ses services I’aliénation
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occitane elle-méme. Notre projet d’études contient la contestation qui nous
est opposée.

-Ces précisions données, nous n’en sommes que plus a I’aise pour brosser
a grands traits un tableau des acquisitions méthodologiques de la période
qui succéde a 1970. Nous en énoncerons quatre:

1. La premiére vient de la linguistique et de la mutation profonde qu’elle a
subie. D’un c6té, il faut rappeler comment le structuralisme, pour dépasser
le blocage ou I’enfermait sa conception des systémes-isolats, a dii produire
le concept dialectiquement ultérieur de diasystéme. P. Bec y a trouvé de
quoi renouveler d’'un méme mouvement la dialectologie et la pratique
normative d’écriture en domaine d’oc?®. D’un autre coté, la
sociolinguistique dans la filiation Weinrich-Labov, & un niveau mondial de
la recherche, a relativisé le concept méme de la langue. L’¢re d’une
‘linguistique de la parole’, en retour critique sur Saussure, a été inaugurée.
L’équipe de chercheurs de Montpellier en a tiré la conséquence d’une
réinterprétation de la diglossie franco-occitane: non plus heurt de systémes
clos, mais instanciation de la hiérarchie a tout instant de la parole, ce que
nous appelons ‘fonctionnements diglossiques’2”.

2. La seconde provient de cette ‘science du texte’, comme on dit en France, a
’établissement de laquelle notre équipe a aussi collaboré. Il en résulte pour
I’objet-littérature une mutation importante. Ce n’est plus I’édifice bati que
nous considérons—et de cette fagon nous en avons fini définitivement avec
la plénitude de I’objet—mais la production concrete des textes, inscrits eux-
mémes dans un tissu complexe d’intertextualité. Chaque texte, et
I’ensemble des textes que somme ce fronton idéologique ‘littérature
occitane’, est désormais scruté comme un faisceau d’ici et d’ailleurs. La
littérature n’existe pas, elle se produit. La littérature dite occitane n’est pas
occitane en soi. Elle est précisément dite occitane, produite comme telle,
plus ou moins, positivement ou négativement, en un débat qui, sous tous les
adjectifs historiquement adoptés, méridionale, gasconne, provengale,
occitane méme, sudiste etc., fait sens d’histoire.

Si I’on rejoint les deux apports, on comprend bien que désormais la
question de la langue de la littérature est remplacée par la question,
beaucoup plus concréte, de la langue des textes, de chacun des textes.
Osera-t-on dire: d’une ‘parole d’écriture’ (ce qui est fondamentalement
différent d’une ‘écriture de la parole’)? A la limite, en situation diglossique,
iln’y a plus que des textes diglosses, ni frangais, ni occitans, mais écrits dans
le mélange des registres, sous le signe d’un sujet sociologiquement déchire.
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3. Ajoutons enfin que la recherche d’une contextualité vraie, expliquant la
production des textes que l'inventaire antérieur avait attribués a la
littérature occitane, a progressé elle aussi. A. Brun avait ouvert la voie en
situant Bellaud dans une Provence qui produit un texte frangais trés
abondant?8. En préface a une Anthologie des baroques occitanes, j’écrivais
en 1974:

C’est un appauvrissement certain du panorama littéraire occitan que
de negliger Montaigne, Adrien de Montluc, Théophile, tant d’autres, et
de présenter du Bartas par une exception gasconne 4 son ceuvre
francaise. C’est aussi sans doute un gauchissement des perspectives que
de retenir un seul registre linguistique alors qu’il y en a deux, qui sont
dans un rapport constant?®.

On ne saurait aujourd’hui échapper, de par ’exigence que les études sur
la diglossie et la théorie du texte ont installées, a la nécessité du ‘panorama’
complet. Si la littérature d’oc doit désormais étre considérée selon la
résonance qu’elle donne au fait littéraire frangais en général, il faut aussi
interroger son voisinage immeédiat, la production en langue frangaise de
Toulouse, Aix, Bordeaux, Limoges. Le concept prét pour cela, qui a rendu
de précieux services aux historiens des meeurs et des institutions, est celui
d’espace occitan. Le champ d’études recouvre ainsi un cadre géographique
et social. Leur coincidence est la problématique nouvelle.

4. Enfin, le lien du littéraire a la société est a nouer fortement. Nous nous y
ctions essayé des 1970. Notre tentative devait rebondir dans une Histoire
d’Occitanie, non de la littérature seule, que prit en charge de direction le
regrette A. Armengaud3®. A une époque ou les historiens font de plus en
plus ‘travailler’ le sens d’histoire de ce document-carrefour qu’est le texte
littéraire, il ne peut plus exister d’historien de la littérature qui ne soit aussi
historien d’une société. Nous avons donc contribué a mettre en place ce
concept large d’une ‘société occitane’, avec toutes les différences en
diachronie et en synchronie que I’on voudra.

L’intervention décisive sur ce point a été celle d’E. Leroy Ladurie, en
deux grands ouvrages3!. Mais Leroy Ladurie, qu’il s’agisse de J.B. Favre
ou de Jasmin, étudie I'impression dans le texte de représentations sociales
autant que de réalités sociologiques. Il établit des structures d’ceuvres sur
une idéologie formant les rapports sociaux (le ‘carré d’amour occitan’). Il
suit aussi la dérive des thémes folkloriques. Ses travaux indiquent la voie
d’une histoire du texte occitan qui s’incorporerait une production
anonyme, ou la retombée en parole de la textualisation littéraire (ce qu’a en
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vue I’étude des ‘ethnotextes’). En définitive, I'histoire littéraire d’Oc n’était-
elle pas la traversée surdéterminée d’idéologie (d’idéologie de la lettre, de
Iinstitution, que nous reproduisons effectivement du modéle frangais)
d’une anthropologie de I’espace occitan?

Dans ces conditions d’arrivée, écrirais-je encore une Histoire de la
littérature occitane, une ‘nouvelle nouvelle histoire’? Sans doute, oui. Mais
ca serait certainement en dépassant ce qui subsistait en 1970 de blocage du
champ. Je le ferais comme vient de le faire Ph. Gardy dans sa these
consacrée a un extraordinaire velléitaire de ’écriture provengale, Jean de
Cabanes32. Gardy, qui a marqué la derniére décennie par ses études sur le
texte diglossique, ouvre son nouvel exposé, conclusion d’une recherche a
son point de maturité, par des phrases qui la relancent:

La littérature occitane représente une réalité aléatoire dont le statut et
le fonctionnement effectif restent trés largement a interroger. Définir, en
effet, une littérature par sa langue est tout a fait insuffisant lorsque ’on
sait que cette langue, hormis, peut-étre, pendant la période médiévale,
n’a jamais été socialement regue comme telle. Si parler la langue occitane
peut avoir un sens d’un point de vue strictement linguistique, comme I’a
bien montré, parmi d’autres, Pierre Bec dans divers ouvrages
aujourd’hui considérés comme classiques en ce domaine, d’un point de
vue sociolinguistique, la question apparait beaucoup plus complexe.
Qu’en est-il, dans ces conditions, d’une production dite ‘litteraire’ écrite
dans une langue dont I’existence sociale fait probléme, et par ailleurs
dépourvue de l'appareillage institutionnel et symbolique dont sont
accompagnées autour d’elle les ‘autres’ littératures?

Quoi qu’il en soit, je n’entends pas par 13, en suivant Ph. Gardy, faire a la
littérature occitane un sort particulier, lui reconnaitre un statut unique,
mais a travers elle, dégager cette idée qui me parait centrale, dans une
nouvelle stratégie explicative des productions littéraires: que I'insécurité
sociologique d’une forme d’expression quelle qu’elle soit rend précisément
cette expression aléatoire et sans doute d’autant plus riche en differences
potentielles.

Mais, ainsi, insécurisé par la sociolinguistique, vient de tomber le seul
argument positif sur lequel Camproux fondait 'objet littérature d’Oc: la
langue.

Le champ demeure, logiquement unitaire. Je ne voudrais pas que 'on
prenne pour un paradoxe en rattrapage de projet, pour un jeu facile dans les
termes, ce que j’énonce maintenant. Le champ de recherche appelé
‘littérature occitane’ existe encore et toujours, de sa déconstruction interne
méme. Il est le lieu organisé autour de la faille, du creux, de la question qui



DEUX LITTERATURES D’OC SUCCESSIVES 29

se poseici et non ailleurs: peut-on écrire dans une langue dominée, déchirée,
détruite? L’histoire littéraire d’oc n’est rien d’autre que la problématique
d’une littérature ‘aléatoire’ pour parler comme Gardy, problématique que
chaque auteur, au nceud des débats de son temps, des influences qui
parcourent son espace, en confrontation avec d’autres choix que le sien,
rejoue pour sa part et pour ses compatriotes ou contemporains. 11 la rejoue
dans la misere du vide, dans ’acceptation de la dominance qui I'invalide en
son écriture méme, dans le mimétisme maniaque. Ou bien dans la tentative
exaspeérée du plein, de la contestation a égalité, de I'institutionalisation
paralléle, dans I’emphase du mythe et la patience du collecteur de preuves.
I1 la rejoue depuis ...

Depuis le XVI® siécle sans doute. En parlant de la méthodologie de
’histoire littéraire occitane, nous n’avions pas oublié la solution de
continuité. Notre avis sera maintenant catégorique: oui, il y a deux
littératures d’oc successives. Penser autrement serait effacer ce que nous
savons aujourd’hui d’un fonctionnement qui assure ’existence méme d’un
texte d’oc. Je I’écrivais récemment & propos d’un écrivain du ‘plein’, d’un
restaurateur de la langue ‘en majesté’, de Pey de Garros: ‘Depuis le seiziéme
siccle au moins, I’écriture occitane ne se détermine qu’a la situation
diglossique, ne se décide qu’a la présence du texte frangais’33. Ce serait
donc une erreur méthodologique grave.

Ce serait méme une faute d’un point de vue militant ou ‘apologétique’,
car ’on ne gagne rien a effacer la dominance: on ne la réduit pas ainsi, on
I'intériorise. Par contre, I’avouer pour ’analyser revient a ’objectiver et du
méme coup a la dépasser.

C’est de cette fagon d’ailleurs que le militantisme de la connaissance
demeure un militantisme de la transformation. Nous savons bien que seule
une connaissance profonde et vraie des fonctionnements diglossiques
permet I'opération de promotion de la parole et de I’écriture occitanes
libérées34.

Mais alors que faire du Moyen Age?

On le voit: le probléme s’est renversé, que le XIX® siécle avait posé. On a
commencé par établir en existence la littérature d’oc médiévale, pour
déborder sa limite temporelle, d’abord par un raccrochage au XIX siécle
félibréen, ensuite par une inventaire de I’entre-deux. Mais I'inventaire a
produit ce résultat que la fracture avec le Moyen Age est devenue principe
méme d’intervention, de compréhension, d’exposition. Garavini, Giordan,
Gardy, Leroy Ladurie, Anatole-Lafont eux-mémes, quand ils ont dépassé
la premiére partie de leur Nouvelle Histoire, sont des historiens
‘modernistes’.
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On garde cependant l'adjectif: deux littératures successives, mais
occitanes. Un singulier maintient interne la pluralité et unitaire le champ
hétérogéne. La raison en est diachronique et géographique.

Diachroniquement, a bien voir les choses, la recherche depuis vingt ans
n’a pas confirmé la solution de continuité. Elle I’a remplacée par le concept
de rupture. 1l y a rupture dans le devenir de la production littéraire d’oc, a
partir du XIII® siécle et par étapes progressives, qui sont celles des
réductions de pouvoir politique et d’ambition culturelle dont la France
assume la responsabilité dans I’espace occitan. Au XVI° siécle, c’est fait:
I’annexion de la Provence se consomme, 1’édit de Villers-Cotterets signifie
(pratiquement plus que théoriquement) les débuts du proces diglossique. 11
ne reste que les ‘poches’ de pouvoir navarrais ou de dépendance romaine a
effacer. La France moderne, centralisée administrativement, monolingue
culturellement a été en méme temps forgée par les Valois. La rupture va
jusqu’au renversement: d’autonome dans ses initiatives, I’expression écrite
d’oc devient dépendante et réflexe. Cela dans les affirmations
‘revanchardes’ mémes, dont la premiére en date est celle de Pey de Garros,
qui confirme en le retroussant le discours nationaliste de la Pleiade.

En perspective globale, ce qui constitue une littérature d’oc, c’est
justement cette bascule de destinée, cet enchainement dans la successivité
de deux fonctionnements antithétiques: le plus et le moins.

Mais traverse la rupture une transmission que nous pouvons dire
mythique, fantasmatique, ou idéologique suivant qu’on avance dans le
temps: transmission de la littérature d’avant la rupture, non dans son
fonctionnement bien aboli, mais comme souvenir glorieux, comme
référence anti-diglossique. C’est le mythe des Aquitains pour Pey de
Garros, le fantasme des troubadours chez Nostredame et toute sa suite
italienne jusqu’au Catalan Bastero, chez Fabre d’Olivet aussi et chez
Mistral, I'idéologie de Renaissance enfin construite par le Félibrige,
reconstruite par I’occitanisme, celle qui explique la fermeture objective du
champ opéré par Camproux. Celle qui reprend élan de la mise en
discontinuité de ce champ méme, la connaissance profitant toujours de
’examen des différences. On voit bien que le Moyen Age occitan a été
réinvesti dans une culture occitane en construction, depuis un quart de
siécle, dans le temps ou son fonctionnement culturel apparaissait de plus en
plus distant.

Une histoire est donc toujours a faire: celle de I’articulation dans le texte
méme des ceuvres, de deux ‘éres’ de production littéraire d’oc. C’est une
‘histoire immédiate’, bien souvent a ras de la production contemporaine.

Mais une raison géographique double I’historique. Celle de cet espace
évidé de pouvoir par I’enchainement de la conquéte militaire ou
diplomatique de la centralisation administrative. Espace qui n’a cessé de
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résonner comme un ‘creux’, Midi négativisé par le Nord, dans les affaires de
France et d’Europe. J’ai souvent dit, depuis une quinzaine d’années, qu’il y
a une ‘question occitane’ de la politique européenne. On ne la regoit
généralement pas parce que la France I’a effacée aux regards en la résolvant
a son profit. Mais elle reparait dans les inégalités de développement
économique, dans les sentiments populaires de frustration de pouvoir, dans
les régionalismes, jusque dans les consciences collectives qu’une
régionalisation pourtant bien prudente éveille en ce moment.

La littérature d’oc, resituée dans une anthropologie culturelle et reliée a
une histoire des mouvements sociaux, dans la mesure méme ou aprés avoir
été rayonnante, elle est devenue réflexe, est un aspect de cette question
occitane, de ce questionnement tétu, entre Loire, Pyrénées et Méditerranée,
que propose la vie sociale, sous et malgré I'uniformisation étatique: de cette
‘différence’.

Je pourrais en rester 14, a I’actualité de la recherche, qui nous ferait
conclure par I’articulation de la contradiction.

Mais ce serait sans doute tomber dans un piége, et la perspective
méthodologique en souffrirait beaucoup. Car j’ai conscience de n’avoir rien
dit du Moyen Age. Je me suis méme éloigné d’en dire quoi que ce soit dans
la mesure ou je prenais en compte la solution de continuité qui de lui nous
sépare, pour I'interpréter en rupture. N’ai-je pas finalement prolongé a son
sujet des appréciations non revues? Ne I’ai-je pas pris par tradition pour un
plein absolutisé? Car, depuis Fauriel au moins, le Moyen Age occitan, ce
continent perdu, est sous notre regard distant le plein méme de la création
littéraire circonscrite—le signe supérieur du plein étant la koine des
troubadours, la ‘langue classique’ d’une ‘littérature classique’.

Un des effets de la recherche récente menée sur les XVI®, XVII®, X VIII®
siecles aura été d’éveiller les soupgons quant a la réalité de ce plein. On a
remarqué un ‘peut-étre’ dans la phrase ci-dessus citée qui ouvre la thése de
Gardy: ‘hormis, peut-étre, pendant la période médiévale’.

Je vais €tre rapide. Je ne dirai au demeurant rien d’original. Mais en
reconnaissant avec vous la nécessité de certaines recherches en déplacement
des méthodes antérieures, j’ai ’'ambition de montrer qu’il y a urgence a
mettre le Moyen Age occitan en connaissance différentielle interne, a en
dialectiser I'image, et finalement a le pluraliser.

Il nous manque encore d’entourer le texte littéraire d’une connaissance
de la langue sociale. Non exactement de la langue orale, que nous
n’atteignons qu’hypothétiquement en posant la transparence de I’écrit,
mais de la réduction a I’écriture comme fait de vie sociale. L historien du
texte poétique peut-il maintenant ignorer les questions de normalisation
que pose le linguiste de la diachronie, quand il lit les textes administratifs
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d’oc, dont I’énorme corpus est encore trés loin d’€tre traité, ou méme
inventorié? Ces questions tournent toutes autour du lieu et de la nature du
pouvoir qui commande la lettre3>.

Il nous manque une étude linguistique, sociolinguistique, esthétique
aussi de la textualité littéraire; je veux dire de la transmission textuelle.
Certes, tous les philologues ont abordé ce probléme. Encore faut-il en tirer
la théorie d’ensemble d’une pratique détaillée. En finir sans doute avec le
singulier de la koiné troubadouresque, parler de la langue des ateliers
scriptiques, et relier cette langue au fait patent de la pluralité des foyers de
création-diffusion. Cela ne peut étre fait sans une textologie d’un nouveau
genre qui prend appui dans la théorie contemporaine du texte.

Enfin, ne faudrait-il pas poser, dans I’é¢tude de toute cette production a
son origine, tout au long de la transmission ou elle se re-produit, le grand
probléme d’une structuration culturelle de I’espace occitan? Espace qui se
déborde lui-méme, on le sait depuis longtemps. Mais alors? Est-ce qu’il n’y
a pas dans la littérature d’oc méme une question des terres de Poitiers, et une
question de Toléde, si I’on veut parler concrétement de Guiraut Riquier, et
certainement aussi du front pionnier de Pamplona, a travers Conques et la
Chanson de Sainte Foy? Les Vidas sont-elles explicables sans poser le lieu
italien oriental de leur élaboration et de leur transmission? Comme nous
nous sentons embarrassés! Justement: nous sommes en train de remplacer
le territoire d’une langue, construction idéologique rétrospective autant
qu’aprioristique, sécurisante de ce fait méme, par I’espace difficile a saisir
d’une culture et des contacts culturels. Est-ce 1’Occitanie que nous
invalidons? Comme projection artificielle de I’atlas linguistique dans la vie
des textes, certainement. Comme nceud relationnel et comme lieu culturel
dans I’espace, absolument pas. Bien au contraire.

Nous revoici cependant en train d’interroger la conscience linguistique
sous et dans I’écriture d’oc. A propos de ce Moyen Age, terrain beaucoup
mieux repéré, balisé, connu que les siécles qui le suivent, I’opération dont
ceux-ci furent I’occasion se renouvelle. En déconstruisant cet objet hérité de
la philologie classique, le Moyen Age d’oc, tout hommage rendu a cette
philologie, nous faisons une autre fois de I'insécurité motif. Nous perdons
le domaine. Nous trouvons le champ. Champ de la recherche, espace de la
conscience. La littérature d’oc se ressoude de la problématique des
différences.

C’est pourquoi nous avons aujourd’hui besoin surtout de médiévistes.
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UNE VERSIFICATION LYRIQUE POPULARISANTE
EN ANCIEN PROVENCAL

JOHN MARSHALL

L’existence d’une versification lyrique popularisante dans 1’ceuvre des
troubadours et des trouvéres du XII® et du XIII® siécle implique bien sir
I’existence d’une versification aristocratisante. C’est celle-ci—nette, claire,
réguliére, sans bavures—qui a préoccupé les érudits modernes, surtout
ceux qui se sont intéressés a la poésie provengale. La rigueur dans la
construction de la strophe et dans I'utilisation de la rime est une des
inventions fondamentales des troubadours. C’est a juste titre qu’ils se
vantent de leur maitrise de los motz e-l so—d’une versification rigoureuse,
rigoureusement mise en musique.

Mais il a existé en méme temps, parmi les troubadours et les trouveres,
une métrique moins disciplinée, plus lache. Cette versification plus libre, je
I’ai appelée ‘popularisante’ en me servant de la terminologie utilisée par
Pierre Bec dans un livre déja célébre!. J’aurais pu également la qualifier de
‘jongleresque’. L’important, c’était de faire ressortir la différence qui a
existé entre celle-ci et la forme poétique chatiée et réglée qui caractérise la
poésie courtoise et surtout la canso, genre aristocratisant par excellence.

Je citerai un certain nombre d’exemples en ancien frangais. Cela tient au
fait que certains traits de la versification popularisante sont attestés
beaucoup plus souvent en langue d’oil qu’en langue d’oc: il arrive méme
qu’un trait dont on pourrait citer une douzaine d’exemples frangais ne se
retrouve parmi les ceuvres des troubadours qu’une ou deux fois. Mais la
citation d’exemples frangais a un autre avantage: puisqu’on a conservé une
proportion beaucoup plus élevée de la musique des ceuvres lyriques
frangaises, nous aurons par la la possibilité d’expliquer, du moins pour
certains phénoménes, comment se chantaient des vers en apparence
irréguliers. Et cela est d’autant plus important que la relation entre
métrique et musique est a la fois la clef et la raison d’étre de certaines
irrégularites.

En outre, la citation de quelques textes frangais apporte un avantage
pratique qu’il est important de signaler. Puisque certains phénomenes se
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présentent avec une fréquence relativement plus haute en ancien francais,
les éditeurs de textes lyriques frangais ne se sentent pas toujours obligés de
restaurer la régularité en introduisant des corrections inutiles. Parmi les
éditeurs des troubadours, par contre, I’habitude de la correction normative
est plus profondément enracinée. Nous aurons donc a chercher quelques-
uns de nos exemples parmi les legons rejetées des éditions. Le danger de
cette sorte de correction sera un des thémes sous-jacents de cette
communication. C’est souvent de cceur léger que les éditeurs introduisent
dans les textes lyriques des corrections motivées par des raisons
uniquement métriques et destinées a rétablir une structure de type
aristocratisant; et ces formes normalisées sont passées dans les Répertoires
meétriques de Frank et de MM. Molk et Wolfzettel?. Les éditeurs ne se
demandent pas si le troubadour (ou le trouvére) ne profitait pas de la liberté
propre a une versification plus fruste.

Avant de passer a I’examen de celle-ci, pourtant, je voudrais jeter un
coup d’ceil a la versification aristocratisante provengale—moins pour
passer en revue les types de vers et de strophe, comme ’ont déja fait les
théoriciens toulousains du XIV® siécle, que pour essayer de dégager
quelques principes fondamentaux de la métrique du grand chant courtois.

La forme de la canso classique refléte le principe d’un isostrophisme
rigoureux et parfait. Ce principe repose a son tour sur un autre, celui de la
répétition exacte de la mélodie de la premiére strophe pour chacune des
strophes suivantes. Un fait, pourtant, mérite d’étre souligné. La répétition
exacte de la mélodie exigeait que le poéte reproduise exactement dans la
deuxiéme strophe la structure syllabique des vers de la premiére, avec la
méme répartition des rimes masculines et féminines: il fallait donc répéter
exactement une structure numeérigue. Mais la répétition de la mélodie
n’exigeait pas autre chose: elle n’imposait, par exemple, ni un schéma des
rimes constant ni les mémes timbres a la rime ni des rimes exactes.
L’isostrophisme des troubadours dépassait de loin ce qu’exigeait la
musique. Il comportait I'utilisation du méme schéma des rimes dans toutes
les strophes; I'utilisation des mémes timbres a la rime; ou, l1a ou les rimes
changeaient, ces changements méme s’opéraient selon des principes
reguliers (coblas doblas, strophes alternées, etc.).

Dans la pratique normale de la versification aristocratisante, donc, les
troubadours (et, dans la mesure ou ils ont suivi leur exemple, les trouvéres)
acceptaient, cherchaient méme, des contraintes métriques beaucoup plus
étroites que celles qu’imposait I'isostrophisme mélodique. Au dela des
exigences de la forme musicale, ils ont obéi a des principes de récurrence
reguliére qui n’existaient qu’au niveau du texte. C’est & ce niveau que se
placent ’autonomie du schéma des rimes et celle du vers en tant qu’unité
définie par la rime. En somme, cette versification suivait ses propres
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principes et multipliait les contraintes, qui devenaient ainsi beaucoup plus
nombreuses que ne ’aurait exigé la simple invention de paroles sur une
meélodie répétée. Et le principe sous-jacent de toutes ces contraintes était
celui de la rime exacte—exacte du point de vue phonétique, dans les limites
des formes linguistiques acceptées comme faisant partie de la koiné lyrique.

Avant de terminer une présentation forcément trés schématique, il
convient d’ajouter deux observations. Premiérement, les principes de
I'isostrophisme s’appliquaient en général aux contrafacta. Comme I’a dit
M. Chambers?, celui qui imitait la forme et empruntait la mélodie d’un
modele préexistant se trouvait dans une position analogue a celle du
troubadour qui, ayant fini d’écrire la premiére strophe d’une canso, en
commengait la deuxiéme. Normalement, lauteur du contrafactum
reprenait, lui aussi, la forme exacte du modéle. Et, dans le cas ou il
introduisait quelques modifications, celles-ci étaient assujetties aux
principes de la forme isostrophique exacte.

La deuxiéme observation concerne la seule forme non-isostrophique
courtoise pratiquée par les troubadours, le descort. On sait que dans ce
genre poétique les répétitions musicales s’organisaient d’une fagon tout
autre que dans les formes strophiques. Mais les principes de base de la
versification aristocratisante que nous avons trouvés dans la canso typique
se retrouvent ici: 1a ou il y a répétition musicale, le troubadour reprend une
structure métrique rigoureusement identique; 1a ou la répétition céde la
place a de nouvelles phrases musicales, les structures métriques changent
elles aussi. En somme, nous retrouvons les mémes principes au service
d’une organisation différente (nous verrons d’ailleurs qu’il y a quelques
exceptions dans le détail de la mise en ceuvre métrique).

Avant de passer a des questions de versification au sens étroit, je voudrais
revenir pour quelques instants sur la question de la langue utilisée a la rime.
Je n’ai a examiner aujourd’hui ni les éléments constitutifs de la koiné des
troubadours classiques ni les éléments plus ou moins aberrants qui se
retrouvent dans certains morceaux. La plupart de ces derniers—les
catalanismes, les italianismes, les régionalismes de toutes sortes, méme les
poitevinismes dont on a tant parlé—ne sont pas pertinents a ’étude de la
versification popularisante. Il y en a un, pourtant, qu’il convient de
mentionner ici: 'utilisation a des fins lyriques—Ila plupart du temps par des
anonymes—d’une langue mixte franco-occitane. M. Bec a qualifié ainsi le
‘motet franco-occitan’ ‘Li jalous par tout sunt fustat’ (op. cit., t. II, p. 23);
moi-méme j’ai utilisé le méme adjectif pour la pastourelle ‘L’autrier m’iere
levaz’ (voir note 14). Et il y a d’autres textes (une douzaine, peut-étre) qui
rentrent dans la méme catégorie, caractérisée par le fait que les rimes ne
sont ni du frangais ni de I'occitan, mais un mélange des deux (le dosage
linguistique variant de morceau en morceau). Or, ce qui est frappant, c’est
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que les traits métriques de type popularisant sont nombreux dans ces
ceuvres. Outre les deux textes que je viens de nommer et la célébre reverdie
“Volez vous que je vous chant’ (R 318) avec ses rimes en -ade, je tiens a
signaler les deux lais provengaux anonymes, le Lai Markiol et le Lai Non-
par (PC 461,122 et 124)4. Ces deux textes, conserves uniquement par deux
chansonniers frangais, sont répertoriés comme faisant partie de la
littérature provengale depuis Bartsch. Effectivement, il en existe une
version provengale, qui n’est nullement anonyme mais d’auteur connu et
méme célébre, car il s’appelle Karl Bartsch. Bartsch a pratiquement récrit
en entier ces deux morceaux, dans la conviction erronée que derriere les
copies conservées se cachait un prototype provengal. Or, il n’en est rien. Ce
sont des copies franco-occitanes de deux textes écrits en franco-occitan. Et
la versification assez fruste de ces deux lais comporte bon nombre de traits
popularisants, surtout dans le compte des syllabes et la technique des rimes,
traits que Bartsch s’est appliqué & ‘corriger’ autant que possible.

Les deux lais ne sont que les exemples les plus marqués de I'utilisation
dans la poésie lyrique d’une langue mixte franco-occitane. L’examen de
tous les exemples montrerait que les trouvéres ou troubadours qui en
étaient les auteurs se sont servis a la fois d’une langue et d’une métrique qui
s’écartaient volontairement des normes de la littérature aristocratisante.

Abordons maintenant 'examen de la versification popularisante. Si la
versification aristocratisante peut étre caractérisée comme une série de
contraintes, la versification popularisante montre plutdét une série de
licences. Ces licences existent au niveau de la construction des strophes qui
constituent le poéme et au niveau de la construction des vers qui constituent
la strophe. Je voudrais passer en revue ces traits popularisants, en signalant
chaque fois quelques exemples frangais avant d’examiner la pratique des
troubadours. Je vous invite a me suivre dans un domaine de poétes qui, sans
&tre tous mineurs, sont trés souvent anonymes—un domaine qui, la plupart
du temps, n’est pas celui de la ‘grande littérature’.

Dans un article paru il y a quelques mois, dans les Etudes 3 1a mémoire de
Reid®, jai signalé une série de textes lyriques francais ayant une
particularité de structure que je voudrais appeler I'hétéromorphisme. Ces
textes ont ceci de particulier: ils ne sont ni hétérostrophiques comme les
descorts ni isostrophiques comme les chansons courtoises, ils sont plutot
imparfaitement ou approximativement strophiques. Je m’explique: la
mélodie de la premiére strophe, qui est une mélodie a répétitions, est
réutilisée pour les strophes suivantes dans des formes soit écourtées soit
étendues, de sorte que les strophes successives n’ont pas les mémes
dimensions. Mais elles se chantaient sur des versions de la méme mélodie.
Plut6t que de supposer, comme on I’a fait jusqu’ici, de multiples erreurs de
copiste (mais dans certains cas il faudrait supposer des copistes qui
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dormaient debout!), j’ai proposé d’y voir un type de construction musicale
et métrique parfaitement explicable et parfaitement naturelle. Elle est
d’autant plus naturelle que les mélodies sont construites selon le modéle de
deux types musicaux a I’origine non-strophiques: la séquence et la laisse.
On écrivait une séquence ou une laisse miniature, qui constituait la premiére
strophe, et puis on la répétait sous des formes variées pour en faire les
strophes suivantes.

Je voudrais en signaler deux exemples frangais que je n’ai pas utilisés
dans l’article précité. D’abord, la chanson de toile de la Bele Aiglentine,
connue seulement par le fait qu’elle est citée, sans musique, dans le Roman
de Guillaume de Dole.

I Bele Aiglentine en roial chamberine
devant sa dame cousoit une chemise.
Ainc n’en sot mot quant bone amor I’atise.
Or orrez ja
conment la bele Aiglentine esploita.

IT Devant sa dame cousoit et si tailloit.
Mes ne coust mie si com coudre soloit:
el s’entroublie, si se point en son doit.
La soe mere mout tost s’en apergoit.

Or orrez ja
conment [la bele Aiglentine esploita.]

III —Bele Aiglentine, deffublez vo surcot:
je voil veoir desoz vostre gent cors.
—Non ferai, dame, la froidure est la morz.’
Or orrez ja
[conment la bele Aiglentine esploita.]

v —Bele Aiglentine, q’avez a empirier,
que si vos voi pallir et engroissier?
—Ma douce dame, ne le vos puis noier:
je ai amé .I. cortois soudoier,
le preu Henri, qui tant fet a proisier.
S’onges m’amastes, aiez de moi pitié.’
Or orrez ja
conment [la bele Aiglentine esploita.]

v —Bele Aiglentine, vos prendra il Henris?
—Ne sai voir, dame, car onques ne li quis.
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—Bele Aiglentine, or vos tornez de ci.
Tot ce li dites que ge li mant Henri
§’il vos prendra ou vos lera ensi.
—Volentiers, dame’, la bele respondi.
Or orrez ja
[conment la bele Aiglentine esploita.]

VI Bele Aiglentine s’est tornee de ci,
et est venue droit a ’ostel Henri.
Li quens Henris se gisoit en son lit.
Or orrez ja que la bele li dit.
Or orrez ja
[conment la bele Aiglentine esploita.]

VII —Sire, Henri, velliez vos ou dormez?
Ja vos requiert Aiglen[tine] au vis cler,
se la prendrez a moullier et a per.’
—0Oil, dit il, onc joie n’oi mes tel.’

Or orrez ja
[conment la bele Aiglentine esploita.]

VIII Oit le Henris, mult joianz en devint.
Il fet monter chevaliers trusq’a .XX.,
si enporta la bele en son pais
et espousa: riche contesse en fist.
Grant joie en a
li quens Henris quant bele Aiglentine a.

Jutilise I’édition de M. Zink®, qui a eu la sagesse de s’abstenir de toute
correction métrique normative (les éditeurs successifs de Guillaume de Dole,
par contre, se sont efforcés de rétablir un isostrophisme parfait—et
parfaitement illusoire—a coups de corrections multiples). Il saute aux
yeux, 4 mon avis, qu’il ne manque rien a ce texte, et que rien n’y est de trop.
L’auteur inconnu a fabriqué une série de strophes qui sont autant de laisses
miniatures, dont les dimensions sont variables. Mais ce sont des laisses
adaptées a une forme approximativement strophique’. Méme en ’absence
de la mélodie, on voit facilement comment cela se chantait.

Mon deuxiéme exemple est le Tournoiement des Dames d’Huon d’Oisy
(R 1924a). Le texte en est assez long, je me contente donc d’indiquer dans
une forme schématique les diverses dimensions de ses strophes?®.
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A B A B+C C C D B+C C C D B+C C C D EFE

—— [— ~——

I IV, a b b a a a b a a a b a a a b bc
VIII 7 3 7 7 4 4 4 7 4 4
x3 x3 x3
II a
III
Vv, VII a a
4
V1 a

Ce schéma fait apparaitre la forme musicale et métrique de la strophe,
construite selon le principe séquentiel, comme I’a déja dit Gennrich®. Il
laisse voir aussi la technique de la variation qui a permis au trouvere de
construire ses huit strophes selon cinq types légérement différents (je note
en passant que ce morceau montre d’autres traits de la métrique
popularisante, dans le compte des syllabes et 'utilisation de la rime).

L’adaptation strophique de formes qui, 4 ’origine, ne I’étaient pas est un
phénomeéne bien attesté en provengal. Je n’ai qu’a citer les quelques descorts
strophiques!®; D'estampida, dont tous les exemples provengaux sont
strophiques, par contraste avec la plupart des estampies frangaises; ou ces
trois textes sur la mort de Blacatz (PC 437,24, 76,12 et 330,14) construits en
laisses monorimes, laisses d’une longueur constante, pourtant, comme des
strophes. Ce qui frappe surtout dans ces exemples, c’est la volonté d’une
construction isostrophique parfaite. Une exception, cependant, isolée mais
significative. L’enueg ‘Be m’enueia, per Saynt Marsal’ du Moine de
Montaudon'?, est construit en quatre petites laisses de six, cinq, quatre et
cing vers.

I Be m’enueia, per Saynt Marsal,
aquist baro descominal
que, non denhen vendre caval,
empenhon lo aitan quan val;
€ qu’om meta en son ostal
sel qu’a azirat per gran mal.
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II Be m’enueia de cavalier
que quer tres vetz cauls e sabrier,
e de dompneyador petier
¢ de vielh hom’ avol arquier
et hom’ escas sobre taulier.

111 Enueia-m, pels Sayns de Coluonha,
amicx que-m falh a gran bezonha
e tracher que non a verguonha
e qui-s colgu’ ab mi ab gran ronha.

IV Messatgier, vai t’en, te ta via
al comte, cuy Dieus benezia,
que te Toloza en baylia:

s’y a ren qu’a luy desplayria,
ieu suy selh que‘l ne ostaria.

Il ne manque aucun vers, 4 mon avis. Ce sont des laisses qui s’efforcent de
devenir des strophes réguliéres mais qui ne réussissent pas tout a fait.

Je ne connais pas d’autre exemple si clair. Notons néanmoins le cas
bizarre du sirventes ‘Pois Ventadorns’ de Bertran de Born (PC 80,33), ou la
fin de la troisiéme strophe comporte deux vers surnuméraires dans le seul
ms. C. Ces vers, les éditeurs ont été unanimes a les consigner aux legons
rejetées!2. J’avoue que cette unanimité m’inquiéte. Si ces deux décasyllabes
sont apocryphes, qui les a inventés, et pourquoi? Ils ont bien I’air d’étre de
Bertran. De I’autre c6té, on comprendrait qu’un copiste les supprime, pour
se débarrasser d’une irrégularité métrique particulierement flagrante. Dans
un texte construit d’une fagon assez négligente (comme nous le verrons par
la suite), ces deux vers ne sont qu’une irrégularité de plus; et ils pouvaient se
chanter au prix d’une répétition de la fin de la mélodie (qui,
malheureusement, n’est pas conservee ...).

Si ce cas reste (et restera sans doute toujours) douteux, un phénomene
analogue se révéle du moment qu’on se met a comparer certains contrafacta
avec leur modéle. L’enueg du Moine de Montaudon ‘Fort m’enoia, so auzes
dire’ (PC 305,10) utilise la forme et la mélodie de ‘Rassa, tan creis e mont’ e
poia’ de Bertran de Born (PC 80,37). Pour une fois, les deux versions de la
mélodie sont conservées!3. Mais la strophe du Moine a deux vers de moins
que celle de son modéle, car il avait fait ’économie d’une des répétitions
meélodiques. La relation des deux morceaux est analogue a celle qui existe
entre les différentes strophes des textes frangais déja signalés. Mais dans le
domaine d’oc I’hétéromorphisme ne se révele que par la comparaison des
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textes: chacun, considéré a part, est isostrophique. On pourrait en dire
autant des contrafacta provengaux de la pastourelle franco-occitane
‘L’autrier m’iere levaz’ (PC 461,148; R 935), dont j’ai parlé ailleurs!4. La
encore, la mélodie se prétait a des modifications suivant le jeu des
répétitions; mais le texte de chaque contrafactum n’utilise qu’une seule
version de la mélodie, de sorte que le principe de I’isostrophisme n’est pas
enfreint.

Si I’hétéromorphisme qui caractérise certains morceaux frangais a laissé
quelques traces peu nombreuses dans la poésie provengale, un autre type
lyrique frangais fait entiérement défaut dans le domaine d’oc. La chanson
avec des refrains était un compromis parfait entre l'isostrophisme et
I’hétérostrophisme: le corps de la strophe utilisait chaque fois la méme
mélodie; mais les refrains empruntés (et, le cas échéant, les ‘vers de raccord’
qui en étaient une préfiguration métrique et mélodique) variaient de
strophe en strophe. Je n’hésite pas a classer ce type parmi les formes
métriques popularisantes, car pratiquement tous les exemples montrent
d’autres libertés dans leur versification.

On comprend que de telles structures n’aient joui d’aucun succés parmi
les troubadours. Leurs irrégularités ne pouvaient s’assimiler ni au principe
de la canso ni a celui du descort ni a celui de la dansa. Un seul exemple est
répertorié par Istvan Frank!S. Ce texte, ‘Eras diray ¢o que.us dey dir’1¢, est
une alba avec des refrains. Mais, puisque ’auteur était de toute évidence
catalan, il est difficile de classer ce morceau anonyme parmi les ceuvres des
troubadours.

D’autres formes lyriques dont il existe de nombreux exemples frangais (le
lai, le motet) ont joui de trés peu de succes dans le domaine d’oc. Un seul lai
provengal, et encore d’un auteur italien (PC 101,2, de Bonifacio Calvo),
plus les deux textes franco-occitans dont j’ai déja parle. Quatre morceaux
classés par Gennrich!’ comme des motets a deux voix, et encore tous les
quatre sont conservés exclusivement dans des sources d’origine frangaise.
Le bilan est trés mince. Les troubadours boudaient ces formes, trop
¢loignées de I'isostrophisme.

Passons a la considération de quelques irrégularités dans I’utilisation
d’un seul et méme schéma des rimes comme principe constructeur d’une
chanson. Les chansons ou le schéma des rimes ne reste pas immuable de
strophe en strophe sont relativement fréquentes en ancien frangais. Je cite
un seul exemple, la chanson ‘Nouvele amour qui si m’agrée’ de Rogeret de
Cambrai (R 238; éd. A. Langfors, Romania LVIII (1932), p. 352). Les cinq
strophes présentent quatre schémas différents:
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8 8 8 8 4 & 8 4 & 8
I a b a b a a b a a b
II a b a b a a ¢ a a c
11 a b a b ¢ ¢ d c c d
IV, V a b a b c C b ¢ c b

On soupgonne que le trouvére a eu insuffisamment d’habileté technique
pour se tenir rigoureusement au schéma de sa premiére strophe (d’autres
négligences dans I’utilisation de la rime confirment ce point de vue): il a
donc simplifié sa tiche en multipliant les rimes. La chanson a été connue
dans le Midi de la France, car il en existe une version occitanisée dans un
des chansonniers provengaux; et elle est probablement le modele d’un
contrafactum provengal, dont la forme métrique est d’ailleurs parfaitement
réguliére!®. Le contraste entre les deux morceaux symbolise d’une fagon
frappante le laisser-aller et la rigueur.

Les exemples analogues ne manquent pas entiérement parmi les ccuvres
des troubadours. On pourrait citer d’abord les chansons ou la méme syllabe
tonique apparait a deux endroits différents de la structure, de sorte que le
schéma des rimes est modifié dans une strophe par rapport aux autres. Ces
cas, signalés dans le Répertoire métrigue de Frank par un point
d’exclamation, sont beaucoup moins nombreux qu’en ancien frangais. Et la
plupart des exemples sont moins voyants. Je voudrais citer un cas,
pourtant, ou la négligence est analogue a celle de Rogeret de Cambrai. I
s’agit encore une fois du sirventes de Bertran de Born, ‘Pos Ventadorns e
Comborns ab Segur’ (PC 80,33). Les schémas des cinq strophes sont
présentés par Frank (885:3) sous la forme suivante:

10 10 10 10 100 10 100 10
I a b a b c d c d ur o eta ar
I a b a b C b c b ol or eta
I a b a b c a c a 0os as assa
v a b a b c a C a as €s assa
v a b a b c b ¢ b art o ¢ja

La négligence réside dans la relation de la rime des sixi¢me et huiti€me vers
avec les rimes de la premiére moitié de la strophe. Comme dans beaucoup
d’exemples frangais, il y a un certain flottement (qui, d’ailleurs, a di passer
pratiquement inapergu a I’audition). Et, ici encore, une version régularisée
de cette strophe a été utilisée plus tard dans un contrafactum'®.

On dirait que la rigueur technique de la versification des troubadours
s’accentue avec le temps. Dans une certaine mesure, cela est vrai. Un
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exemple vraiment déroutant des licences qui nous occupent ici est fourni
par le texte de Marcabru ‘A I’alena del vent doussa’ (PC 293,2). Larime en -
oc est constante au cinquiéme vers de la strophe. Mais la distribution des
rimes en -a (ou -an), en -o (ou -on) et en -um dans les quatre autres vers de
chaque strophe résiste a toute tentative de régularisation?®—probablement
parce que le principe d’une permutation stricte n’existait pas encore. C’est
du moins ce que pourrait nous suggérer ‘Quan lo rius de la fontana’ de
Jaufre Rudel (PC 262,5), dont aucune des versions conservées n’est
absolument irréprochable dans ’agencement des rimes.

Quoi qu’il en soit, des dérogations aux principes d’un isostrophisme
strict—avec ou sans permutations des rimes—se retrouvent méme sous la
plume des meilleurs poétes, mais bien plus rarement que chez les trouveres.
Et ces licences sont trés souvent combinées avec d’autres encore, qui
affectent la présence ou I’absence de la rime et méme le compte des syllabes.

La plus séricuse des irrégularités qui affectent la rime se trouve
évidemment dans un vers qui se termine sans rime. L’oreille de I'auditeur
attend la consonance finale et est dégue par son absence—soit que la syllabe
finale ne rime pas du tout, soit qu’elle constitue une rime imparfaite ou une
assonance. Les exemples foisonnent en ancien frangais, surtout 1a ou un
vers long est scindé en deux par une rime intérieure. Pour s’en convaincre,
on n’a qu’a feuilleter quelques morceaux anonymes dans la Altfranzésische
Liedersammlung de Spanke ou dans les Pastourelles éditées par J.-C.
Riviére.

Dans le domaine occitan, la situation est tout autre. Arnaut Daniel se
vante de composer une chanson sobre totz de bell’ obra, ou il n’y ait ni mot
fals ni rim’ estrampa (éd. Toja, XII, 7-8). Il exprime un idéal technique de la
poésie des troubadours: aucun vers sans rime, aucune rime laissée sans
écho. Et ce principe est tellement fondamental que Frank s’est exprimé de
fagon analogue: ‘Ii n’existe, pour nous, ni rime sans vers ni vers sans rime’
(Rép. mérr., t. 1, p. xxx), et il signale en note les morceaux trés peu
nombreux qui, a différents égards, font exception a ce principe. Ajoutons
tout de suite que les exceptions sont plus nombreuses que Frank ne le
croyait et qu’elles se laissent classer en plusieurs groupes.

Les morceaux ou une rime terminale fait défaut (en dehors des erreurs de
copiste, bien siir) sont effectivement rares. Frank (op. cit., t. I, p. xxx, n. 2)
n’en cite que deux: une vaqueira de Joan Esteve (PC 266,9), ou deux vers sur
quatorze sont estramp dans toutes les strophes, et une chanson de Peire
Milo (PC 349,4), ou chacune des six strophes a la particularité de se
terminer par un vers sans rime. On pourrait citer d’autres exemples ou
I'irrégularité est accidentelle plutot que volontaire: un sirventes de Bertran
d’Alamanon (PC 76,4), ou la rime du dixiéme vers de la strophe manque
deux fois sur cing, et un sirventes de Guilhem Augier Novella (PC 205,7),
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ou le cinquiéme vers de la strophe est estramp partout?!. Dans 'un et
l’autre cas, il s’agit sans doute des résultats de I'imitation approximative
d’un modele plus régulier, car les deux morceaux sont trés probablement
des contrafacta. Ce processus se voit trés clairement par un cinquiéme
exemple qui a embarrassé Frank?2 et qui révele le mécanisme de ce qu’on
pourrait appeler la dégradation d’une forme métrique. La sirventesca ‘Ab
greu consire’ de Peire Basc (PC 327,1; éd. Appel, Inedita, p. 210-214) imite
la forme métrique d’une chanson célébre de Guilhem de Cabestanh, ‘Lo
dous consire’ (PC 213,5), comme I’avait déja dit son premier éditeur, Carl
Appel. Pour voir le détail de cette relation, il suffit de mettre I'un sous
lautre le schéma du modeéle (six coblas doblas parfaitement réguliéres) et
celui ou plutdt ceux du contrafactum (six coblas singulars assez irréguliéres).

PC 213,5, Guilhem de Cabestanh, ‘Lo dous consire’, six coblas doblas

ababababcccddcec

4 646464666666 66
a = ire (I-II), ensa (III-IV), enda (V=VI)

PC 327,1, Peire Basc, ‘Ab greu consire’, six coblas singulars

cddee

I, I, V ababababcc
6 6 6 666 66

646464

II, IV, VI xb;\;_“b\xhxbcccddee
64 6464866666666

a-= ire (I), ensa (enga, enda) (III), esca (apa!) (V)

On voit tout-de suite les licences dont-s’est prévalu I'imitateur: imitation
exacte de la rime féminine a a la premiére strophe, abandon total de cette
rime a la deuxiéme, reprise partielle de la rime a la troisiéme strophe
(semensa et offensa, plus les assonances vengua et prenda), nouvel abandon
a la quatrieme, nouvel effort a la cinquiéme (ou sirventesca, vilanesca,
ribaudesca font mauvais ménage avec papa), nouvel abandon de la rime a la
strophe finale. Et, 4 la rime d, 'imitateur se contente trois fois d’une
assonance. La faiblesse technique d’un versificateur mineur qui ne
réussissait pas a maitriser une forme métrique savante et subtile n’est que
trop évidente. Dans un morceau d’occasion, Peire Basc pouvait se
permettre toute une série de licences dans la construction métrique. Mais
soulignons encore une fois que ces licences n’empéchent en rien de chanter
I'imitation sur la mélodie du modéle.
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L’abandon de la rime au profit d’une simple assonance se remarque
surtout 1a ou la terminaison est féminine. Citons I’équivalence des
terminaisons -ombra et -ongra dans un vers de Gavaudan (PC 174,7; éd. S.
Guida, VII) et de la série -enda, -enha, -enta, -ensa dans une chanson de
Guiraudo lo Ros, d’ailleurs irréguliére a d’autres égards (PC 240,3; éd.
A .M. Finoli, II1, dans Studi medievali, 3% s., XV, 1974, p. 1066-1070). 1y a
aussi des cas ou une rime féminine est abandonnée pour une autre: -ida au
lieu de -ana dans une strophe sur sept d’un vers de Bernart Marti (PC 63,3;
éd. Hoepfiner, III). Ces phénoménes sont beaucoup plus fréquents en
ancien frangais. En somme, ce sont des fagons plus ou moins astucieuses de
donner I'impression d’une rime sans rimer au sens le plus strict: I’absence de
la rime est en quelque sorte compensée par autre chose.

Une de ces compensations n’a pas été signalée avant, 4 ma connaissance.
Dans certains morceaux, 1’absence de la rime terminale attendue est
compensée par la présence d’une rime intérieure imprévue. Je cite d’abord
un exemple frangais, tiré d’une estampie strophique, ‘En dame jolie’ (R
1169; éd. Streng-Renkonen, I). Deux fois dans la strophe, donc six fois en
tout, 'auteur anonyme écrit un vers de onze syllabes qui, cing fois sur six,
ne rime pas avec un autre vers. Mais, comme pour compenser cette
déficience, chacun de ces vers comporte une rime intérieure qui, dans cinq
cas, préfigure la syllabe finale du vers. Je les cite tels qu’ils sont donnés par le
ms. unique:

16-17 Hero! hero! K’en ferai? Se s’amor n’ai
25-26 Vos clair vis, vostre vair oil m’ont si sopris
4647 Ver moi qui me suis toz mis an VoS Servir
55-56 Ke n’i voixent mespansant  si [=cil] mesdixant
76-77 Car toute ranvoixeiire sont an li
85-86 E, Dex! coment saverai se j’averai
Il est impossible, 4 mon avis, de croire a un effet du hasard. Et le cas n’est
pas isolé. Dans la pastourelle anonyme ‘En ma forest entrai I'autrier’ (R
1257; éd. Spanke, Liedersammlung, CXXXI), le vers pénultiéme de la
derniére strophe devrait réguliérement étre un octosyllabe rimant en -er;

mais, 4 sa place, se trouvent deux vers de quatre syllabes rimant tous les
deux en -ai, soit un octosyllabe a rime intérieure compensatoire: ‘Tant la
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besai / et acolai’. Dans une sorte de plainte courtoise, ‘En mai par la
~ matinee’ (R 530; éd. Spanke, op. cit., CXVI), un heptasyllabe féminin
rimant en -ée est remplacé par deux vers de trois syllabes rimant en -ie (‘Se
ma vie / vos ennuie’, v. 25), et cela dans tous les six mss. Le schéma métrique
de la pastourelle franco-occitane ‘L’autrier m’iere levaz’ est en principe

b b b a a b

b a a a
6’ 6 6 6 6 66 66 6 6 €

a a a
6 6 6
Mais la premicre strophe, au lieu de se terminer en aab, utilise une nouvelle
rime masculine (donc ccb), irrégularité qui est compensée par une rime

intérieure imprévue, de sorte que le schéma métrique de la premiére strophe
est plutot

b b b ¢c ¢ ¢ b

b a a a
6’ 6 6 6 6 66 66 3 3 6 €

a a a
6 6 6
Il ne doit pas y avoir beaucoup d’exemples de ce phénoméne dans les
chansons des troubadours. Il y en a au moins un, pourtant, qui mérite d’étre

signalé, car il se trouve dans le vers de dreit nien de Guillaume d’Aquitaine.
La forme métrique de six d’entre les sept strophes est

a a a b a b
8 8 8 4 8 4

Mais ’avant-derniére strophe ne correspond pas & cette structure, car le
cinquiéme vers ne se termine ni par une rime ni méme (malgré ce qu’on dit
communément) par une assonance—or (o fermé) n’assone pas avec -ort (o
ouvert).

VI Anc non la vi et am la fort,
Anc no n’aic dreyt ni no'm fes tort;
Quan non la vey, be m’en deport,
No'm pretz un jau,
Qu’ie'n sai gensor et bellazor,
E que mais vau.

Le cinqui€éme vers est donc un vers estramp. Mais non, car ’absence de la
rime terminale est compensée par une rime intérieure, de sorte que le
schéma métrique devient

a a a b ¢ ¢ b
8 8 8 4 4 4 4
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La non plus il ne s’agit pas d’un hasard.

Dans un systéme strophique ou chaque rime revenait a sa place
réglementaire, de tels procédés de construction sont devenus sans doute
inutiles. Je me demande, tout de méme, si elles n’ont pas laissé de trace dans
la construction de certaines formes strophiques réguliéres. Je songe a des
cas comme ‘Doas cuidas’ de Marcabru (PC 293,19), ou sept des huit
octosyllabes de la strophe riment dans la strophe méme, tandis que celui qui
ne trouverait pas d’écho avant la strophe suivante est le seul a étre scindé en
deux par une rime intérieure:

a a b c¢c d d c ¢ b

8 8 8 8 4 4 8 8 8
C’est 1a une adaptation strophique réguliére du principe de la rime
intérieure compensatoire.

Sur les cas ou une rime masculine apparait au lieu d’une rime féminine
(ou inversement) je ne dirai pratiquement rien ici, car un article récent de
M. Chambers?3 en a signalé tous les exemples connus. On est frappé par
I’extréme rareté de ce phénomeéne en provengal par rapport aux nombreux
exemples qui existent en frangais, d’autant plus que certains cas sont un peu
en marge de la tradition lyrique des troubadours et que d’autres—les plus
intéressants & mon avis —concernent des rimes intérieures.

On sait que dans le domaine frangais les rimes intérieures sont assez
souvent masculines dans une proportion des vers et féminines dans
d’autres, pourvu que le compte syllabique du vers long soit constant. Je
voudrais en citer un seul exemple, tiré d’un bon trouvére, car le phénomene
se voit plus facilement qu’il ne s’explique. La chanson ‘Bien me quidai de
chanter’ de Gautier de Dargies (R 795; éd. Huet, XIV)?# a une construction

métrique parfaitement réguliére dans les trois premiéres strophes et la
cinquiéme, a savoir

abab abab aaab aaab aahb
7474 7474 4444 4444 448
Je cite la premiére strophe:
I Bien me cuidai de chanter

Touz jours tenir,
Maiz plus bel ne sai penser,
Ne regehir
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Mon corage et mon penser,

Dont trop m’air;

De mon cuer m’estuet sevrer

Et departir.

Gent cors, vis cler,
Trop vous comper:
Mout truis amer
Le souvenir

De vostre aler,
Vostre parler,
Vostre joer,
Vostre venir;

Or puis plourer
Et dementer:

Tart viendrai maiz au repentir.

MARSHALL

Mais dans la quatrieme strophe la rime a est féminine, et la syllabe
surnumeéraire est ou compensée ou élidée devant la voyelle initiale du vers

suivant.

IV

Dolanz lais ma douce ami(e)

Et mout maris.

Comment ai u cors la vie

Quant partis

Me sui de sa compaigni(e)?

Or m’en est pis,

Si m’est ma joie faillie,

Si m’est vis
Que desservie
N’en ai mi(e),
Ainz est perie
Ma mercis,
Qu’ai couvoitie;
Par folie

L’ai laissi(e)
En son pais;
En la berri(e)
Et en Surie

M’en vois pour li mout pensis.

Ici, donc, la forme métrique se laisse représenter par le schéma suivant;
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a b a b a b a b a a a b a a a b a a b
".'Hl 4 77 3 7(7! 4 71 3 4) 3(7) 47 3 4! 31 3(1) 4 4(’) 47 7

— S et N e, e

11 11 11 11 16 16 16

On voit que l'arithmétique de la construction des vers longs est
irréprochable. Aucune correction n’est nécessaire, et il est parfaitement
inutile de supposer, comme on I’a fait?®, que la strophe en question est
apocryphe. Au contraire, deux vers de la cinquiéme strophe présentent la
méme particularité:

79 Que j’ai loiaument ameée
Durement (legon de 7T)
ou
Que j’ai loiaument amé(e)
Et longuement (lecon de M)

Le phénoméne qui se présente ici est celui que Gennrich?® a baptisé
‘élision a la rime intérieure’ (Binnenreimelision). Les exemples provengaux
signalés par M. Chambers—En abriu’ de Marcabru (PC 293,24) et la paire
de sirventes attribués a Bertran de Preissac et Jausbert de Puycibot (PC 88,1
et 173,1a)—montrent les mémes libertés que la chanson de Gautier de
Dargies: le compte des syllabes des vers longs est régulier, mais le genre des
rimes intérieures et méme leur placement sont variables. La structure
globale du vers long est un élément contr6lé par des considérations
musicales évidentes. Par contre, tout ce qui concerne les rimes intérieures
est 4 classer comme un élément purement textuel, qu'un pocte peut
manipuler selon les exigences sémantiques de son texte.

Si les trois morceaux que je viens de nommer sont les seuls exemples
provengaux d’un phénoméne assez fréquent dans la métrique frangaise de
I’époque, deux aspects de la méme question ont une importance plus large
en provengal: I’élision 4 la rime (intérieure ou terminale: c’est exprés que je
laisse la question ouverte), et le caractére variable ou facultatif de la rime
intérieure.

L’élision de la voyelle finale d’une rime affecte évidemment la structure
rythmique du (ou des) vers, d’une fagon qui a souvent été mal comprise
méme par les éditeurs de textes frangais, ou cette irrégularité apparente est
relativement fréquente. Je pense a certains lais et descorts dans ’édition de
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Jeanroy, Brandin et Aubry et a certaines des pastourelles anonymes
publiées par M. Riviére. Et il existe des exemples provengaux, surtout
parmi les descorts. Citons un passage d’un descort de Guiraut de Calanso
(PC 243,5; éd. Ernst, X, 49-60), en laissant de coté les corrections inutiles
apportées par I’éditeur:

Servid’ e grazida -us ai totas sazos,
Complid’ e chauzida, la genser c’anc fos.
Ma vid’ es fenida, si no'm faitz joios,
Delid’ e perida, e no per razos.

Ou encore, dans le novel descort de Raimbaut de Vaqueiras (PC 392,16; éd.
Linskill, XVII, 17-28), le passage suivant:

Per semblansa
greu venjansa
cujet de me prendre,
qu’e balansa
mes s’amans(a),
on pogra mort atendre.
Ses doptans(a)
Andreus de Fransa
no-s saup tan gen rendre,
qu’alegransa
‘m fo fermans(a),
al mielhs q’eu saup entendre.
Cette sorte d’¢lision, de méme que les formes enclitiques appuyées sur une
rime (un enjambement a enclise, si vous me permettez d’inventer un terme
technique) comme dans les deux passages cités, sont des phénoménes
relativement fréquents dans les descorts et les estampidas. Dans tous ces cas,
ce n’est plus le vers court mais I'unité plus étendue dont il fait partie (le ‘vers
long’) qui constitue I’élément autonome.

Il n’est guére nécessaire de démontrer que, dans certains textes lyriques
provengaux et (encore plus) frangais, la rime intérieure est un élément plus
ou moins facultatif. Sans vouloir passer en revue les cas assez nombreux ou
un contrafactum ajoute ou retranche des rimes intérieures a son modéle, je
me contente d’énumérer quelques exemples. Dans quatre strophes de ‘Ges
de disnar’, de Bertran de Born (PC 80,19), le premier vers comporte une
rime intérieure 4 la quatriéme syllabe. Mais au premier vers de la troisiéme
strophe cette rime manque—et les éditeurs ont certainement raison de ne
pas corriger. Bertran se permettait une certaine négligence dans le



VERSIFICATION LYRIQUE POPULARISANTE 53

maniement de la structure métrique. De méme dans la chanson ‘Per
mantener joi e chant e solatz’ d’Elias Cairel (PC 133,8; éd. Jaeschke, No. 8),
la rime intérieure est constante au deuxiéme décasyllabe mais aux
quatriéme, cinquiéme et sixiéme elle n’apparait qu’avec la troisiéme
strophe—de sorte que la métrique de la deuxiéme moitié de la chanson est
en quelque sorte plus raffinée (notons en passant que c’est plutot le
contraire chez les poctes frangais). On sait depuis longtemps que les
premiers troubadours faisaient un usage assez chaotique ou cavalier de la
rime intérieure: dans ‘Aujatz de chan’ de Marcabru (PC 293,9), par
exemple, les deux premiers décasyllabes n’ont pas de rime intérieure a la
cesure, sauf dans deux paires de vers (soit quatre fois sur dix-huit); par
contre les troisiéme et quatriéme vers ont la rime intérieure en -o(n),  trois
exceptions pres (soit trois fois sur dix-huit). Dans cette perspective, je fais
remarquer que la correction encor pour enquer dans un vers trés célébre de
Cercamon repose sur une base excessivement fragile.

Vous n’aurez pas manqué de constater que je n’ai tenté d’avancer aucune
définition de ce qui constitue une rime intérieure. C’est parce que je n’en ai
trouve aucune qui soit vraiment satisfaisante. Il serait intéressant d’essayer
d’établir certains critéres, ou quelques-uns des phénoménes que je viens de
signaler trouveraient leur place; mais cela nous ménerait trop loin.

Je pourrais faire la méme observation sur le phénoméne de
'anisosyllabisme. Le grand probléme est évidemment ceci: les copistes
écrivent facilement des vers trop longs ou trop courts. Comment décider si
on a affaire 4 une copie imparfaite ou a une versification négligente? Les
éditeurs des chansons courtoises d’un troubadour connu ont certainement
raison, la plupart du temps, de corriger des fautes métriques. Et cela est
d’autant plus vrai dans les cas nombreux ol un défaut métrique est
accompagné d’une déficience dans le sens du texte. Mais, du moment qu’on
a affaire 4 un morceau d’attribution peu siire, ou anonyme, ou en marge de
la tradition courtoise, ou méme a P’extérieur de cette tradition, la décision
devient beaucoup plus délicate. Et il est logique de penser qu’un texte qui
admet un des traits métriques que j’ai appelés popularisants peut fort bien
en admettre un autre ou d’autres. Corriger la méme ‘faute’ six fois ou dix
fois dans le méme texte, ce n’est plus éditer le texte mais le récrire. Ce qui me
frappe dans beaucoup d’exemples frangais et dans une proportion des
exemples provengaux, c’est que les éléments popularisants y sont multiples.
Dans de tels cas, il est naturel de préférer I’hypothése d’une versification
popularisante a celle de toute une série de bévues de copiste. "

Les cas que je voudrais passer en revue sont loin d’épuiser ce sujet
difficile. Une question fondamentale se pose chaque fois: comment est-ce
qu’on chantait ces vers irréguliers? C’est pour essayer de répondre a cette
question que je cite certains exemples frangais. Car, au fond, la différence
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entre une licence poétique volontaire et une erreur de copie involontaire
réside 1a: celle-1a se chantait, celle-ci ne tenait qu’a I’acte d’écrire.

C’est pourquoi je voudrais citer en tout premier lieu la pastourelle
anonyme ‘L’autrier m’en aloie chevauchant’ (R 1680; éd. Spanke, Eine
altfranzésische Liedersammlung, p. 113-114, (mélodie) 429-430).

I L’autrier m’en aloie  chevauchant;
Par mi une arbroie  lez un pendant
Trouvai pastorele qui en chantant
Demenoit grant joie pour son amant,
En son chief la bele chapel ot mis
De rose novele, si disoit touz dis:

‘Chiberala chibele, douz amis,
Chiberala chibele, soiez jolis.

II Je me tres arriere, si descendi,
En sa sinple chiere  grant biauté vi;
En nule maniere son douz ami
Ne pot metre arriere  ne en oubli.
Li cuers li sautele, ce m’est avis,
Son ami apele, si disoit touz dis:
‘Chiberala etc.

III Quant oi son regret  assez escoute,
Vers li me sui tret, si regardé
Son vis vermeillet, ou a grant biaute,
Et son piz blanchet plus que flor d’esté.
Envers sa mamele fleur de lis
Pas ne s’apareille; si disoit touz dis:
‘Chiberala etc.

v Quant la pastorele me vit venant,
El s’en retorna  tout maintenent;
D’iluec s’en ala  joie menant,
En haut s’escria  jolivement.
Tout errant la bele son frestel a pris,
Si chante et frestele et disoit touz dis:
‘Chiberala etc.

\% N’iert guere esloignie, quant je la vi,
En une valee o son ami,
Gente et acesmee, et cil ausi;
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Mil foiz I’a besiee et ele lui,

Pas ne renouvele cele au cler vis

Son chant, ainz frestele, si disoit touz dis:
‘Chiberala etc.

La mélodie tres simple répéte pour chacun des vers longs une méme phrase
a peine variée. Et la méme mélodie est utilisée par une autre pastourelle,
attribuée a Richart de Semilli (R 1583)27. Les irrégularités dans le compte
des syllabes qui sont évidentes dans le texte cité se retrouvent dans I’autre:
ces decasyllabes (s’il faut les appeler ainsi) ont neuf ou dix ou onze syllabes.
Mais ils se chantent sans difficulté, et la musique conservée pour la premiére
strophe de chacun des deux textes permet de voir comment. Les soixante-
dix vers longs des deux textes présentent cinq types rythmiques différents?8:

/

R 1680 R 1583
@5 + 4 15 17
®)5 + 5 6 _
5 +5 3 15
ds + 4 4 7
e5s + 3 2 —
(a) R 1680, vers 3:
= t —— -
— _ _—IJ_  — II r. } [
8 a[ = - N—— c - + v ‘d v
o~ vai pas-  bou- re- le qui en chan- kant
(b) R 1680, vers 6:
7 1 T 1 } Il —
AP l T G] > » = o— ;
¢ De .;— se no- ve- le si di- Soit touz dis
(c) R 1583, vers 6:
& : !
& :\" + ¥ L 4 e -ei- h ¢

Jaim  plus  biay de vous et mult melz a - pris
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(d) R 1583, vers 7:

Y S— ———“Z"—":r_
_ i
) i . l' —— A 14
'vE [o] \_/ v - 7 .
I tant conme L soik me sainy  ne vis

— 4 Il
=4 7 ! — I ! T —= T
= F‘X'—‘ S | A ] A I | T
S v v ® = |
1/ A v g D  &°
Vo bier mlen a- loi - e ohe- vaw - chart

Il est évident que la musique seule permet de rendre compte des irrégularités
du texte (comme I’avait déja dit Gennrich, d’ailleurs).

Est-ce qu’il existe dans I’ceuvre des troubadours des textes qui se
chantaient ainsi? Quelques-uns, peut-étre. Les trois chansons que
Guillaume d’Aquitaine adresse a ses companhos comportent quelques-unes
des mémes libertés métriques. Les vers de onze syllabes ont deux types
‘normaux’ (c’est-a-dire majoritaires):

7 + 4 — 32 cas sur 44
7T 4+ 3 — 10 cas sur 44

Mais il y a deux vers appartenant au type minoritaire 7 + 3:

11 Companho, faray un vers / covinen
15 O dins son cor voluntiers / non ’apren

D’une fagon analogue, le vers de quatorze ou quinze syllabes qui termine la
strophe a deux formes normales:

T o+ 7 —_ 12 cas sur 22
7 + 7 — 6 cas sur 22

La aussi, des types anormaux se trouvent parmi les autres:

112 Que miels for’ encavalguatz / de nuill ome viven (7 + 6)

n 18  Sinon pot aver caval / compra palafrei (7 + 5)

m 12  Sic’autra res en merma / qui-n pana, e cons en creis (6’ +
70u6 + 6)

m 15  Perun albre c’om hi tailla / n’i naison dos ho treis (7’ + 6)
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Je n’oserais affirmer que tous ces vers soient acceptables, d’autant moins
que la musique n’a pas été conservée. Je constate simplement qu’ils ne sont
pas plus irréguliers que ceux qui existent (en plus grand nombre) en ancien
frangais. I1y a des traces du méme systéme dans ce curieux débat du manen
et du frairi écrit par le Moine de Montaudon (PC 305,13; éd. Routledge,
XVII), ou aux décasyllabes divisés en 5 + 5 (type majoritaire) se mélangent
quelques-uns en 5° + 5, type minoritaire ou le décasyllabe n’a plus dix
syllabes, mais onze.

En dehors des irrégularités qui peuvent résulter du maniement des vers
longs a césure, il y a de trés nombreux cas en ancien frangais de vers ayant
une syllabe ‘de trop’. Je voudrais signaler la pastourelle anonyme ‘Quant
voi nee’ (R 534), ou les deux vers de 5° syllabes a la premiére strophe
deviennent des vers de 6’ syllabes aux strophes suivantes;2° 1’estampie
strophique ‘Pie¢’a que savoie’ (R 1760; éd. A. Langfors, Romania LVI
(1930), p. 57-58)39, ou encore une fois des vers de 6’ et de 5’ chantés sur les
mémes notes alternent librement; et le cas bien connu du premier vers d’une
chanson de Colin Muset, ‘“Volez oir la muse Muset? (éd. Bédier, 1938, 1, 1).
Ce vers de neuf syllabes (la ou tous les vers correspondants en ont huit)
constitue une irrégularité ou licence dont I’explication musicale a été
donnée il y a longtemps par Jean Beck: ‘la note longue (= blanche) du
premier mode est résolue en deux bréves (= noires) sur les syllabes muse
qui, a elles deux, n’occupent ainsi que la place d’une seule’ (éd. Bédier, 1912,
p.34). Cette sorte d’explication vaut sans doute pour les trés nombreux cas
analogues en ancien frangais.

En provengal les exemples sirs ne sont évidemment pas nombreux.
Ayant cité un incipit de Colin Muset, je ne manquerai pas de citer le début
d’un descort attribué a Elias de Barjols (PC 132,12; éd. Stronski, IV), ‘Si la
belha'm tengues per sieu’, qui a une syllabe de plus que les vers
correspondants. Mais I’exemple est moins siir, car il s’agit de la legon d’une
famille de mss., ’autre portant ‘Si-l belha’. On a tendance a croire—et on
avait tendance a croire aux treiziéme et quatorziéme siécles—qu’une ‘faute’
dans le compte des syllabes n’était qu’une faute de copiste, 4 corriger le plus
vite possible. C’est ainsi que la structure métrique assez liche du sirventes
‘Aitals com eu seria’ (PC 106,6; éd. Appel, p. 8-9; éd. Zemp, VI), attribué a
Cadenet, n’apparait plus dans les éditions imprimées, qui imposent un
isosyllabisme sans défaut—peut-€étre a raison, peut-étre a tort. Ce qu’il y a
de certain, c’est que des flottements dans le compte des syllabes ont existé
dans la relation du texte a la musique, car la comparaison de certains
contrafacta avec leur modéle le montre assez clairement3!.

Je ne voudrais pas quitter ’anisosyllabisme sans en signaler un type que
j’ai rencontré pour le premiére fois dans deux chansons courtoises d’Adam
de la Halle (XIX et XXII dans mon édition). Je le fais avec d’autant plus de
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plaisir que cela me permettra de faire amende honorable, car jai eu le tort
de faire disparaitre un des exemples a I’aide d’une correction inutile. La
particularité en question consiste en un vers (ou méme deux) ayant ‘deux
syllabes de trop’. C’est ainsi que le schéma métrique

a b a b b C c d d C
7 3 7 3 7 7 7 S 7 5
™)

est varié par un vers de 7’ syllabes (au lieu de 5°) dans deux strophes sur
cing. Le schéma

a b b a a C c d d
10 7 7 10 7 5 5 7 5
@)

comporte un vers de sept syllabes (au lieu de cinq) dans la troisiéme des cinq
strophes. Ou encore, dans une pastourelle anonyme (R 71; éd. Rivicre,
Pastourelles, t. 1, p. 106-107), le vers ‘Lez 'ombre d’un ollivier’ 1a ou une
structure réguliére exigerait un vers de cinqg- syllabes (que I’éditeur ne
manque pas de rétablir).

On devine de quelle fagon on chantait de tels vers hypermétriques si I’on
examine deux paires de vers d’un Jai religieux attribué a Gautier de Coinci
(R 192a). La présence de la notation tout le long du texte rend
particuliérement précieux (sinon unique) cet exemple:

R 192a, ‘Ne flours ne glais’, /ai attribué a Gautier de Coinci. Strophe
II1, vers 2, 4, 6 et 8:

e e
e . 4+ T o - —
/T l' - T
S/ biau son ser-  wvi-— se
. 8 ——t= - t
{J o] a 4 z ——
gy= — i e
) |
Pi- tié par sa  gont fran- chi- se
| & ’
7 o] = o] ! ] ;
I 5 : * e« i o) —
| I 1 -
12 ! | |
Si  thes bele em-  pri- se
= _/f e O t —.
- gl ‘a 4 __r__ _____'__ u _IL ;J; ——— ——— —
3 i - I S Pud e
“=p __}__ fr— T— e
Qui  hier a st sains foin- b - se
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On voit sans difficulté comment le jeu des répétitions de notes permet de
‘placer’ les syllabes surnuméraires. Dans le texte en question il s’agit, bien
sir, d’une asymétrie voulue, non pas d’une négligence. Et s’il est vrai,
comme j’ai essayé de le démontrer ailleurs3?, que l'inventeur de cette
structure musico-métrique fit le troubadour Albertet, I’exemple n’en est
que plus significatif, car il montre encore une fois I'incorporation d’une
irrégularité dans le systéme régulier des poéetes courtois provengaux. Un
trait popularisant est, pour ainsi dire, apprivoisé ou rendu respectable.

Tout de méme il existe quelques exemples provengaux ou l'irrégularité
n’est pas déguisée. Notons en premier lieu le sirventes ‘No posc mudar no
diga mon veiaire’ attribué¢ a Raimon-Jordan mais qui n’est certainement
pas de lui, car ’auteur est une femme (PC 404,5)33. Les quatre strophes de
ce texte intéressant sont construites selon les schémas suivants:

a b a b a b c c d d
I 10 10 100 8 100 8 10 10 100 10
I 10 10 100 8 100 8 8 8 100 10
1 10 10 100 10 100 10 10 10 100 10
v 10 10 100 8 100 10 10 10 100 10

On voit qu’a certains endroits de la strophe des vers octosyllabiques et
décasyllabiques sont utilisés librement comme des équivalents. Si le texte de
pseudo-Raimon-Jordan est fruste et méme naif, celui de la pastourelle
anonyme en forme de dansa est popularisant et peut-étre faux-naif. Ce texte
(PC 244.,8), qu’on attribue généralement a Guiraut d’Espanha, est bien
connu par la Chrestomathie de Carl Appel (No. 51) et par d’autres
anthologies. Appel avait déja fait quelques efforts pour en ‘normaliser’ la
structure métrique. Mais les multiples irrégularités appartiennent a des
types bien attestés en ancien frangais: ce qui est déroutant, c’est la présence
de tant de traits popularisants dans si peu de vers, surtout des vers
provengaux. Je donne le texte sans correction normative:

Per amor soi gai,
e no'm n’estrairai
aitan quan viurai,
na Cors-Covinen.

I Eu me levei un bon mati,
enans de I’albeta;
anei m’en en un vergier
per cuillir violeta;
et auzi un chan
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II

II1

IV

bel, de luenh; gardan
trobei gaia pastorela
sos anhels garan.

‘Dieus vos sal, na pastorela
Color-de-rozeta;

fort me meravill de vos
com estaitz soleta;
bliaut vos darai,
si penre-l vos plai,
menudet cordat
ab filetz d’argen’.

‘Per fol vos ai, cavalier,
plen d’auradura,
quar vos mi demandas
so don non ai cura.
pair’ ¢ maire ai,
e marit aurali,
e si a Dieu plai,
far-m’aun onramen.

A Dieu, a Dieu, cavalier,

que mon paire-m crida,
qu’ieu lo vei la ius arar
ab bueus apres sel’ artigua;
que semenam blatz,
cuillirem n’asatz,
e si acaptatz,
dar-vos-em fromen.*

E quant el ’en vit anar,
mes se apres ela,

A pres la per la man blanqua,
gieta I’en 'erbeta,;
tres vetz la baizet,
anc mot no-'n sonet,

e quan venc a la quarteta:
‘senher, a vos mi ren’.

MARSHALL

Les structures flottantes des cinq strophes peuvent se représenter par les
schémas suivants:
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respos a a a b ai, en
5 5 5 5
I X a x a b b x b eta, an
8 5 7 6 5 5 7T 5
II X a X a b b x ¢ eta, ai, en
T S 7 5 5 5 5 5
I X a X a b b b c ura, ai, en
7 4 6 5 5 5 5 5
v X a x a b b b ¢ ida (iga), atz, en
7 5 7 7 5 5 5 5
\Y% X a X a b b x ¢ ela (eta), €t, en

75 T ¥ T 6

w
(%]

On voit sans peine le degré considérable d’anisosyllabisme, ainsi que la
technique pliitot 1ache de la rime (les rimes -ela: -eta rappellent beaucoup de
pastourelles francaises). Mais ce qui frappe surtout c’est ’équivalence des
vers de cing et de sept syllabes a certains endroits de la structure.

Il est évidemment rare qu’un texte chanté soit irrégulier a ce point-la,
meéme en ancien frangais: normalement on trouve une irrégularité moins
voyante, plus discrete—et plus facilement corrigée par les éditeurs. Un
dernier exemple le montrera. Une strophe du vers de dreit nien de
Guillaume d’Aquitaine comporte un vers hypermétrique qu’on a proposé
de corriger de diverses fagons, mais toujours avec une certaine difficulté, car
il n’est pas facile d’y enlever deux syllabes34.

24 Mas ja non, si amau (texte de C)
ou
Mor non si mau (texte de E)

Personnellement, je m’en tiendrais volontiers 4 la legon du ms. C, surtout
dans un morceau ou j’ai déja eu a signaler un autre trait de versification
popularisante. Si les deux syllabes pouvaient se chanter (et je crois avoir
démontré que cela était possible), pourquoi ne s’imprimeraient-elles pas?

Ok ok



62 : MARSHALL

En essayant de tirer quelques conclusions des matériaux hétérogenes que
je viens de présenter, je m’efforcerai d’aller un peu au dela des simples
constatations de faits métriques, car certains éléments incitent a la
formation d’hypothéses musicales et culturelles.

Ce qui me frappe avant tout, c’est que tous les aspects de la versification
lyrique provengale sont dominés par l'idéal metrique de la canso
isostrophique réguliére. Cela explique pourquoi des traits dont les
exemples foisonnent en ancien frangais sont attestés par un nombre
extrémement restreint d’exemples provengaux. Et 1a ou des phénomeénes
analogues se retrouvent dans I’ceuvre des troubadours, ils ont souvent été
comme absorbés dans les principes d’une versification réguliére. Sila liberté
dont jouissaient beaucoup de trouveres a laissé des traces, c’est souvent
d’une fagon accidentelle, comme en marge de ce qu’on pourrait appeler la
tradition dominante. C’est ainsi qu'une forme métrique irrégulicre peut
facilement servir de modéle a un contrafactum régulier. C’est ainsi que des
formes qui par leur origine étaient étrangéres a la tradition isostrophique
sont adaptées aux principes de la construction strophique: I'estampida, la
dansa, le descort strophique. Et c’est ainsi sans doute que des formes qui ne
se prétaient pas a ces processus de régularisation—la chanson avec des
refrains, le motet, le lai—ont laissé peu de traces dans la poésie lyrique
provengale. Partout, c’est la canso qui en vient a dominer. Peu importe que
ce triomphe ait eu lieu dans la tradition chantée, ou dans la tradition écrite,
ou (ce qui me semble le plus probable) successivement dans ’'une et ’autre.

Un trait esthétique fondamental de la canso provengale—en dehors de
toute question de forme ou de fond—<¢tait celui d’étre la création d’un
auteur nommé. L’une des différences externes les plus frappantes entre les
traditions lyriques frangaise et provengale réside dans la proportion de
textes anonymes dans les deux domaines linguistiques. Or, vous n’aurez pas
manqué de constater que beaucoup de mes exemples d’éléments métriques
aberrants ont été puisés dans des ceuvres anonymes ou d’attribution peu
siire. Ce n’est certainement pas un hasard.

Mais, au dela de toute question d’auteurs connus, mal connus ou
inconnus, il se pose évidemment une question de chronologie. La métrique
des troubadours ne peut pas s’étudier dans une perspective exclusivement
synchronique. Il importe de souligner que la plupart de nos exemples d’une
versification popularisante appartiennent a des catégories définies.
Certains d’entre eux sont puisés dans les textes des premiéres générations
des troubadours, ils se situent donc a une époque ou le systéme de la canso,
loin d’étre dominant, était a peine formulé. D’autres sont dus a des
troubadours restés en quelque sorte en marge de la tradition de la grande
chanson courtoise: un Bertran de Born, un Moine de Montaudon. D’autres
encore sont des textes relativement tardifs et témoignent d’un certain
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laisser-aller caractéristique des époques de décadence: certains sont des
contrafacta approximatifs de formes plus anciennes et plus strictes. Il y a
sans doute une relation entre le retour a une versification plus fruste et le
golut de certains genres poétiques pseudo-populaires ou faux-naifs (la
dansa, I’estampida). '

En parlant de I’élaboration d’une versification aristocratisante stricte et
réglée, j’ai utilisé ’expression ‘systéme de la canso’. Il est évident qu’une
canso n’était pas tout simplement une construction métrique, et il est
¢galement évident qu’une versification exacte n’était pas I’apanage exclusif
de la chanson d’amour—Iloin de la. Est-ce qu’il y a eu une relation
quelconque entre une versification popularisante et le contenu des
morceaux qui s’en servent? Une certaine relation est perceptible en ancien
frangais, ou beaucoup d’exemples sont des pastourelles (surtout des
pastourelles anonymes) et des morceaux satiriques. Mais il est trés difficile
de démontrer une relation analogue en provengal. Il est frappant, par
exemple, que la plupart des textes provengaux qui sont écrits dans un
registre vulgaire, voire obscene, sont rédigés dans des formes métriques
aussi strictes que les cansos et utilisent trés souvent la forme métrique et la
mélodie d’une canso préexistante. On pourrait peut-€tre discerner des
‘registres métriques’ dans I’ccuvre de quelques-uns d’entre les
troubadours—un Guillaume d’Aquitaine, un Moine de Montaudon. Mais
il n’y a aucune correspondance nécessaire entre registre linguistique ou
stylistique et type de versification.

La relation essentielle n’était pas celle de la forme et du fond, mais bien
plutot celle des paroles et de la musique. L’étude de la versification
popularisante se situe dans un domaine qui est en partie celui de la
musicologie et en partie celui de I’étude des textes (musicologie et philologie
romane, pour reprendre le titre d’'une monographie célébre de Gennrich).
C’est dans ce domaine—ce no man’s land—que je voudrais terminer cet
eXposeE.

Qu’un philologue avance des hypothéses musicologiques, c’est sans
doute de la témérité, sinon de I’outrecuidance. Et pourtant, le philologue a
au moins un avantage: les musicologues s’intéressent presque
exclusivement aux textes dont la musique a été conservée, et ils ne
s’occupent la plupart du temps que de la premiére strophe, la seule qui soit
pourvue de notes. Le philologue devrait donc avoir la vue plus large (il a
aussi ’avantage incontestable de ne pas se trouver aujourd’hui devant une
assemblée de musicologues). Je m’aventurerai donc a avancer, non pas une
hypothése, mais deux, dont I'une sera générale et I'autre encore plus
générale.

On sait qu’il y a une dispute de longue date entre les partisans d’une
transcription rigoureusement rythmée des chansons monodiques des
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douziéme et treiziéme siécles et ceux qui préconisent des transcriptions plus
libres, méme arythmiques. A vrai dire, il y a, non pas une controverse, mais
trois questions controversées qui, dans une certaine mesure, se
superposent: le probléme de I'interprétation des notations médiévales, le
probléme du choix d’une notation moderne adéquate, et la question de
savoir comment se chantait telle ou telle chanson a I’époque de sa création.
Nos textes popularisants permettent peut-étre d’apporter au troisiéme
probléme quelques éléments d’une solution. Il me semble que certains traits
de la versification popularisante (ceux qui concernent la structure et
I’autonomie du vers) ne sont guére concevables en dehors d’un chant
rythmé débité dans un tempo relativement rapide. Et les mélodies des
estampidas ou estampies, des dansas ou baletes, des descorts que leurs
auteurs qualifient si souvent de ‘gais’, ont dii avoir justement ce caractere-
la. Dans ces conditions (rythme marqué, débit rapide), des textes dont la
construction métrique nous parait aberrante pouvaient se chanter sans
difficulté. Ce qui aurait semblé, dans la perspective d’une versification
aristocratisante, un regrettable manque de rigueur, paraitrait naturel et
passerait pratiquement inapergu dans le contexte musical que j’ai proposé.

De telles mélodies ont di exister de tous les temps. Et elles n’ont pas
disparu a I’époque classique du triomphe de la canso: elles ont continué a
exister un peu en marge de ce qui est devenu—et reste encore a nos yeux—Ila
tradition prédominante de la poésie des troubadours. Car dans celle-ci
d’autres principes autrement plus stricts se sont formulés au niveau du texte
méme, principes qui ne correspondaient plus a des contraintes pratiques
mais qui reflétaient des besoins esthétiques.

L’examen des faits dans les domaines frangais et provengal m’incite a
risquer une hypothése globale. Dans les relations réciproques
paroles—-musique il avait existé une libert¢ commune a tout le domaine
gallo-roman. Cette liberté ne s’est pas perdue dans le territoire d’oil, car
méme les adeptes de la chanson courtoise s’en servent de temps en temps;
mais, aprés I’époque des premiers troubadours, elle a subi une éclipse dans
le domaine d’oc. L’indice visible de cette éclipse, c’est le succes de la
versification aristocratisante de la canso. Et les principes de celle-ci
correspondent & une conception de ’autonomie du texte méme. Cela se
congoit si les textes courtois (je ne dis pas: tous les textes courtois) se
chantaient sur des mélodies utilisant un rythme libre. Ces mélodies libres ou
arythmiques auraient donc constitué autant de véhicules pour des textes de
plus en plus denses, de plus en plus ‘littéraires’, si j’ose dire. La primauté de
la musique (ou du moins d’une musique fortement rythmée) n’étant plus
I’élément essentiel, d’autres principes organisateurs se sont élaborés au
niveau du texte autonome.

L’éclipse du systéme plus fruste et la victoire du systéme plus raffiné n’ont
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évidemment pas été totales. Des ¢léments d’une versification popularisante
ont persisté et ont laiss€ des traces tout le long du treizieme siecle, surtout
sous la plume de poctes mineurs: soit qu’ils ne visaient pas a une rigueur
parfaite, soit qu’ils se permettaient un certain laisser-aller, soit méme que
I’habileté technique leur manquait. Ce sont de tels poétes, existant un peu a
I’écart des ‘parterres si bien ordonnés de ’ancienne poésie provengale’
(Uexpression est d’Istvan Frank), qui nous ont fourni une bonne
proportion de nos exemples. Malgré I'intérét littéraire assez mince de
beaucoup de leurs textes, ils méritent d’étre pris en considération, car ils
étaient les adhérents tardifs d’un systéme meétrique que les premiers
troubadours, et méme quelques poetes de I’époque classique, n’ont pas
dédaigné d’utiliser.
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FORME ET FORMULE
DANS LES MELODIES DES TROUBADOURS

ELIZABETH AUBREY

Friedrich Gennrich a publié, en 1932, son important ouvrage, Grundriss
einer Formenlehre des mittelalterlichen Liedes', dans lequel il a présenté une
analyse méticuleuse et perspicace des mélodies des troubadours, trouvéres,
et Minnesinger. Il a établi le principe important qu'on ne peut pas
comprendre les formes poétiques séparément des structures mélodiques, et
que I’analyse doit comporter une comparaison des strophes poétiques avec
les phrases musicales. Il a suggéré également qu’il y avait des principes de
structure fondamentalement communs a presque toutes les mélodies du
Moyen Age. Ces principes, croyait-il, pouvaient étre découverts dans les
reprises, les meétres prosodiques et musicaux, les rimes poétiques, et le
compte de syllabes. Il a défini les formes comme litanie, laisse, rotrouenge,
rondeau, virelai, ballade et lai.

D’autres musicologues ont commencé a examiner les mélodies a
nouveau il y a & peu prés vingt ans, et c’est alors que les méthodes dont
Gennrich s’était servi pour analyser les formes furent contestées. Hendrik
van der Werf a proposé, en 1972, que les structures musicales n’étaient ni si
simples ni si réguliéres que I’avait supposé Gennrich?. M. van der Werf a
fait remarquer les variantes significatives de plusieurs des mélodies, et il a
donc soutenu que les mélodies avaient été transmises oralement pour la
plupart de leur durée. Par conséquent, selon lui, les formes mélodiques ont
dépendu plus du sens des mots et des circonstances d’une exécution orale
que de la forme des phrases prosodiques. Il a proposé que les principes tels
que les structures ‘tertiales’ et ‘quartales’3, les césures, les élisions entre les
vers, et les gammes plus ou moins fluides étaient a la base des mélodies*.

Hans Tischler a défendu les théories de Gennrich jusqu’a un certain
point. En 1976, il a soutenu que les mélodies devaient étre comprises par
leurs structures métriques et rythmiques—c’est-a-dire par des accents
poétiques et musicaux et des mesures réguliéres dans les phrases’. 1l a
proposé un systéme élaboré pour représenter d’une maniére graphique les
formes des chansons.
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Cependant, ces efforts pour définir les formes et les styles des mélodies
des troubadours ne se sont pas adressés a toutes les questions pertinentes, et
il nous faut pousser la recherche davantage. MM. Gennrich, van der Werf,
Tischler et presque tous les érudits dans ce domaine souffrent de certaines
présuppositions pour lesquelles il n’y a que peu d’évidence®. La supposition
la plus sérieuse est qu’il y avait une mélodie ‘originale’, soit orale soit écrite,
faite par un compositeur lors d’une occasion spécifique. C’est-a-dire qu’il
existe ou existait une version ‘correcte’ ou ‘authentique’, et que toutes les
autres versions exécutées et écrites dés lors sont moins ‘correctes’. M. van
der Werf fut le premier savant moderne a suggérer qu’il y avait eu une
tradition orale des mélodies. Mais il a supposé également qu’il y avait eu un
moment spécifique de linvention de chaque mélodie, et que chaque
manifestation subséquente de cette mélodie, orale ou écrite, était une
variation de la version originale’.

On tréuve une quantité d’indications de I’existence d’une tradition orale
dans les mélodies des troubadours. L’évidence la plus remarquable est
’abondance de versions différentes d’une mélodie—des différences plutot
de qualité que de quantité. C’est-a-dire, une mélodie qui n’a que deux
versions dans les manuscrits survivants démontre souvent beaucoup de
différences de détail entre les deux lectures. Parfois les différences ne sont
pas trés significatives, mais quelquefois ces détails changent méme la forme
de la mélodie.

On a expliqué ces versions différentes de manieres diverses, parfois par
des erreurs de la part des écrivains, parfois par un procédé de rédaction de
la part d’un collectionneur ou d’un chef d’atelier. Mais I’explication la plus
vraisemblable est qu’il y avait une tradition orale au moins de la part des
joglars qui ont exécuté les chansons.

Ily a lieu encore de soupgonner une tradition orale du fait de la rareté des
mélodies dans les sources survivantes. On a conservé les poémes avec soin
et en grand nombre, assurément avec des variantes, mais ces derni€res ne
sont pas si frappantes que celles des mélodies. Quoiqu’il existe plus de 2500
poémes, 260 seulement ont une mélodie dans les manuscrits. Cela signifie
soit que les sources musicales ont été perdues, soit que les mélodies n’ont
pas été écrites au cours de leurs durées aussi souvent que les poemes.

I1y a encore des témoignages d’une tradition orale dans quelques vidas et
razos avec des allusions aux habitudes d’une tradition orale. De plus, les
sources offrent beaucoup d’attributions contradictoires— une circonstance
qui suggére quelque incertitude d’autorité. En effet, par exemple, dans le
manuscrit R (Paris, Bibliothéque nationale, f. fr. 22543), il y a un poéme de
Peire Cardenal au f. 72v avec une certaine mélodie, et au f. 84 du méme
manuscrit, la méme mélodie avec un poéme de Guiraut de Bornelh. Mais
quel troubadour a composé la mélodie? On I'ignore.
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Alors, s’il y avait une tradition orale dans les mélodies des troubadours,
quelle sorte de tradition était-ce? Les études des philologues tels que
Milman Parry, Albert Bates Lord, Francis Magoun et Albert C. Baugh ont
établi les fondements d’une compréhension moderne de la tradition orale,
surtout dans les ceuvres d’Homeére, dans Beowulf et dans d’autres textes
d’ancien anglais et d’ancien frangais®. Bien que leurs recherches traitent des
textes exclusivement, elles ont soulevé quelques probléemes et suggéré
plusieurs méthodologies et solutions applicables a la musique.

A la base du probléme se trouvent des questions concernant ’auteur.
Aprés avoir étudié les habitudes des chanteurs de chansons populaires dans
la Yougoslavie d’aujourd’hui et comparé leurs chansons aux ceuvres
d’Homere et aux poemes médiévaux, Albert Lord a conclu qu’il n’y a pas
un seul auteur individuel d’une chanson particuliére dans la tradition orale.
Chaque exécution produit a la fois et la chanson ‘générale’ et la chanson
‘spécifique’®. Ainsi, chaque chanteur en est 'auteur. De méme, le
musicologue Leo Treitler a proposé un paradigme selon lequel chaque
manifestation—orale ou écrite—est une ‘re-création’ unique, avec une
validité non moins vraie que la premiére manifestation—soit orale soit
écrite’®, Il y a deux actions ici. D’un c6té nous parlons d’un procédé
d’invention, et de ’autre d’un procédé de dissémination. Les deux procédés
sont entremélés, si la tradition est vraiment orale.

Si, donc, les mélodies des troubadours étaient produites tout d’abord par
un procédé oral, et si chaque exécution subséquente €tait acceptable en tant
que chanson, on pourrait alors comprendre I’abondance des versions dans
les sources manuscrites!?!.

Il est impossible de savoir définitivement si les mélodies des troubadours
ont été composées oralement et puis transmises de la méme fagon d’un
chanteur a I’autre. Il est aussi impossible d’apprendre a coup sir ce que les
sources conservées représentent. Il est presque certain, cependant, qu’il n’y
avait jamais une version ‘originale’ d’'une mélodie. Cela fait naitre la
question souvent posée par un de mes collégues, “‘Where is the piece?” Bien
dit: Ou, en effet?

I1 faut chercher ‘le morceau’ du point de vue du troubadour ou du joglar.
A-t-1l eu 'occasion de composer sa chanson a loisir, et en a-t-il fait des
révisions? Est-ce qu’un joglar devait composer une chanson rapidement, ou
" bien conservait-il les mélodies dans sa mémoire? Considérer de telles
questions est essentiel pour comprendre le style des chansons, méme si ’'on
ne peut y répondre entiérement.

Mais si nous essayons de comprendre les mélodies par le biais de théories
précongues—comme celles de modes ecclésiastiques, de formes
strophiques, de structures ‘tertiales’ ou ‘quartales’, ou de nécessités
rythmiques ou métriques—nous risquerons de succomber au probléme
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¢ternel d’imposer nos idées anachroniques du style sur un répertoire
meédiéval, ou bien de chercher a prouver une théorie préalablement
supposée au lieu de permettre a la littérature de définir ses propres
préceptes.

Chaque méthode moderne a du mérite. Les modes ecclésiastiques, par
exemple, méme s’ils n’étaient pas présents en forme pure dans les mélodies
des troubadours, faisaient quand méme partie de ‘I’'ambiance de I’oreille’.
C’est-a-dire, sans doute les troubadours avaient absorbé le son des modes,
peut-étre sans le savoir. Méme s’ils n’avaient pas fondé leurs mélodies sur
les modes, certainement les troubadours et les joglars étaient soumis a leur
influence. En outre, chaque mélodie se gouverne jusqu’a un certain point
par un ton central!?, par une étendue limitée, et par des intonations et
cadences, tout comme les modes ecclésiastiques?3.

Les théories qui traitent les structures métriques et rythmiques dans les
chansons ont de 'importance aussi, ne serait-ce que parce qu’une structure
rythmique est nécessaire a la transmission d’une ceuvre orale!#4. Dans une
tradition orale, une exécution métrique est requise pour apprendre la
chanson et pour assurer une dissémination juste. Mais les rythmes peuvent
étre fluides, et peuvent se transformer d’exécution a exécution, de chanteur
a chanteur, et de région a région. D’ailleurs, tout le monde reconnait qu’il
est impossible de savoir les rythmes précis parce qu’il manque aux sources
une notation métrique. Faute de la certitude fournie par une notation
lucide, les efforts pour étudier les structures mélodiques du point du vue du
rythme et du métre ne sont guére prometteurs.

Les études qui traitent des reprises de phrases sont plus utiles. De telles
etudes en général relient les phrases mélodiques aux vers poétiques. Mais la
répétition peut fonctionner a plusieurs niveaux, et les structures peuvent
étre plus complexes que nous ne I’avions cru jusqu’ici. En effet, je crois que
les répétitions de motifs ou de formules fournissent une clé qui nous aide a
mieux comprendre les procédés de composition des mélodies des
troubadours, et par conséquent leurs formes. Plus précisément, je crois que
leurs formes peuvent étre comprises dans quelques ‘systémes formulaires’,
des systéemes définis par la tradition orale, et a I'intérieur desquels chaque
chanson a son systéme unique.

Qu’est-ce qu'une formule? Leo Treitler a posé la méme question a I’égard
du plainchant!3 et d’autres musicologues ont abordé la question dans les
études de la musique non-occidentale!®. La définition de Milman Parry est
trop spécifique a la poésie pour €tre méme utile a la musique: une formule,
dit-il, est ‘un groupe de mots qui sont employés réguliérement sous les
mémes conditions métriques pour exprimer une donnée essentielle’!”.
Alors qu’on peut identifier un groupe de notes qui sont employées comme
motif ou théme pour unifier une chanson, c’est souvent une méthode
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d’analyse qui suit la composition de la mélodie, mais elle n’est pas
nécessairement un procédé de composition. Treitler soutient qu’une
mélodie orale n’était ni un mélange ni une mosaique de formules que le
chanteur avait apprises par cceur et puis assemblées!®. Le troubadour ou
joglar a recréé une mélodie par le moyen de systémes formulaires—
systémes d’étendue et de tons centraux, d’intonations et de cadences, de
contour mélodique, de gammes, de motifs exacts, de relation entre les
phrases, et de schéma total.

Puisque les versions survivantes d’une mélodie ont la méme forme en
général (bien qu’avec des différences de détail), il est probable qu’une forme
de chaque mélodie a existé, qui était pergue comme la ‘moyenne’, et qui
était soumise a des variations illimitées au cours de I’exécution. Cela ne veut
pas dire qu’il y avait une version ‘correcte’ dont les autres n’étaient que des
‘variations’ (pas plus qu’une recette pour un gateau au chocolat ne produit
le giteau au chocolat ‘correct’), mais que les chanteurs se rappelaient la
mélodie générale avant de chanter la mélodie spécifique’®.

Ni les mélodies ni les poémes des troubadours ne sont trés étendus, et les
poémes emploient la méme mélodie pour chaque strophe. Il ne parait pas
difficile de se souvenir plus ou moins exactement de la mélodie de strophe en
strophe et d’exécution en exécution. La plupart des différences entre les
versions ne peuvent étre le résultat ni d’une mémoire défectueuse ni
d’erreurs écrites. Les différences se sont produites au cours d’invention et
d’exécution libre—de création et de re-création. Chaque exécution était la
vraie chanson, et le troubadour ou joglar pouvait varier la chanson, et
probablement méme la mélodie de chaque strophe, chaque fois qu’il
chantait.

Il reste seulement a définir et préciser ces systémes formulaires dans un
cas spécifique. Aujourd’hui je voudrais présenter une analyse préliminaire
des chansons de Jaufre Rudel. Albert Lord a fait des observations sur le
développement du vocabulaire formulaire d’un chanteur individuel?°. Je
trouve I’hypothése qu’il y avait un style formulaire dans lequel un
troubadour travaillait, qui était son style unique, tres utile.

Il y a quatre chansons de Jaufre Rudel qui existent encore de nos jours.
Vous avez devant vous une table des traits caractéristiques de ses chansons.
Il y a des éléments de style communs a toutes:

1. Etendue: en général, Jaufre a favorisé la gamme entre C et C, mais avec
un ton occasionnel en plus: D, E, ou A. Quand une chanson s’¢loigne de
cette étendue, c’est presque toujours dans la deuxiéme partie de la chanson,
ce qui fonctionne comme une tension avant un repos.
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2. Tons centraux: F fonctionne souvent comme un ton de récitation. Ily
a souvent un ou deux tons de récitation secondaires, d’ordinaire plus hauts
que F, comme G ou C. Les chansons se terminent toujours sur une note
plus basse que le point de départ, et d’ordinaire cette note basse a été
préparée par une phrase plus basse que dans la chanson en général.

3. Schéma total: sans exception Jaufre a formé ses chansons avec une
reprise des deux phrases du début, c’est-a-dire avec la forme a 8 a 8y. Dans
la reprise d’une des chansons les différences sont moindres.

4. Intonations et cadences: il a souvent employé un motif ascendant au
ton de récitation. La plupart des cadences comprennent un motif
descendant. :

Chaque chanson a son systéme unique, et je voudrais souligner quelques-
uns de ces systémes. Je vous ai préparé une transcription de chaque
chanson.

Can lo rossinhol el fulhos

Les quatre phrases du début sont presque les mémes, avec un ton de
récitation sur C, et un point de départ et retour 4 G. La phrase 8 entonne sur
G et descend a D, et la phrase y monte trés haut. La phrase y se termine sur
la note irrésolue B et la derniére phrase lui répond. Notez que la derniére
phrase comprend deux parties, la deuxiéme plus basse, maniére
caractéristique de Jaufre.

Can lo rieu de la fontayna

Cette chanson entonne sur F dans la premiére partie, sur G dans la
phrase y, et sur C dans la phrase ¢. Les formules

sont communes dans toutes les phrases, et de nouveau la derniére phrase est
plus basse que les autres.
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No sap cantar qui‘l so no'm di

Le ton dans cette chanson n’est pas un ton de récitation, et le ton central
est difficile a indiquer d’'une maniére précise, mais je crois que toutes les
phrases se tournent vers A. Il y a beaucoup d’ornements autour de A,
comme :

s — i o B S p— e S | S v i

Notez encore les cadences descendantes, et la derniére phrase plus basse.

Lai can li jorn son lonc e may

Cette chanson est la plus intéressante car il y en a trois versions
existantes. La lecture dans le manuscrit W est mutilée, mais on peut
comparer les deux autres versions dans les manuscrits R et X2!. Les deux
versions ont la méme forme en général. F est le ton de récitation dans les
deux versions, et D ou C est le but de la plupart des lignes. Mais il y a deux
différences remarquables. Tout d’abord, la version en X indique B-mol, ce
qui change la gamme. L’autre différence est évidente dans les formules.
Vous pouvez voir ces divergences nettement sur les mots lonc, may,
d’auzels, lay, etc. Je crois que ces différences sont le résultat des exécutions
de Jaufre lui-méme et des joglars, et qu’elles indiquent des habitudes
individuelles des chanteurs.

On ne peut pas parler de la forme d’une mélodie d’un troubadour en
termes simples. On peut parler du style d’un troubadour, d’un joglar, d’une
génération, ou peut-étre du répertoire entier. Ce style est un style
d’exécution aussi bien qu’un style de composition. De plus, on peut
demander et peut-étre apprendre pourquoi le troubadour a employé un
certain motif ici, un autre 1a; ou pourquoi il a formé une telle phrase d’une
fagon, une autre d’une autre. Lorsque nous poserons de telles questions,
nous commencerons a mieux comprendre le procédé de composition qui
s’est déroulé dans tous les moments d’exécution de chaque chanson. Et la
compréhension de ce procédé rendra plus claires les formes survivantes, le
style de chaque troubadour, et peut-étre les habitudes d’exécution des
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chanteurs. Finalement, nous pouvons éviter la tentation de faire conformer
les mélodies a des styles et a des formes anachroniques, auxquelles les
troubadours eux-mémes n’avaient peut-étre jamais pense.
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TRAITS MUSICAUX DE JAUFRE RUDEL
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262,5 Jaufre Rudelh, Can lo rieu de la fontayna
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262,3 Jaufre Rudelh, No sap cantar qui®l so no-'m di
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262,2 Jaufre Rudelh, Lai can 1i jorn son lonc e may
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LA POLITIQUE FEMININE DE FREDERIC MISTRAL

PIERRETTE BERENGIER

Quand legiguére que touti li lengo roumano sarien lengo ouficialo déu
Coungres, aguére ideio de parla en prouvengau. Mai me diguére pisi que
d’uni aurien bessai de mau 4 segui e chausiguére dounc, emai siguésse a
contro cor, de parla francés. Pense que lis ami d6u pais me n’en voudran
pas.

On a souvent fait remarquer que, dans les grandes ceuvres de Mistral, il
n’y a pas de vraies femmes. Mais qu’appelle-t-on ‘vraies femmes’? Ne
serait-il pas plus juste de dire qu’il y a des femmes mais pas de méres? En
effet, Nerto ¢ Esterello sont sans mére. Quant a Miregio, si elle en a une, on
ne peut pas dire qu’elle joue un bien grand rdle. Elle apparait d’ailleurs, dés
le debut, (au ch. II) sous un jour peu sympathique:

.................... Mireio!

Subran coume €i¢d dins la léio
S’entendegue 'no voues de viéio,

Li magnan, & miejour, manjaran rén, alor?

Plus tard elle vient se lamenter 4 la mort de sa fille; mais quand elle pouvait
encore peut-8tre la sauver, elle ne lui promet pas Vincén, mais simplement
une visite chez sa tante Aurane! Elle prend I'initiative de condamner Miréio
avant son mari, mieux encore, alors que Méstre Ramoun décide de garder
sa fille 4 la maison pour la dompter, elle, elle la chasse: ‘parte, aboumianido
...". Miréio tient téte et prend seule la décision de quitter le mas. L’aurait-
elle quitté si elle avait senti, 14, la présence d’une vraie mére?

Miréio se trouve ainsi étre le poéme de I’émancipation féminine
puisqu’une jeune fille de quinze ans, agissant déja en femme, décide de
mener sa vie avec qui elle 'entend et de braver Pautorité parentale. Ce qui
pourrait paraitre banal de nos jours (les jeunes filles n’attendant souvent
pas d’avoir quinze ans pour ‘mener leur vie’) montre, une fois de plus, que
Mistral était en avance sur son temps!
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Il est évident que cette fuite ne réussit pas & Mir¢io mais, dans 'esprit du
poéte, sa mort ne doit nullement étre considérée comme le chatiment d’une
jeune fille rebelle.

Esterello, princesse des Baux, fuit, elle aussi. Elle fuit un mari dont elle ne
veut point. Elle n’a pas de mére (ni de pére d’ailleurs). Son expérience plus
longue de la vie et de la lutte solitaire I’aide et la fuite lui réussit beaucoup
mieux qu’a Miréio. Mistral eiit-il voulu chatier la ‘coupable’, la fugueuse, il
aurait aussi chatié Esterello.

Nerto est la troisiéme jeune fille qui fuit et il est & remarquer encore
qu’elle fuit & cause d’un homme, a cause de son pere. Elle est seule pour se
tirer d’affaire. Mir¢io, Esterello et Nerto (a un moindre niveau) sont des
‘rebelles’ plus que des fugitives; toutes trois ont décidé de ne pas se laisser
imposer une vie (ou une mort) contre leur conscience; elles veulent diriger
elles-mémes leur destin et fuient pour étre les maitresses de leur avenir. Elles
agissent en femmes et non en enfant comme on a voulu le faire croire afin de
montrer, dans Mistral, un créateur ‘d’esthétiques constructions’ incapable
d’imaginer une femme autrement qu’a son service.

A propos de la Réino Jano, il n’y a, bien entendu, pas de probléme. Il ne
s’agit pas 1a d’une jeune vierge, mais bien d’une femme et d’une reine qui
entend régner et, encore une fois, veut mener son destin de femme 2 sa
guise.

Reste I’Angloro. Elle ne fuit pas la volonté d’un homme, elle a des
parents, mais sa liberté est telle que I'on peut considérer leur influence
comme nulle. On peut remarquer, dans la mére de I’Angloro, quelques
traits de celle de Mistral: la ‘mére au foyer’, aspect peu gracieux. Par
exemple ce vers du ch.V-XLV:

Quau vous tendrié de besougno destrussi

ne manque pas de rappeler certaine réplique de la mére de Mistral dans ‘Li
flour de glaujo’: ‘Quau n’i’en tendrié de raubo? ...". Tout au long du po€me,
I’ Angloro vit donc, comme on dirait aujourd’hui, en ‘femme libérée’. Elle
embarque vers Beaucaire, sur des bateaux a équipage évidemment
masculin, elle en a I’habitude et personne n’y voit aucun mal. On est
pourtant au XIXE siécle et cela aurait pu déranger. On a bien 1a une fille qui
se gouverne et se garde seule. Elle est maitresse de sa vie.

Mistral donne aux femmes une dimension supplémentaire. Si, a '’époque
classique, les femmes n’avaient guére d’autres ressources que celles d’€tre
méres, religieuses ou prostituées, avec Mistral elles acquicrent le droit
d’étre tout simplement des femmes et, joserai dire, des jeunes femmes
modernes. Point n’est question, pour elles, de passer sous la coupe d’une
volonté autre. Elles sont maitresses de leur destin, de leur vie. Elles
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réussissent plus ou moins mais elles osent essayer, c’est le point principal.
Encore faudrait-il savoir ce que ’on entend par ‘réussir’ et sur quel plan on
place la réussite!

On remarquera au contraire que, dans la vie de Mistral, il y a une mére
mais pas de femme. I1y a eu des femmes, certes; il y a eu une épouse; mais je
redirai qu’il n’y a pas eu une femme.

Sa mere, on le sait, a tenu un trés grand réle dans son enfance et dans la
suite de sa vie.

Il connut beaucoup d’amourettes, certaines plus sérieuses, plus
profondes et, par 1a méme, les plus malheureuses. De la jeune fille de la
‘Coumunioun di Sant’ & Mlle Louise, de Valentine Rostang a la Saint-
Rémoise, nombreuses furent les jeunes filles qui conquirent Mistral; mais le
destin était toujours la qui veillait. On sait que quelquefois sa peine fut
grande et sincére; mais que dire de cette lettre qu’il écrivait 2 Aubanel au
lendemain du départ de Zani pour le couvent:

La beauté d’'une femme vous a mordu un jour. Il vous semble que vous
saignez encore de cette morsure. Mais, non, c’est la beauté d’une autre
qui vient vous frapper ... Les choses vont ainsi. Les amours fidéles sont
rares, difficiles, et peut-€tre impossibles a porter toute une vie. Aussi les
seuls exemples que nous en ayons sont-ils dans le domaine de la
mythologie et des 1égendes chevaleresques. L’amour, en effet, ne saurait
exister sans la jeunesse et la beauté; et que durent la jeunesse et la beauté?

Le pocte, plus impressionnable, plus apte que tout autre 4 connaitre la
beauté, est susceptible aussi de s’enflammer plus d’une fois et
rapidement. Il existe, dans le monde, des milliers de jeunes filles capables
de nous troubler le ceceur. Dieu a répandu la beauté et ’'amour comme
I’onde et les fleurs, largement et pour tout le monde. On a soif plus d’une
fois, plus d’une fleur enchante I’ceil; n’est-il pas naturel qu’on ait soif de
plus d’'une femme? Ne grondez donc pas votre pauvre cceur, cher
Aubanel, car il n’en peut mais et il ne demande qu’a vivre.

On peut bien penser que Mistral, 4 ce moment-la du moins, ne cherche
pas forcément une femme-épouse. Une question se pose de savoir si les
déceptions sont 4 I’origine de son attitude ou si son attitude est la cause de
ses déceptions. Ce n’est pas ici notre propos; nous voulons seulement
relever que le role joué dans la vie de Mistral par les femmes est surtout celui
d’inspiratrices, de muses. En effet, Mistral était poéte et il avait besoin
d’amour et de beauté, non point pour vivre réellement cet amour mais pour
le chanter.

On retrouve ici le Mistral fidéle 4 la tradition du Moyen Age et qui aime
jouer au troubadour. Pour lui, la femme est une déesse; ’homme doit étre a
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ses genoux et I’adorer. C’est le Mistral des Isclo d’or, lou pouéto de Doiia
Blanca, Isabelo la Catoulico, la Coumtesso de Semenov, la Reéino de
Roumanio, etc.

Pour ce Mistral-1a, la femme est supérieure ou ne l’est pas. On peut
d’ailleurs noter, a propos de la Réino Jano, qu’il la voit en poéte et non en
historien; c’est la Reine-femme qu’il nous conte et non la femme-reine. On
peut remarquer aussi quil manqua de peu de se ficher avec ses amis
catalans pour avoir chanté Dofia Blanca. Il ne craint pas, pour chanter
cette femme belle et exaltante de passer outre les idées politiques qu’elle
défend. 1l fait d’elle un symbole, elle n’est plus un chef de parti avec qui les
poétes catalans sont en rivalité, mais le symbole de la beauté, de
I’enthousiasme; seule, l1a version poétique de Dofia Blanca compte aux yeux
de Mistral.

D’ailleurs quelques vers prouvent bien qu’il n’y avait pas de femmes
réellement dans sa vie. On lit 4 la derniére strophe de la ‘Réino Jano’ dans
les Isclo d’or:

E moun amo idoulatro
Vers Jano o Cleoupatro
Fauto d’autre alimen
Trévo amourousamen.

Nous avons dit, au début, que Mistral avait eu une épouse mais pas de
femme. Il ne faudrait pas que cela soit pris en mauvaise part. Mme Mistral
fut ’épouse parfaite dont le grand écrivain avait besoin et il fut le mari
qu’elle désirait. Si Mme Mistral marchait dix pas en arriére ‘pour ne pas
troubler—dit-on—’inspiration de son illustre époux’, il ne faut pas croire
pour autant qu’elle était ‘brimée’, ‘traumatisée’ pour employer un vocable
a la mode. Eat-elle désiré marcher a coté, qu’il ne le lui aurait certainement
pas interdit. Je penche a croire que Madame Mistral s’effagait d’elle-méme
derriére son mari comme une épouse du XIX® siécle qu’elle était. Cela ne
doit pas étonner si on le replace dans le contexte de I'époque. Elle ne
souffrait sirement pas d’une situation qu’elle n’aurait pas pu imaginer
autre. D’ailleurs, qui nous dit qu’elle n’aimait pas mieux marcher seule, elle
aussi?

On peut, de méme, rappeler que la mére de Mistral le servait a table et
allait ‘manger droite 4 la cuisine’ (c’est ce qu’ont raconté Daudet et
Lamartine et que I'on retrouve dans La Founfoni de I'oustau: ‘Li femeto
serviran marchant drecho emé si sieto’). Elle non plus n’en souffrait pas.
C’était la régle, c’était la tradition, et elle ne pouvait pas s’en plaindre; elle
n’imaginait pas une autre conduite.
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Puisque I’on parle du contexte du XIXC si€cle, notons que, si les femmes
ne jouaient aucun role dans le Félibrige, ce n’est certainement pas parce que
Mistral les en éliminait, mais, plus simplement, parce que, jamais, une
femme n’aurait eu idée de se méler des affaires d’une association, pas plus
qu’elle n’aurait essayé de jouer un role en politique; ¢’était affaire d’homme.
Tout ce que pouvait faire, dans le domaine félibréen, une femme, c’était de
jouer les poétesses avec plus ou moins de talent et, du moment qu’elles
ecrivaient en provengal, Mistral ne manqua jamais de les encourager, de les
aider; que l'on songe a Antounieto de Béucaire, & Bremoundo de
Tarascoun, a Dono d’Arbaud ou a Filadelfo de Gerdo ...

Nous ne parlerons pas de la seule femme qui joua un rdle dans I’histoire
du Félibrige, c’est-a-dire, Fortunette, car la politique féminine de Mistral
n’est point seule en cause cette fois!

Nous avons parlé du Mistral fidéle 4 la tradition du Moyen Age; nous ne
devons pas oublier pour autant qu’il écrit aussi sous 'influence de son
temps.

Si nous trouvons dans son ccuvre des ‘galéjades’ contre les femmes, il ne
faut point y voir un antiféminisme primaire mais simplement I’exploitation
d’une veine populaire. Des contes comme Cacho-pesou, La Rascladuro de
pesirin ne sont que des transpositions de contes trés généraux et qui n’ont
pas fait plus de mal aux femmes que les histoires de moines paillards n’en
font a I’Bglise.

Sil’on relit la chanson du ‘Porto-Aigo’ ou Mistral conte la belle histoire
d’un prince qui, aprés s’étre soumis a toutes les volontés de la dame de son
ceeur, se voit rejeté par elle et remplacé par un petit porteur d’eau, on ne doit
pas étre choqué par la derniére strophe:

Jouveént, anas-ié plan
Em’ aquéli fau semblant
Car la fe déu femelan
Passo gaire I’an. (Lis Isclo d’or, 1867)

En effet, il ne s’agit pas 14 du récit d’un fait divers, ce qui donnerait a cette
réflexion un certain poids; mais plut6t d’un récit trés général et trés moral:
un petit porteur d’eau pouvant obtenir, par son simple amour, tout ce
qu'un prince cherchait en vain (méme théme dans ‘Au castéu de
Tarascoun’). La conclusion de Mistral se trouve en parfait décalage avec le
récit et apparait plus comme un clin d’ceil aux amis que comme une
sentence pour les générations futures.

Nous avons dit que Mistral était poéte, voyait en artiste et que, pour lui,
seule comptait la beauté. Ou donc trouver la beauté quand vous étes poéte?
Mistral avait bien ce besoin vital de femmes belles, capables de I'inspirer.
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Mistral vivait par et pour deux choses: la Provence et la beauté, 'une
n’allant pas sans I’autre, chacun le sait ...

Le lien de toute sa vie est 1 et tout ce qui pourrait paraitre contradictoire
va devenir clair comme I’eau des Sorgues de Vaucluse. En effet, il nous reste
a traiter un point qui peut paraitre hors sujet ou, tout au moins, dénué
d’intérét et peu digne d’un congrés international. Ce point, c’est le costume.
Non pas le costume des ethnologues et des folkloristes qui serait vraiment
hors sujet, mais le costume provengal tel qu’il apparait dans I'idée
mistralienne. Un slogan bien connu dit de certaines femmes: ‘Sois belle et
tais-toi’. Croyez-vous qu'un Provengal, un poéte de surcroit, aurait osé
nous dire ¢a? Non, bien siir; et c’est pour cela que Mistral a crié¢ haut et fort:
‘Siegues bello e parlo provengau!’. C’est par la beauté que les femmes
régnent; mais Mistral veut les faire régner aussi par la langue. Il sait que
c’est d’elles que dépend I’avenir du provengal car c’est elles qui €lévent les
enfants et qui en font soit de véritables Provengaux, soit des Parisiens
manques.

Pour cela, il a besoin de les convaincre et, comme il les connait bien, il
leur dit d’abord: ‘Sois belle’. Non pas: sois belle dans ton corps, comme on
’entendrait de nos jours, mais: sois belle dans ton costume de Provengale.
Pourquoi? On peut, bien siir, s’étonner de cette ‘fixation’ sur le costume
régional; mais on peut aussi se demander ce qu’aurait dit Mistral s’il avait
connu les blue-jeans! Peut-étre avait-il pressenti que ’abandon du costume
régional supprimant tout ce qui était la marque visible d’une différence
ameénerait, non seulement I'uniformité, la laideur, mais aussi la perte de la
provengalité. Peut-étre qu’en bon publiciste il avait déja pressenti que ce qui
frappe I’ceil frappe aussi la mémoire et I’esprit. En tout cas, ce dont il était
shir, c’est que les femmes étaient les premiéres 4 abandonner la langue et
qu’elles abandonnaient aussi le costume. Comme elles étaient le dernier
maillon 4 pouvoir passer cette langue aux enfants, aux générations futures,
il fallait jouer le grand jeu et tout faire pour les reconquérir; et Mistral pensa
alors, qu’en gardant ou en retrouvant le costume, elles garderaient ou
retrouveraient la langue. Ce fut la création des ‘Fésto vierginenco’. Nous ne
devons pas y voir un défilé folklorique, un produit de syndicat d’initiative,
mais bel et bien un moyen, pour tout un peuple, de se sauver et de retrouver,
bien plus que des rubans et des dentelles, son dme profonde. Mistral
écrivait a Jean-Marc Bernard pour les premiéres ‘Fésto vierginenco’:

... vous pouvez voir 14, réunies en bouquet triomphal, un bel essaim de
vierges, fleurs de la race.

Que voulait-il sauver? Des chiffons ou la race? Je crois que cette phrase est
claire.
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Mme de Flandreysy a noté, dans son ouvrage La Vénus d’Arles et le
Museon arlaten, que ‘I’habit de I’€tre physique est aussi le vétement de I’étre
pensant. Pour le philosophe, le costume est non seulement une indication
climatique, mais aussi, surtout, une indication morale’, et de rappeler
I’exemple des Saint-Simoniens.

Mistral avait bien compris; il en a fait la preuve. Et Mme de Flandreysy
de noter aussi avec justesse: ‘on le voit [ce costume] s’affirmer, prendre du
caractére a mesure que la vieille langue détruite, mutilée, de la Provence,
reprend elle-méme son essor’. En effet, il y a un parallélisme fort intéressant
a établir ‘entre—je cite—le réveil de la poésie provengale et la manifestation
pour ainsi dire extérieure de l'individualit¢ d’un peuple reprenant
conscience de lui-méme’.

R. Lafont, lui, écrivait dans son Mistral et !'illusion ‘que I’on reste
confondu de voir qu’en 1868 Mistral, présentant aux envoyés de Paris les
revendications des Catalans et des Provengaux, a mélé, a la défense de la
langue, la défense du costume régional’. Et d’ajouter: ‘On serait confondu
si ’on ne s’apercevait pas qu’il s’agit uniquement du costume féminin (les
jeunes hommes défendant la langue, les jeunes filles le costume): il y a peut-
étre la-dessous un réflexe antiféministe inconscient. Si ’'on ne savait aussi
que le golit de Mistral est aussi mauvais en matiére vestimentaire qu’en
musique ou peinture’.

Nous ne reléverons pas I’alliance du mauvais goitit et du costume d’Arles
(bien que cela pourrait faire un joli sujet de dissertation). Nous nous
attarderons plutét au réflexe antiféministe basé sur le fait que Mistral
donnerait aux gargons la défense de la langue et, aux filles, celle du costume.
Nous pensons qu’il est vrai que Mistral donna aux premiers la défense de la
langue; mais que pouvait-il leur donner d’autre, en particulier en matic¢re de
costume? Porter des pantalons, une chemise, une veste et un chapeau,
n’aurait pas affirmé outre mesure leur nationalité! Le costume féminin, lui,
était et reste encore de nos jours une marque de différence et une véritable
profession de foi. ‘Lou signe vivént de la Prouvéngo’ (‘Discours i
Chatouno’—Feésto vierginenco 1904). Les jeunes filles avaient donc la
tache double de sauver le costume et la langue aussi, car Mistral ne leur
enleva jamais ce privilége. Je n’en veux pour preuve que cette phrase, a
propos de Marie-Thérése de Chevigné, reine du Félibrige, dans une lettre a
Dévoluy de 1905 (7 juillet):

Crése qu’en Prouveéngo e lengo de Prouvéngo, lou prestige de la dono ...
noun es pas inutile au triounfle de la causo.
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Et d’ajouter:

La Pouésio e la Béuta soun dos causo inutilo ... € pamens sénso €li de que
vaudrié la vido?

On peut rapprocher cette citation du début de Miréio, ou la jeune fille
incarne plus ou moins la langue de Provence.

A ceux qui veulent voir dans Mistral un antiféministe par excellence,
nous rappelons que c’est bien un proverbe provengal qui dit ‘Femo es pas
geént’. Nous rappelons aussi que les Leys d’amor, dés la fin du Moyen Age,
accordaient aux femmes le droit de remporter un prix mais, cela, ‘a
condition d’étre irréprochable dans la vie, de classe élevée, au-dessus de
tout soupgon d’aide par son talent et son savoir’, et d’ajouter: ‘mais ou
trouver une telle femme?’.

I1 était d’ailleurs bien précisé que les femmes couronnées ne pourraient
avoir ‘ni rang, ni séance parmi les juges, ni droits de suffrage; elles ne
seraient pas admises aux assemblées des Jeux’.

Mistral avait donc de solides antécédents et son antiféminisme, si tant est
qu’il ait existé, pourrait bien étre considéré comme héréditaire et lui valoir,
a ce titre, les circonstances atténuantes.

A ceux qui veulent voir, dans Mme Mistral, un simple objet utile, je
rappellerai cette phrase des Memori sur les réves matrimoniaux de ’auteur:

Oui, je m’étais imaginé que, tot ou tard, au pays d’Arles, je rencontrerais
quelque part, une superbe campagnarde, portant comme une reine le
costume arlésien, galopant sur sa cavale, un trident a la main, dans les
ferrades de la Crau, et qui, longtemps priée par mes chansons d’amour,
se serait un beau jour laissé conduire a notre Mas pour y régner , comme
ma meére, sur un peuple de patres, de gardians, de laboureurs et de
magnanarelles.

Mis a part quelque lyrisme et quelques différences avec la realité,
différences surtout dues au décalage dans le temps, on relévera ces mots:
‘longtemps priée, amour, ... pour y régner’; de quoi bien satisfaire une jeune
fille honnéte et qui n’a pas envie, pour autant, d’étre un simple objet utile
pour le ménage. Mistral offrait certainement beaucoup plus a son €pouse.

Il faut savoir aussi combien Mme Mistral s’inquiétait et s’indignait ‘de la
collecte de papiers personnels d’apparence galante a la fagon des
troubadours anciens ou modernes, ou peut-€tre directe, portant la
signature du Maitre qui “chanta”, avec son écriture fine et sa harpe
¢olienne, “tout” ce qui méritait d’étre chanté’. Cette citation est tirée de la
revue L’Accent a propos du poeme ‘Gardounado’.
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Mme Mistral avait peur de I'utilisation que I’on pouvait faire de ces
papiers et c’est peut-€tre pour se défendre d’une utilisation abusive qu’elle
aurait brilé un dossier intitulé ‘Calignun’.

Peut-€tre avait-elle raison; peut-€tre a-t-on voulu faire dire aux papiers
beaucoup plus qu’il ne convenait.

La politique féminine de Mistral: hier soir quelqu’un me disait: ‘En
voyant ce titre, je me suis posé la question: en a-t-il eu une?’. Bien sir la
question est naturelle et je me la suis posée. Je pense maintenant y avoir
répondu affirmativement. Mistral a bien eu une politique féminine: celle—
et la seule—qu’il était possible d’avoir en son temps.

Mais, comme il I’a dit:

... li pageso
Enténdon gaire i vers
E 1i bourgeso
Coumprenon de-travers
(CLa Réino Jano—Lis Isclo d’or)

Peut-€tre ai-je compris de travers, aussi lui laisserai-je le dernier mot avec sa
lettre a Jules Canonge, du ler juin 1861:

Sias toujour emé li bélli chato, beves toujour li sourrire de vint an e
toujour alenas I’alen di bouqueto roso. Vous plagnés pas de voste sort: la
coumpagnié dou femelan poulit, aco es la pouésio, aco es la font dejoio e
de bonur, aco sara, se Diéu vou, la counsoulacioun di juste en I'autre
mounde.

‘Counsoulacioun di juste en I’autre mounde’, vaqui un béu role, parai?



LAI ET DESCORT:
LA THEORIE DES GENRES COMME VOLONTE ET COMME
REPRESENTATION

DOMINIQUE BILLY

Comme I’écrit R. Baum en 1971 (p. 97), ‘Le probleme du descort (et du lai)
mérite attention, car son étude permettra peut-étre d’accéder a une
connaissance plus solide de la création poétique du moyen age’. C’est a ce
probleme que je voudrais m’atteler ici. Mais avant de procéder a toute
réflexion critique, il convient de s’entendre sur le corpus que I'on doit
considérer. La délimitation de ce dernier ne peut se faire que d’une seule
fagon, en s’appuyant sur les critéres externes mis en valeur par Marshall
1981 (p. 136-137) pour le descort occitan: 1°) désignation dans le texte, 2°)
désignation dans la rubrique, 3°) conservation dans une section homogéne
de pieces répondant aux premiers critéres, ou présumées apparentées.
L’extension du corpus ne peut se faire qu’a partir de ’examen interne de ce
premier état qui permet de déterminer la spécificité caractérologique du
genre (cf. Billy 1983, p. 5). Je m’en tiendrai ici a ce premier état, bien ou
assez bien établi pour le descort occitan et le descort frangais?. Seul celui du
‘lai’ lyrique est mal, et trés mal, inventorié.

1. Le corpus du lai lyrique (non arthurien?)
1.1. Quinze piéces se donnent expressément comme ‘lai’:

1) S73a = ‘Commencerai’ (Thibaut de Champagne; JBA XIV)

2) S81 = ‘De bele Ysabel ferai’ (Andrieu Contredit; JBA XII)

3) S192a = ‘Ne flours ne glais’ (dans Miracles de Gautier de Coincy)

4) S635 = ‘Ichi comans’ (anon.; ‘lai des Amans’; JBA XX)

5) S900 = ‘Pot s’onques nus hom vanter’ (anon.; ‘lai de la Rose’; JBA
XXI)

6) S995 = ‘Par cortoisie despuel’ (anon.; ‘lai del Kievrefuel’; JBA XXII)

7) $1012 = ‘Coraigeus’ (anon.; ‘lai des pucelles’; JBA XXIII)

8) S1642 = ‘S’onques hom en liu s’asist’ (Ernoul le Viele; connu depuis
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JBA sous le nom de ‘lai des Testaments’; JBA XVIII)
9) S1931 = ‘Puis qu’en chantant covient que me deport’ (anon.; JBA
XXVI)
10) MW 203,1 = ‘Talant que j’ai d’obeir’ (dans Roman de Fauvel)
11) MW 314a,1 = ‘Ki de bons est, souef flaire’ (anon. 3)
12) MW 914,1 = ‘Pour recouvrer alegiance’ (dans Roman de Fauvel)
13) PC 101,2 = ‘Al dieus, s’a cor ge.m destreigna’ (Bonifaci Calvo)
14) PC 461,196 = ‘Finamen’ (anon.; ‘lai Non par’)
15) PC 461,197 = ‘Gen me nais’ (anon.: ‘lai Markiol’)

A ces quinze piéces il convient sans doute d’ajouter

16) S192 = Flors ne glais’ (dans Miracles de Gautier de Coincy; JBA
XVI; rubrique: ‘Uns lais de Nostre Dame contre le lai Markiol’)

Le début de cette piéce: ‘Flors ne glais/ n’oiseaus jais/ ne doz mais/ ne
pascor/ n’erent mais/ en mes lais’ fait en effet allusion a des ‘lais’ du poete
dans lesquels la piéce en question semble s’insérer indirectement (par
implication). Il est intéressant de voir que /ai semble avoir ici le sens tres
général de ‘chanson’: il serait en effet tout a fait incongru que ’auteur
consacrat un genre unique a P’expression de sa déréliction ...

Cette liste a été essentiellement constituée a partir des indications de MW
qui donnent (éventuellement) pour chaque piece répertoriée ‘les termes
désignant le genre poétique et qui se rencontrent dans la piéce elle-méme’
(p. 15, § 16). De fait six de ces indications ont di étre rejetées. Dans un cas
I’erreur d’identification est due 4 une homonymie: dans la ‘changon’ (v. 15)
anglo-normande anonyme ‘Grant pes¢’ a ke ne chantai’ (MW 170,2 =
113), des recommandations édifiantes sont données aux jeunes gens ‘Ke
tant sunt jolifs e gay,/ Novelers e nunneray,/ Nunchalers e auke lay,/ Kant il
comencent d’amer’ (v. 5-8); la premiére attestation de ‘lay’ au sens
d’“ignorant’ se rencontre aussi dans un texte anglo-normand (Wace). Dans
tous les autres cas ’erreur porte sur le référent: dans ’aube anonyme ‘Gaite
de la tor’ (S2015), le guetteur crie aux amants qu’il leur chanterait bien un
‘lai d’amor, de Blancheflor’ si la peur du ‘traitor’ ne le retenait; dans la
pastourelle S87 de Guillaume le Vinier, le narrateur raconte qu’un jour il
rencontra deux ‘touses’ qui chantaient ‘.I. novel son/ D’un dolc lai:/
Deurenleu de or aé/ J’amerai’; dans une chanson pieuse anonyme (S1780),
contrafactum d’une chanson de Bernart de Ventadorn, le poéte dit son
dévouement a la Vierge ‘de cui sont mi chant et mi lai’ (v. 18), sans préciser
si sa chanson est un ‘chant’ ou un ‘lai’ (ni ce qu’il entend par 1a); dans ‘Lonc
tens m’ai teli’ (S2060; JBA XXVII) le référent de ‘lai’ ne saurait €tre la picce
elle-méme, quelle que soit I'interprétation que I’on donne aux vers 102-103:
‘Ellai des Hermins/ ai mis reson roumance/ por toz amanz fins’; enfin, dans
la célébre piéce de Gautier de Coinci, qui commence ainsi (S83):
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Entendez tuit ensemble, et li clerc et li lai,

Le salu Nostre Dame. Nus ne set plus douz lai.
Plus dous lais ne puet estre qu’est Ave Maria.
Cest lai chanta li angeles quant Dieus se maria.

‘lai’ référe manifestement, quoi qu’on en et dit*, au ‘salu Nostre Dame’,
c’est-a-dire I’ Ave Maria, le ‘plus douz lai’ que I’on sache et qui puisse €tre, et
a I"entente’ duquel Gautier invite ‘et li clerc et li lar’.

1.2. Cinq piéces, en outre, sont désignées ‘lai’ dans une rubrique liminaire,
naturellement moins fiable qu'une indication du pocéte®:

17) S1017 = ‘En entente curieuse’ (‘Ci commencent li lai Ernoul le viele
de Gastinois et cis est de Nostre Dame’; JBA XVII)

18) S1695 = ‘L’autrier chevauchoie’ (‘Li lais de la pastorele’; JBA
XXIV)

19) S1921 = ‘En sospirant de trop parfont’ (‘C’est li lais d’Aelis’: JBA
XXV)

20) MW 112,1 = ‘En ce dous temps d’esté, tout droit ou mois de may’
(‘lay des hellequines’; dans Roman de Fauvel)

21) MW 608,2 = ‘Je qui poair seule ai de conforter’ (‘lay de Fortune
contre Fauvel’; dans Roman de Fauvel)

1.3. Certains lais font I'objet de regroupements, principalement sur des
critéres d’affiliation directe. Ainsi le manuscrit M réunit le ‘lai Markiol’ etle
‘lai Non par’ qu’il fait curieusement précéder du ‘lai du Chevrefueil’,
rapprochement dont on ne peut pour 'instant rien induire. N regroupe le
soi-disant ‘lai des Hermins’, le ‘lai de la pastorele’ et le fragment S362a qui
sont en rapport d’imitation; le chansonnier perdu de Mesmes regroupait
également les deux avant-derniéres piéces. Le seul groupement intéressant
est celui du manuscrit 7, qui n’ajoute rien au corpus mais offre du moins
une perspective sinon générique du moins para-générique, avec
successivement les deux lais d’Ernoul le Viele, le ‘lai del kievrefuel’, le ‘lai de
larose’, le ‘lai d’Aelis’, le ‘lai des amans’, le ‘lai des pucelles’, le ‘lai Markiol’,
son contrafactum pieux, le ‘lai non par’ et la piéce d’Andrieu Contredit (No.
17,8,6,5,19,4,7, 15, 16, 14 et 2). La série commence avec la rubrique ‘Ci
commencent li lai Ernoul le viele de Gastinois...’, et I'on peut par
conséquent se demander jusqu’'ou s’étendent les compositions de ce
dernier, et si, pourquoi pas, elles ne constituent pas la série entiere, a
I’exception naturellement du ’lai de nostre dame contre le lai markiol’ et de
la piéce d’Andrieu, hypothése qui ne semble pas avoir été examinée. Quoi
qu’il en soit, ce groupement manifeste deux caractéres: d’une part le
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principe du Versikel commun a toutes les piéces, d’autre part I’absence de
piéces intitulées ‘descort’. Quelle que soit son importance, je
n’approfondirai pas I’étude de ce groupement mais attirerai ’attention sur
son absence de lien formel avec les No. 1 et 11, étrangers au principe du
Versikel: si certains lais connaissent une certaine homogénéité, ce n’est pas
le cas de tous les lais; un genre ‘lai’ ne saurait donc exister, mais il n’est pas
impossible qu’il existat un certain genre de /ais.

1.4. L’homogénéité du corpus.

L’ensemble de ces piéces semble avoir été composé au cours du XIII®s.;
certaines peuvent remonter avant sans que I’on puisse étre trés affirmatif.
Une seule piece est indubitablement occitane (No. 13), deux autres ont été
composées en langue mixteS par un auteur vraisemblablement frangais
(No. 14 et 15).

On remarque la présence d’un contrafactum (pieux) de descort (No. 3) et
de deux pieces étrangéres au principe du Versikel (No. 1 et 11).

1.4.1. Le No. 1 est une priére a Marie pour demander son intercession.
Absentes des manuscrits, les divisions tentées par JBA et MW sont
artificielles, tenant compte tant bien que mal des ruptures de la structure
rimique au prix parfois de corrections arbitraires’, sans parvenir a rien de
convaincant. La structure mélodique présente des pedes (six vers) suivis
d’un long développement continu sur 39 vers. Cette structure singuliére a
amené Spanke 1938 (p. 63) 4 mettre en doute la valeur de la désignation de
Thibaut tout en tentant une audacieuse conciliation de sa singularité avec la
conception actuelle du /ai, suggérant que la mélodie de chaque petit groupe
(?) aurait été répétée par un instrument; mais cette hypothése qui repose sur
des présupposés douteux (la valeur générique du terme /ai) suppose
I'interaction structurelle d’une partie instrumentale et d’une partie vocale,
attestée nulle part ailleurs dans la lyrique médiévale. Spanke estimait aussi
que ’emploi du terme pouvait étre motive par les nécessités de la rime, mais
la faible représentation du timbre -ai qui n’apparait que quatre fois au
début de la piece® constitue une contrainte bien trop faible pour justifier
vraiment cet emploi.

1.4.2. Les cinq premicres strophes du No. 11, hétéromorphes, ont une
structure de chanson isostrophique, avec pedes plus cauda®; plus courte et
sans pedes, la sixiéme fait apparemment fonction de tornada, avec cette
particularité de ne pas étre claquée sur la fin de la cinquieéme strophe (ni
d’aucune autre). Constatant que la piece s’intitule ‘lai’, Spanke 1943 (p.
100) remarque qu’elle ‘hat aber keines der in der Theorie und Praxis
erkennbaren Merkmale dieser Gattung’, ce qui préjuge une fois de plus de
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ce que peut étre la théorie et la pratique du genre, alors que la premicre ne
refléte en rien au XIII® s. la conception moderne du prétendu genre'?, et
que la seconde se montre comme ici trop disparate pour que I’on puisse
justifier la dite conception dont la caution réside en fait dans la théorie et la
pratique du siécle suivant. Spanke (p. 95) fait remarquer a propos d’une
piéce génétiquement parente que cette sorte de structure se rencontre
‘sparlich in der lateinische Musikliteratur, aber nie mit einer
Gattungsbezeichnung’!!.

1.4.3. 11 faut bien reconnaitre que ’homogénéité des pieces restantes
n’apparait essentiellement qu’au regard de la chanson isostrophique, le
principe du partitionnement strophique en parties égales qui leur est
commun se situant au méme niveau systémique que le principe de
I’isostrophie commun & de multiples genres plus ou moins disparates et a
diverses piéces indépendantes dans la lyrique contemporaine. Certaines
structures strophiques peuvent en effet revenir avec la mélodie, phénomene
inusité dans le descort, autant que I’on peut en juger d’apres les témoignages
musicaux conservés; ainsi, dans le No. 19, la strophe finale est identique a la
cinquiéme, dans le No. 18, l’avant-derniére strophe reproduit I'unité
fondamentale d’une strophe antérieure, mais le plus souvent, C’est la
derniére strophe qui est identique ou du moins reprend une partie de la
premiére. Des refrains peuvent apparaitre (No. 5), mais le phénomeéne le
plus remarquable est la constitution d’un groupe de piéces qui font appel a
deux niveaux de structuration (No. 4, 5, 7, 8 et 17), phénomeéne que 'on
retrouve dans les Leich allemands et dans les planctus d’Abélard dont un du
reste a plus ou moins servi de modeéle au No. 7, et pour lequel Spanke 1938
(p. 56, n. 1) a inventé la dénomination évocatrice de ‘Lai aus Laistrophen’.

A ce point de notre enquéte nous pouvons nous poser deux questions:
pourquoi parle-t-on avec autant d’assurance que de confusion d’un genre
lyrique qui se serait appelé ‘lai’ aux XII®-XIII® 5. alors que I'étiquette ‘lai’
est appliquée a des piéces aussi disparates? Et pourquoi de surcroit affirme-
t-on que ‘lai’ et ‘descort’ référent a un genre unique? Cette incohérence est
en fait ’expression d’un certain désarroi épistémologique et met en cause
autant l'interprétation d’un terme médiéval (‘lai’) que I'indétermination
d’un concept moderne (‘genre’). C’est le second point qui retiendra ici mon
attention.

2. La distinction lai/descort
La comparaison lai/descort nw’a évidemment d’objet que si lai et descort

ont, indépendamment, une réalité générique. J’adopterai par conséquent le
préjugé courant pour tenter cette confrontation et voir ce qu’il en ressort.
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Sans vouloir faire ici un historique de I'attitude des romanistes a I’égard du
lai et du descort et sans remonter en dega de la fin du siécle dernier!?, je
rappellerai que les deux notions ont depuis longtemps été confondues. Le
point de vue qui va prévaloir est, dés le début du siécle, celui de Jeanroy
(JBA, MP. v-vi) qui préfére voir, plutét que deux genres, un ensemble de
piéces ‘diversement nommées qui appartiennent a4 un genre unique’,
reprenant un point de vue énoncé 60 ans plus tét par Wolf (p. 131):
‘eigentlich waren Descort und Lai nur verschiedene Namen fiir dieselbe
Sache’.

Appel 1887 (p. 230) fut le premier a séparer les deux notions de maniére
catégorique, tout en reconnaissant une certaine difficulté a le faire, mais la
plupart des auteurs ont adopté une position incertaine, compromis plus
prudent que sage. Réunissant lais et descorts dans une méme étude
typologique fondée sur le principe d’une origine liturgique (la séquence),
Spanke 1938 (p. 34 écrit ainsi que ‘Der Descort ist eine gelehrte
Bezeichnung fiir dasselbe, was sich anspruchloser als Lai benannte’, alors
que Bartsch voyait seulement dans /ai ‘die alte romanische Bezeichnung’ et
dans descort ‘der gewdhnliche provenzalische Name’!3. Maillard 1963 (p.
134) estime pour sa part paradoxal que les poétes médiévaux aient donné
‘deux noms différents a un seul et méme genre’, mais voit dans un descort
anonyme (PC 461,144)'4, une preuve possible ‘de I'identité du lai et du
descort’, ce qui ne I'empéche pas d’écarter avec cette piéce les trois lais non
frangais de son inventaire des descorts occitans, ‘leur structure ne laissant
aucun doute sur le genre auquel ils appartiennent’'5. C’est précisément,
semble-t-il, le probléme de la distribution des étiquettes ‘lai’ et ‘descort’ qui
empéche ces auteurs et quelques autres d’achever la fusion d’un genre a
laquelle les porte naturellement la parenté formelle (grosso modo) des
pieces. Ainsi Gennrich 1932 (p. 140): ‘... ist auch an den Texten selbst kein
Unterschied zwischen Lai und Descort festzustellen’; Lote 1951 (p. 219):
‘ces deux appellations désignent un méme type de poéme qu’il est difficile de
distinguer’: Ménard 1970 (p. 165): ‘Il faut avouer que les poétes du Moyen
Age ne semblent guére faire de différence entre ces deux genres’.

Jeanroy assume par contre entierement son idée lorsqu’il écrit en 1934 (p.
330, n. 1): ‘les deux mots sont absolument synonymes’; et ce sont ces
positions qui sont enfin reformulées par P. Bec en 1977 (p. 199): ‘Tous les
essais tentés dans le sens d’une discrimination (autre que linguistique) entre
le lai et le descort ne nous paraissent pas concluants’'6; P. Bec (p. 200) va
encore plus loin estimant que, ‘contre cela, on ne saurait alléguer ’existence
de descorts frangais ... , étant donné que le seul repérage typologique est
I’emploi du mot descort dans un quelconque vers de la piéce: ce qui, 4 notre
sens ne prouve rien étant donné la parité absolue du lai et du descort et, en
conséquence, I'emploi en variante libre de ’'un ou l'autre terme’!”,
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De fait, ces auteurs acceptent tous plus ou moins implicitement la
dichotomie comme en témoignent maintes propositions contradictoires.
L’hésitation est telle que I’on peut arriver a de véritables aberrations dont
celle-ci: ‘Si 'on rejette le Descort, tres voisin du Lai, mais sans doute
provengal d’origine, on rencontre d’authentiques Lais francais dés la fin du
XTle siecle avec Gautier d’Argiés [sic] ... qui nous en livre trois ... Suivent les
Lais d’Ernoul le Vieux ... ; de Colin Muset, les Anonymes, ceux de Gautier
de Coincy, d’Adam de Givenchy, de Thomas Herier et vers 1309
apparemment de Guillaume le Vinier’ (Machabey 1955, p. 106), autrement
dit, ’ensemble des piéces éditées per JBA!

Examinant le cas d’un contrafactum pieux de descort qui se présente
comme /ai (No. 3), Marshall 1979 (p. 301-302) a été amené a poser les
questions pertinentes: ‘Does this mean that there was in fact no difference
between a lai and a descort? Were the two terms used indifferently in French
and/or in Provengal? If so, why did two terms exist and why is there no
example of a piece called by both names?’. Il ne suffit pas en effet de voir
dans cette concurrence terminologique un simple paradoxe, ni un cas de
synonymie mais I'indice d’une voie a suivre susceptible de dénouer
I'imbroglio épistémologique ajusté par les philologues au début du siécle.
Seul Appel a emprunté cette voie, relevant dés 1887 (p. 230) un certain
nombre de caractéristiques discriminatrices mettant en valeur les disparités
fonctionnnelles des deux genres ou prétendus tels, et reprenant ses
conclusions en 1933 (p. 168). Curieusement néanmoins, il ne semble pas
avoir affronté la thése assimilatrice qu’il se garde d’attaquer directement, se
contentant de rares allusions non critiques, et ne remet pas en cause le statut
du groupe des ‘lais’ qu’il aborde toujours d’une maniére générale. Je vais
donc examiner successivement les arguments des deux théses en présence et
en peser la valeur.

2.1. L’argument essentiel de la thése assimilatrice repose sur le principe du
Versikel, strophe dont la structure est déterminée par la juxtaposition de
membres rimico-métriquement isomorphes ayant en général la méme
meélodie. On a pu voir que ce principe était en fait absent de certains /ais,
mais ce qu’il convient de considérer est I’absence de valeur théorique de cet
argument: nul n’a en effet inféré du fait que la ballette, 1a chanson courtoise
et ’hymne liturgique reposaient sur le principe de I'isostrophie que 1’on
avait affaire a un genre unique. Il n’y a par conséquent aucune raison pour
attribuer a priori a I'’ensemble des piéces soumises au principe du Versikel—
principe qui se situe & peu prés au méme niveau systémique que celui de
I'isostrophie—le statut d’un genre particulier, ce qui impliquerait un
minimum d’homogénéité fonctionnelle. Il semble que 1’on soumette ainsi
les nécessités taxinomiques a I'importance quantitative du corpus et non a
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son hétérogénéité fondamentale. En d’autres termes, on confond le concept
scientifique de ‘genre’ avec celui du latin genus dont les équivalents n’ont
pas plus que lui d’existence lexicale autonome: un ‘genre de poésie’ n’est pas
un ‘genre’ poétique.

L’emploi dans une méme piéce des termes ‘lai’ et ‘descort’ serait par
contre beaucoup plus probant, dans la mesure bien entendu ou ces termes
ont pour référent commun la piéce elle-méme. I1n’y a pas lieu de revenir sur
le cas de ‘Bella domna cara’ (PC 461,37) que Gennrich!® classe parmi les
lais bien qu’elle se donne explicitement pour acort, étiquette dont on
connait le statut par rapport au descort et consistant dans un calembour qui
joue sur les connotations expressives du mot et les tensions €rotiques qu’il
symbolise.

Une insertion lyrique du Roman de Fauvel présentée comme ‘lay des
hellequines’ se donne a diverses reprises comme un descort, jamais comme
un lai. On serait donc porté a adopter la premiére désignation plut6t que la
seconde octroyée par Chaillou de Pestain!®, contrairement au choix de
MW (p. 117 et No. 112,1). Toutefois un examen circonstancié révele que
cette multiple référence au descort est une réminiscence non significative,
s’agissant d’‘une cour d’amour a la maniére du Concile de Remiremont par
exemple’ qui rappellerait ‘les livres sur I’amour d’André le Chapelain’
(Dahnk 1935, p. 191); c’est en effet dans ce cadre étranger au descort que le
terme homonyme prend tout son sens, qui n’est pas précisément celui du
genre trobarique; la blanche princesse a en effet sollicité les hellequines
pour disputer de ‘savoir §’il est raisonnable ou non d’aimer’:

Je, qui sui leur mestresse, avant le commengai
Quar selon la matere ce non si il est vrai.
(v. 8-10)

Le terme référe donc ici explicitement au débat en cause, et la blanche
princesse constate aprés 'audition de huit des hellequines que ses pucelles
ne sont pas ‘d’un acort’, avant de solliciter les quatre derniéres pour rendre
un jugement?°.

S193 (JBA VII) de Guillaume le Vinier est plus énigmatique®!. Cette
piéce a toutes les caractéristiques du descort, avec la thématique et la forme
idoines; un appendice indivise faisant fonction de tornadala conclut, elle est
signée d’un auteur auquel le genre était familier et suit le descort attesté de
Guillaume dans les manuscrits MT qui I'ont conservée. La référence
négative et contradictoire qui semble étre faite au terme générique est en
fait le seul probléme qu’il convient d’examiner en détail. La piece debute
ainsi:
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Se chans ne descors ne lais
ki de loial cuer soit fais
puet d’amor alegier fais,
drois est que de cuer estrais
soit mes chans et liés et gais
contre la novele saison.

Cet emploi de ‘descort’ semble directement lié aux implications (et aux
motivations) idéologiques du terme, car ce reniement apparent de
I’étiquette a pour enjeu explicite la conjuration de la discordia érotique et
des états dysphoriques qui lui sont liés; cette premiére analyse n’est pas sans
cautionner I'interprétation de Maillard pour qui cette piéce offrait ‘toutes
les caractéristiques d’un acort’?2, terminologie ludique qui ne constitue en
rien une démarcation générique?3. Mais alors que Guillaume cherche a
conjurer la discordia implicite du genre dans lequel il semble inscrire son
chant, l'auteur d’un acort motive explicitement le choix d’un chant
euphorique sur la base d’un calembour construit sur le nom méme du genre
utilisé, démarche dont le fonctionnement rhétorique est radicalement
différent: il ne peut pas exister d’acort qui ne se donne ostensiblement pour
tel puisque cette étiquette n’a aucune fonction générique, contrairement a
celle de descort dont d’authentiques descorts peuvent en effet fort bien se
passer.

On ne saurait ignorer qu’une formule semblable se retrouve dans le
couplet introductif d’une pastourelle du méme trouvére (S1192):

En mi mai quant s’est la saisons partie
- Mal est enganez cil qui n’aime mie -,
Entre Biaulieu et la nueve abeie
Traversai

Dales la forest trovai

Une dame embuschie,

Et chante a vois serie,

Ne sai descort u lai,

Mais il ot u refrai

‘Je ne sai dont li maus vient que j’ai,
Mais ades loiaument amerai’.24

Nombreuses sont les femmes qui entonnent un /ai dans la lyrique
frangaise para-folklorique. Le texte parle souvent de ‘lai d’amour’2%, qu’on
ne peut manquer de rapprocher des ‘sons d’amor’ qui paraissent dans des
contextes semblables. On voit mal, sachant cela, comment le sens moderne
(genre lyrique) pourrait ici s’imposer. Par ailleurs, 'appariement avec
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descort est ici plus surprenant encore que dans le cadre de S193; il est en effet
difficile d’admettre que Guillaume, auteur d’un descort tout a fait classique,
plt attribuer le chant d’une telle composition a une dame rencontrée dans
la forét et de croire qu’une piéce de ce genre éminemment courtois (cf. §
2.2.5, k)) put avoir-un ‘refrai’, et qui plus est un ’refrai’ popularisant;
pouvait-il attribuer pareille méprise a4 son héros, courtois par convention?
Tout ceci parait bien incongru. Or, une interprétation beaucoup plus
simple supprime le probléme qui n’apparait que sous la pression
épistémologique des étiquettes techniques correspondantes, pression dont
j’ai déja révélé les méfaits a diverses reprises: sil’on consent a voir en descort
et lai de simples adjectifs, se rapportant ici & ‘vois’, 1a a ‘chans’, I’énigme
disparait, et la formule introductive de la piéce hétérostrophique de
Guillaume s’explique trés naturellement pour un ‘chans’ que le poéte veut
‘et liés et gais contre la nouvele saison’ et qui ne saurait étre par conséquent
‘ne descors ne lais’.

2.2. La these dissimilatrice s’appuie sur une quinzaine d’arguments que I’on
peut regrouper en sept classes.

2.2.1. Thématique

a) Tous les descorts sont des chansons d’amour, et plus précisément
chantent I’amour courtois en ob¢€issant aux conventions esthétiques et
idéologiques qui I’ont promu, selon le canon occitan?®. Dans deux lais,
I’érotique courtoise est abordée sous un angle particulier étranger aux
descorts: d’une part sous la forme d’une sorte de débat dans le No. 20,
d’autre part mélé a une déploration funébre dans le No. 227,

2.2.2. Forme

b) Il convient tout d’abord de rappeler qu’aucun descort n’a été congu en
dehors du principe du Versikel?8, ce qui n’est pas le cas de tous les /ais.

c) Les lais ont en général une ampleur beaucoup plus considérable que les
descorts. Pour apprécier correctement cette notion d’ampleur, on comptera
non les vers qui peuvent étre plus ou moins courts, mais le nombre de
syllabes (en faisant abstraction des atones finales des vers). Le descort
occitan oscille ainsi entre 201 et 527 syllabes, le descort frangais entre 315 et
621. En nous fixant une marge théorique d’environ 250 unités (soit 1,4 fois
plus que le descort le plus ample) nous sommes amenés a rejeter onze lais.

d) Selon Appel 1887 (p. 230), le descort est soumis a des lois formelles
plus rigides que celles qu’on observe dans les lais?72. Cet argument est
important puisqu’il constitue un indice formel de I’appartenance du descort
a la lyrique courtoise au contraire du /ai. Diverses caractéristiques entrent
en ligne de compte. D’une part la distribution strophique serait plus nette
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dans le descort que dans le /ai. Cet argument repose en fait essentiellement
sur la piéce de Thibaut?® dont nous avons vu la constitution non
strophique au § 1.2.1; il ne semble pas pouvoir €tre appliqué ailleurs, mis de
coté les Lai aus Laistrophen en raison de ’existence de deux niveaux de
structuration, sans parler des corruptions textuelles et des incertitudes
relatives a la structure musicale.

e) Ce qui par contre est plus intéressant a noter est le déséquilibre de
certaines strophes dans cette catégorie de lais, certaines parties pouvant
avoir un nombre de vers plus grand (ou plus petit) que les parties
correspondantes, en dehors de toute idée de corruption, ainsi que d’autres
dissymétries absentes des descorts3°.

f) Les rimes changent plus souvent dans les /ais que dans les descorts.
Appel semble avoir ici en vue les Versikeln dont les membres ont un nombre
important de rimes3!, mais on constate également que certains descorts
présentent des récurrences de timbres concertées entre strophes, caractére
non systématique dont on ne peut néanmoins rien inférer. Par contre, il n’y
a pas dans les descorts de strophes dans lesquelles les timbres sont
renouvelés, en tout ou en partie, d’'un membre a 'autre, phénoméne qui
n’est pas directement li€ & une longueur inusitée des strophes comme le
croyait Jeanroy32.

g) Il n’y a pas de descort dont la derniére strophe soit construite sur le
modéle de la premiére, particularité présente dans douze /ais. Il y aurait en
revanche des tornadas dans un certain nombre de descorts33. En fait, plutot
que.de tornadas véritables, il s’agit d’appendices généralement indivises
quelquefois construits sur le modéle de la strophe qui les précéde. Dans les
pieces dont la mélodie nous est parvenue, ces appendices ne reproduisent la
mélodie d’aucune strophe: il s’agit en fait de codas, et seule la présence d’un
envoi ou/et d’un senhal référe sans conteste a une pratique courtoise
étrangeére a I’ensemble des /ais. Il semble en tout cas que ’on doive insérer la
reprise finale, intégrale ou partielle, de la strophe initiale dans un cadre plus
général de récurrences strophiques (cf. § 1.4.3).

2.2.3. Caractéristiques musicales

h) Reconnaissant ne pas trouver d’argument pour démontrer avec
certitude le contraire de la thése assimilatrice reprise par JBA, Restori 1901
(p. 1031) rappelle la particularité k (signé vs. non signé) et commente:
‘Questo potrebbe indicare che, data pure I'identita fondamentale, descorts
¢ il nome assunto fra i poeti d’arte’, et estime que la musique appuie cette
observation: celle des descorts est en effet ‘pitl ornata e melismatica, meno
tonale, € non ha quell’impronta popolare e quei ritorni simmetrici che
paiono propri dei lais’34.
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i) Appel a remarqué (1933, p. 168) que pas un /ai ne se dit lui ou/et sa
mélodie ‘joyeux’, comme c’est souvent le cas dans les descorts occitans, en
dépit de la facilité potentielle qu’il y a a associer ‘lai’ et ‘gai‘ 4 la rime. Non
systématique pour le descort, ce caractére euphorique n’a aucune
pertinence au niveau d’une discrimination générique.

2.2.4. Intertextualité

j) Aucun descort n’est un contrafactum. Appel 1887 (p. 230) qui a
mentionneé ce fait en a affirmé le sens avec clarté: ‘Dieser ganz hofischen Art
des Descort [souligné par la rigueur formelle des piéces], gegeniiber der
urspriinglich volkstiimlichen des Lai, entspricht weiter, dass der Descort in
seiner Form selbstdndig war, wahrend die Lais ihre Weisen einander
entlehnen durften’. Il est a cet égard significatif que des trois contrafacta de
descorts conserves, le seul qui se donne une étiquette s’affiche comme ‘lar’
(S192a), mais il est également important de noter que cette piece est un
contrafactum pieux contrairement a celui de Colin Muset, calque sur le
méme modele3s.

2.2.5. Production

k) On a depuis longtemps remarqué que la totalité des descorts frangais
(et la plupart des descorts occitans) étaient signés, contrairement aux /ais.
Bec 1977 (p. 201) récuse I’idée que I’on puisse voir 1a un trait pertinent et
dégage plus volontiers ‘une ligne de clivage plus générale entre une lyrique
d’oc (dans son ensemble plus intégrée au seul registre du grand chant
courtois, donc signée) et une lyrique d’oil (plus indépendante, souvent plus
“popularisante” et acceptant plus volontiers I’anonymat)’. Nous ne
saurions suivre I’auteur dans ce sens, car, pour appartenir a la lyrique d’oil,
les piéces frangaises intitulées descort n’en sont pas moins toutes signées, et
c’est dans le corpus méme des lais et descorts qu’il convient d’observer les
critéeres éventuels de différenciation, sans référence a I’ensemble de la
lyrique d’oil dont I’hétérogénéité et ’exogénéité partielle par rapport aux
‘genres’ considérés rendent toute induction non pas hasardeuse mais
fallacieuse et sans valeur. Nous pouvons ainsi constater d’'une part que
toutes les signatures de descorts sont d’auteur courtois a 1’exception de
Colin Muset, qui par contre renonce a ces goiits stylistiques et thématiques
personnels dans I'unique piéce qu’il appelle lui-méme ‘descort’3%, d’autre
part que des rares auteurs connus de /ais, Andrieu Contredit, Ernoul le
Viele et Thibaut de Champagne, seul Thibaut est un auteur courtois et que
son ‘lai’ n’appartient pas au registre érotique courtois mais au registre
pieux.

1) L’aire géographique du descort n’est pas la méme que celle du /ai®7. Le
descort est pratiqué par des troubadours, des trouvéres de la région
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d’Arras, Troyes et Reims, et plus tard par des trobadores lusitaniens (cf.
Heur 1968). La sphére du lai est plus difficile & déterminer mais est
spécifiquement septentrionale. Si I’on rejette a priori le Leich allemand
comme pratique germanique du /ai, ce qui est lourd de présupposés non
prouvés, on constate que les seuls /ai non frangais ont été composés
principalement en langue mixte, mélant occitan et frangais—pratique
spécifiquement frangaise comme divers indices le donnent a penser3®—et
un, tardif, en occitan. On ne peut néanmoins rien inférer de précis du fait de
I’anonymat de la plupart des /ais et de 1 ’interférence géographique entre
lais et descorts que ’on peut constater pour les piéces dont la provenance est
plus ou moins assurée.

2.2.6. Diffusion.

m) Une particularité mérite ici d’étre signalée: tous les descorts sont
indépendants, alors que six /ais (soit les No. 10, 12, 20 et 21 d’une part, 3 et
16 d’autre part; on remarquera que le No. 21 a été expressément composé
pour le Roman de Fauvel) sont insérés dans le Roman de Fauvel ou les
Miracles de Gautier de Coinci3®.

2.2.7. Réception

n) La distribution dans les chansonniers est en partie liée a I'indice k:
étant anonymes, la plupart des lais ne peuvent évidemment pas étre
regroupés avec d’autres piéces de méme auteur. Cette contrainte annule la
suggestion de Bec 1977 (p. 201-202) selon qui le groupement des lais
opposé a la dispersion des descorts serait dii au ‘manque d’autonomie
typologique’ du descort par rapport a la canso; on remarquera par ailleurs
d’'une part que les descorts frangais sont toujours traités a part
(généralement en fin de liste) dans les sections réservées a leur auteur dans
les manuscrits, au contraire des jeux-partis, des chansons pieuses ou méme
des pastourelles, d’autre part que les compilateurs des troubadours
pouvaient pratiquer difféeremment et réunir les descorts dans une section
indépendante, comme en témoignent les chansonniers M, N et S,
exactement comme le chansonnier frangais T procéde pour les /ais, avec les
réserves exprimées au § 1.3, réunissant onze piéces dont un moindre
groupement dans M constitue une fraction. Il est intéressant a cet égard de
constater que le lai de Thibaut est chaque fois (MTV; O présente, on le sait,
un clssement par ordre alphabétique) inclu dans la section consacrée au roi
de Navarre. Le classement du /ai d’Andrieu, un unicum, a la fin de la série de
lais de T, et non parmi les piéces d’Andrieu est par contre surprenante
quoiqu’il faille considérer que les piéces de certains trouveéres font 1’objet
d’une relative dissémination dans ce manuscrit.
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Il est maintenant intéressant de voir ce qu’il ressort de ’examen des
piéces a la lumiére de ces caractéres, en rejetant toutefois i) et 1) qui ne sont
pas déterminants et n) qui n’est pas fondé, ainsi que h) pour lequel je n’ai
pas procédé a I’examen du corpus*®.

1 23 4567 8 91011121314151617 18192021

thématique a ———++++—+++++++———+——
Versikel b —4+++++++++—++++++++—+
ampleur c +++——0——+—+—+————00—+
strophisme d —++00+00++++++++0+++ +
dissymétrie e 0 ++0—+——++0+++———++ + +
hétérorimie f 0+ +——4F+——4+—4+0+4+—4+ +——— 4 —
récurrences B bR e e e o e e e e e e £ o
Kontrafaktur i ++—+++—+++++++F+—F+—++ +
~ signature k +0————— ' ——+ -0 ————
insertion m++—++++++—+—+++—4+++ +

3143425 4342414475534 33

En notant + les caractéres favorables au descort—Iles caractéres

défavorables et 0 le fait que le caractére considéré est sans objet ou non
significatif pour la piéce considérée*'— on constate que toutes les piéces
présentent au moins un caractére négatif, et 3,5 en moyenne (la somme est
indiquée en fin de colonne).

2.3. De tous ces éléments, un fait ressort d’une maniére catégorique, que nul
n’a jamais ignoré mais dont on a mésestimé la portée: le descort est un genre
spécifiquement courtois, alors que les lais ne sont jamais rattachés
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directement a la tradition courtoise comme finirait de nous en convaincre,
s’il en était besoin, un examen systématique du lexique, des thémes et des
motifs employés. Cette différence est si manifeste que quelques partisans de
la thése assimilatrice se sont interrogés, explicitement ou implicitement, sur
les rapports génétiques entre lai et descort. Ainsi pour Jeanroy (JBA, p.
xvi), les troubadours auraient pratiqué le genre, d’origine septentrionale
(Nord-Ouest) en substituant au mot /ai celui de descort, et ce serait sous ce
nouveau nom que le genre serait revenu en France et y aurait été souvent
désigné, a une époque ou les noms et les formes d’inspiration provengale
faisaient fureur (¢f. Bartsch, cité, § 2)’. Maillard 1963 qui examine des
divergences soi-disant ‘fondamentales’ entre lai et descort*? voit dans le
descort un ‘surgeon particulier du lai’ (p. 379). Bec 1977 pour qui le descort
est la ‘face occitane du lai frangais’ (p. 199) et le ‘lai “indépendant” ... pas
autre chose que la face frangaise du descort occitan’ (p. 204), I’'un et ’autre
étant considérés comme les ‘deux aspects nord/sud de la méme réalité
textuelle’ (ibid. .), s’est étendu assez longuement sur ce probléme (p.
204-205). Mais les conclusions de cet auteur se ressentent de ses postulats.
P. Bec propose en effet, contrairement a Jeanroy, de considérer le /ai
‘indépendant’ comme un sous-produit du descort qui ‘aurait perdu au Nord
quelque chose de sa rigidité formelle et thématique’#3, conformément selon
lui a une tendance générale dans I’adaptation frangaise de genres occitans.
Le ‘lai-descort’ serait donc venu du Sud, aurait pris tout d’abord le nom de
lai, puis ‘le nom original et plus technique de descort, afin de supprimer une
polysémie gé€nante, et ce d’autant plus que son contenu était d’inspiration
troubadourisante’; enfin, ‘par une sorte de choc en retour’, le mot /ai aurait
fini ‘par prendre également au Sud, mais trés rarement, le sens technique de
descort’. Cette hypothése ne répond malheureusement pas a la question
centrale que se pose I’auteur (p. 204): ‘Pourquoi ... le terme de descort, si
clair et si commode, n’a-t-il pas définitivement évincé, dans le Nord, la
désignation obscure et polyvalente de /ai?” La réponse a cette question
s’impose pourtant d’elle-méme: parce que lai et descort sont deux réalités
distinctes, réponse que P. Bec ne pouvait évidemment envisager sans
remettre en cause ses postulats. Si 'on admet en effet que le genre
composite ici considéré est originaire du Sud, il parait nécessaire que son
adoption par les trouveéres se soit accompagnée de ’adoption de I’étiquette
en usage; ’adoption d’une étiquette au sens incertain et d’origine externe au
lieu de [Détiquette consacrée constitue par contre une hypothése
doublement inconséquente.

En 1982, P. Bec (p. 32) a donné une définition particuliérement
pénétrante du concept de genre,

1°) ‘ensemble cohérent de marques typologiques concernant soit le
contenu, soit la forme, soit la juxtaposition des deux’,
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2°) ‘ensemble reconnu déja comme tel a I’époque de sa production (ou a
I’époque directement postérieure) a la fois par le poéte (dans ’acte méme de
sa création) et par le public (au niveau de la réception du texte et de ses
critéres de valorisation)’.

Il parait difficile d’étre ni plus ni moins exigeant pour asseoir une
démarcation générique a la fois opératoire et cohérente. Cette définition
n’est en tout cas fondée ni pour le /ai ni pour le lai-descort, ensembles
hétérogénes dans la perspective typologique aussi bien que dans la
perspective socio-historique. Le descort au contraire apparait comme une
réalité génériquement autonome qui constitue originairement 1'un des
grande genres courtois occitans, aux cotés de la canso, du sirventes et de la
tenso**. Comme deux de ces derniers genres, le descort a été introduit avec
sa désignation technique dans le Nord: toutes les données objectives ou de
simple probabilité ou vraisemblance que nous possédons sur le sujet vont
dans ce sens. Le descort frangais est donc, dans cette optique, un vicariant
du descort occitan qui remplit dans le cadre des genres pratiqués par les
trouveres d’obédience trobarique une fonction équivalente a celle de son
pendant dans la sphére lyrique des troubadours. Le probléme des lais doit
étre traité a part, mais il est clair que le terme /ai recouvre des pratiques
variées dont certaines ont fait école, dont d’autres sont demeurées plus ou
moins isolées, mais qui ne sauraient étre envisagées globalement comme un
genre stricto sensu.

Ce qui nous intéresse ici est plus précisément les raisons qui ont rendu
possible la confusion persistante entre lai et descort. Il s’agit a mon avis du
caractere indéterminé qui est lié a la notion de ‘genre’ et qui se préte 4 la
délimitation de catégories extrémement diverses pouvant se situer a des
niveaux systémiques différents, qu’elles correspondent ou non comme ici a
des realités dans I’esprit de la littérature médiévale. Celle qui est mise en jeu
dans le concept synthétique de ‘lai-descort’ répond en fait assez exactement
a I'idée de ‘principe de composition’ avancée par Baum 1971 (p. 97-98),
limité a son application en langue vulgaire*s. L’hétérostrophie en premier
lieu et, secondairement, le principe du partitionnement strophique sont en
effet les éléments essentiels qui ont retenu I’attention des romanistes dont le
point constant de référence est la chanson isostrophique définie en tant que
structure*®. Cette discrimination radicale polarisée autour des parangons
de la séquence liturgique et de ce que Dragonetti a appelé le ‘grand chant
courtois’ a fait minimiser I'importance des différences morphologiques et
fonctionnelles, contrairement a ce qui se passe dans le cadre des piéces
isostrophiques: ne distingue-t-on pas deux genres différents dans la
chanson frangaise d’influence trobarique et dans la ballette, caractérisés
essentiellement par leur appartenance a des systémes distincts? Il y a en effet
au dela des différences formelles pas toujours bien tranchées une dimension
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dont on ne peut absolument pas faire abstraction si I’on veut asseoir une
théorie des genres cohérente: il s’agit de la dimension historique et
culturelle qui caractérise le foyer de production, sinon le cercle de réception
normal d’un genre donné, congu comme pratique textuelle ou/et lyrique
soumise a des conventions définies (I’aire de diffusion a surtout un intérét
dans la perspective d’une contamination inter-générique). Ce sont ces
conditions particuliéres qui peuvent seules déterminer la formation d’un
genre, son développement, sa diffusion et son extinction. Nous retrouvons
donc 1a I’essentiel des positions exprimées par Appel en 1887 (p. 229-230;
cf. id. 1933, p. 168), favorables a I'idée de polygénése et admettant de rares
et tardives contaminations dont le /ai de Bonifaci Calvo serait I'unique
témoin*’. Etranger aux pratiques septentrionales, Bonifaci procéda sans
doute de la méme maniére que Guillaume de Machault, ne retenant d’'une
pratique polymorphe et polyvalente qu’un principe particuliérement
remarquable qui lui était souvent associé, au point de faire de ce principe la
marque d’un genre et de créer ainsi ’embryon d’une forme fixe. C’est d’une
maniére semblable que, aprés avoir été représentation, la théorie des genres
est devenue volonté, calquant sur la démarche des poétes les €tapes de son
révisionnisme historique, forgeant de toutes piéces & un genre du XIV®
siécle une enfance qu’il n’a jamais eue.

NOTES

1. Pour le descort occitan, ¢f. Marshall 1981, p. 136-137. Pour le descort frangais, cf. Maillard
1963, p. 126-127; le No. 6a (S1094a), ‘piéce assimilée’ (contrafactum pieux de S1421 de
Gautier de Dargies), est a rejeter, sa thématique n’étant pas adéquate: le corpus frangais
regroupe donc JBA 14 III, VI a XI et XIII (VII n’obéit qu’au troisiéme critére). Baum 1968 (p.
56, n. 79) écrit a propos d’une piéce anonyme, ‘Il est aucuns folz qui se plaint’, qu’ ‘il s’agit d’un
poéme de caractére lyrique, d’un “descort” ’; il s’agit en fait, semble-t-il, d’'une piece
isostrophique non lyrique—de vingt couplets en a® a* a* b® a8 a* a* b® b8 a® b* b* a8, forme
inconnue de la poésie lyrique, genre des rimes indifférent— enregistrée par Naetebus 1891
(No. XXII, 1) et rubriquée ‘lay d’Amours’. L’interprétation de Baum repose sur un contre-
sens a propos des derniers vers °.../ Si qu’en descort/ Et sanz acort/ Est a moi qui se plaint et
faint’ (¢f. Jubinal 1942, p. 198).

2. La spécificité des lais arthuriens est suffisamment établie pour qu’il soit inutile de revenir
dessus; ¢f. Bec 1977, p. 208-213.

3. L’attribution de cette piéce a Charles d’Anjou par Beck 1938 a été réfutée par Petersen 1949
(p. 166) pour qui l'auteur, ‘tout en adressant son “lai” a sa douce dame, [exprime] son espoir de
persuader Charles d’Anjou d’y ajouter la musique’. Nonobstant cette mise au point, Maillard
demeure le champion attardé de cette attribution abusive dans sa thése et les articles qui en
délaient la matiére (exemplum per talpa: 1971, p. 363, n. 8).

4. Selon Baum 1969 (p. 30) cette piéce est ‘explicitement qualifiée de /ai’; ¢f. Maillard 1963, p.
74. Tobler-Lommatzsch (t. V, p. 47) cite un passage des Miracles qui ne laisse subsister aucun
doute: ‘... un jugléur/ Qui de la mere au sauvéeur/ Chantoit le lai moult volentiers,/ Quant il
venoit par ses moustiers’. Le terme de /ai ne semble du reste pas avoir plus ici que 14 le sens de
‘piéce lyrique’, et I'on peut encore citer, aprés Baum 1977 (p. 39), un autre passage des Miracles
ou il ne saurait étre question de chant, et ou I’on retrouve la méme présentation que dans S83:
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‘Seignor riche homme, clerc et lai,/ Oiez, oiez, oiez le lai/ Que I’Evangile voz viele ..."; Baum
traduit ici ‘lai’ par °‘Rede, Botschaft’ (c¢f. p. 34: ‘handelt es sich nicht um
Bedeutungsdefinitionen, sondern um Versuche, den “Sinn” des Wortes aufgrund des
jeweiligen Kontextes zu paraphrasieren’), alors qu’il donne au mot dans S83 (p. 36-37) la
signification de ‘Lied (... religidsen Inhalts) oder Gesang allgemein’.

5. Le ‘lay d’Amours’ mentionné n. 1 ne peut étre pris en considération dans la mesure ou il
s’agit d’une piéce non-lyrique. Il n’est évidemment pas question de spéculer sur les lais perdus
du chansonnier de Mesmes (S352a, 148a et 1613b).

6. Cf. Marshall 1983, p. 85-86 et 88.

7. Cf. JBA, p. 26-27. Wallenskdld 1925 (p. 215) n’admet pas les corrections de Jeanroy selon
un préjugé qui voudrait que ‘la structure métrique et musicale d’un /ai n’exige pas I’espéce de
particularité visée par [lui]’. Appel 1887 (p. 230; cité n. 28) est pour sa part tout a fait conscient
du probléme.

8. Les quatre derniers vers riment aussi en -ai, ce que d’aucun est libre d’interpréter
tendancieusement.

9. Cf. Spanke 1943, p. 100. Maillard 1963 (p. 92, n. 214) renonce a cette terminologie et parle
d’un ‘double cursus avec cauda développée, beaucoup plus développée que dans d’autres lais
du méme groupe, le Lai des Amants par exemple’ qui lui ressemble comme une ‘mouche
d’Espagne’ ressemble a une ‘mouche domestique’.

10. Cf. Baum 1969, p. 28-30.

11. On rapprochera ce ‘lai’ d’un certain nombre de piéces appartenant au groupe disparate que
MW (p. 28, § 43, catégorie b, et fiche No. 71) a caractérisé comme présentant une
‘hétérostrophie’ dans la ‘longueur’ des couplets.

12. Cf. Baum 1971, p. 78, 82 et 83.

13. Cité par Appel 1887, p. 227; ¢f. Baum 1971, p. 84-85.

14. Sur la base d’une mélecture: ‘I'auteur lui-méme I’appelant /ai (vers 1) et terminant par une
allusion au désaccord inhérent au genre du descort’; Jai n’a en effet ici que le sens d’un vulgaire
illac (c¢f. Baum 1969, p. 31, et Marshall 1981, p. 135, n. 20); interprétation reprise sans
discussion par Bec 1977, p. 195, n. 23, et 204.

15. P. 126; cette ‘structure’ consiste dans I'identité des strophes extrémes. Maillard est en fait
un partisan de la dissociation qu’il articule singuliérement sur une théorie dont 'ingéniosité
n’a d’égal que la fantaisie (¢f. 1971, p. 366 et 372-373); ¢f. Marshall 1981, p. 142-143.

16. La restriction, ‘autre que linguistique’, parait assez curieuse: elle tend a suggérer qu’une
discrimination linguistique serait concluante; pourquoi P. Bec en fait-il alors abstraction? Et
s’il accepte de voir dans le No. 15 (et le No. 14) un lai occitan ‘d’origine frangaise’
(conformément, je suppose, a la thése de Frank 1953, p. xliij, qui parle de ‘rédaction
francisée’), ou se situe cette prétendue discrimination que contredit de toute maniére
I’existence du No. 13 et celle de descorts frangais?

17. On ne saurait faire fi de la dotation d’étiquette dans la mesure ou elle présente une
distribution non quelconque. La généralisation d’une telle argumentation conduirait a
I'impossibilité d’établir une quelconque théorie des genres, non arbitraire. L’expression ‘en
variante libre’ est heureusement rectifiée p. 202203 ou I'auteur mentionne I'incompatibilité
de I’étiquette descort et d’un contenu pieux, et I’appartenance de la premiére a la sphére de la
fin’amor; avant de terminer sur cette conclusion surprenante: ‘Les constatations précédentes
confirment donc bien d nos yeux a la fois I'identité formelle du lai “indépendant” et du
descort’, la distribution contradictoire de I’étiquette descort se trouvant réduite a une
‘tendance assez nette’: le discours oscille ainsi entre le concept sous-jacent de ‘genre’
(spécificité du descort) et celui de ‘principe de composition’, comme du reste chez Maillard, la
priorité étant accordée au second concept au point d’éclipser le premier.

18. 1960, p. 124-125. Selon Baum 1969 (p. 32, n. 167), ‘le schéma musical, selon ’analyse de
Gennrich, montre la caractéristique de Markiol et Non par’, s’égarant sans doute dans les
conventions de la notation de la structure musicale consistant dans la réutilisation des mémes
symboles ordonnés (minuscules grecques) d’un couplet a 'autre.

19. C’est ce que fait Maillard 1971, p. 373: ‘Le titre donné par la rubrique est erroné puisque le
poéte dit lui-méme a plusieurs reprises avoir fait un descort’. Ce qui ne ’'empéche pas de classer
la piéce parmi les lais.
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20. Maillard 1971 (p. 374) rappelle fort a propos ‘la signification donnée par Godefroy avec
réserves il est vrai— herlequiner = discuter’ et traduit en ‘Lai des discuteuses’ (G. donne en fait
la forme Chiment ‘herliquiner’, relevée dans un texte également en alexandrins: ‘Dou vrai
Chiment d’amour’). Cette piéce a en outre une structure trés particuliére, certaines strophes
reposant non sur un unique composant rimico-métrico-mélodique (type AA...), mais sur deux
(types ABAB, ABBA et ABABA), et est uniquement composée d’alexandrins, absents des
descorts et des autres lais.

21. Spanke 1955 (p. 25 et 60) enregistre la piéce sous le titre de ‘Lai’. En 1938 (p. 34), il écrit &
propos de cette piéce: ‘Wenn Guillaume le Vinier ... die beiden Namen nebeneinander stellte,
so konnte der Unterschied, den er etwa empfand, nur allgemeiner Art sein’; ¢f. Ménard 1970,
p. 165. )

22.1963, p. 143. Maillard reléve un ‘désaccord’ dans les derniers vers (‘Ma vie est trop penive’),
mais les critéres de sélection sont tout a fait subjectifs et pourraient aussi bien concerner
d’autres passages (les ‘mesdisant felon’ et leurs méfaits) qu’il ignore, gagnant au prix de cette
minimalisation arbitraire (‘Mais la subtilité serait excessive de désaccorder seulement cing
vers sur soixante-cinq!’) la faculté d’affirmer que ‘nous sommes en réalité en présence d’une
piéce qui offre toutes les caractéristiques d’un acort: 'auteur s’accorde [!] a présenter a sa dame
sa requéte amoureuse et 4 la mettre en garde contre les jaloux’—caractéristiques qui n’ont
malheureusement aucun fondement. L’auteur ne se contente pas de cette démonstration
inconsistante et écrit quelques lignes plus loin que notre pi€ce ‘est pratiquement un véritable
acort’, précisant absurdement que ‘cette dénomination ne lui a pas été donnée pour la seule
raison que le mot n’existe pas dans la terminologie poétique de langue d’oil’ (on pourrait dire,
dans un autre ordre d’idée, que les Anglais n’utilisent pas le bidet parce qu’il n’existe pas dans
I’arsenal sanitaire britannique ...). On notera que I’opinion de Maillard est empruntée a Beck
1938 (p. 69) qui parle d’‘acort’, sans commentaire.

23. C’est sur la base d’un semblable calembour que Beck 1938 (p. 69) appelait ‘acort’ La doce
acordance (S205), au mépris de la désignation explicite de descort que lui donne Adam de
Givenci.

24. Ed. Ménard 1970, p. 141. De ces occurrences, Machabey 1955 (p. 106, n. 299) conclut
péremptoirement que chez Guillaume ‘le Descort se confond avec le Lai’, allant beaucoup plus
loin que La Curne de Sainte-Palaye qui écrivait deux siécles plus t6t que ces vers ‘nous
apprennent que le descort et le lai étoient 4 peu prés la méme espéce de poésie’ (cité par Baum
1971, p. 78).

25. Voir par exemple les motets édités par Riviére 1976, p. 62, 65 et 85, et ‘Gaite de la tor’
(S2015). Pour les ‘sons d’amour’, MW n’indiquent que la pastourelle S994 et S318.

26. La valorisation préférentielle de la discordia érotique dans le descort (cf. Kohler 1976, p.
7-8) est soulignée chez Guillaume le Vinier par le fait que, dans son ceuvre, ‘le poéte ne donne
jamais I'impression qu’il est éperdu d’amour, qu’il est torturé par la souffrance ou qu’il a perdu
la joie de vivre’, qu’ ‘il ne parle pas de mourir d’amour’, sauf précisément dans son descort
‘Espris d’ire et d’amour’ (S1946) et la piéce présente dont les éléments dysphoriques ne sont
donc pas absents en dépit de la résolution liminaire de Guillaume.

27. V. 6-7: ‘Je 'amai de cuer verai;/ Morte est, ja nel chelerai’.

27a. Je ne présente pas ici I'argument arithmétique d’Appel 1933 (pp. 162-164), qui voudrait
que le descort ait un nombre rond de vers, puisque cette caractéristique n’est pas présente dans
tous les descorts et se trouve dans certains lais; cet argument repose d’ailleurs sur des
fondements théoriques contestables: qu’est-ce qu'un nombre rond? en quoi et dans quelle
mesure peut-il étre significatif? et une méthode incertaine: tout le monde ne s’entend pas sur la
division en vers ni sur I’état 28. Cf. Billy 1983, p. 1618, pour le modéle occitan.

29. Cf. Appel 1887, p. 230: “Wie viel Strophen soll man z. B. in dem letztgenannten Lai [=
S73a] unterscheiden?’

30. L’une des strophes du No. 4 est particuliérement intéressante, avec la forme a’ a® a’ b* 7
c? ¢’ b3, type de dissymeétrie qui se rencontre quelques fois chez Adam de Saint-Victor (formes
a’a’b’cBc¥b’,atatb’c’c’ b’ ..).

31. Appel 1887 (p. 230) ne développe pas sa pensée et donne en exemple la septiéme strophe du
No. 14 qui est dans ce cas et le No. 1 dont le caractére marginal s’oppose a toute généralisation,
et surtout dont la nature indivise, reconnue pourtant implicitement par Appel (¢f. n. 27),
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s’oppose a I'idée d’un changement plus ou moins rapide des rimes qu’aucune mesure ne
permet de jauger. Il est néanmoins vrai que, d’'une maniére absolue, le changement minimal de
rimes pouvant étre estimé a 2 (une rime pour deux vers), on constate que le quotient de
renouvellement s’éléve ici a seulement 3 (45 vers divisé par 15 timbres différents) sinon 2,65 si
I’on fait abstraction des récurrences de timbres trop distantes pour ne pas paraitre aléatoires,
alors qu’il atteint 4,2 pour le descort de Colin Muset ou encore 4,65 pour S1946 de Guillaume
le Vinier, en faisant la moyenne pour les Versikeln considérés indépendamment; un quotient
beaucoup plus élevé serait obtenu en tenant compte des récurrences entre Versikeln (il est
toutefois difficile de faire la part entre récurrences significatives et récurrences aléatoires; sans
distinguer les deux catégories, on obtient un quotient de 7,2 pour S1302 et 10 pour S1946).
32. JBA, p. vj. On retrouve ce phénoméne dans d’autres piéces retenues par Jeanroy, S1020
(JBA XXVIII), rattachée au No. 18, et S1093 (JBA XXIX), imitée du No. 6.

33. Appel, loc. cit.: ‘dagegen findet man an Stelle dieser Strophe héufig eine Tornada, welche in
ihrer Form der letzten Cobla entspricht’; Bec 1977, p. 202: ‘il y a parfois une tornada et un
senhal .

34. Cette particularité n’avait évidemment pas échappé a Aubry; ¢f. JBA, p. xxi-xxii.

35. Cf. Marshall 1979, p. 301-302; sur le probléme général de I'imitation dans le descort, cf.
Billy 1983, § 1.2.2.4, pp. 10-11.

36. Bédier 1938, p. xxi-xxii (voir aussi p. xxvii) reléve chez Colin la présence de ‘quatre thémes
poétiques, trés rares chez les chansonniers de 1’école courtoise’, dans pas moins de 15 piéces
(sur 18, Bédier ne prenant pas en considération les trois derniers numéros de son édition).
Parmi les picces qui échappent a cette thématique extracourtoise on trouve précisément le
descort ‘Quant voi le douz tans repairier’ (S1302) et le No. 3, contrafactum profane du descort
d’Albertet (la troisiéme est S428).

37. Cf. Appel 1887, p. 230, Maillard 1963, p. 128 et Bec 1977, p. 201.

38. Le prestige de I’occitan joue ici un role déterminant; il semble certain qu’a c6té de la
recherche d’une ‘coloration provengale’ depuis longtemps remarquée, des trouvéres se sont
appliqués a composer directement en langue mixte, phénoméne rarement envisagé, sur lequel
Marshall a eu le mérite d’attirer & nouveau I’attention en 1983 (cf. n. 6).

39. Rappelons que c’est aussi le cas du contrafactum pieux dun descort de Gautier de Dargies,
S1094a, unicum du No. 3517 de la Bibl. de I’Arsenal de Paris qui nous a également transmis le
No. 3.

40. Je ne présente pas ici 'argument arithmétique d’Appel 1933 (p. 162-164) qui voudrait que
le descort ait un nombre rond de vers puisque cette caractéristique n’est pas présente dans tous
les descorts et se trouve dans certains lais; cet argument repose d’ailleurs sur des fondements
théoriques contestables: qu’est-ce qu’un nombre rond? en quoi et dans quelle mesure peut-il
étre significatif? et une méthode incertaine: tout le monde ne s’entend pas sur la division en vers
ni sur I’état originaire des textes.

41. c: 'ampleur est médiane (entre 630 et 860 syllabes); e.4: il s’agit de déformations résiduelles
(imitation imparfaite); k: I'auteur n’est pas courtois. Pour le critére e, je n’ai pas pris en
considération les codas du No. 13 dont la fonction est inconnue.

42. P. 127-128; approximativement mes caractéres m, c, k, a, l et n, successivement. Bec 1977,
p. 200202, discute ces ‘divergences fondamentales’ (Maillard), aboutissant a des conclusions
discutées ici méme pour les caractéres k et n.

43. Pour Baum 1977 (p. 55-56), la forme du /ai ‘findet, wie es scheint, ihre Fortsetzung und
Weiterentwicklung in der als descort bezeichneten und spéter (im 13. und 14. Jh.) als Descort
definierten Gattung (die ihrerseits auch in Nordfrankreich Verbreitung findet)’.

44. Cf. les réflexions de Hoffman 1980 quant au rattachement du lai-descort (en fait le descort
seul; ¢f. n. 46) aux genres courtois.

45. Cf. Gennrich 1931, p. 132: © “Lai” oder “Leich” war der volksprachliche Name fiir eine
Dichtung, die den Aufbau der lateinischen Sequenz iibernommen’.

46. Bec 1977 se polarise davantage sur le descort lorsqu’il définit (p. 196) le ‘lai-descort’ comme
‘genre trés élaboreé et aristocratisant’ par I'inadvertance d’une synecdoche particularisante, et,
explicitement, sur la canso, suivant en cela le modéle proposé par Baum 1971 (‘le descort c’est
I’anti-chanson’) qui élargissait le concept de ‘chanson irréguliére—valable en fait pour le seul
descort qui affiche dans son nom son irréductibilité au principe de ’isostrophie—a un principe
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de composition trés général (p. 97-98). P. Bec outrepasse néanmoins dans son recueil de textes
(1978) la pensée de Baum lorsqu’il prend un mot pour l'autre, parlant aussi bien de ‘lai’
lorsqu’il s’agit d’un descort (p. 128) que de ‘descort’ lorsqu’il s’agit d’un lai (p. 133, n. 4),
conformément 4 son idée du ‘genre’ (c¢f. n. 16). Hoffman 1980 (p. 22) prend a la lettre
I’affirmation de P. Bec lorsqu’elle s’interroge sur le classement du /ai-descort: le descort seul en
effet devrait étre intégré dans le groupe I des p. 38—39, intitulé ‘Le grand chant courtois’, et non
le genre composite que P. Bec classe sous la rubrique discutable des ‘genres pertinence lyrico-
formelle, registre lyrico-musical’ (ITI.A) ou le ‘vers’ occitan tel que le définit Bec 1982 (p.
46-47) pourrait du reste se situer.

47. Ce lai n’a que 470 syllabes, ce qui n’est pas étonnant venant d’un auteur auquel la tradition
du descort (occitan) était plus familiére que celle du /ai, C’est, semble-t-il, Bonifaci qu’Appel
1887 (p. 230) a en vue lorsqu’il parle de ‘die spateren Dichtern entstammenden Lais’. Stronski
1910 (p. 38) estime ‘que I’accord entre le début et la fin des lais remonte bien & I’origine de ce
genre et que I’'abandon de cet accord est une évolution postérieure’, sur la foi de deux passages,
de Bertran de Born (PC 80,32) et Folquet de Marseille (PC 155,18), cités par Baum 1969, p. 14,
15-16 et commentés p. 33; mais outre que rien ne dit qu’il s’agit de /ais lyriques plut6t
qu’instrumentaux (par exemple), cette hypothése va d I'encontre d’un principe de I’évolution
des genres qui va de I'informel au formel, sinon a la ‘forme fixe’, comme c’est du reste le cas
pour le /ai.
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PROBLEMES PHONOLOGIQUES EN PROVENCAL MODERNE:
ALTERNANCE VOCALIQUE ET NASALISATION#

PHILIPPE BLANCHET

Bien que 'analyse systématique de chacune des voyelles provencales ait été
réalisée depuis longtemps par Jules Ronjat et affinées par ses successeurs,
deux problémes importants restent posés: I’établissement du statut
phonologique des voyelles subissant I’alternance vocalique et la définition
des faits phonétiques et phonologiques précis relatifs a la nasalisation des
voyelles dont nous n’avons rencontré que des notations peu satisfaisantes.
Nous ne pourrons tenter de les résoudre qu’en interprétant
phonologiquement la diversité phonétique dans la perspective d’une
conception globale du systéme vocalique provengal moderne. Nous nous
baserons sur le provengal maritime, dont nous avons une connaissance
pratique a travers les parlers de Marseille et de Toulon, ainsi que sur ceux
d’Arles et d’Avignon pour le dialecte rhodanien, soit 1’ensemble du
domaine ‘Sud-Provengal’!.

PHONEMES ET ALTERNANCE

Ronjat a bien montré comment I’évolution phonétique de la langue a
créé en provengal moderne une alternance vocalique cohérente organisé
selon la position de I'accent tonique?. Les exemples suivants illustreront
utilement cette affirmation:
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VOYELLES PRETONIQUE TONIQUE TRADUCTION REMARQUES
u/o voule vole vouloir/je veux vouéli-vouali-vouoli
dialectalement.
e/e creba rapela  |crébo rapello crever/créve
rappeler/rappelle
y/q recula puget | recuelo pue reculer/recule [ce] en rhodanien: piue.
petit puit/puit
i/je lichiero lie litiére/lit [jé€] dialectalement
u/ye fougau fue foyer/feu fio en rhodanien.
'gi/'al ameisa amaise calmer/je calme [€i] réduit a [i]
leissa laisso laisser/laisse en rhodanien.
queisseto caisso cassette/caisse
'ou/'au cauca cauco piétiner/piétine non enregistré par
bausset baus petite falaise/ la graphie.
falaise

On rencontre de plus une alternance fermée en finale tonique libre/
ouverte en tonique intérieure du type dangié—dangeirous, mestié—mesteirau
assez complexe qui continue celle-ci?.

L’opposition minimale balo, bello, bilo, bolo, bulo (nous analyserons le
cas de boulo plus loin) implique une série de phonémes de base /a-g-i-0-y/
qui s’intégre dans I'alternance montrée ici.

En ce qui concerne les diphtongues, trés courantes en provengal, on peut
en fait les considérer comme des combinaisons ouvrantes ou fermantes de
ces phonémes fondamentaux puisque 1"unicité du statut phonologique dela
diphtongue n’est pas démontrée. Des cas d’oppositions infirmant notre
alternance comme ‘ Péire—paire’ peuvent donc étre réduits a une opposition
/e-a/, sachant de plus que ces cas sont rares et que, comme dans cet exemple,
opposition tient surtout au type syntaxique: Péire est un anthroponyme.
L’opposition paire-péiro se fondera sur la finale et donc sur le genre,
élément syntaxique, dans la plupart des cas. Les diphtongues ne nous
empécheront ainsi nullement de tirer des conclusions phonologiques au
niveau des voyelles simples que nous allons traiter.

Notre tableau montre qu’elles sont au nombre de deux paires seulement:

[e/€] et [u/a].
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[e] serait donc la variante fermée de /¢/ en prétonique. Or on la rencontre
a la tonique comme le montre la carte 211 de ’ALP? qui donne pour
‘charrette’ autant de [ka'reto] que de [ka'reto]. Il ne s’agit évidemment pas
d’une opposition phonologique. D’ailleurs la carte 212 nous donne pour
‘charretée’ [kare'tado] @ 100%. S’il y a hésitation 4 la tonique, ainsi que le
signale notre tableau avec [lje] et [lje] comme I’a enregistré Paul Roux#4,ilya
bien systématiquement fermeture en prétonique. On rencontre encore une
opposition phonologique /e/-/¢/ a la finale tonique dans boufet—boufeé
(soufflet-il souffla) mais 1a aussi les traits syntaxiques sont beaucoup plus
pertinents que les traits phoniques dans la chaine parlée. Cette opposition
varie d’ailleurs dialectalement: le marseillais a le passé simple en [e] mais la
chute des consonnes finales donne un [g] 4 la deuxiéme personne du pluriel
du présent de I'indicatif (senté—senté il sentit—vous sentez). Ici encore le type
syntaxique joue un rdle majeur & comparer avec les oppositions
phonologiques strictes connues en frangais (pomme—paume) et en italien
(pesca‘ péche a la ligne’ avec un [e] contre pesca ‘le fruit’ avec un [g]), par
exemple. Le point le plus important a signaler reste I'instabilité de cette
opposition dans les variantes idiolectales: la conscience phonologique des
locuteurs ne la retient pas comme un phénomeéne fixe et essentiel dans la
structure de la langue.

Le méme probléme se pose pour /u/-/o/. Variété fermée de /o/, [u] offre
parfois des cas d’opposition: boulo—bolo, four—fort, court—cor qui paraissent
assez marqués. De plus le dialecte méditerranéen fait passer le [oue ~ oua]
correspondant au phonéme /5/ du rhodanien & la prétonique par analogie:
counsouela (consoler, pour counsoula)? etc...

Pour résumer, nous avons constaté une trés forte tendance a I’alternance
vocalique touchant cinq phonémes fondamentaux et les diphtongues,
compliquée par quelques rares cas d’opposition phonologique pour les
paires [e-€] et [u-0]. Il nous parait plus commode et plus réaliste au niveau de
la langue et de son systéme global de considérer que [e] et [u] ne sont pas des
phonemes en provengal. Mais par souci de précision nous leur affecterons
un statut double: variantes allophones des phonémes /e/ et /o/ 4 la
prétonique pour la grande majorité des cas, phonémes spécifiques pour
quelques avatars de ’évolution phonétique. Il serait oiseux et peu réaliste
de poser des phonémes types */e/ et */u/ dans I’ensemble du systéme ou
ceux-cl n’auraient qu’un rdle extrémement restreint a jouer alors que
I’alternance vocalique selon I’accent est quasi générale. D’autre part, il faut
constater que I'alternance est souvent appliquée en cas de composition. On
dit bounjour, eigardeént pour bon-jour et aigo—ardént'® etc. Enfin, cette
alternance a déterminé en frangais régional de Provence une alternance
similaire selon I'accent par effet de substrat qui se révéle absolument
générale. La tendance profonde de la langue est donc a I’alternance (celle-ci
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a méme été étendue aux voyelles [; ce; 9] inexistantes en provengal). Le
schéma en face résumera les faits.

Notes:

— [o] est ici une variante posttonique de /o/ provenant d’un ancien [a] du
vieux provengal et du latin.

— [ce] est une variante dialectale de [y] et de la diphtongue [ye].

— Selon ce qui a été dit plus haut, les diphtongues et leurs variantes ne
figurent pas sur ce schéma.

LA NASALISATION

Nous abordons ici une question épineuse. Ronjat avait déja signalé® que
les notations de 'ALF® se basaient sur la nasalisation frangaise et ne
correspondaient en rien a la réalité phonétique provengale. M. Bouvier a
récemment convenu, devant nos remarques, de I'imprécision, au moins
phonologique, de celles de ’ALP3. Pourtant plusieurs linguistes ont déja
donné des transcriptions phonétiques plus satisfaisantes de la nasalité
provengale. M. Bec dans sa ‘langue occitane’” donne des variantes
consonantiques, la plaquette modéle éditée par I’Association Phonétique
Internationale aussi, et M. Martinet affirmait en 19458 en parlant du
frangais régional ou I’on retrouve, on s’en sera douté, ce méme phénomene:
‘Dans le Midi les voyelles nasales sont toujours suivies d’une occlusion,
quelque fugace soit-¢lle, et il n’y a pas de doute an, on, in et un doivent €tre
interprétés comme des combinaisons de deux phonémes’.

Caril s’agit de savoir si en provengal, comme en frangais de Provence, il y
a des voyelles nasales a la frangaise, phonétiquement ou
phonologiquement, ou plutdét des voyelles suivies d’un phonéme
consonantique comme c’est le cas en italien. Qu’en est-il exactement?

On pergoit aisément beaucoup plus qu’une ‘occlusion fugace’, et les ‘gens
du Nord’ le prouvent lorsqu’ils cherchent a imiter tant bien que mal ’accent
du Midi. Le type articulatoire utilisé est trés net: I’occlusive nasale que nous
appellerons I’archiphonéme /n/ se réalise en fait selon le contexte
phonétique postérieur.

— [n] devant dentale: [kan'ta] ['munde]

—  [m] “ bilabiale: ['’kambo] ['rumpre]

—  [m] labio-dentale: [em'ved30] [em'fan] ([m]

est une occlusive nasale labio-dentale)

— [n] “ vélaire et en finale absolue: [en'karo] [an'gles] [ap]

[13
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(Il n’y a pas de palatales en provengal et I’'on observe une dénasalisation
totale devant consonne nasale du type s’enana et non *s’en ana).

Il est évident, comme me le signalait derniérement M. Rostaing, que cette
notation ne rend pas compte de la nasalisation partielle qui affecte la
voyelle. En effet, le voile du palais s’abaisse progressivement avant la fin
d’émission de la voyelle, provoquant une nasalisation progressive et
incompléte de la voyelle, et ceci plus franchement apreés [a] qui tend alors a
passer a [a] vélaire normalement inconnu de notre langue, et avant [p]
implosif, ceci par anticipation de I’articulation consonantique. Nous
croyons cependant notre notation plus juste qu'un simple [ag] ou méme,
bien siir, qu'un [d] noté 4 la frangaise (que I’on trouve pourtant dans ’ALF
and ’ALP). Plus précise aussi quune découpe [adp] qui ne note pas la
progressivité de la nasalisation, et surtout plus précise au niveau des
réalisations consonantiques évidentes que ’on doit noter. Il nous semble
ainsi plus satisfaisant, tant du point de vue structurel qu’évolutif, puisqu’on
sait que la nasalisation n’est, méme en frangais standard ou pourtant elle est
compléte, qu’une assimilation regressive du trait de nasalité passé d’une
consonne originelle 4 une voyelle originellement purement orale, de partir
phonologiquement d’une occlusive nasale que d’une voyelle nasalisée dont
les réalisations consonantiques ne pourraient s’inscrire dans une
organisation cohérente.

CONCLUSION

Une conception globale du systéme vocalique provengal offre ’avantage
méthodologique de permettre une appréhension plus synthétique, et par la-
méme plus objective, du point de vue phonologique, mais sans perdre de
vue les détails phonétiques, de la réalité linguistique. L’établissement du
systéme phonologique de notre langue provengale présente I'intérét élargi,
outre I’affirmation de I’absence de voyelles nasales et la précision du statut
phonémique des voyelles fermées a partir de lalternance vocalique,
d’expliquer clairement la spécificité de ces mémes traits et phénomenes en
frangais régional de Provence®.

NOTES

+  Article publié en provengal dans Lou Prouvengau a l'escolo, revue du CIREP No. 99 de
juin 1984. Voir aussi: Blanchet, Ph., ‘La langue provengale, unité et variété,” cahier No. 4 du
CIREP, Marseille, 1985, 95 p.
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LA TRADITION ORALE OCCITANE DANS VERD PARADIS
DE MAX ROUQUETTE

JEAN-CLAUDE BOUVIER

Les travaux que nous avons entrepris a Aix depuis plusieurs années sur les
ethnotextes concernent pour ’essentiel la production orale d’aujourd’hui.
Mais I'un des problémes les plus importants qui se posent au chercheur est
celui de la relation entre I’oral et I’écrit. Le simple témoignage oral sur tel ou
tel aspect de la vie quotidienne pourra donner lieu a une version écrite dans
un livre de comptes, un carnet intime, une lettre ..., et inversement étre
induit ou influencé par la lecture d’un journal, d’un livre, voire d’un
document d’archives. Et, bien siir, cette circulation a double sens est bien
plus dense, et aussi mieux connue, quand il s’agit de ce qu’on a coutume
d’appeler la littérature orale!.

En ce qui concerne le conte notamment, on sait a quel point de grands
écrivains ont utilisé, adapté et incorporé, d’une fagon plus ou moins
consciente, la tradition orale de leur temps pour réaliser une ceuvre
littéraire originale. On pense, bien sir, pour les périodes anciennes, a
Charles Perrault, les fréres Grimm, Andersen ..., dont les contes ont eu tant
de succes qu’ils ont souvent été a I’origine d’une nouvelle tradition orale?2.
Mais plus prés de nous dans le temps et dans nos préoccupations, il y a aussi
toute une lignée de conteurs occitans de I’écrit qui, de I’abbé Favre a
Roumanille, A. Mathieu, Mistral lui-méme, Ch. Galtier ..., ont puisé a
pleines mains dans la littérature orale?, et qui, par le mystére de I’alchimie
littéraire, ont souvent réussi a créer des structures de contes, des
personnages, des motifs, une ceuvre en un mot paraissant a leurs lecteurs
plus représentatifs de la tradition orale du conte que la production orale
elle-méme ... Que de fois, au cours d’enquétes en Basse-Provence, avons-
nous vu nos informateurs nous renvoyer a tel ou tel recueil écrit de contes,
et éventuellement nous en faire la lecture, pour donner un point de départ
ou un complément, mais a coup slir une légitimité a I’évocation de la
tradition orale dont ils étaient porteurs! Etrange et passionnante situation
du conte populaire en Provence, sans cesse ballotté entre I’écrit et ’oral et
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participant, pourrait-on dire, a égalité des deux cultures. Immense champ
de recherches que nous avons commencé a défricher a Aix dans le cadre du
séminaire de 3e Cycle d’Etudes Occitanes.

Plus simple 4 premiére vue, mais aussi plus difficile a bien cerner, est le cas
des écrivains d’Oc qui, connus comme poétes, romanciers, dramaturges ...
et non comme conteurs, ont été nourris d’une culture occitane orale
suffisamment vivante et I’ont certes dépassée, mais non pas reni¢e. C’est sur
eux que je voudrais attirer I’attention aujourd’hui, en prenant I'exemple
d’une ceuvre que j’aurais tendance a considérer comme l'une des plus
grandes des Lettres d’Oc de tous les temps: Verd Paradis de Max
Rouquette*. Si je la choisis, c’est sans doute par inclination personnelle,
mais aussi parce que son auteur nous invite a la recherche. Il le déclare lui-
méme volontiers: 1’ ‘oralité traditionnelle’ dans laquelle son enfance a
baigné est une source féconde de Verd Paradis.

L’oralité traditionnelle a été la régle de mon enfance. J’ai baigné dans
cette ambiance parfaitement naturelle ... Pour moi de ce fait le conte
n’est pas du ‘folklore’ empaillé livresque ... C’est une forme comme une
autre du discours occitan. Il ne m’a jamais imposé de loi ... Mais I’esprit
du conte et son merveilleux, ils vivaient en moi et leur ton, leurs moyens
venaient spontanément sous ma plume?.

Verd Paradis est assez connu pour que ’on puisse faire I’économie d’une
présentation. Je rappellerai seulement que ce qui fait la force de ce chef
d’ceuvre de la prose poétique occitane est probablement son ambivalence:
composé d’éléments autobiographiques évidents, puisque, comme le
reconnait Max Rouquette quand on l'interroge sur son ceuvre, il doit
beaucoup aux souvenirs de son enfance passée a Argelliers ou a son
expérience de médecin de campagne, et contient ainsi un certain nombre de
figures de villages rencontrées ici ou 1a%, Verd Paradis est en méme temps et
surtout une ceuvre de fiction et de réverie ou le somi est le moyen privilégié
de découvrir la vérité du monde. Il est ainsi I’expression admirable d’une
vision cosmique de la vie dans laquelle s’affirme tragiquement le désir
désespéré de ’homme de retrouver une relation harmonieuse avec les
autres étres vivants et avec les éléments du cosmos.

Dans une telle ceuvre on congoit aisément que le conte, et tout
particuliérement le conte merveilleux, puisse servir de référence ou de
moteur a 'imagination créatrice. Par son aptitude a associer dans la méme
célébration du verbe le monde des enfants et celui des adultes et surtout a
concilier le réve et le souvenir, I'universel et le particulier, le conte n’est-il
pas au fond la forme d’écriture qui convient le mieux a cette ambition
d’atteindre l'imaginaire poétique a travers I’évocation des réalites
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quotidiennes du monde rural d’oc? Et le conteur de la tradition orale n’est-
il pas en quelque sorte le catalyseur par excellence de cette synthése
cosmique que tente de réaliser le poéte, le médiateur, voire I'intercesseur
entre ’homme et I'univers?

C’est bien en effet 'image que donne Max Rouquette du conteur de son
enfance, le vieux Prien, dont il évoque le souvenir dans les premiéres pages
de Verd Paradis I ‘Ont ¢éra la font de tot aquel encantament? Los uolhs
d’aiga au travers dau flum blau de sa pipa semblavan lo tirar dau blau dau
ceu. Mai lo viclh sabid tant plan lo secrét de ’erba’. Plus encore que les
autres €léments verticaux de la symbolique de Max Rouquette—Iles arbres,
les épis, les papillons ou oiseaux dans leur mouvement ascendant ... —le
conteur Prien, dont la pipe fait monter vers le ciel des volutes bleus,
rassemble en lui, dans son regard et dans son souffle, I’eau de la terre et
I’azur du ciel.

Une lecture rapide de Verd Paradis nous indique tout de suite que la
présence du conte oral se manifeste de deux fagons trés différentes: il peut y
avoir soit référence explicite a des contes et dans ce cas notation de leur titre
et de quelques aspects de leur contenu, soit intégration non-explicite
d’¢léments du conte dans les parties de ’ceuvre qui se présentent comme des
racontes (‘récits’) ou des somis (‘réveries’).

Les références explicites on les trouve exclusivement dans ce passage du
debut de Verd Paradis auquel j’ai déja fait allusion. En suivant dans I’herbe
‘los primiers pases dau record’, M. Rouquette en vient a faire revivre
'activité de Prien le conteur: ‘Es dins I’érba qu’avem ausit los contes de
Prien ...". En peu de mots tout est dit sur les circonstances dans lesquelles
s’exerce cette activité. Nous avons: le conteur et son public (les enfants assis
autour de lui); le moment du conte (lo véspre); le lieu du conte composé de
deux espaces contigus et complémentaires: ’herbe, espace de réve et de
liberté ou tout naturellement sont accroupis les enfants, et I’aire a blé avec
son rouleau, signe de I’alternance entre travail et repos, c’est-a-dire de la
respiration de I’activité créatrice, ou a pris place le conteur.

Quant au répertoire du conteur, il est décrit dans un paragraphe de la
page 16 qu’il vaut la peine d’étudier de prés. Deux contes sont facilement
repérables dans ce paragraphe, bien que les titres ne soient pas donnés
comme tels. C’est évidemment Jean de I'Ours et La Béte a sept tétes, les deux
contes merveilleux les plus populaires sans doute de la littérature orale
occitane et aussi les plus largement répandus en Europe, Amérique ou
Asie’, qui sont assez proches I’un de I’autre, comme I'indique d’ailleurs leur
place dans la classification internationale: A.T. 300 et 301 B.
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Bien que les informations données par Max Rouquette soient assez
laconiques, on peut observer des variations assez nettes par rapport au
schéma fourni par la plupart des versions de ces contes.

1—Jean de I’'Ours—Se parlava de la filha dau réi qu’éra la mai bela e
qu’éra retenguda dins sa cambra per una estranja malautia e sauvada per
Joan de I'Orsa que trapava son mau: un sabaud qu’éra rescondut jos son
coissin’.

Dans la tradition orale de Jean de I’Ours le héros, né d’une femme et d’un
ours, comme on sait, connait parmi ses nombreuses aventures celle qui
consiste a sauver une fille de roi, ou des princesses qui sont gardées sous
terre par des étres malfaisants: une béte monstrueuse, un dragon, des
diables, des géants ...8. Mais, s’il y a bien ici ou 1a une chambre danslaquelle
la fille du roi est enfermée—et dort parfois plus de mille ans—il ne semble
pas que dans la plupart des versions connues il soit question de maladie ni a
plus forte raison de crapaud.

2—La Béte a sept tétes—Se parlava de la Beéstia de sét téstas e d’un castél
qu’éra jos la térra ont lo méstre de I'ostau, qu’éra benléu lo diable, fasia
sautar d’uous dins una padena d’aur’.

Le chiteau est également un motif important de La Béte a sept tétes. Le
héros, qui, accompagné de ses trois chiens hors du commun, va étre amene
lui aussi a faire périr le monstre auquel la fille du Roi devait étre livrée, ce
héros rencontre généralement sur sa route deux chateaux: d’abord avant
son combat avec la Béte, le chiteau mystérieux habité par des brigands ou
des géants, puis, bien siir, aprés ’exploit, le chateau du roi ou, apres avoir
fait valoir non sans peine son droit & récompense, il finira par épouser la
princesse libérée®. Mais dans ces deux cas le chateau n’est jamais, 4 ma
connaissance, sous terre. Et si le diable peut aisément étre une variante des
géants ou brigands du premier chiteau, nulle part nous n’avons trouvé
d’allusion a cette pratique de faire ‘sautar d’uous dins una padena d’aur’.

Ces particularités des versions résumées données par Max Rouquette
s’expliquent en fait par deux phénoménes qui se trouvent souvent combinés
dans la vie de la tradition orale: I'interférence (ou contamination) et
’actualisation.

Il y a sans aucun doute une interférence entre le conte de La Béte a sept
tétes, A.T. 300, et celui des Princesses délivrées du monde souterrain, A.T.
301 A, qui se présente généralement sous deux formes voisines: Jean de
I’Ours dont nous avons parlé (301 B) et Les Fruits d’or (301 A)'°. Cela
explique d’une part la présence du chateau sous terre—‘castél jos la térra’—
qui caractérise aussi bien 301 A que 301 B, et, d’autre part, la référence a la
‘padena d’aur’, qui nous apparait comme un avatar des fruits d’or du conte
301 A connu précisément sous ce titre: pour découvrir le voleur des fruits
d’or produits par I’arbre merveilleux du palais royal, le fils cadet du roi se
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lance dans une grande aventure qui le conduira a descendre dans le monde
souterrain et 4 y délivrer des princesses. La derniére phrase du paragraphe,
qui est un retour a Jean de I'Ours, révéle d’ailleurs 'unité de ce cycle de
contes 300, 301 A, 301 B dans le souvenir qu’en garde I’auteur.

L’exemple de la ‘padena d’aur’ montre trés bien I'importance et la nature
de I’actualisation qui est opérée ici. Le motif des fruits d’or est vidé de son
contenu merveilleux pour aboutir & une réalit¢ du monde quotidien
familier aux auditeurs: les ceufs dans la poéle (padena). Seule est restée
I’enveloppe externe du motif, si on peut dire: 'image de I’or. Mais c’est un
processus du méme ordre qui est a I’ceuvre dans la transformation de la
canne de fer de Jean de I'Ours, pesant jusqu’a cent quintaux dans certaines
versions!1, en un simple biton de buis (baston de bois), ou encore dans
cette adjonction de I’ ‘estranja malautia’ dont Jean de I’Ours aurait guéri la
fille du roi en découvrant un crapaud sous son oreiller. Ce dernier cas pose,
il est vrai, un petit probléme d’interprétation. Littéralement il n’y a pas de
doute: la tradition orale rapportée par Max Rouquette attribue au crapaud
le mal de la jeune princesse: ‘... trapava son mau: un sabaud ...” (il trouvait
son mal: un crapaud). Cela serait conforme a ’aspect maléfique que peut
avoir le crapaud dans les croyances populaires, notamment dans le
Languedoc!2. Mais, quand il s’attaque a I’homme, c’est plutdt la cécite que
la maladie qu’il est censé provoquer par son venin. Aussi peut-on se
demander si la phrase de Max Rouquette ne résulterait pas d’une
convergence et d’une contamination entre cette image maléfique du
crapaud et une image bénéfique, bien attestée dans les pratiques de
médecine populaire des pays d’oc selon laquelle le crapaud est doté du
pouvoir de tirer le mal du malade en absorbant I'air vicié de la chambre et a
donc le privilége d’étre placé sous le lit du malade ou méme sous son
oreiller'3. Elle révéle en tout cas ’'ambiguité de cet animal dont J.P. Piniés a
pudire: ‘animal 4 part dont on reconnait I’utilité, il reste entaché de mystére
et de peur’l4.

Méme si les défaillances de la mémoire individuelle peuvent rendre
compte dans une certaine mesure de I’appauvrissement des versions de Jean
de I'Ours et de La Béte a sept tétes citées ici, ’essentiel est que ce texte est un
témoignage sur le devenir historique de ce phénomeéne collectif qu’est la
tradition orale. Il révéle trés clairement que I’actualisation, qui a toujours
été inhérente a I’art des conteurs et a la nature méme du conte oral, a pu a
I’époque moderne faire évoluer d’une fagon considérable le genre narratif.
L’adaptation des données universelles du conte aux réalités de la culture
locale, matérielle ou spirituelle, peut étre poussée si loin qu’elle finisse par
rationaliser le merveilleux et ainsi I’atténuer, voire le dissoudre.

Aussi contradictoire que cela puisse paraitre, le merveilleux de la
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tradition orale, on le trouve plus siirement dans les pages de Verd Paradis,
ou il n’est pas explicité comme ici par un métalangage (‘se parlava de ...")
mais intégré sans étiquette de reconnaissance a la matiére du récit ou de la
réverie.

Dans beaucoup de cas, ce sont de simples réminiscences ponctuelles de
situations ou de personnages de contes de tradition orale qui incitent le
lecteur a tenter des rapprochements et a construire des hypothéses.

Ainsi dans Verd Paradis I le nom du personnage Joan de I’ Ase a-t-il une
ressemblance qui ne semble pas fortuite avec celui de Joan de I’Orsa vu
précedemment, mais aussi avec les Jan Béstia, Jan Golut, Jan lo Niais... du
conte facétieux'®. Joan de I’Ase n’a sans doute rien de la déficience
intellectuelle ni de la modestie de condition de Jan Béstia et ses aventures ne
prétent pas 4 rire, du moins pas dans le méme registre. Mais la simplicité de
ceeur, Poptimisme absurde et I'isolement dramatique de cet homme qui
perd tout, sa femme, ses fils et filles, ses biens, son honneur, sur I’ordre du
roi, n’est pas sans rappeler ’anti-héros de la tradition orale facétieuse: Jean
Béte ou Jean le Sot.

De méme le Capelan d’Argelliers, Monsén Ermabeciéira, qui est sans
cesse détourné de la célébration de sa messe par les cris de ses chiens et la
pensée de la chasse au liévre qu’il pourrait faire au méme moment, est un
proche parent du fameux curé des Trois Messes basses d’ Alphonse Daudet.
L’un et 'autre se rattachent a une tradition orale riche, on le sait, en
histoires de curés écartelés entre le service de Dieu et les attraits du monde et
en facéties liées au déroulement d’activités cléricales spécifiques: la messe, le
sermon, la confession ...16.

Plus intéressante est ’empreinte laissée par la tradition orale sur la vision
des relations entre terre et ciel, bien que dans ce cas la filiation soit moins
facile a établir. Mais on ne peut s’empécher de penser aux nombreux contes
merveilleux relatant les voyages sur terre de personnages célestes: le Bon
Dieu, Jésus-Christ, ou le couple Saint Pierre-Jésus-Christ ..., quand on lit
L’Ort de Diéu (Verd Paradis II, p. 40-48) ou surtout La Nuoch dau
papachros (1, p. 85-97)17.

Ce dernier texte, admirable, est sans doute ’un des plus importants de
Verd Paradis. Car ce ‘Noél de la sauvagine’ que Jésus célébre dans la petite
église du village avec tous les isolés de la terre qu’il a rassemblés autour de
lui au cours de ce voyage sur terre: le petit enfant de dix ans, le vent, la
grenouille, le lievre, le rouge-gorge (papachros) et les oiseaux, ce Noél est la
grande réconciliation révée entre les divers éléments du cosmos, le désir
ardent d’harmonie universelle auquel l'imagination du poéte donne
consistance en abolissant en définitive la limite entre le réel et l'irréel: ‘E
despuoi entre los Omes i a un Ome que cerca a saber s’a somiat o s’a vist lo
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Nadau de la sautvagina’. Mais il faut bien voir que I’originalité profonde et
la force de ce récit résident dans ’art avec lequel Max Rouquette a su créer
une ceuvre de fiction tout a fait personnelle en prenant pour point de départ
et pour support une situation narrative largement exploitée par la tradition
orale.

Avec L’Autboi de néu, autre texte fondamental de Verd Paradis, nous
avons un autre cas de figure. Car, bien que la encore il n’y ait pas de
reférence explicite a la tradition orale, toute personne connaissant un tant
soit peu la littérature orale narrative inspirée par la peur des loups
reconnaitra sans peine dans I’aventure terrible de Meste Albaréde sur le
plateau du Larzac une sorte de version élaborée du Musicien suivi par les
loups qui a été si bien étudié par Marie-Louise Tenéze!8. Ici ce n’est pas
seulement une impulsion de départ qui est donnée par la tradition orale,
mais c’est le schéma général de la deuxiéme partie du récit. Aprés avoir fait
danser toute la soirée les jeunes du village, Meste Albaréde, le joueur de
hautbois, rentre en pleine nuit chez lui; suivi par des loups de plus en plus
menagants, au cours de sa traversée de 'immense plateau enneigé, il a 'idée
de jouer du hautbois, ce qui a pour effet de calmer les loups et de les
maintenir a distance.

La situation est a peu prés la méme dans les récits recueillis par Marie-
Louise Tenéze, dans I’Aubrac notamment, qu’elle résume de la fagcon
suivante:

Un cabretaire s’en revenant de jouer a une noce se voit suivi par un ou
deux loups qu’il tient d’abord a distance en émiettant la fouace regue en
présent, mais la fouace se trouve finie et il est encore loin de sa maison;
c’est 1a qu’il doit son salut a la cabrette, soit ... qu’il en heurte par hasard
le sac que ‘le vent lui avait gonflé’ et que la cabrette se mette elle-méme a
gémir, soit encore qu’il décide lui-méme de jouer de son instrument; quoi
qu’il en soit le loup prend la fuite ...1°.

Mais les ressemblances s’arrétent la. Car Max Rouquette a introduit un
certain nombre d’éléments qui modifient sensiblement les données du
conte. D’abord la fin heureuse des contes merveilleux n’existe pas, du moins
pas au premier degré: le joueur de hautbois, Meste Albaréde, aprés avoir
jou€ avec succes, laisse tomber son instrument et se fait alors dévorer par les
loups. Ensuite il n’est pas le seul personnage humain de la scéne. Dans sa
marche nocturne il est suivi par un étre étrange dont le visage et le cheval
sont aussi noirs que la nuit: le Caraco (c’est-a-dire littéralement: le
bohémien, le gitan). Incarnation des puissances d’en bas, le Caraque a été
vaincu par Albaréde dans la salle de I’auberge: il a été emporté dans une
danse frénétique par la musique enchanteresse du joueur de hautbois, dont
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on dit justement qu’ ‘il ferait danser le diable’, et pour cela veut se venger de
Meste Albaréde. Il croit tenir sa victoire lorsque, le joueur de hautbois
disparu, il peut s’emparer de I'instrument et tenter de vivre son réve. Mais le
son qu’il en tire est si affreux que les loups pris de panique s’enfuient a
l’autre bout du monde pour ne jamais revenir et que le Caraque et son
cheval vont s’engloutir dans les eaux d’un lac voisin.

Malgré la fuite des loups on est bien loin du conte traditionnel, mais du
méme coup on est au ceceur de la symbolique de Max Rouquette. Car
L’Autboi de néu est en quelque sorte I'envers—complémentaire—de la
Nuoch dau papachrés. A la vision unanimiste de la vie, marquée par le
concert des voix de la nuit de Noél dans la chaleur de la petite église,
succéde le silence de la mort dans 'immensité désolée du plateau enneigé.
Mais la convergence est évidente entre les deux récits.

Certes la rivalité entre les deux hommes, entiérement inventée par Max
Rouquette, est dans la logique du conte oral, car le Caraque dispute a
Meste Albaréde le pouvoir diabolique que la tradition orale tend a préter
au musicien suivi par les loups (méme s’il est vrai que c’est sur ’homme et
sur son instrument, et non sur les loups, que le Caraque veut exercer ce
pouvoir): dans beaucoup de versions en effet I'image de ce musicien se
confond presque entiérement avec celle du ‘meneur de loups’, qui, lui, était
considéré comme un vrai ‘suppdt de Satan’, puisqu’il ne pouvait apprendre
la musique et dominer les loups qu’en se vouant au diable et en en devenant
le serviteur fidéle2°.

Mais, contrairement a la tradition orale, les deux hommes disparaissent
de la scéne, happés I’'un et ’'autre par une mort brutale. Faut-il alors parler
d’une défaite? En réalité I’échec des deux protagonistes du récit, si contraire
a aboutissement habituel des contes merveilleux, est ’esquisse poétique et
dramatique d’une harmonie universelle utopique qui ne peut se réaliser que
dans la mort. La disparition du joueur de hautbois dans la gueule des loups
n’assure-t-elle pas en quelque sorte une fusion a l'intérieur du monde
animal entre ’humain et le non-humain? Et I’engloutissement du Caraque
dans les eaux du lac, qui provoque un rejaillissement de I’eau jusqu’aux
nuages (‘un regiscle se levét fins a las nivols’) n’est-il pas la rencontre
supréme entre les éléments du cosmos: ’animé et I'inanimé, I’eau et le ciel, le
monde souterrain et le monde terrestre, I’obscurité et la lumiére, le bien et le
mal ...? Il n’est certes pas indifférent que cette harmonie dans
I’anéantissement des étres et des choses soit placée sous le signe et sous
’autorité du hautbois. Instrument de la vie et du rire, symbole de la
création poétique capable de ‘faire danser le diable’, il est sans doute jeté ‘a
trois lieues’ par le Caraque furieux, mais il échappe a la destruction et se
trouve ainsi disponible pour continuer 4 nourrir les réves humains d’unité
cosmique.
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Ainsi la présence de la tradition orale narrative est-elle relativement
importante dans Verd Paradis. On y trouve des attestations de contes
merveilleux de deux types au moins: le merveilleux humain de Jean de
I’Ours et La Béte a sept tétes; le merveilleux religieux de la Nuoch dau
papachrés. Mais il y a aussi des traces vraisemblables de contes facétieux,
tels que Jean béte ou les histoires de curés... et enfin des éléments de ‘récits
légendaires’ difficiles a classer, comme Le Musicien suivi par les loups, qui,
provenant de récits d’expériences vécues, sont en fait 4 mi-chemin entre la
légende et le conte merveilleux2?.

Mais tous ce éléments n’ont pas le méme statut dans Verd Paradis.
L’étude rapide que nous venons de faire révéle une situation qui n’est
paradoxale qu’en apparence: déclin et vigueur du conte de tradition orale.
Sans aucun doute les références explicites aux contes faites dans les
premiéres pages témoignent de la tradition orale dans le monde
contemporain. L’expression du conte, comme de la littérature orale en
général, est inséparable du discours sur le passé; elle vit dans le souvenir
plus que dans la pratique et elle tend & prendre des formes tellement
rationalisées que le merveilleux en est souvent évacué.

Mais, lorsqu’il s’agit d’une intégration non explicite d’éléments de contes
oraux dans des récits écrits, alors tout change. La tradition orale retrouve
sa vigueur et le merveilleux sa fraicheur et son pouvoir de fascination. C’est
que, loin de vouloir reproduire une tradition en mutation, sinon en déclin,
loin de vouloir réécrire des contes faits pour un autre univers culturel que le
notre et de toute fagon pour un autre registre que ’écrit, Max Rouquette,
en grand créateur qu’il est, sait admirablement utiliser cette matiere
narrative traditionnelle comme un tremplin pour I’envol de son propre
imaginaire. L’Autboi de néu est de ce point de vue-la un exemple
remarquable: la trame du conte traditionnel est conservée, la situation et les
personnages essentiels également, et méme une partie du résultat final,
puisqu’en définitive le hautbois fait partir les loups. Mais sur cette trame
sont brodés quelques motifs nouveaux qui transforment d’une fagon
décisive le conte oral sans lui faire perdre sa structure. Loin d’€tre appauvri,
le merveilleux du conte oral se trouve approfondi, rajeuni, disponible en
définitive pour servir I'imagination créatrice d’un poéte avide d’explorer les
profondeurs du réve. Sans doute, dira-t-on, le résultat est-il exceptionnel
parce que I’écrivain Max Rouquette est exceptionnel. Peut-€tre, mais il faut
aller plus loin que ce constat. La démarche de Max Rouquette a surtout
I'intérét de nous rappeler que dans le monde d’aujourd’hui la tradition
orale occitane n’a de chances d’échapper au dépérissement et a la
disparition que si, au lieu d’étre purement et simplement reléguée au musée
ou de rester propriété scientifique, elle peut €tre prise en charge par des
créateurs de talent, poétes, romanciers, cin€astes, peintres ..., qui sachent en
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exploiter les potentialités créatrices. L’exemple de Max Rouquette autorise
I’espoir.

NOTES
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ANNEXE

Extrait de Verd Paradis I

Es dins I’erba qu’avém ausit los contes de Prien. Trabalhava lo jorn sus lo camin e lo véspre
se venia pausar sus I’aira au mitan dels enfants entre que los faucilhs négres a volada montavan
dins lo céu amb de longs crits d’alegria.

El, assetat sus lo rotléu, fumava una viélha pipa en térra e sos uolhs blaus seguissian, darrier
lo céu, sabe pas quin somi de jovenga. Darriér lo céu, i avid un bosc, luonh, ben luonh amb de
pins d’una granda augada. E las palombas de 'auton i prenian la retirada a ’ora blonda dau
clarebrun. Aquel bosc ont avia cagat éra plen de mistéri per nosautres, coma s’éra un bosc
encantat, amb de votz dins los arbres e de rais de lum dins los clars a I'entorn de quauque béstia
meravelhosa.

Tota paraula d’aquel 6me nos encantava. E demoravem muts escampilhats a ’entorn de
son rotléu a seguir tota la musica de somi que dabanava lo viélh emmascaire.

Se parlava de la filha dau réi, qu’éra la mai béla e qu’éra retenguda dins sa cambra per une
estranja malautia e sauvada per Joan de ’Orsa que trapava son mau: un sabaud qu’éra
rescondut jos son coissin. Se parlava de la béstia de sét téstas e d’un castél qu’éra jos la térra,
ont lo méstre de ’ostau, qu’éra benléu lo diable, fasia sautar d’'udus dins una padena d’aur.
Mas Joan de I’Orsa éra sempre sauvat e se’n anava amb son baston de bois sus un camin tant
estelat e tan béu coma lo camin de Sant Jaume.

I avia tanben un aucéu d’aur qu’anonciava sempre a Joan ¢o que volian sos enemics e que
traversava lo conte coma las palombas de I’auton travérsan lo céu de mon pais.

Ont éra la font de tot aquel encantament? Los uolhs d’aiga au travérs dau fum blau de sa
pipa semblavan lo tirar dau blau dau céu. Mas lo viélh sabia tant plan lo secrét de I’erba.



LE CHANSONNIER PROVENCAL CONSERVE A BEZIERS

GENEVIEVE BRUNEL-LOBRICHON

Quelle surprise d’ouvrir dans I’arriére-boutique d’un libraire parisien! un
manuscrit de chansons de troubadours ‘inconnu’?, ‘retrouveé’? La recherche
ouvre sur le champ de I’histoire. Au partage de I’émotion qui saisit des le
premier contact avec un de ces objets uniques et fascinants que sont les
manuscrits, je convie le lecteur. Les amateurs ne manqueront pas d’étre
sensibles a I“invention’ d’un de ces ‘manuscrits provengaux perdus ou
égarés’ dont a jadis parlé C. Chabaneau?.

A ce stade de ma recherche cependant, il ne peut s’agir que d’une
présentation volontairement sommaire du chansonnier provengal acquis
en 1983 par le Centre International de Documentation Occitane de Béziers.
J’ai plaisir en commengant a remercier Frangois Pic, Conservateur du
CIDO, qui a bien voulu m’inviter a examiner le manuscrit pour me laisser
ensuite le soin de I’étudier.

Le manuscrit aujourd’hui a Béziers n’est pas un chansonnier médiéval
mais une copie que I’écriture et la décoration permettent de dater de la fin
du XVII® siécle ou du début du XVIII®siécle. Les chansonniers provengaux
ni leurs copies ne sont pas si nombreux pour que 1’on néglige un témoin
susceptible d’apporter une part d’information inédite sur ’ancienne lyrique
d’oc. L’exemplaire de Béziers a le privilége de fournir une réponse, que
j’espére définitive, a une discussion qui opposa quelque temps et finit par
réunir 4 la fin du siécle dernier Camille Chabaneau et Paul Meyer sur une
question d’historiographie provengale. L’un et I’autre ont cru a ’existence
de ‘chansonniers provengaux perdus ou égarés’ suivant le titre d’une série
d’articles que Chabaneau consacra au sujet dans la Revue des langues
romanes?®. Je me contente de résumer les conclusions de ces deux savants sur
le chansonnier de Chasteuil-Gallaup*.

A son sujet Camille Chabaneau écrivait en 1883: ‘Il y a lieu d’espérer que
ce chansonnier n’est pas définitivement perdu. Du moins peut-on en suivre
la trace jusqu’en 1816. A cette date, ainsi qu’il résulte de la mention qu’en
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fait Raynouard au t. 1, p. 440° de son Choix des poésies des troubadours, il
était en la possession de M. Fauris de Saint Vincens. C’était, comme nous
I’apprend Pierre de Chasteuil-Gallaup ... en 1701, une copie d’un
chansonnier de la bibliothéque du Louvre, aujourd’hui perdu, et quin’a, a
ma connaissance jamais été décrit ni mentionné ailleurs’®. Chabaneau, en
publiant deux lettres inédites de Pierre de Chasteuil-Gallaup en 1886,
notamment la deuxiéme, reviendra de ses ‘regrets’’ sur la perte de ce
manuscrit, de méme que Paul Meyer de I’“illusion’® qui lui a fait croire a
I’existence du chansonnier du Louvre. F. Pirot dans son article des
Mélanges Boutiére en 1971° rappelle sans commentaire ces conclusions un
peu désabusées.

Or, et c’est 1a qu’éclate la surprise, le chansonnier de Béziers porte tous
les signes de la copie dont parlait en 1701 Pierre de Chasteuil-Gallaup, et a
sa suite d’autres possesseurs du manuscrit !

La couverture en parchemin (mesurant environ 330 sur 215 mm.)
présente sur chaque plat un monogramme doré qui pose un certain nombre
de problémes non encore résolus. On lit sur la premiére page, en ouvrant le
volume: ‘Ex libris Fauris de St Vincens’ sous le titre: ‘Chansons des
Troubadours’ écrit de la méme main, celle de ce dernier possesseur dont une
lettre est placée a I’entrée du manuscrit. En effet M. Fauris de Saint
Vincens, président a mortier au parlement d’Aix et féru de littérature
provengale, écrivit le 20 mars 1816 au romaniste Raynouard, membre de
I’Académie frangaise depuis 1807, pour lui parler de ce manuscrit. Il le
décrit ainsi: ‘un manuscrit, petit-in-folio intitulé chansons des troubadours,
la premiére page commence par les mots: aqui son escrih las tensos'® ...ily a
223 pages escrites et a la fin se trouve une table contenant les noms des
troubadours'®. 11y a de tems [sic] en tems des peintures par lesquelles on a
prétendu représenter les auteurs des chansons. Ce livre avait appartenu a
M. de Mazaugues. J’ai reconnu son écriture en quelques endroits
notamment a la page 109. Mais avant M. de Mazaugues il avoit appartenu
a M. Gallaup de Chasteuil ...’''. Dans son Choix des poésies des
troubadours, Raynouard évoque ce manuscrit en des termes qui prouvent
qu’il I’a vu (écriture), et signale!? que Fauris de St Vincens lui a ‘fourni
toutes les pi€ces et toutes les notices qu’il a trouvées dans le précieux cabinet
qu’il posséde a Aix’, entre autres huit manuscrits, parmi lesquels celui de
Chasteuil-Gallaup.

Je vous invite maintenant a remonter I’histoire de ce manuscrit.

La série d’articles composés par C. Chabaneau il y a un si€cle est tres
riche de suggestions que vient confirmer ’examen du manuscrit enfin
retrouvé. Jusqu’en 1816, il semble étre demeuré a Aix, dans I’'une ou I’autre
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famille de parlementaires de la région passionnés d’histoire littéraire
provengale. Monsieur Fauris de Saint Vincens (1750-1819) hérita de ce
manuscrit dans la bibliothéque de son beau-pere, Louis de Trimond-
Puimichel. Celui-ci I’avait regu de son oncle, le Président de Mazaugues
(1684—-1743), qui le tenait lui-méme de la succession de Pierre de Chasteuil-
Gallaup, mort en 1727. Arrétons-nous un peu sur Henri-Joseph de
Thomassin, seigneur de Mazaugues, président aux enquétes en 1723, petit-
neveu de Peiresc. Ce personnage fort savant!3, avait entrepris une Histoire
de la littérature provengale. Or, a son époque, les connaissances en ce
domaine étaient fortement influencées par ‘toutes ces fadeses’ de Jean de
Nostredame, comme de Haitze'# I’avait écrit. Mais Mazaugues était un
esprit avisé, soucieux de I’exactitude historique et osant s’opposer a
I’autorité de Nostredame, comme on en trouve la trace dans notre
manuscrit. Fauris de Saint Vincens avait reconnu la main du président de
Mazaugues, p. 109. A cet endroit, dans une note sur Bonifassi Calvo,
Mazaugues écrit en effet: ‘Nostradamus appelle ce poete Boniface Calvo,
c’est ainsi qu’on appellait la famille genoise qui portait ce nom. Mais
aujourdhuy c’est Calvus’. On retrouve de la méme main, p. 81, une note de
lecture plus significative des intéréts de Mazaugues. Pour la vie de
Perdigon, le président a écrit en abrégé: ‘Impr. dans Baluze, hist. de la mais.
d’Auvergne t. 2, p. 253, d’un ms. de la Bibl. du Roy n° 7698’. Le livre de
Baluze fut publié en 1708 et le manuscrit cité est ’actuel Paris, Bibl. nat., fr.
1749, soit le chansonnier E qui avait appartenu a Peiresc. Et I'on s’apergoit
que Mazaugues a corrige entre les lignes le texte de la Vida en collationnant
E qu’il avait sans doute sous la main.

Voici un autre exemple plus significatif encore de la volonté qui semble
animer Mazaugues de ‘signaler et de réfuter les erreurs et les fables de Jean
de Nostredame’!3. Ce dernier avait inventé un certain Peyre del Vernegue;
Chabaneau publie la notice que Mazaugues avait consacrée a ce
personnage. Il fait ‘remarquer une faute de Nostradamus qui par un zele
aveugle pour sa patrie a voulu donner a ce troubadour une origine
provensalle [sic] contre la vérité de I’histoire, défaut dans lequel il est tombé
souvent dans ses ouvrages. Le vray nom de ce Peyre del Vernegues est
Peirols d’Auvergne’'®. Or, dans le chansonnier de Béziers (p. 86), on
retrouve la trace de cette erreur et on reconnait la main de Mazaugues qui a
corrige le texte de la Vida d’aprés le chansonnier E édité par Baluze. Mais il
y a des raisons précises a l'influence de Nostredame sur cette copie de
Béziers.

La famille de Chasteuil-Gallaup ‘était fixée a Aix depuis 1520. Louis de
Gallaup, sieur de Chasteuil (1554-1598), fut I'ami de Malherbe, de
Fauchet, de du Périer, de César de Nostredame’!”, le neveu de Jean. Or,
plus qu’un souci historique, ‘le désir d’exalter les origines de quelques
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grandes familles et de flatter leur vanité en les rattachant a des troubadours
ont conduit Jean de Nostredame aux anachronismes les plus violents.
César les reprit & son compte’'8, puis Jean de Chasteuil-Gallaup, ami de
César, qui propagea et amplifia les erreurs de son oncle, qu’Anglade
n’hésite pas a appeler le ‘plus impudent faussaire qui ait jamais infecté
I’histoire de ses mensonges’'®. Fils de Louis, Jean (mort en 1646),
‘procureur général en la cour des comptes, aides et finances de Provence,
pére de Pierre de Chasteuil-Gallaup, ne fut pas animé d’un zéle plus éclairé’!
Cette flecche de Chabaneau?? semble pour le moins méritée puisque, se
piquant d’écrire et méme de publier, Jean de Chasteuil-Gallaup ne
s’inspire, & propos des troubadours, que des Nostredame, oncle et neveu,
sans controOler leurs dires. Son fils Pierre est le premier a parler de notre
manuscrit. Il écrit en 170121: ‘et ce n’est que par la lecture d’un ms.
qu’Hubert de Gallaup, avocat général en ce parlement [d’Aix] mon frére, fit
transcrire sur celuy qui est dans la bibliothéque du Louvre, contenant la vie
et les ceuvres de nos troubadours provengaux, que je découvre ... .

A partir de cette premiére attestation, essayons de découvrir, quant a
nous, la source de cette copie, c’est-a-dire ce manuscrit du Louvre.

Reprenons d’abord quelques précisions données par Pierre de Chasteuil-
Gallaup?2. ‘La premiére tengon qui se trouve dans ce ms.—€crit-il—est une
dispute entre trois troubadours qui sont “En Savaric de Mauleon, En
Gausselin Faiditz, et En Ugo de la Baccalairia” ’. Il s’agit de la piéce:
‘Gaucelm tres jocs enamoratz ...” [= PC 432,2 = PC 167,26]?3. Or c’est
bien la premiére tenson qui ouvre le manuscrit de Béziers.

Ensuite, Pierre de Chasteuil-Gallaup écrit?#: ‘Dans la tengon qui suit, le
Comte de Foix est seul choisi pour juge ...". Il s’agirait de: ‘Gaucelm Faidit,
de dos amics corals ... [= PC 10,28 = PC 167,24], qui est en fait la
troisieme tenson de notre manuscrit. Pierre de Chasteuil n’a pas su
distinguer les deux premiéres tensons, pourquoi? Dans le chansonnier 7
(Paris, Bibl. nat., fr. 854), et dans I seulement, on retrouve la méme
succession des trois tensons (f. 152-152v°), or la deuxiéme tenson ne porte
pas de titre (c’est une tenson échangée entre Aimeric de Peguillan et
Guillem de Berguedan: ‘De Berguedan, d’estas doas razos ...’ [= PC 10,19
= 210,10]. Ce qui explique la confusion de Pierre de Chasteuil qui a dii lire
trop rapidement. Il faudrait reprendre chaque point de sa description, mais
le seul réel probléme qu’elle pose est la mention de Pons de Merindol?S. Ce
nom inconnu de troubadour?® fit croire a Paul Meyer qu’il existait un
chansonnier inconnu, perdu. Mais Chabaneau et lui revinrent de cette
opinion pour s’accorder a incriminer plutot la bonne foi de Pierre de
Chasteuil-Gallaup, a bonne école avec les Nostredame! Peut-€tre, digne

émule de ses amis, voulut-il 4 son tour flatter un nom illustre de la Provence
:
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de son temps, lui qui avait composé une histoire des troubadours a laquelle
il avait ajouté celle des poétes provengaux qui avaient vécu jusqu’a lui???

En tout cas, cette invention a détourné de savants provengalistes de la
solution dont ils étaient pourtant si proches I'un et I’autre, notamment
Chabaneau?® qui revient souvent au manuscrit conservé a la Bibliothéque
nationale de Paris sous la cote fr. 854 (ancien 7225).

Or, en collationnant I’ensemble des textes de notre manuscrit de Béziers,
les noms des troubadours qui s’y trouvent représentés, les incipits des Vidas
et des poémes mentionnés, j’aboutis & une conclusion qui confirme les
hypothéses de Chabaneau. Ce chansonnier de Chasteuil-Gallaup conservé
a Béziers est une copie abrégée et dans un ordre un peu différent?® du
chansonnier provengal I (Paris, Bibl. nat.,fr. 854). Voici quelques preuves
pour étayer cette affirmation:

Tout d’abord, deux sirventes a deux strophes seulement du Comte
de Foix qui se trouvent a la page 194 de notre chansonnier: ‘Frances cal
mon de gran cor non a par ...”[= PC 182,1]; et ‘Mas qui a flor se vol mesclar
...[= PC 182,2] ne sont attestés que dans 7, f. 150; de méme qu’une chanson
(deux strophes et un envoi) de Sordel, a la page 127 du chansonnier de
Béziers, copiée dans I au feuillet 124: ‘Si com estau tains qu’esteia...” [= PC
437,32]. Sans doute faudra-t-il prévoir une nouvelle édition de ces textes en
tenant compte de la copie de Béziers. Je me contente de remarquer que les
deux textes attribués au Comte Roger-Bernard I1I de Foix sont copiés dans
le chansonnier de Béziers a la méme place que dans /, c’est-a-dire a la fin du
groupe des chansons.
En deuxiéme lieu, on retrouve dans le chansonnier de Béziers les
mémes attributions, exactes ou fautives, que dans 7 ou dans le groupe D(d),
I, K, plus large. Je ne reléverai que le nombre des cas ou il y a consensus de
cette famille seule, soit 29 (sauf erreur de ma part), tandis que je signale une
faute commune a I et a Béziers seuls: p. 194 [= PC 182,2], il s’agit de la
deuxiéme strophe d’un sirventes du Comte de Foix faussement attribuée
par I (f. 150) au roi Peire d’Aragon. De toute fagon, les cas ou la legon des
chansonniers D (d), I, K est attestée au milieu d’autres, constituent la
presque totalité des exemples. Autrement dit, dans le chansonnier de
Béziers il n’existe pas de cas ou I'n’est pas attesté3°. J’ai relevé trois passages
ou 7 et un autre manuscrit seuls attestent le poéme: p. 59, I et T pour la
tenson de Montan et de la dame [= PC 306,2]; p. 193 et p. 194, Cet I pourle
sirventes du roi Pierre d’Aragon [= PC 325,1] et la réponse a ce sirventes [ =
PC 357,1].
Il reste a examiner deux cas particuliers:

Ala page 39, la tenson fictive entre Mezura et Leujaria: ‘Nuoitz et jorn sui
en pensamen ...’ [= PC 163,1] est attestée par plusieurs chansonniers mais
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chacun lui donne une attribution différente: 7 (f. 150) seul, suivi par Béziers,
I’attribue expressément a Garins lo Brus e Mezura.

A la page 153, la chanson: ‘Ara quan I’iverns nos laissan ..." est attestée
par D, I, K, mais D I’attribue a Gausbert de Poicibot [= PC 173,1a], tandis
que / et K renvoient & Ogiers, comme Béziers.

Le chansonnier I rapporte 85 biographies et la production
littéraire de 25 autres troubadours, sans Vidas. Sur environ cent
troubadours cités, le chansonnier de Béziers donne 49 Vidas et 173 poémes
(sauf erreur de ma part). Il signale toujours ’absence de Vida de sa source,
par exemple a la page 133, ou il écrit a propos de Ricas Novas: ‘L’autheur
du manuscrit qui a recuili cinq chansons3! de ce troubadour na pas escrit sa
vie et nostradamus nen parle du tout point a moins quil ait vouleu que se
soit Richar de noue duquel il a ecrit sa vie tout au long’32. Il ajoute toujours
ce que dit Nostredame du troubadour en question, ou s’il ne dit rien. On lit
par exemple, page 185: ‘L’autheur de ce manuscrit qui na receuily qu’une
chanson de ce raymond bistorts®3 na pas escrit sa vie, et nostradamus nen
parle point du tout’. .

Pour apporter au dossier une preuve tout a fait convaincante, je
signale un passage d’une notice de Mazaugues34. Il écrit & propos de Peirol:
‘J’ay dans mon Ms.35, qui est une copie en abrégé du Ms. des Troubadours
de la Bibl. du Roy un tenson (qui est le 46¢€) de ce poéte avec le Dauphin, lo
Dalfin et den Peirol—qui porte bien le numéro 46 dans la copie de Béziers
(p. 54-55) et dans I (f. 161v°—162)—=t 2 chansons’, qui correspondent tout
a fait aux deux poemes de Peirol copiés par le chansonnier de Béziers (p.
87), sur les 22 que conserve le chansonnier /!

Enfin, page 155 du chansonnier de Béziers, on peut lire a la fin
d’une note trés intéressante sur Uc de Saint Circ et le moine de saint Cesari
d’Arles—une autre invention de Jean de Nostredame: ‘I’on voit que dans
les exemplaires qu’il a laissé [sic] les vies des poétes sont ecrites en lettres
vermeilles Et les poésies en noir ce qui est conforme a ce manuscrit du
Louvre ...". Parmi les quelques chansonniers provengaux ou les Vidas sont
rubriquées (I, K, B, M| A), I est le seul & pouvoir convenir, si 'on tient
compte des autres preuves exposées plus haut.

Une lettre adressée a Mazaugues le 23 février 1737 parle de manuscrits de
troubadours conservés a la bibliothéque du Roy et précise3S: ‘Le plus
ancien de touts ces manuscrits est celuy duquel M. de Chasteuil-Gallaup
avoit fait la copie que vous avés; je I’ay vii et parcouru; c’est un in-folio en
velin, trés-bien écrit et trés-bien conservé, dont ce que nous appelons les
lettres grises sont enluminées de figures en miniatures’.

Il s’agit, sans aucun doute, du manuscrit de la Bibliothéque nationale
frangais 854, le chansonnier 1.
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Pour conclure, je laisse la parole a Camille Chabaneau3” qui avait si bien
balisé ma propre recherche: ‘le “ms. de la bibliothéque du Louvre”, dont
Pierre de Chasteuil ... déclare qu’il avait une copie, n’était pas différent du
ms. de la Bibliothéque nationale qui porte aujourd’hui le n° 854 dans le
fonds francais de ce riche dépot. Il faut, par conséquent, ne pas hésiter a
considérer la biographie du prétendu Pons de Mérindol comme une pure
invention de Pierre de Chasteuil, et mettre fin aux regrets que devait
naturellement causer la perte d’un ms. aussi considérable que I’aurait été
celui dont il s’agissait’.

La copie de Chasteuil-Gallaup est désormais a la disposition de tous. Il
reste a montrer ’apport du chansonnier de Béziers a notre connaissance de
la lyrique d’oc, au dela de I'intérét historiographique qu’il présente.

A la fin de ma communication, j’ai présenté les diapositives des
miniatures curieuses qui ornent ce manuscrit. Pour illustrer la figure de 23
poétes (20 troubadours et 3 trobairitz), on a eu recours a un procédé dont
Pierre de Chasteuil-Gallaup fait état dans une des lettres publiées par
Chabaneau3®. A propos de I'impression d’images-portraits dans son
ouvrage sur les troubadours, Pierre de Chasteuil-Gallaup explique en effet
que dans les manuscrits qu’il a consultés a la Bibliothéque du Roi, les
poétes: ‘etoient peinds a miniature, qu’il y avoit trois de ces manuscrits
écrits sur le velin, que le duc qui avoit eu celui et le mieux conditionné avoit
coupé avec des cizeaux les portraits de nos trouvaires’!3® C’est le résultat
inverse d’une opération semblable que I’on observe dans le chansonnier de
Béziers: 19 figures de personnages armés, tous a cheval, sont des gravures
du XVIII® siécle découpées dans un imprimé et rehaussées de couleurs. Une
exception: la figure de Bertran del Poiet (p. 145), représentée par un dessin a
la plume colorié. Voici la liste des poctes qui ont regu une illustration:

Perdigon, p. 81; Aymeric de Peguillan, p. 82; Raimon Jordan vescoms de
sant Antoni, p. 99; Peyre Raimon de Tolose, p. 103; Gui d’Ussel, p. 106;
Bonifaci Calvo, p. 109; Bartolomeo Zorzi, p. 110; Guillem Ademar, p. 114;
Guillem de Capestaing, p. 116; Peire de Maensac, p. 119; Blacas, p. 124;
Blacasset, p. 125; Bertran d’Alamanon, p. 129; Guillem de Ballaun, p. 135;
Cadenet, p. 137; Marcabru, p. 139; Cercamon, p. 160; Pistoleta, p. 169
(brandissant deux pistolets! D’apreés Bloch et Wartburg, le mot ‘pistole’
dans le sens de ‘petite arquebuse’ apparait en 1544); et le Comte de Poitiers,
p. 178.

De plus, sur la partie supérieure de la page 61 (au débutdes cansos), a été
collée une bande peinte d’une largeur de 155 mm sur 80 mm de hauteur.
Tandis qu’un ‘troubadour’ en costume a fraise chante en s’accompagnant
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d’un instrument a corde sur la partie droite, au centre, un personnage plus
petit surmontant un blason (non identifié) présente ’embleme de ce blason,
un huchet. Sur la gauche, un ‘rosier’ est surmonté d’une devise: ‘sicut [ ]
semper floret succedit aetas aetati’.

Enfin, la figure des trois dames-poétes est illustrée de trois miniatures de
facture trés différente: Na Castelosa (p. 149), est représentée en sainte, les
mains jointes, une croix sur laquelle est couché I’agneau, 4 ses pieds. Azalais
de Porcairagues (p. 171), en robe rouge et décolletée de courtisane,
découvre des deux mains les hautes chaussures sur lesquelles elle est huchée.
La Comtesse de Die (p. 174), drapée dans une robe a I’antique, est campée
dans I'attitude un peu théatrale de I’orateur et se détache sur un paysage de
nature conventionnel. Ces trois figures ont été découpées ailleurs et collées
au début des textes qu’elles sont censées illustrer, comme toutes les autres
images de ce chansonnier. Le champ a explorer reste largement ouvert car
cette série appelle sans doute une étude stylistique plus précise et une
recherche sur I’ ‘image du troubadour’ par rapport aux autres chansonniers
provengaux enluminés*® qui se rattache au probléme plus vaste de la
fonction réciproque de I'image et du texte.

NOTES

1. Monsieur Balabanian, rue de Cluny a Paris.

2. Notes sur quelques manuscrits provengaux perdus ou égarés, suivies de deux lettres inédites de
Pierre de Chasteuil-Gallaup, Paris, 1886, 112 pages.

. A partir de 1883 et regroupés dans le volume cité ci-dessus.

. Padopterai, sauf exception textuelle, la graphie de Chabaneau.

. Et non p. 140, comme ’écrit Chabaneau.

. Notes sur quelques manuscrits ..., p. 30-31.

. Op. cit., p. 89.

. Dans Romania 12 (1883), p. 404.

. ‘Sur quelques chansonniers provengaux perdus ou égarés,’ dans Mélanges Jean Boutiére,
Liege, 1971, p. 476.

10. C’est ’auteur qui souligne.

11. La bibliothéque Inguimbertine de Carpentras a acquis, lors de sa vente en 1745, les
manuscrits d’une des plus belles bibliothéques provengales, celle du président de Mazaugues.
Par I'intermédiaire des Mazaugues, pére et fils, elle posséde un certain nombre des manuscrits
ayant appartenu i la famille de Chasteuil-Gallaup. Sur I’histoire de ce fonds, voir le Catalogue
général des manuscrits ..., t, XXXIV (I), Carpentras, par L.H. Labande, Paris, 1901,
Introduction, p. xxiv-xxxiii.

12. Op. cit., t. 11, p. 163.

13. ‘Mourut en 1743, regreté de tous les savans de 'Europe avec lesquels il etoit en relation,’
Histoire héroique de la noblesse de Provence, Avignon, 1756, t. I1, p. 450, réimp. Laffitte, 1970.
14. Cité par J. Anglade, Jehan de Nostredame, Les Vies des plus célébres anciens poétes
provengaux, Paris, 1913, p. (159). Dans cet ouvrage, les pages de lintroduction sont
numérotées entre parenthéses.

15. D’aprés C. Chabaneau, Notes sur quelques manuscrits..., p. 76, n. 1.

16. Ibid., p. 77-78.
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17. J. Anglade, Jehan de Nostredame..., p. (40)-(41).

18. Ibid., p. (60).

19. Ibid., p. (48).

20. Notes sur quelques manuscrits ..., p. 81.

21. Dans son Discours sur les Arcs triomphaux dressés en la ville d’Aix, a ’heureuse arrivée de
Mgr le duc de Bourgogne et de Mgr le duc de Berry, Aix, 1701, p. 21, cité par Chabaneau, op.
cit., p. 31.

22. Ibid.

23. Le méme sigle PC sera utilisé par la suite pour renvoyer a A. Pillet et H. Carstens,
Bibliographie der Troubadours, Halle, 1933.

24. Op. cit., p. 23, d’aprés Chabaneau, op. cit., p. 31.

25. C’est moi qui souligne. Cf. C. Chabaneau, op. cit., p. 34: ‘Pons de Merindol, gentilhomme
de cette province (c’est a dire de Provence), est le quatriéme qui est peint au bas de ce tableau,
et, bien que Nostradamus ne I’ait point connu pour poéte, il I'étoit toutefois, et voicy de quelle
maniére en parle mon ms.: “Pons Merindol si fo un gentil castelans de Proenga, seigner de
Merindol que es en riba de Durenga, valens cavaliers, larcs, bon guerriers, ben avinens, et bon
trobador. Enamoret se de na Castelosa gentil donna d’Alvergne, que era en la cort de la reina
Beatric de Proenga, que lo amet e fet de lu mantas bonas cansos; era la donna mout gaia, mout
enseignada et mout bella™. A la suite de ce texte, Chabaneau remarque, op. cit., p. 34: ‘Cette
notice et le nom méme de Pons de Mérindol ne se trouvent nulle part ailleurs’.

26. Néanmoins, la famille de Mérindol, originaire du Dauphiné, a été longtemps maintenue
noble en Provence.

27. Voir la-dessus le dossier qu’a rassemblé Chabaneau, op. cit., p. 69.

28. Op. cit., p. 71, n. 2, ou Chabaneau, parlant du manuscrit Paris, Bibl. nat. fr. 854, écrit:
‘C’est peut-étre le seul dont Pierre de Chasteuil-Gallaup, malgré ses dires, ait eu réellement une
copie. Il ne parle jamais en effet que d’un seul ms. et nous savons avec certitude qu’il possédait
une copie du ms. 7225 (aujourd’hui 854). Le président de Mazaugues, qui en devint plus tard le
possesseur, le dit expressément. ... Le ms. de Fauris de S. Vincent était le méme que le ms. de
Mazaugues’.

29. Dans I, on trouve: cansos f. 11-150, tensos f. 152—163, sirventes f. 164-199v° (fin du ms.).
Dans Béziers, on lit d’abord les tensos p. 560, ensuite les cansos p. 61-194, pour finir par les
sirventes p. 195-223 (fin du ms.), comme dans I.

30. On sait qu’il existe une lacune dans le chansonnier 7 (autour de Marcabru). Il manque un
feuillet entre 116v°'—ou est inachevée la chanson de Cadenet: ‘S’ieu essai d’amor’ [= PC
106,23}—et 117—ou commence la série incompléte des piéces de Marcabru. I n’a pas conservé
la Vida de Marcabru, or le chansonnier de Béziers n’a pas non plus cette Vida, et on lit p. 139:
‘L’autheur du manuscrit qui a receuili vint et trois chansons de ce troubadour na point escrit sa
vie’. Cela atteste que le chansonnier / était déja en I’état que nous connaissons actuellement au
moment de la copie de Chasteuil-Gallaup.

31. Il y a bien 5 chansons attribuées par I a Ricas Novas, f. 110v°-111.

32. Eneffet, c’est exact. Cf. J. Anglade, Jehan de Nostredame ..., op. cit., p. (87): ‘Le troubadour
Peire Bremon, surnommé Ricas Novas, devient Richard de Noves’, dont la vie est racontée,
op. cit., p. 79-80.

33. Cf. I, f. 148-148v": ‘Aissi co‘l fortz castels ben establitz’ [= PC 416,1]. La méme chanson
est copiée dans le chansonnier de Béziers p. 185.

34. Cf. C. Chabaneau, op. cit., p. 79.

35. De Chasteuil-Gallaup, c’est-a-dire, le notre. Cf. ci-dessus n. 28.

36. Cf. C. Chabaneau, op. cit., p. 35.

37. Op. cit., p. 89.

38. Op. cit., p. 106.

39. Je reproduis en partie la note 3, p. 106, de Chabaneau, op. cit., a laquelle je renvoie: ‘C’est le
n° 1749 de la B.N. (fonds frangais), mutilé en effet, comme il est dit ici’. Les deux autres mss.
seraient les No. 854 et 1592 du fonds fr. de la Bibl. nat.

40. Cf. J. Anglade, ‘Les miniatures des chansonniers provengaux’ Romania 50 (1924), p.
593-604.



LECTURE DE LA GRAVA SUL CAMIN DE J. BODON:
TECHNIQUE NARRATIVE, PHENOMENOLOGIE
ET LES STRUCTURES DU DESIR

WILLIAM CALIN

La Grava sul camin (1956)?, le premier roman de Joan Bodon, raconte la vie
d’un paysan. C’est une histoire résolument moderne, sans clichés, sans ces
déclarations nostalgiques et rétrogrades qu’on trouve dans tant de contes
régionaux. Le protagoniste, Enric de Savinhac, une sorte d’anti-héros
rural, échoue 4 ses examens d’entrée a 'Ecole Normale, se fait envoyer en
Allemagne dans les S.T.O., rentre au village ot il est quasiment traité de
collaborateur, accepte des fiangailles désastreuses et s’enfuit le jour de ses
noces en se langant dans des aventures plus désastreuses. Savinhac est
Iincarnation de I’aliénation. Comme dit sa mére: ‘éras pas coma los autres’.
Il ne peut travailler la terre comme son pére et son frére ni s’intégrer 4 la vie
commune; pourtant, il ne peut pas quitter son village; il ne voit aucune
issue. Ses €tudes avortées, figé sur sa terre aussi bien socialement que
topographiquement, Savinhac se sent seul et un raté. C’est un étre manipulé
et exploité par les autres, révant de fraternité, d’union avec les hommes qui
I’entourent, mais totalement incapable de vivre ce réve.

Bodon dévoile I’aliénation de son protagoniste de plusieurs fagons. Une
premiére image de cette aliénation s’inscrit dans les données spatiales. Le
titre du roman, La Grava sul camin, renvoie au gravier de la voie ferrée et,
par extension, métaphoriquement, au chemin de la vie. Quels sont les
chemins que prend Enric de Savinhac? La premiére partie du récit raconte
son retour de Silésie, un voyage qui prend la forme d’une série de
mouvements brusques, obliques, indécis, incohérents, contradictoires, ne
menant nulle part, sans direction et sans continuité. On ramasse les anciens
prisonniers, on\,\les pousse, on les parque ici ou 14, on les débarque 1a ou
ailleurs, les transportant dans des trains qui vont et viennent, s’arrétent et
démarrent capricieusement. Et pendant les moments d’arrét, les
prisonniers descendent, ils rodent en quéte d’un verre ou d’une poignée de
cerises. Cette structure est reprise dans la suite du roman. Les trois autres
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parties sont faites de petits voyages, de petits efforts inutiles pour quitter la
maison et échapper a ’ennui, la routine et la fatigue: le samedi soir on se
saoule au bal ou 4 la foire ou a un baptéme, et on manque la procession et la
messe et/ou on court la campagne le dimanche. Chaque partie culmine dans
un grand voyage: Savinhac essaie le cours complémentaire et les examens; il
rend visite 4 un paysan riche, rencontre sa fille et subit les fiangailles; il
s’enfuit le jour de ses noces, échoue dans un bordel, se procure un vélo et se
casse la jambe. Dans chaque section du roman, a chaque moment de crise,
le héros entreprend une quéte, révant de diplomes, d’argent, de
camaraderie, de tendresse et de liberté. La progression dans I’espace est
également une progression psychique, I’expression d’une liberté ou d’une
disponibilité toutes personnelles, une manifestation de 'éclosion de son
étre. Néanmoins, dans chaque section du roman, a chaque moment de
crise, la quéte est avortée. Savinhac n’atteint jamais ses réves, il ne réalise
jamais ses désirs; sauf au dénouement il rentre toujours a la maison, dégu,
seul et sans illusions. Son odyssée s’achéve toujours dans I’échec.

Le matin du départ en Allemagne, Savinhac et son pére se promenent
loin de la gare. Pour ne pas manquer le train ils rentrent en marchant sur la
voie ferrée, mais le gravier du chemin entre les traverses rend leur marche
difficile. Le gravier est 'obstacle. Autre obstacle: un autre chemin,
également encombré de cailloux, celui que suit Savinhac a bicyclette, laouil
dérape sur une pierre et se casse la jambe. Au cours du récit les
constructions de pierre abondent. En Silésie les Rouergats révent du
clocher de la cathédrale a Rodez, image du pays perdu; pourtant, a son
retour, Savinhac visite ’endroit sans émotion, presque en touriste, tichant
en vain de retrouver ses souvenirs d’enfance. Plus tard le lecteur apprendra
que ce méme Savinhac avait rencontré une gentille jeune fille, sa
condisciple, a la cathédrale en attendant le résultat de ses examens.
L’édifice fait donc partie de I'histoire de son échec scolaire et sentimental,
tandis que I’église du village est un lieu de snobisme et d’hypocrisie.
Toujours en Silésie, le travailleur réve également de la maison familiale, qui
est étroitement assimilée a la mére. La troisiéme partie du roman s’intitule
‘Al meu ostal’. Pourtant, ironiquement, pathétiquement, dés son retour la
maison cesse d’étre un foyer pour le protagoniste qui ne s’y sent plus chez
lui. En occitan, ostal se référe a la famille, la ‘maisonnée’ autant qu’a la
maison, et Enric ne fait plus partie de la maisonnée. C’est le frére cadet,
Felix, qui régne en maitre, et Enric joue presque le role d’un ouvrier agricole
travaillant pour son frére, sous ses ordres. D’une fagon non moinsironique,
fuyant ses noces, cet anti-héros rustique pénétre dans ce qu’il croit étre une
auberge. Il s’agit en fait d’un bordel, une autre sorte d’ostal, ‘I'ostal de las
filhas’, ou il touche le fond de sa dégradation. Gravier, monument, pont,
église, tombeau, gare, salle de classe, auberge, maison et bordel—tous sont
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faits de pierre et constituent une série d’obstacles pour Savinhac. Bodon a
créé un réseau d’images, une structure bachelardienne si vous voulez, ou
prédomine la terre dure de la volonté, cette terre a laquelle le Rouergat est
bien accoutumée, qui fait partie de son héritage matériel et spirituel, mais
c’est une terre a laquelle ce Rouergat qu’est Enric, étre trop sensible, torturé
et aliéné, ne peut pas faire face, une terre qui va lui briser I’esprit et les os.
Notons que le gravier du chemin sert également a soutenir la route, a
empécher que le chemin et les rails ne s’effondrent dans la boue. Or, chez
Enric de Savinhac la pierre symbolise également sa langue, 1’occitan, la
volonté créatrice qui le soutient dans I’acte d’écrire.

La derniére partie du roman s’intitule ‘Lo vent d’antan’. Redoublant le
motif de la pierre, celui du vent préside sur les derniéres aventures du héros.
Sa décision de s’en aller coincide avec la levée du vent. Il avance, court et
pédale, luttant toujours contre le vent. C’est le vent qui le renverse, cause
immeédiate de son accident. Comment interpréter le vent? Est-ce un
symbole de liberté? de volonté de puissance? de perte de conscience? de
panique? de folie? Peut-€tre, comme pour tout symbole, nous faudra-t-il
proposer une lecture ouverte et plurivalente? Constatons simplement
qu’Enric de Savinhac lutte contre la pierre et le vent et qu’il est toujours le
vaincu. Par ailleurs, la représentation littéraire de cette lutte et de cette
défaite me semble demander une lecture freudienne. Le heurt du moi et de
I'obstacle, I’étreinte de I’obstacle, forment une sorte de structure du désir
ou le libido est frustré, entravé dans sa volonté d’aller de l’avant.

J’emploie le terme ‘structure du désir’, car le texte exprime ’échec du
protagoniste devant les femmes. Face & I'univers féminin, Savinhac a
toujours tort. C’est un homme fonciérement bon, qui, libéré des camps
allemands, traite avec égards une prostituée et s’interdit de maltraiter une
Allemande. Il souffre pourtant d’une certaine timidité en compagnie
féminine, il préfére nettement boire un verre avec ses camarades que se
hasarder dans les méandres d’une vie sentimentale. En 1’occurrence, il a
bien raison. Car, adhérant a une structure de comportement quasi-
obsessionnel, Savinhac recherche toujours des jeunes filles jolies, riches,
attrayantes, pour qui il n’existe pas: soit pour des raisons sociales—
diftérence de milieu, de niveau d’éducation, lutte entre familles dans le
village—soit parce que ce jeune ouvrier agricole, ancien S.T.O., sans beauté
et sans charme, n’a rien a leur offrir. Les femmes qui effectivement lui
veulent du bien sont de basse classe, des laiderons ou des handicapées.
Mais, par dépit, parce qu’elles ne correspondent pas aux figures de ses
réves, Savinhac les rejette, et il s’abandonne passivement aux caresses des
putains et des souillons. Ainsi, il est séparé de Rolanda, la bonne éléve qui
s’est présentée a I’Ecole Normale a ses cotés, parce quelle a réussi a ses
examens; sur le chemin de retour au village, Savinhac déchire sa photo et se
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laisse séduire par une servante rencontrée au bord de la route. De méme, il
ne fait jamais la cour a Marinon, la jolie fille du voisin—Ies familles sont
fachées, ‘pas d’acordi’—mais se laisse fiancer a Cristiana, riche mais
déhanchée, puis il se retrouve dans un bordel le jour de ses noces. Résultat:
Savinhac reste isolé, frustré et malheureux dans un monde rural ou le
‘standing’ est déterminé en large mesure par des structures de parent¢, par
le mariage, par la maisonnée, I’ostal, et ou, aussi bien pour ’'homme que
pour la femme, ne pas étre ‘casé’ est une faute irrémédiable et que nul ne
pardonne.

Un aspect et une cause de 1’échec sentimental du protagoniste (en tant
que personnage, je ne parle évidemment pas du narrateur) est son
incapacité de communiquer. Quand Felicon et Suson bavardent et
papotent, Enric se sent débordé par leur flot de paroles. Lui parle rarement
et avec peine. La vie d’Enric de Savinhac se caractérise par le silence.
Faudra-t-il interpréter Savinhac comme une incarnation de ’homme du
Sud, un type symbolique d’occitanitat’ en situation? Il est sir que
I’éducation, le milieu, la classe sociale et I’état de la langue contribuent a
nourrir cet état de non-communication chez Savinhac. Dans son role de
narrateur a la premiére personne, Enric raconte I'histoire de sa vie en
occitan, ‘la lenga del trimadis’, langue du foyer et de la terre, langue
interdite a I’école. Dans La Grava sul camin le frangais et I’allemand font
figure de langues étrangéres. On utilise I“alemand dels camps’ pour
communiquer avec des Polonais et des Russes et, plus tard, avec des
prisonniers de guerre allemands qui travaillent les champs de I’Aveyron
comme Savinhac travaillait en Silésie. On entend du frangais également:
c’est le ‘medium’ d’ordres lancés par les haut-parleurs, ou d’injures
proférées par des riches, ou du dialogue avec la prostituée jusqu’au moment
ou elle et son client découvrent qu’ils sont tous deux du pays. L’absence de
communication devient un théme de tragédie quand un pauvre prisonnier
de guerre allemand est rossé, parce que les garcons du village ont décréete
qu’il était en train de chanter un air nazi, ceci malgré les protestations de
Savinhac. Quoi qu’il soit le seul Frangais a comprendre la langue, les autres
ne veulent pas le croire et I'accusent, a un autre moment, d’étre ‘plus
Allemand qu’un Allemand’. Des hommes du Sud, d’un pays occitan, et qui
tous parlent la méme langue, ne peuvent-ils pas communiquer entre eux,
pas mieux que d’autres? En fait, ces garcons du village semblent plus
violents, plus étroits d’esprit, plus centrés sur eux-mémes que 'instituteur
francophone, le prisonnier allemand ou I'officier russe. En fin de compte,
Savinhac ne réussit & communiquer, en tant que narrateur, qu’avec son
narrataire, le lecteur—et méme la sa réussite reste imparfaite et sujette a
caution.

Pourquoi imparfaite et sujette a caution? Parce qu’un des aspects les plus
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ambigus, les plus déconcertants de ce texte concerne la technique narrative.
La Grava sul camin est un ‘Ich-Erzdhlung’, récit a la premiére personne,
narré directement par Enric de Savinhac, héros de son propre récit. Le
lecteur sympathise avec ce héros-narrateur et locuteur-actant, en partie
parce que I’‘univers’ du roman est filtré ou focalisé uniquement a travers sa
conscience. Sa vision des choses est la seule que nous ayons et son
intelligence, aussi limitée soit-elle, la seule qui nous transmette les faits et
normes indispensables pour nous permettre de situer les événements et
personnages.

En plus, trois des quatre parties du roman sont narrées au temps présent
du verbe. Cette utilisation du présent crée un effet de drame et de suspens,
suscite chez le lecteur une réaction émotive. Aussi la distance qui existe
habituellement entre 1“erlebendes Ich’ et 1*erzihlendes Ich’—entre
Savinhac le protagoniste et Savinhac le narrateur—se voit-elle réduite, et
reduite en méme temps la distance entre ces deux Savinhac et le lecteur.

Par ailleurs, Bodon réussit a gagner notre sympathie pour le héros en
parsemant son récit de signes métanarratifs: les lecteurs implicites du
roman, intellectuels et/ou occitanisants, sont appelés a réagir a certaines
valeurs culturelles. Le public ne peut qu’étre bien disposé envers un
personnage d’origine paysanne qui fait de son mieux en classe, se présente a
I'Ecole Normale, est conscient de I’hypocrisie des curés, ne va pas a la
messe, comprend ‘las filhas dels camps’ et porte un calot soviétique a étoile
rouge.

Pourtant, une certaine ambiguité se crée et se maintient griace aux
modalités en ce cas ‘semi-behavioriste’ de la narration et de la focalisation.
Savinhac conte son histoire en phrases courtes, hichées, paratactiques. Il
nous raconte les faits, tout ce qu’il voit, mais analyse rarement la
psychologie des personnages et les mobiles de leurs actes. Bien qu’il réve
souvent et qu’il développe des pensées politiques, il n’interpréte jamais les
événements. Et il est rare qu’il avoue ses propres réactions, ses propres
emotions. Savinhac le narrateur rapporte la rencontre avec la prostituée
polonaise sans commentaire, sans nous dire ce que Savinhac le personnage
pense de cette histoire pathétique, ni d’ailleurs comment il avait réagi au
moment de 'incident. Savinhac le narrateur nous signale I’absence de peur
chez Savinhac le personnage quand ce dernier est arrété par les Russes,
mais il n’offre aucune explication de ce phénoméne. Le lecteur reste libre de
placer son comportement sous la rubrique courage ou nonchalance,
indifférence, insensibilité ou bétise. Savinhac le narrateur évoque Savinhac
le héros au bal, regardant les jolies filles qui ne veulent pas s’asseoir a coté
de lui tout en tournant le dos avec agacement aux pauvres disgraciées qui
justement recherchent le plaisir de sa compagnie; et il nous dépeint
brievement sa propre rage, sa mauvaise humeur en apprenant que son
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grand ami Ramond venait de se marier. Mais les émotions profondes du
moi—si toutefois de telles émotions existent—restent cachées, inavouées,
peut-étre inconscientes. C’est donc le lecteur qui comble les lacunes du texte
et fournit analyses et interprétations psychologiques.

Bodon use d’une technique narrative qu’on trouve chez Hemingway,
Steinbeck et Camus: dans cette modalité dite ‘behavioriste’, la maticre
romanesque est transmise par des discours, des gestes et, bien entendu, des
faits—I’action du récit—mais rarement par la voix d’une conscience
supérieure, celle d’un personnage focalisant narrateur qui joue également le
role d’auteur implicite. Mais comment réconcilier cette technique avec un
‘erzahlendes Ich’ qui, en principe, est conscience narratrice, posséde une
personnalité et une mentalité bien définies? Camus I'avait déja fait dans
L’Etranger. Dans le cas du roman de Bodon on trouvera facilement des
‘raisons’ référentielles—la guerre, la condition paysanne, la condition
occitane—pour justifier le fait qu’en tant que narrateur Savinhac enregistre
tout mais qu’il manifeste trés peu d’imagination, est fermé a I'introspection
et malhabile a exprimer ce qu’il sent (quand il sent quelque chose ...).

Par la technique narrative, ’auteur réussit a créer une aura d’authenticité
et de réalisme, I'illusion que son roman est un miroir offert au réel. En
soulignant I’absence de conscience réfléchissante chez Savinhac, il établit
une certaine distance entre son protagoniste et le lecteur. Ce dernier
reconnait des fautes, des faiblesses chez le héros—son inaptitude a
sympathiser avec autrui, son inaptitude 4 la communication—et il apprend
des choses, tout ce qui est psychologie, tout ce qui est motivation—que
Savinhac le personnage et méme Savinhac le narrateur semblent ignorer.
Le lecteur se voit donc contraint de contribuer a I’élaboration, voire a la
création du récit et, ce faisant, étre de connivence avec ’auteur face a son
protagoniste. Cette dissociation de la voix narrative et de la focalisation
intérieure implique une certaine confusion ou ambiguité au niveau du
processus herméneutique. L’absence d’omniscience narratrice et ’absence
d’une conscience réfléchissante 6tent au roman le controle, la rectitude et la
solidité sur lesquels compte le lecteur.

L’ambiguité est également une résultante du temps présent des verbes de
la narration. Selon la terminologie de G. Genette, La Grava sul camin est un
récit intercalé, qui contient aussi bien des discours rétrospectifs que
prospectifs. Bodon nous indique clairement les circonstances qui president
a ’élaboration du discours rétrospectif (partie 2 du roman): aprés son
retour au village, Savinhac confie a des feuilles de papier d’écolier ses
souvenirs d’enfance. Cependant, les circonstances qui président a
I’élaboration du discours prospectif (les parties 1, 3 et 4), sauf une allusion a
un ‘carnet de guéra’, restent inconnues. Nous devons écarter d’office la
notion d’un journal intime ou d’un récit oral fait aux amis, rédigé dans le hic
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et nunc, au moment méme ou les événements sont censés avoir lieu. Ce
serait physiquement impossible. L’explication la plus vraisemblable serait
un type de monologue intérieur, de ‘discours direct libre’, analogue au
‘stream of consciousness’. Pourtant, en nous référant toujours au critére de
la crédibilité mimétique, cent cinquante pages de monologue intérieur sont
un procédé aussi artificiel, aussi dénué de vraisemblance que le journal écrit
ou récit oral produit au fur et a mesure des événements. Une certaine
cohérence mimétique est sauvegardée si Savinhac est censé raconter son
histoire plus tard, disons aprés s’€tre cassé la jambe. Dans ce cas il aurait
utilisé le temps présent comme procédé narratif, pour créer du suspens et
pour rendre son récit plus dramatique, ou, au contraire, il ’aurait fait
inconsciemment, adhérant a la mentalité populaire, 4 une situation ot un
homme du peuple parle a d’autres gens du peuple sans réflexion, sans
analyses, sans I’art de la composition telle qu’on I’enseigne a I’école. De
toute fagon, I'interprétation que nous faisons de la rédaction du texte, c’est-
a-dire notre vision de sa composition fictive, va déterminer notre réaction
en face du récit et des personnages. S’il s’agit d’'un monologue intérieur, il y
a trés peu d’écart entre Savinhac le personnage et Savinhac le narrateur, et
cette absence de lucidité et de sensibilité que nous avons remarquée
s’applique aussi bien au conteur qu’au héros. Mais dans le cas du récit fait
aprés-coup, une certaine distance s’installe inévitablement entre le
protagoniste et le narrateur, celui-ci se rapprochant du lecteur et
connaissant ce qu’ignore encore le protagoniste. Le narrateur raconte alors
I'histoire du héros (sa propre histoire) en le jugeant et donc en se jugeant lui-
méme. La vision est ironique.

Jaimerais conclure en faisant quelques remarques sur la fagon dont
Bodon conclut, en faisant une petite analyse d’un exemple précis
d’ambiguité narrative: le dénouement. Les aventures quasi-picaresques de
Savinhac semblent se terminer sur un ton neutre, quasi-serein. Bien sr, il a
perdu Cristiana, provisoirement; il s’est cassé la jambe, provisoirement;
mais il a retrouvé Lacosta, le vieux camarade des camps; Lacosta I’a
recueilli; et la mére de Lacosta le regoit avec autant de chaleur, plus de
chaleur, qu’il ne pouvait s’attendre a recevoir chez lui, dans son ostal a lui.
Savinhac ayant cri¢ le nom de sa fiancée ‘Cristiana!’, Lacosta le rassure: il
ira lui-méme lui parler le lendemain: ‘Cristiana, me dises, deman tanben
anarai al seu ostal!” C’est tout. Mais est-ce bien tout? A-t-on le droit de se
fier a la surface du texte? Etant donnés la distance narrative, la focalisation
extérieure et le point de vue behavioriste, il faut convenir que nous, en tant
que lecteurs, ne connaissons pas Lacosta, nous ne voyons pas son caracteére,
ses émotions, ses mobiles, nous ne percevons méme pas le ton de sa voix.
L’important, c’est que Savinhac le protagoniste ne le connait pas mieux que
nous. Or, a part le bon Dieu, il y a un étre censé connaitre Lacdsta: c’est



156 CALIN

Joan Bodon l'auteur, et c’est lui qui a choisi de finir son roman sur cette
rencontre avec Lacosta. Pourquoi? Ne voulait-il pas nous faire comprendre
des choses que le pauvre Savinhac n’a jamais soupgonnées? Le narrateur
souligne les larmes du héros, I’étonnement de la mére et le regard de
Lacosta décisif et autoritaire. Ne pourrions-nous penser que Lacosta ira
certes chez Cristiana, mais pas forcément de la part de son ami
provisoirement invalide et immobile? Qui nous prouve qu’il n’a pas
I’intention de supplanter ’'ami aux yeux de cette jeune femme disgraciée
mais comblée de biens terrestres, dans I’opulence et dans un ostal a elle? Si
j’ai raison, dans ce cas méme l’amiti¢ s’avére un leurre, les derni€res
illusions d’Enric sont perdues et les seuls bons souvenirs de son passé et le
temps perdu des camps sont retrouvés mais souillés, ruinés a jamais. On
peut étre moins pessimiste, ne pas mettre en doute la bonne volonte de
Lacosta et pourtant prédire une fin malheureuse pour Enric: 'ami ne
risque-t-il pas d’étre mieux accueilli, mieux aimé que le fiancé déloyal qui a
fui le jour de ses noces? Dans les deux cas, I’absence de discernement et de
lucidité du protagoniste est un élément indispensable a I'intrigue. Le récit se
termine au moment ou, en tant que narrateur, Savinhac commence a
apprendre ce qu’il n’a jamais su auparavant en tant que personnage, et, en
I’apprenant, il est prét & créer. L’ambiguité du roman, I'ambiguite du
chemin de gravier, devient un théme essentiel du roman, et le processus
narratif de La Grava sul camin un aspect fondamental de La Grava sul
camin. Ainsi, ’homme occitan transformé en auteur occitan créateur de
personnages occitans rejoint la grande tradition de la fiction occidentale.

NOTE

1. Joan Bodon, La Grava sul camin (Obras complétas, 3), ‘A tots’, 19, Tolosa, Institut
d’Estudis Occitans, 1978.



LE TRE FRECCE D’AMORE NELLA CANZONE ALLEGORICA
DI GUIRAUT DE CALANSON
‘CELEIS CUI AM DE COR E DE SABER’

MARIA GRAZIA CAPUSSO

All’interno del non ricchissimo corpus del trovatore Guiraut de Calanson,
operante fra i secoli XII e XIII in Provenzal, la piéce senza dubbi piu nota
risulta la cosiddetta canzone allegorica, ‘Celeis cui am de cor e de saber’
(Pillet—Carstens, 243,2)2, cui gia sul finire del medesimo secolo XIII veniva
tributato I'insolito omaggio di un dettagliatissimo commento in versi, la
Exposition di Guiraut Riquier da Narbona (‘Als subtils aprimatz’:
Pillet—Carstens, 248, Epist. VI)3.

L’elemento di maggior richiamo del testo di Calanson, che sotto il
rispetto formale conferma le buone doti di perizia compositiva altrove
dimostrate dal nostro autore, consiste nella scelta tematica racchiusa nel
ben sperimentato circolo della canso trobadorica: tale inedita
oggettivazione della divinita amorosa (meglio, del suo menor tertz, secondo
una partizione assai radicata nella civilta medievale e romanza)* doveva
cosi attirare I'interesse della societa poetico-cortese, stimolata dalla stessa
rarita d’impiego dell’integumentum allegorico in area occitanas.

Anche se il referente globale della descriptio viene esplicitato in zona
esordiale (la canzone ¢ infatti destinata a discorrere del gran poder del
menor tertz d’Amor), la mancanza di motivazioni relative agli specifici
attributi (che in sé possono apparire banali ad una superficiale lettura
moderna del testo: Amore onnipotente e invincibile; invisibile, veloce,
arciere infallibile; cieco, incoronato, nudo, ecc.) si presta a considerazioni
analitiche di discreto interesse.

Siamo, anzitutto, in presenza di una figurazione composita, formata cio¢
da tratti di svariata provenienza: € possibile compiere una prima
fondamentale suddivisione tra elementi di origine direttamente latina
(ovidiana in primis), filtrati comunque attraverso le elaborazioni
moraleggianti dei mitografi (basti accennare alla non pitt completa nudita
dell’essere rappresentato, coperta dal velo pudibondo del pauc d’orfres) ed
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elementi di cui ¢ invece accertabile la relativa modernita (la cecita ad
esempio, estranea al canone classico come hanno dimostrato gli studi di E.
Panofsky) o che per lo meno accusano gli influssi della civilta medievale (v.
la corona d’aur che sostituisce i serti floreali dell’antichita)®.

Piu in generale, merita attenzione quel congenito ibridismo ‘generico’ e
sessuale della personificazione, cui cooperano sia le note ragioni
grammaticali (amors in a.prov. € un sostantivo femminile: a questo genere
si adegua quindi la rappresentazione, piu virile che femminea in certi tratti
quali la velocita, I’abito succinto, il saettamento)’ sia, per quanto meno .
considerate dalla moderna critica sulla canzone, motivazioni storico-
culturali connesse alla rimitizzazione medievale dell’idea di Amore (usiamo
la felice intitolazione dell’interessante contributo di H.-R. Jauss)®. Va
quindi tenuta in conto I’accertata sovrapponibilita, almeno a partire da un
dato livello storico, della ‘dea’ Venere e del ‘dio’ Cupido, complicata dagli
apporti tangenziali di altre personificazioni quale soprattutto la medievale
Fortuna; senza escludere, in specie per 'ambito provenzale di cui ci stiamo
occupando, che a tale stratificazione mitografica si aggiunga, anche in virtu
della gia citata ragione grammaticale, la tendenza ad evocare I'individuale
oggetto del proprio amore (la donna amata dal trovatore), secondo un
processo di sublimazione che avra in altre aree poetiche (pensiamo
all’Italia, naturalmente) i piu radicali e ben noti sbocchi.

Un elemento ha provocato in particolare la nostra attenzione (sulla scia
del resto di spunti gia offerti da altri moderni estimatori della canzone), in
nome della carica innovativa che dimostra rispetto a quella che viene
generalmente riconosciuta come matrice basilare del motivo, qui come
altrove nel Medioevo romanzo in genere. E il motivo di Amore arciere,
costituito dai simboli essenziali dell’arco e delle frecce (da sempre destinati
a significare potere soprattutto sessuale, e accoppiamento)® la cui varieta di
espressioni nella letteratura medievale tende fortemente a racchiudersi nel
binomio antinomico oro-piombo: la freccia d’oro provoca amore, quella di
piombo lo spegne o mette in fuga (questa risulta I'interpretazione letterale
dei citatissimi versi di Ovidio, parafrasati, anche con discreta volonta di
variatio, in buona parte della letteratura amorosa del Medioevo)'°.

La canzone di Guiraut de Calanson introduce peraltro tre frecce di
diversa qualita metallica (rispettivamente acciaio, oro, piombo): € ci0 a noi
risulta, data la finora accertata mancanza di antecedenti, una personale
invenzione del nostro autore.

Leggiamo i versi relativi nella gia citata edizione Ernst (p. 321, coblaIl, v.
11-16):

E fer tan dreg que res no-il pot gandir
Ab dart d’acier, don fai colp de plazer,
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On non ten pro ausbercs fortz ni espes,
Si lansa dreit; e pois trai demanes
Sajetas d’aur ab son arc estezat;

Pois lans’un dart de plom gent afilat.

A parte I'imprecisabile quantita complessiva dei suddetti dardi (posta la
pluralita di numero di quelli d’aur, del tutto irrilevante a livello di
caratterizzazione del motivo), ¢ indubbio quindi trattarsi di frecce dalla
triplice natura (da segnalare al riguardo I'incomprensione, forse dovuta ad
affrettata lettura, che del passo dimostra Jeanroy e, prima di lui, Diez)'!;
designate a colpire, in inarrestabile progressione temporale (si notino i
connettivi paratattici dei v. 14 e 16: pois ... pois), ogni individuo scelto
dall’inoppugnabile volere del menor tertz (come si ribadira poi nella III
cobla, v. 18-19: ‘mas lai on vol ferir/no faill nuill temps, tan gen s’en sap
aizir’). Questo ¢ quanto possiamo desumere dalla lettera del testo, privo
come gia osservato (e del resto adeguatamente al proprio statuto lirico e
non narrativo) di corrispettive chiose a questo come agli altri enunciati
attributi.

Il consapevole silenzio allegoretico del nostro autore, a dire il vero, qui si
concede un’infrazione gia utile alla decodifica, in quanto del dardo
d’acciaio ¢ detto ‘don fai colp de plazer’ (v. 12). Esso (la cui qualifica
metallica ¢ I'unica veramente inedita, di contro all’oro e al piombo di
ovidiana memoria) potrebbe quindi identificarsi nel coup de foudre, in
quello strale cio¢ piacevole e insieme straziante che (per il tramite della vista
e meno spesso dell’'udito) provoca I'innamoramento, secondo il canone di
ascendenza aristotelica che tanta fortuna ebbe nel nostro Medioevo,
romanzo in specie’?2.

Si sarebbe quindi tentati ragionevolmente di supporre che I'inedita
formulazione trinaria dei dardi d’Amore di ‘Celeis cui am’ dipenda dalla
armonica fusione (piu che giustapposizione) di un motivo classico di largo
consumo all’epoca (I’oro ed il piombo ovidiani) e di un altro di respiro piu
propriamente medievale (e romanzo) quale appunto il ‘colpo di piacere’!3.
Tale fusione, nella equilibrata resa poetica del nostro autore, si risolve in
quella compatta scansione temporale che costituisce I’aspetto veramente
nuovo della rappresentazione: I’iter simboleggiato procede cio€ prima in
direzione ascendente (dall’acier iniziatore dell’amore al suo aureo
culmine), poi discendente (verso il disamore del dardo plumbeo). Analoga
attenzione all’aspetto temporale dell’esperienza amorosa Calanson
dimostrera poi nella seconda parte della canzone (cobla IV o del palazzo
d’Amore, cui si accede tramite superamento progressivo di portals e di gras,
anche questi di ardua identificabilita rispettiva); sia in essa che nella V
(dove i cortesi visitatori possono cimentarsi al gioco dei mille ponhs sul
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taulier) trova parallelo sfogo il gusto numerologico del nostro poeta, che ha
gia suscitato attenzione (non si dimentichi comunque che ‘tre’ risulta la
cifra portante dell’intera canzone, incentrata appunto sul menor tertz
d’Amor)'*.

Il motivo trinario dei dardi trovava quindi nel corpo di ‘Celeis cui am’ un
contesto perfettamente calibrato, irripetibile anche all’interno della stessa
produzione calansoniana: e qui converrd ricordare il sirventes ‘Fadet
joglar’ del medesimo Calanson, spesso citato per i patenti raccordi motivali
che in un suo settore presenta con la nostra canzone, a questo riguardo pero
in posizione ambiguamente intermedia fra tradizione (le frecce risultano
due come in Ovidio) e innovazione (al posto del plom compare I'invincibile
e tagliente asier)'>. Tenuto conto dell’ancora controverso rapporto
cronologico fra i due testi, potremmo ammettere (a favore dell’ipotesi
Ernst-Keller) che nel piu antico sirventes I'invenzione (se cosi possiamo
chiamarla) del dardo d’acciaio riceva la sua prima formulazione, poi
perfezionata nella canzone con definitivo stacco dal bifido modello
ovidiano; ma, certo, bisogna tenere in conto gli opposti argomenti
apportati da Appel, Lewent, Pirot a favore della recenziorita del ‘Fadet
joglar’, anche se in verita gli uni e gli altri si controbilanciano nella loro
scambievole validita (come riconosce in parte lo stesso F. Pirot)!°.

L’assoluta mancanza di antecedenti e di riflessi in contemporaneita viene
compensata da quelli che possiamo definire gli echi successivi del motivo,
tutti del resto, per un verso o per I’altro, collegati alla canzone. La varieta di
interpretazioni che le tre frecce d’Amore ricevettero in epoche ed ambiti
poetici diversi (quali appunto quelli che stiamo per esaminare) ribadisce la
loro inedita preziosita, stimolatrice di escogitazioni glossatorie cui pero
doveva riuscire arduo centrare I’originale intento significativo di Guiraut
de Calanson (e lo stesso naturalmente si pud dire delle proposte della
moderna critica).

Conviene, nella nostra breve rassegna, dare la precedenza a quello che
risulta il primo commento (in versi pure provenzali) a ‘Celeis cui am’: si
tratta della gia citata Exposition di Guiraut Riquier, databile con esattezza
(come molti altri componimenti del narbonese) al 1280 in base alla
didascalia del codice R, unico che ce la tramanda'’. La proposta relativa
alle tre frecce, ampia e circostanziata, puo cosi riassumersi (v. 298—-380): nel
dardo d’acciaio, gia da Calanson qualificato fort e produttore di colp de
plazer, Riquier non ha difficolta a riconoscere quello che definisce azautz (v.
312) o piacimento: vale a dire, I'intensa sensazione provocata dalla vista
(qualche volta dall’udita)'® dell’altrui bellezza, che accende i dezirs mot
plazens (v. 314). Quindi, innamoramento secondo il canone aristotelico: e
la scelta dell’acciaio, nota Riquier, € assai appropriata ‘pero car assier es/
pus fortz metalh que sia’, secondo una simbologia del resto ben radicata
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nella nostra civilta occidentale!®. Per quanto si riferisce ai successivi dardi,
quelli d’oro simboleggiano ‘li gran plazer/ que 'amans a per ver,/ can en
comensamen/ ha bel aculhimen/ de sidons ab promessa/ de paraulas, que
pessa/ breumen son joy culhir,/ c’adoncx creisso-l dezir’: (v. 331-338, con
successiva identificazione dell’arcx nella bocca dell’essere amato).

Si noti il ribattere sullo stadio liminare dell’iter: I'illusoria esaltazione dei
sensi provocata dal desiderio € infatti destinata inesorabilmente a spegnersi
ad opera del dart de plom, identificato con ‘aquel fatz que cor/ massa entre
las jens’ (v. 365-366) avvenuto il quale ’'amore non puo avere ulteriore
sopravvivenza. Dal v. 349 in avanti si succedono concatenanti
esplicitazioni di quello che risulta un assioma fondamentale dell’ideologia
riquieriana espressa nell’ Exposition?°, il cui pessimismo travalica
ampiamente i limiti posti dall’etica trobadorica classica (la quale non
inclina certo al libertinaggio, ma subordina la concessione del fair alla
necessaria presenza di garanzie di ordine etico quali la fedelta, lo ‘scambio
dei cuori’, il lungo e paziente servizio)?!. L’incupimento progressivo di tale
visione tutto sommato assai equilibrata del rapporto amoroso, certo
dipendente in massima parte dalla ‘controriforma’ propugnata dalle
gerarchie ecclesiastiche, trova come noto un modello paradigmatico
nell’opera riquieriana, il cui settore piu tardo (in cui rientra la stessa
Exposition) risente anche di tale aspetto squisitamente biografico, e cio¢ la
avanzata e ormai disincantata eta del trovatore?2.

Al di 1a di queste considerazioni, alla chiosa sulle tre frecce va
riconosciuta una consequenzialita d’insieme (la tensione dinamica da esse
introdotta nella zona preliminare della canzone) e specifica (ciascun
metallo viene adeguatamente commentato: I’acciaio ¢ il ‘pus fortz’, 'oro il
piu gradito, il piombo il piu vile, pur riconoscendone la necessita pratica:
trasparente allusione all’utilita procreativa dell’altrimenti deprecato
fair)?3. Sara infine da valutare anche ’atteggiamento dimostrato dal nostro
esegeta nei confronti di questo luogo della canzone, per cui mancano
totalmente quelle manifestazioni (sia pure in parte topiche) di incertezza o
di prudenziale riserva cosi frequentemente espresse altrove nel corpo della
Exposition?*. Cio potrebbe spiegarsi, con semplice psicologismo, in base
all’accentuato orgoglio esegetico di Riquier (che I’avrebbe indotto a tacere
su quella che a lui risultava una res incognita), ma € parimenti lecito
interrogarsi a fondo sulle possibili ulteriori reviviscenze del motivo in area
occitana e romanza.

Una sola testimonianza certa € producibile al riguardo,
cronologicamente intermedia fra ‘Celeis cui am’ e ‘Als subtils aprimatz’: si
tratta della ‘novella’ allegorica di Peire Guillem (forse da Tolosa, secondo
la proposta di Chabaneau ed Anglade rivisitata da Jung)?®, ‘Lai on cobra
sos dregz estatz’, tramandata dal solo codice R ai finali f. 147v°—148r° e di
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cui dovrebbe essere presto disponibile I’attesa riedizione2®. La struttura
compositiva di questa piacevole narrazione, databile presumibilmente
intorno alla meta del sec. XIII, € alquanto varia: un attacco quasi idilliaco,
a sfondo autobiografico; un ritratto corale del ‘dio’ e della sua corte
viaggiante assai piu ricco di particolari rispetto alla stilizzata descriptio
calansoniana (eppure a questa forse facente riferimento)?”; nella parte
finale, scopertamente didattica, Amore in persona si compiace di
rispondere ai vari quesiti sul significato dei suoi attributi, postigli in serrata
fila dal narratore-protagonista. Il quadro descrittivo nomina partitamente
le tre frecce, all’esatta maniera calansoniana: ‘La us es resplendens d’aur fi/
e ’autre d’acier peitavi/ gent furbit e gent afilat,/ el ters es de plum roilhat’,
con una specificazione relativa all’ultimo circa il quale si aggiunge: ‘ab que
fier tot amador moih,/ e amairitz cant vol trair’28. La chiave di lettura di
Peire, almeno per questo ultimo e decisivo dardo, non ¢ la stessa che sara
successivamente adottata da Riquier: gia il fatto che le frecce si qualifichino
non tanto diretto attributo del dio, quanto del suo scudiero Leutatz (in sé
puro supporto coreografico della rappresentazione, data la sbiaditezza del
personaggio) puo cosi acquistare una sua rilevanza dato che la lealta o
fedelta (dell’amante e in genere) risulta il valore cortese piu propagandato
nel corso dell’opera.

Purtroppo la parte dialogica e didattica (domande e risposte sulla natura
e gli effetti di Amore) si presenta parzialmente erosa da lacune sia pure di
breve entita che ci devono comunque aver privato di una parte della
spiegazione del dio (relativa ai dardi aurei, soprattutto)2®. Resta la ferma
dichiarazione ‘Ab lo plom fier lo fals e:l morn’ che ribadisce la gia avviata
interpretazione del dardo ultimo, seguita pero poco coerentemente da versi
che si addicono piuttosto al dardo d’acciaio (I'inguaribilita della ferita
piacevole passata ‘ab sospir/ per meg los huels e per I’aurelha’, ecc.). Tutta
la parte finale del testo che R ci tramanda (privata della conclusione per i
guasti che interessano appunto il suo ultimo foglio) € poi occupata da una
requisitoria contro gli sleali amanti, minacciati di laida vergogna
difficilmente riparabile (¢ con diretta messa in causa di personaggi
probabilmente d’attualita nella Catalogna dell’epoca). In conclusione,
quello che ci resta dell’interpretazione dei tre dardi in ‘Lai on cobra sos
dregz estatz’ permette di affermare la sua solo parziale coincidenza con la
Exposition (relativamente al dardo d’acciaio, tutto sommato il meno
controverso della serie). Per quelli d’oro non possediamo elementi di
vaglio, mentre il conclusivo plumbeo riceve qui una assai specifica
caratterizzazione etico-castale che, per quanto in linea coi dettami della
cortesia trobadorica, rischia di fuoruscire da quella che appare (a noi
almeno) loriginaria formulazione calansoniana. In questa zona
enunciativa risalta infatti la portata generale del messaggio (il poder
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illimitato di Amore su tutti gli esseri, senza distinzioni), mentre la pure
topica polarizzazione cortesi | villani si esprime piuttosto nella netta
divisione tra palais e barri della IV cobla, e nel fermo divieto ad ogni om
malazaut di toccare i ponhs del taulier introdotto nella V.

Non appare comunque d’interesse primario stabilire quale dei due
‘commenti’ (forse anche il testo di Peire Guillem si puo implicitamente
reputare tale) sulla canzone di Calanson risulti il piu adeguato e
consequenziale: quello di ‘Lai on cobra’ mostrava ad esempio di preferire il
Dammann, all’opera di Riquier imputando la propria riconoscibilissima
moralisierende Tendenz, ma opzioni del genere rivelano la loro limitatezza
data laltrettanto facile reversibilita3°. La nostra inchiesta mira piuttosto a
prendere atto della varieta di risonanze che il motivo trinario conobbe
presso poeti quasi contemporanei, eppure permeati di idealita in rapida
evoluzione: I’elemento piu eloquente sotto questo aspetto € costituito dal
terzo dardo la cui dislocazione in finale, a coronamento della triade, gli
attribuisce in ogni caso un essenziale valore risolutorio finora letto in
negativo (morte dell’amore, giusta punizione del traditore) da parte degli
autori piu vicini a Guiraut de Calanson.

Quella che possiamo definire una felice trovata poetica era destinata,
proprio in nome della sua carica enigmatica, a colpire linteresse di
avveduti lettori anche al di fuori dell’ambito provenzale. Da tempo € stato
segnalato il probabile influsso del testo di Calanson su uno dei sonetti
dell’italiano Guido Cavalcanti, ‘O tu, che porti nelli occhi sovente’*?, dove
appunto si assiste alla introduzione di Amore ‘tenendo tre saette in mano’
(v. 2). Secondo l’autorevole commento di G. Contini, che pure segnala la
probabile ascendenza calansoniana del motivo, poste le espresse
dichiarazioni del poeta di essere gia stato ferito dalle prime due frecce e di
essere in attesa della terza ‘perché saria dell’alma la salute’ (v. 9), ‘I'ultima,
desiderata e risolutiva, saetta non puo essere che quella che estingue la
passione’ (quindi, un significato analogo a quello del giustiziere dar? de
plom riquieriano, anche se qui si tace sulle specifiche qualifiche metalliche).

La conditio sine qua non & che risulti ancora operante il modello
ovidiano32: Contini stesso ricorda pero che in un’altra lirica italiana delle
origini, la tenzone dell’abate di Tivoli con Giacomo da Lentini (‘O1 deo
d’amore, a te faccio preghera’) dei due dardi citati, rispettivamente ‘de
’auro’ (v. 11), con cui ¢ stato ferito il poeta, e ‘de lo piombo’ (il cui colpo
viene invocato per la donna che lo fa penare, v. 13—-14), anche quest’ultimo
va logicamente ritenuto produttore di una ferita d’amore, ‘magari d’altra
intensita’33.

Del resto, anche se adeguata al profondo pessimismo amoroso del nostro
autore, questa non risulta I'unica chiave di lettura possibile. La sottigliezza
intellettuale cosi ampiamente dimostrata dal Cavalcanti (basti ricordare la
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studiatissima ‘Donna me prega’) ha infatti invogliato a ricercare
spiegazioni piu propriamente filosofiche della simbologia trinaria, la quale,
pur ricorrendo in questo solo luogo del corpus poetico di Guido all’oggetto
freccia, conoscerebbe altre piu sfumate enunciazioni (anche nella canzone-
manifesto apena citata). Le notazioni di Marti e Favati3# possono cosi
sintetizzarsi: 1) freccia: colpo della species sensibilis (la ‘veduta forma’ di
‘Donna me prega’) attraverso gli occhi, e conseguente innamoramento; 2)
piovere del phantasma elaborato dalla virtus cogitativa nell’anima sensitiva
(non ancora nell'intelletto) e quindi angoscia e ansia d’amore; 3)
accoglimento del phantasma, fatto species intelligibilis (‘che sta al
phantasma come il colore di un oggetto allo stesso’) nell’intelletto razionale,
e quindi vera conoscenza coincidente con la salvezza morale e col bonum
perfectum. In termini meno tecnici, la stessa filiera in progress (si noti la
valenza positiva qui attribuita al dardo ultimo) era gia stata escogitata da
critici ottocenteschi quale I’Ercole, seguito dal Di Benedetto e dal
Santangelo (che ben riassumeva, a suo tempo, la questione)3* e, del resto,
‘Bellezza’, ‘Disio’, ‘Pieta’ (la merce trobadorica, quindi) godono di
riproposte anche recenti da parte di moderni esegeti del testo
cavalcantiano3.

I versi di ‘Celeis cui am’ dedicati ai dardi d’Amore sembrano insomma
destinati a mantenere la loro ambigua polivalenza, specie in quanto attiene
all’'ultimo per cui risultano proponibili, con pari liceita consequenziale,
significati diametralmente opposti quali la morte e l'atto supremo
del’amore. Alla luce di quanto siamo venuti esaminando, sara da
rimeditare in particolare la lettura riquieriana (che fa coincidere, appunto
in nome della propria moralisierende Tendenz, tali aboutissements
apparentemente estranei 'uno all’altro); e converra pure ricordare la
discreta circolazione, presso gli stessi poeti romanzi, del ‘sottomotivo’
relativo al dardo (o alla lancia), talvolta di piombo, che guarisce la ferita
appena inferta (per cui pure sono stati proposti meno precisabili richiami
ovidiani)37.

Le ultime reviviscenze del motivo trinario, in terra italiana (Francesco da
Barberino) e catalana (Ausias March), sebbene poste in verosimile
rapporto di dipendenza dal modello calansoniano non ci forniscono piu
elementi degni di vaglio in quanto lo spunto delle tre frecce costituisce al
piu, nell’uno e nell’altro tardi poeti, solo un pretesto per dare libero sfogo al
proprio gusto inventivo. Frecce di tre tipi compaiono infatti quale attributo
della figura d’Amore (in questo caso, pittorica oltre che poetica) che
campeggia nel Tractatus Amoris et operum eius apposto dal Barberino in
chiusa ai propri Documenti d’Amore: € non € escluso che tale scelta possa
dipendere da una diretta fruizione del testo di Calanson, come & stato sia
pur dubitativamente suggerito3®. Di scarsa utilita si rivela comunque la
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sovrabbondanza esplicativa del nostro erudito autore (effusa a piu riprese,
nel commento in prosa latina e nei versi volgari che descrivono appunto
I'immagine del dio): mentre il latino propone un devoto quanto incredibile
aggancio fra ‘trium generum ... iacula’ e le persone della SS. Trinita (difficile
stabilire se prevalga l'irriverenza blasfema o il puro gusto del paradosso,
qui come in altre chiose a quella che risulta una raffigurazione chiaramente
profana dell’Amore), nel testo volgare si discorre invece di tre ‘misure’ o
formati dei predetti dardi: ‘piccoli, grandi e megan’ (circa la figura pittorica,
poi, proprio tre sono le frecce che compaiono in mano ad Amore nel cod. 4,
il piu curato sotto questo profilo, ma ad esse se ne aggiungono altre, di
quantita imprecisata, sporgenti dalla faretra disposta sul fianco del cavallo
del dio)3°.

Quanto al segnalato ritorno delle tre frecce (sempre di tre metalli, con
sostituzione di uno di essi: argento al posto dell’acciaio) nel componimento
del catalano Ausias March, ‘Oh vos, mesquins qui sots terra jaeu’+° dove,
secondo la chiosa fornita dallo stesso autore, la loro distinzione procede in
base alla sempre minore capacita offensiva, dal mortifero oro al piombo il
cui ‘poder no basta a traure sang’ (v. 26), € stata addirittura proposta, da A.
Pages, la loro riconducibilita ai tre terzi d’amore di calansoniana e
riquieriana memoria, in nome appunto dei numerosi e provati echi del
trobadorismo provenzale nell’opera del March*!.

Concludiamo il nostro excursus ben consapevoli della limitatezza dei
risultati acquisiti: per ratificare la paternitd calansoniana del motivo
trinario occorrerebbe uno scandaglio esaustivo sia orizzontale (soprattutto
nel mai abbastanza indagato territorio oitanico) che verticale, vale a dire in
ambito mediolatino (gida sappiamo quale varietd di modulazioni la
letteratura erotica conobbe presso i goliardi, per non citare che I’esempio
piu probante); e, certo, gioverebbe comunque una parallela analisi della
iconografia coeva*2. In ogni caso, anche indagini di forte specificita come la
nostra confermano il ruolo di modello esercitato dal trobadorismo
occitano sulle contigue produzioni letterarie (nel tempo e nello spazio): e
cio riscatta, se ce ne fosse bisogno, il nostro autore dallo scarso credito
riscosso in vita e in patria secondo le malevole insinuazioni della Vida*3.

NOTE

1. Per i dati (abbastanza problematici) relativi alla biografia calansoniana, si rimanda
all’edizione del corpus lirico curata da W. Ernst, ‘Die Lieder des provenzalischen Trobadors
Guiraut von Calanso,” Romanische Forschungen XLIV (1930), p. 255-406 (Introduz. a p. 262
s.) ed al volume di F. Pirot, Recherches sur les connaissances littéraires des troubadours occitans
et catalans des XIF et XIIF siécles, Barcelone, 1972, partic. a p. 221 s. (e bibliografia a p.
629-630). Non chiarificanti, come di consueto, i dati forse romanzati della ‘breve y hostil
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Vida’ (M. de Riquer, Los Trovadores, historia literaria y textos, Barcelona, 1975, 11, p. 1079; ¢f.
pure Pirot, op.cit., p. 247 s.); quanto alla ivi asserita guasconita, ¢ in effetti difficoltoso
procedere all’identificazione toponimica di Calanson (cf. W.M. Wiacek, Lexique des noms
géographiques et ethniques dans les poésies des troubadours des XIF et XIIF siécles, Paris, 1968,
p. 91 s.v.).

2. Su di essa ¢ fondamentale I’opera di O.Dammann, Die allegorische Canzone des Guiraut de
Calanso: ‘A leis cui am de cor e de saber’ und ihre Deutung, Breslau, 1891 (edizione critica con
ampio commento interessante anche I’ Exposition di Guiraut Riquier, su cui v. nota seguente).
Risulta questo uno dei pochissimi componimenti calansoniani databili con una certa esattezza
(ante 1202, anno di morte del dedicatario Guglielmo VIII di Montpellier citato nella seconda
tornada; cf. 1a tavola cronologica in Ernst, ed. cit., p. 284). Fra i contributi recenti segnaliamo
almeno M.-R. Jung, Etudes sur le poéme allégorique en France au moyen dge, Berne, 1971 (a p.
133 s.) e L.E. Jones, ‘Guiraut de Calanso’s lyric allegory of Lady Love,’ in Mélanges de
philologie romane offerts a C. Camproux, vol. I, Montpellier, 1978, p. 105-120.

3. Cod. prov.R, f. 119v°-120v°; edizione a cura S.L.H. Pfaff in C.A.F. Mahn, Die Werke der
Troubadours, in provenzalischer Sprache, IV, Berlin, 1853 (=rist. Genéve, 1977, II), p.
210-232 (No. LXXXIV), parziale in K.Bartsch, Chrestomathie provengale ( X*~XV* siécles), 6°
édition entiérement refondue par E. Koschwitz, Marburg, 1904 (rist. Genéve-Marseille,
1973), c. 313-316 (¢ di prossima pubblicazione una nostra riedizione commentata della
Exposition e del susseguente Testimoni di Enrico II di Rodez sulla medesima: ad essa fanno
riferimento tutte le citazioni del presente contributo). La bibliografia relativa all’ Exp. € assai
meno affollata di quella sulla canzone: si rimanda per una messa a punto alla nostra appena
citata ediz., ed alla complessiva monografia di J.Anglade, Le Troubadour Guiraut Riquier,
étude sur la décadence de I'ancienne poésie provengale, Paris, 1905 (rist. Genéve, 1973).

4. Sui ‘terzi d’amore’, tema diffusissimo nel Medioevo sulla scia di un fortunato filone
aristotelico-ciceroniano-agostiniano (con concomitanti influssi dell’erotica araba classica), v.
R. Nelli, L’Erotique des troubadours, Paris, 1963, p. 251 s., e G. Par¢, Les Idées et les lettres: le
Roman de la Rose, Montréal, 1947, p. 82-98 (con citazioni dalle fonti latine), inoltre il
repertorio fornito nel Grundriss der romanischen Literaturen des Mittelalters, vol. VI: La
Littérature didactique, allégorique et satirique, Heidelberg, 1968-1970, t. 1, p. 109s.,t. 2, p. 162
s. L’ambito provenzale meriterebbe un’indagine specifica: ¢f. le indicazioni di Jung, Etudes, p.
144, n. 63, e Les Troubadours I1: Le Trésor poétique de I'Occitanie, par R. Nelli et R. Lavaud,
Bruges, 1965, p. 148 (Daude de Pradas, ‘Amors m’envida e'm somo’) e 658 ss. (il Breviari
d’amor di Matfre Ermengaud); su ‘Celeis cui am’, v. a p. 648 s.

5. Cf. A. Limentani, L’Eccezione narrativa. La Provenza medievale e l'arte del racconto,
Torino, 1977, p. 21 s. (e note) per il rilevamento dell’interessante raritd del fenomeno.
All’esiguo gruppo di testi allegorici in lingua d’oc (gia adeguatamente posti all’attenzione nei
citati Etudes di Jung, p. 122-169) si potra aggiungere 'anonimo componimento (tardo e
catalaneggiante) edito da G.E. Sansone, ‘L’allegoria dei tre gradi d’amore in una poesia
provenzale inedita,” Romania CI (1980), p. 239-261. Altre indicazioni sull’allegoria d’amore
nell’Introduzione a The Cort d’Amor. A Thirteenth-century Allegorical Art of Love, by L.E.
Jones, Chapel Hill, 1977, e in H.-R. Jauss, ‘Entstehung und Strukturwandel der allegorischen
Dichtung,’ in Grundriss, cit., VI/1, p. 146-244 (partic. a p. 224-244: ‘Die Minneallegorie als
esoterische Form einer neuen Ars amandr’); cf. 'infine I’aggiornata rassegna complessiva di A.
Pezzoli, ‘Per una definizione dell’allegoria. Rassegna di testi e studi,” in Lingua e stile XVI
(1981), n. 4, p. 585-611.

6. Cf. E. Panofsky, Studi di iconologia, Torino, 1975 (partic. il capitolo ‘Cupido cieco’, a p. 135
s.); D. Ruhe, Le Dieu d’amours avec son paradis. Untersuchungen zur Mythenbildung um Amor
in Spdtantike und Mittelalter, Miinchen, 1974 (partic. a p. 59 s. per I'area provenzale); J.B.
Friedman, ‘L’iconographie de Vénus et de son miroir a la fin du Moyen 4ge,’ in L’Erotisme au
Moyen Age, Etudes présentées au 3. colloque de I'Institut d’études médiévales, Montréal, 1977,
p. 51-82; R. Taylor, ‘The Figure of Amor in the Old Provencal Narrative Allegories,” in Court
and Poet. Selected proceedings of the Third Congress of the International Courtly Literature
Society (Liverpool, 1980), ed. G.S. Burgess, Liverpool, 1981, p. 309-317.

7. La spiegazione ‘grammaticale’ & quella corrente, da Dammann (p. 25-27) a Jeanroy, La
Poésie lyrique des troubadours, 11, Toulouse, 1934, p. 117-118, fino a Jung, p. 136 5., Ruhe, p.
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92, ecc. Cf. le piu ampie considerazioni della Jones, Introduz. alla cit. ed. della Cort d’Amor, p.
17 ss., e infine Taylor, p. 312.

8. H.-R. Jauss, ‘Allegorese, Remythisierung und neuer Mythus,” in Alteritdt und Modernitiit
der mittelalterlicher Literatur, Miinchen, 1977, p. 285-307 (accessibile anche in trad. fr. nei
Mélanges d’histoire littéraire, de linguistique et de philologie romanes offerts a C. Rostaing, 1,
Liege, 1974, p. 469—499). Cf. inoltre Panofsky, Studi, cit., p. 152 s., Ruhe, p. 92, Jones, art.cit.,
p. 106 s. (‘Guiraut describes Amor in terms frequently used in reference to both Cupid and
Fortuna; these two Latin personifications are thus combined to form one allegorical Occitan
lady’).

9. Cf. J.E. Cirlot, A Dictionary of Symbols, London, 19672, p. 19 s.v. arrow: ‘The weapon of
Apollo and Diana, signifying the light of supreme power’, con successivo rilevamento dell’
‘indeniable phallic significance’ soprattutto in connessione al ‘mystic centre, feminine in
character, such as the heart. The heart pierced with an arrow is a symbol of Conjunction’ (e v.
anche a p. 30, s.v. bow). La varieta delle ‘moralizzazioni’ medievali € naturalmente disparata:
un campionario abbastanza rappresentativo offre il gia cit. volume di Ruhe, p. 46 s.

10. Per la citazione delle fonti ovidiane (Metam. I, 468—471 in primo luogo, con altri luoghi
degli Amores) v. E. Faral, Recherches sur les sources latines des contes et romans courtois du
moyen dge, Paris, 1967, p. 143 s. (e ¢f. 1. Hansen, Zwischen Epos und hdfischem Roman,
Miinchen, 1971, p. 110-111 con moderato ridimensionamento delle perentorie identificazioni
ovidiane del Faral e altri rimandi ad antichi testi romanzi interessati al motivo antinomico
oro-piombo). Per ’0il in particolare, converra ricordare almeno il Roman de la Rose, dove si
assiste ad una proliferazione del numero delle frecce (dieci in tutto, ma sempre suddivise nelle
due suddette categorie: cf, I’ed. Lecoy, Paris, 1965, vol. I, v. 924 s. e la nota di Panofsky, Studi,
p- 145, n. 20) e il ‘Fablel dou Dieu d’Amors’ (ed. Lecompte, in Modern Philology 8
(1910-1911), p. 63-86, a p. 82 e Introduz., p. 68); per I'italiano antico cf. le considerazioni di G.
Contini, in Poeti del Duecento, Milano—Napoli, 1960, vol. I, p. 82-83 (‘... Dante, Cino,
Boccaccio, Petrarca, come i francesi dall’Eneas a Marot ... si attengono nelle loro
rappresentazioni d’Amore ai due dardi ovidiani’). Sui testi occitani, ¢f. qui avanti.

11. Il poco spiegabile errore di conteggio risale a F. Diez, Leben und Werke der Troubadours,
Leipzig, 1882 (rist. Amsterdam, 1965), p. 428 (che alle frecce d’oro aggiungeva
inopinatamente, nella sua traduzione-parafrasi del testo calansoniano, ‘ein stdhlerner Speer,
der an Blei gespitzt siisse Wunden schldgt und wogegen kein Harnisch hilft’): di esso dava
comunque segnalazione il Dammann (p. 56). Cf. poi Jeanroy, Poésie lyrique, cit., 11, p. 117, n.
1 (il dio ‘tient en ses mains un arc, dont partent deux traits, I’un d’or, I’autre d’acier (ou de
plomb)’): ora, ‘en aucune fagon, on ne saurait identifier la fléche d’acier avec celle de plomb’
(Jung, p. 139, n. 45).

12. ‘Causa generante dell’amore € la veduta forma che s’intende’ (M. Corti, La felicita mentale.
Nuove prospettive per Cavalcanti e Dante, Torino, 1983, p. 23, con appropriati rimandi alle
fonti aristotelico-tomistiche gia richiamate da B. Nardi, ‘Filosofia dell’amore nei rimatori
italiani del Duecento e in Dante,’” in Dante e la cultura medievale, Nuovi saggi di filosofia
dantesca, Bari, 1942, p. 13 s.). Per ’'ambito d’oc, si rimanda alla esauriente trattazione di Nelli,
Erotique, p. 164-174 ed all’esemplificazione di Dammann, p. 49 s. E proprio I'iniziale ‘colpo di
piacere’ a conoscere maggior notorieta presso i poeti provenzali, e su di esso abbondano infatti
dissertazioni particolareggiate del tipo del Roman de Flamenca (ed. U. Gschwind, Berne, 1976,
I, p. 92), v. 2706 s. e di Jaufré (ed. C. Brunel, Paris, 1943, I1, p. 38), v. 7265 s.; cf. anche la
didattica esposizione del Breviari d’amor (ed. P.T. Ricketts, Leyde, 1976, t. V, p. 121 s.), v.
29386 s., con citazione da Aimeric de Peguilhan, ‘Anc mais de joy ni de chan’, v. 28 s. (‘Quar li
hueilh son drogoman’).

13. ‘Deux idées semblent se combiner, d’une part celle de la force irrésistible de ’amour, et
d’autre part celle de I’antinomie joie-tourments. Ces idées sont traditionnellement exprimées
par I'image des fléches. Guiraut de Calanso innove (et complique les choses) par la
juxtaposition des deux idées’ (Jung, p. 139). Cf. anche Jones, art.cit., p. 117 n. 6 (dopo aver
definito la freccia d’acciaio, ‘an invention by G.de C.’, ed aver ricordato il tradizionale
binomio ovidiano, si afferma: ‘Guiraut has simply refined the process of falling in love by
separating it into two stages: love is initiated with the steel dart of pleasurable desire, followed
by the golden arrow of love’).
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14. Sudiesso cf. il cit. art. Jones, p. 113 s.; altre indicazioni in Sansone, ‘L’allegoria,’ cit., p. 256
in nota 2, e ¢f. infine E. Hellgardt, Zum Problem symbolbestimmter und formaldsthetischer
Zahlenkomposition in mittelalterlicher Literatur, Miinchen, 1973, p. 253 s.

15. ‘Dels dos cairels,/ I’'us es tan bels/ de fin aur qu’om ve resplandir;/ ’autr’es d’asier,/ mas tan
mal fer/ qu’om non pot del sieu colp gandir’ (ed. Pirot, p. 576, v. 208-213).

16. Per un riepilogo dell’annosa questione cronologica, segnaliamo Pirot, p. 253-261 (con
rimandi ai precedenti contributi di Keller, Ernst, ecc.). Cf. anche ibid., la proposta di
localizzare il ‘terzo’ dardo del ‘Fadet joglar’ al v. 207 (‘ab sos dartz, qu’a fagz gen forbir’): il
contesto in effetti richiederebbe piuttosto un Obl.Pl., ed a nostro parere & piu probabile si tratti
dei dardi poi apertamente nominati nei versi. successivi (quello d’oro e quello d’acciaio,
appunto), ma Pirot ha un punto d’appoggio nella lezione di R (v. 208 e dos cairels).

17. Sulla cronologia dell’opera riquieriana, ¢f. V. Bertolucci Pizzorusso, ‘Il canzoniere di un
trovatore. Il Libro di Guiraut Riquier,” Medioevo romanzo V (1978), fasc. 2-3, p. 216-259.
18. Risulta degna di sottolineatura la citazione del ‘secondo senso’ (I'udito), posta la discreta
rarita dei riscontri nel Medioevo in genere (ma cf. P. Cherchi in Cultura neolatina XXXII
(1972), p. 185-187) e nella letteratura provenzale in particolare: a questo proposito € da
segnalare la congiunta menzione di ‘occhi’ ed ‘orecchia’ data ad es. nella novella di Peire
Guillem, su cui ¢f. piu avanti (e note 25 s.), oltre che nel Breviari medesimo (v. 29409 s. con
paradigmatica citazione di Jaufre Rudel, ‘No sap chantar’) e nel passo di Flamencacit.inn. 12
(opera all’incirca contemporanea dell’ Exp. secondo quanto prospettato in Grundriss VI/1, p.
635).

19. Cirlot, op.cit., s.v. steel: il senso profondo dell’acciaio risulta ‘the transcendent toughness
of the principle of the all-conquering spirit’.

20. Cf. Exposition, v. 367 s., 452 s., 520 s. della nostra ediz.: punti di riscontro molto perspicui
col Breviari, ad es. 28492 s. (partic. da 28518: ‘Assatz doncs val mais atendre/ lo plazer d’amors
que prendre,/ quar pus que-l dezirs es cumplitz/ le jois d’amors es totz delitz ..."). Cf. pure le
analoghe perifrasi definitorie del fait in Riquier (Exp., v. 452-454: ‘'acabamen,/ per que mor
e's desfa/ amors’) e in Matfre (Breviari, v. 31153: ‘sso per que ’amors si desfa’).

21. Nelli, Erotique, p. 174 s.; da cf. con J.P.T. Deroy, ‘Merce ou la quinta linea Veneris,” Actes
du VF Congrés International de langue et littérature d’oc et d’études franco-provengales, 11,
Montpellier, 1971, p. 309-328. Il curriculum del ‘perfetto amante’ potrebbe essere quello
conservato dall’anonimo domnejaire ‘Domna, vos m’avez et Amors’ (PC, p. 153, n. I; ed. A.
Kolsen, Dichtungen der Trobadors, Halle, 1916, rist. Tiibingen, 1980, p. 21-31, No. 4) che
contempla i quattro stadi di fenhedor, precador, entendedor, drut (solo all’ultimo dei quali
pertiene, e non necessariamente, il fair). La ben diversa concezione del Medioevo cristiano €
riassunta egregiamente da E. Gilson, L’Esprit de la philosophie médiévale, Paris, 1948, p.
266-283 (cap. XIV: ‘L’amour et son objet’).

22. Oltre ai piu volte citati Dammann (partic. a p. 31 s.) e Nelli (Erotique, p. 247 s.), cf. J.
Anglade, Les Troubadours de Toulouse, Toulouse—Paris, 1928-1929, rist. Genéve, 1973, p. 197
s.; Jauss, ‘Minneallegorie,’ cit., p. 230 (dove si individua nel commento riquieriano la chiara
‘tendenza anticortese’ comune ad es. al Breviari d’amor), infine Jung, p. 144-146.

23. Ricorrenze quasi proverbiali del plom come sinonimo di ‘cosa vile’ in Dammann, p. 56. La
propaganda clericale dell’epoca di Riquier tendeva appunto a riabilitare ’amore coniugale
incanalandolo ai fini procreativi (in base al principio aristotelico di sottomissione del piacere
egoistico individuale al bene della specie: cf. Paré, op.cit., p. 321) e su cio € ancora piu esplicito
il Breviari d’amor (cf. av. 32784 s. e 32805 s. ove si stigmatizza ‘Matremoni Dieus establi/ entre
gens per multiplicar/ e no per luxuriejar’).

24. Sul diffuso ricorrere di tali espressioni (del tipo segon/ al mieu semblan, al mieu albir, a mi
par, ecc.), collocate preferenzialmente in zona di apertura di ogni singola sezione di
commento, ¢f. Dammann, p. 4042 (e la nostra Intr. alla riedizione dell’ Exposition, dove si
rileva la loro componente topica accentuata dal particolare statuto del testo-commento).
25. 1l riepilogo della questione attributiva in Jung, p. 159-160 e note; cf. anche il parere
avverso di Pirot, p. 212-213 e la scheda del Grundriss VIj2, No. 4684 (la datazione ivi
proposta, ‘entre 1234 et 1253’, viene ulteriormente precisata da Jung fra 1252 e 1253 in base
agli elementi storici deducibili dal testo).

26. Taylor, p. 309: al momento il testo € leggibile in Mahn, Werke, cit., I, p. 241-250 (¢f. PC,
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No. 345 e C. Brunel, Bibliographie des manuscrits littéraires en ancien provengal, Paris, 1935, n.
194 a p. 59 con altri rimandi).

27. 1 contatti quasi letterali fra piu luoghi dell’uno e dell’altro testo sono stati segnalati da
tempo, fino a ritenere probabile I'influsso diretto di ‘Celeis cui am’ su ‘Lai on cobra’ (v. almeno
Jung, p. 166), ma € ancora piu esplicito il riaggancio tra le chiose di P. Guillem e quelle offerte
dall’Exposition di Riquier (dalla nascita di Amore nel cor, ad opera di voluntatz e pessamens
‘que cor mial tans que no fai vens’, al rilevamento dell’importanza fondamentale di azautz,
ecc.): per tutti questi motivi, ¢f. la nostra Introduz. alla cit. ed. dell’Exp.

28. Mahn, Werke, 1, p. 244, v. 7-13.

29. Fatto notato a suo tempo da Dammann (p. 56, n. 1) e recentemente da Jung (p. 166 e n.
101: ‘Les explications du dieu d’Amour étant normalement toutes fort claires, on voit mal
pourquoi il aurait oubli¢ ici de préciser la fonction des trois fléches. Tel qu’il est, le texte ne
donne pas de sens satisfaisant’). Dal canto suo, Taylor (p. 315) propone per le frecce non
commentate di P. Guillem (d’acciaio e d’oro) una spiegazione in linea con la medesima
Exposition: ‘we may assume that the keenly-sharpened steel one is meant for the initial coup de
foudre, and the gold one for a richer, fuller, more refined attachment’.

30. Dammann, p. 55. La deformazione moraleggiante si coglie ugualmente bene nel
componimento di Peire Guillem, a livello di attualitd polemica piu che di astratto
dogmatismo: numerose sono infatti le allusioni alla corruzione imperante alla corte di Alfonso
X di Castiglia, da cui si sarebbero ritirati, in volontario esilio, i personaggi di Amore,
Vergogna, Lealta e Mercé che il nostro poeta incontra per strada, probabilmente in territorio
catalano (¢f. Jung, p. 159 s. e Taylor, passim).

31. Poeti del Duecento, cit., 11, p. 514; cf. 1a chiosa ricapitolatoria offerta dai v. 12-14: ‘la prima
da piacere e disconforta,/ e la seconda disia la vertute/ della gran gioia che la terza porta’ (circa
l’apparente complicazione desumibile dal v. 11, ‘di due saette che fan tre ferute’, cf.
I’accreditata spiegazione di Contini alla n. relativa).

32. Ibid., in nota 2: ‘se questi [dardi] hanno le virtu assegnate loro da Ovidio’ € premessa
necessaria e sufficiente all’Tammissione dell’interpretabilita riquieriana del passo.

33. Ibid., vol. I, p. 82 e in nota: ‘Per cio che € del dardo d’oro e di quello di piombo ... il
Santangelo osserva giustamente che I’Abate non si tiene stretto alle modalita delle
Metamorfosi ovidiane ... ora, se la preghiera iniziale del sonetto ha un senso, sara quello
d’impetrare anche per la donna una ferita, magari d’altra intensitd, ma ugualmente produttiva
d’amore’.

34. M. Marti, Poeti del dolce stil nuovo, Firenze, 1969, p. 169 in nota, e G. Favati, Inchiesta sul
dolce stil nuovo, Firenze, 1975, p. 197 e s. (Qui il poeta esprimerebbe I’ansia di attingere la
terza fase, che risulta ovviamente irraggiungibile se egli € alla presenza della donna (v. 7-8) e
sotto I'immediato influsso della bellezza di lei’).

35. S. Santangelo, Le Tenzoni poetiche nella letteratura italiana delle origini, Genéve, 1928, p.
94-97 (con riferimento alle precedenti notazioni del Gaspary); P. Ercole, Guido Cavalcantie le
sue rime, Livorno, 1885, p. 308-309 (cit. da Dolce stil novo, a cura di C. Cordi€, Milano, 1942,
p. 149-150 in nota).

36. R. Russell, Tre versanti della poesia stilnovistica: Guinizzelli, Cavalcanti, Dante, Bari, 1973
(‘Il versante del tormento intellettualizzato: Guido Cavalcanti,” a p. 83—164: ¢f. partic. p. 133 s.
sull’emblematica delle frecce d’amore).

37. Cf. in proposito le indicazioni fornite da C. Appel (Bernart von Ventadorn, Seine Lieder
mit Einleitung und Glossar, Halle, 1915, a p. 8, n. 46) circa i v. 41-48 di ‘Ab joi mou lo vers el
comens’ (‘... c’atretal m’es per semblansa/ com de Peléus la lansa,/ que del seu colp no podi’om
garir,/ si autra vetz no s’en fezes ferir’). Lo stesso esempio, insieme a numerosi altri di area
soprattutto italiana, risulta repertoriato da N. Scarano, ‘Fonti provenzali e italiane della lirica
Petrarchesca,’ in Studi di filologia romanza VIII (1900), p. 250-360, a p. 275; per i rimandi
all’Ovidio dei Remedia Amoris, v. anche Faral, Recherches, p. 145 (e ¢f. Hansen, p. 110, n. 4).
38. Francesco da Barberino, I Documenti d’Amore, secondo i manoscritti originali a cura di F.
Egidi, Roma, 1905-1927 (rist. Milano, 1982), vol. 4: nel vol. III, p. 407 s. (v. anche la specifica
edizione del trattato data da A. Zenatti, I/ Trionfo d’Amore di Francesco da Barberino,
Catania, 1901). Per un orientamento complessivo su questa poderosa opera (di cui il Trattato
non rappresenta che ’originale conclusione), ¢f. Grundriss V1/2, No. 2746 ¢ 1, p. 95-96, 154,
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No. 13; la cultura galloromanza e in particolare occitana del Barberino ¢ stata a suo tempo
indagata da A. Thomas, Francesco da Barberino et la littérature provengale en Italie au moyen
dge, Paris, 1883; cf. anche la cit. ed. Zenatti, partic. a p. 45 s., ¢ M. Prandi, ‘Vincenzo di
Beauvais e Francesco da Barberino’ (= G.Billanovich—-M.Prandi—C.Scarpati, ‘Lo Speculum
di Vincenzo di Beauvais e la letteratura italiana dell’eta gotica,’ III), in [talia medievale e
umanistica XIX (1976), p. 133-161.

39. Per il testo seguiamo l’ed. Zenatti, p. 75 (commento latino) e 85 (in volgare). Le
riproduzioni delle figure pittoriche in F. Egidi, ‘Le miniature dei Codici Barberiniani dei
Documenti d’Amore,” L’Arte V (1902), p. 1-20 e 78-95, tra p. 9 e 10 tavole fuori testo
(rispondenti a cod. A, c. 99b, e cod. B, c. 88b).

40. Testo secondo: Les Poesies d’Ausias March. Introduccié i text revisat per J. Ferrate,
Barcelona, 1979, No. 79, p. 182 (cf. le notazioni di M. de Riquer, Historia de la literatura
catalana, vol.Il, Barcelona, 1964, p. 514 s. ¢ A.M., Obra poética completa. Edicion,
introduccién, traduccion y notas de R. Ferreres, Madrid, 1979, t. I, p. 60-62).

41. A. Pagés, Ausias March et ses prédécesseurs. Essai sur la poésie amoureuse et philosophique
en Catalogne aux XIV® et XV=siécles, Paris, 1911, p. 247-249 (‘L’unique différence entre le
troubadour et le poéte catalan est que la fléche d’acier de 'un est devenue chez I'autre une
fléche d’argent, sans doute parce que, au XV®siécle, a la veille de la Renaissance, I’amour dans
le mariage qu’elle représentait était moins dédaigné qu’auparavant’). Cf. anche, del medesimo
Pagés, il Commentaire des Poésies d’A.M., Paris, 1925, passim (interessati alla divisione
ternaria d’Amore risultano ad ess. i componimenti No. XLV, LII, CXXIII, ecc.).

42. Cf. (ma & un esempio tardo) la assai vulgata miniatura del ms. fr. 373, f* 207 v° dell’Ovide
moralisé dove in mano al dio d’Amore compaiono le tre frecce (Panofsky, p. 161 e fig. 87): a
testo si discorre pero del solito binomio oro-piombo (Ovide moralisé, poéme du commencement
du quatorziéme siécle ..., par C. de Boer, Wiesbaden, 1966-1968, t. I, v. 2795 s.).

43. Secondo cui Guiraut de Calanson ‘mal abellivols fo en Proenssa e sos ditz, e petit ac d’onor
entre-1[s] cortes’ (J. Boutiére—A.H. Schutz, Biographies des troubadours, Paris, 1964, p. 217,
No. XXV; ¢f. A. Jeanroy, Jongleurs et troubadours gascons des XII° et XIIF siécles, Paris,
1957, p. 26).
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ANNA CORNAGLIOTTI

L’amabilita d’un collega dell’Universita! mi ha permesso di conoscere i due
brevi testi che sono oggetto del mio studio. Il reperimento ¢ stato effettuato
nell’Archivio dell’Arcivescovado di Torino, nella sezione dei protocolli
notarili.

Il lungo documento latino che contiene i due testi ha per titolo:
‘Jnstrumentum quarumdem requisicionum et protestacionum factarum
per cuditores et operarios monetarum Taurini contra Johannetum
Nechum de Taurino’.

Poiché i due brani, pur riferendosi allo stesso assunto e pur avendo egual
data, hanno connotazione linguistica diversa, sara bene occuparsene
separatamente.

Il primo € una lettera redatta a Mirabel il 22 aprile 1421 dagli operai della
moneta di questa cittadina e indirizzata ai colleghi della zecca di Torino.
Mirabel, toponimo abbastanza comune, ¢ da identificarsi con Mirabel-
aux-Baronnies, nel cantone di Nyons (Drome), sulla strada verso Vaison-
la-Romaine?.

Per il momento né la raccolta di Brunel® né quella di Meyer* recano
documenti di questa localita. Bisognera dunque attendere la pubblicazione
del volume dedicato ai testi della Drome della serie ‘Documents
linguistiques de la France. Série provengale’ a cura del CNRS, a parte i
confronti con testi occasionalmente reperiti.

In ogni caso, al di 1a di cid che risultera dall’esame linguistico della nostra
lettera, con appoggi pi o meno ricchi di testi coevi o posteriori, ¢ da
sottolineare la nuova pista di ricerca che si € venuta rivelando. Sembra
infatti che sarebbe assai utile indagare, alla ricerca di passi volgari, 1 testi
regolamentari e le corrispondenze relative alle zecche che si trovano ora
depositate negli Archives Départementales dell’Isére. Per quanto concerne
gli ordinamenti possiamo gia anticipare che il secondo dei due testi che
pubblichiamo rappresenta un articolo di uno statuto. Vi sono numerose
ragioni per sospettare che lo statuto intero dovesse essere in provenzale.
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E una linea di ricerca che mi propongo di continuare, cominciando per
I’appunto dagli Archives dell’Isére e proseguendo via via negli altri.

Per quanto rinviene invece alle corrispondenze Bautier ¢ Sornay
scrivono che si dispone di un elevato numero di documenti tra cui ‘lettres
expédiées au nom du roi, du Dauphin, des maitres généraux des monnaies,
du gouverneur du Dauphiné, du Conseil résidant a Grenoble, et aussi les
lettres a eux adressées par les maitres particuliers ou d’autres’s. E in
quest’ultima sezione che si colloca la lettera di Mirabel-aux-Baronnies. Se
ve ne sono altre, queste potrebbero egualmente essere in volgare, forse con
venature dialettali piu fortemente marcate®.

Il primo testo € dunque il seguente”:

Jnstrumentum quarumdem [requisicionum]?® et protestacionum factarum
per cuditores et operarios monetarum Taurini contra Johannetum Nechum
de Taurino.

.. . In Christi nomine amen, anno a nativitate eiusdem millesimo .cccc.’
xxj. jndicione .xiiij.2, die .xxij. Augusti, actum Taurini jn ecclesia maiori
ipsius civitatis, presentibus Anthonio filio nobilis Ruffineti de Gorzano,
Solutore Polastro clavario Taurini et Stephano Poncio notarijs civibus®
dicte civitatis testibus ad infrascripta vocatis et rogatis pateat tenore
sequenti quod . . .

Aus prevost et tous les compagnons ouvrier e moniers de

la monoya de!® Turi da part les prevost deus ovrier e
moneders de la monoya de Mirabel salut e bone amor.
Savoyr vous faysons per le presentes lettres que Johannet

5 Nec ovrier de Turin, compagnon nostre et vostre, es venu
pour devers nous conquerante-se que il li estoyt avis que vous
autres le fasiés tort, quar vous ne le voliés accuglir ne li
baygler sa letera pour aler ovrier autre part; dont nous avons
conqueru la verité que ce estoyt per!! causa de un asen lequel

10 lo dit Johannet avoyt anmené de la fiera de Brianzon, duquel
asen le dit Johannet nous a apporté letera commant il estoyt

bien d’acort con la parte de chi le dit asen estoyt, dont,
considera lo chomage e la grant peyna que le dit Johannet a
agut per le dit asen, e agut enformacion de pissors autres

15 vostres compagnos et de Glaud Chival, adonc prevost deus
ovriers de la monoye de Brianzon, qui zi estoyt per la dicta
causa et qui avoyt de la volenté dous compagnos de Brianzon
anvoyé une leztre a vous autres que vous deusses anquirir!?2

la verité et fayre’n rayson do!3 dit Johannet se ansi estoyt que
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20 il aust mené le dit asen, dont nous vous prions que vous
playssa de I’accuglir, se autre causa ne li estoyt ne li volliés
metre per quoy le dit Johannet ne dega obrer, considera les
causes desus dites. Autre chose ne vous escrivons per les
presentes. Diu soyt gardo de vous. Scripta a Mirabel le .xxij.

25 jorn dumoys de avril I’an mil .cccc. et .xxj., et en testemoyne
de verité nous ’avons seellea du nostre seel commun.

Dalla lettura della missiva e di tutto il documento nel suo complesso
appaiono dunque le disavventure legali di questo operaio di Torino,
Johannetus Nechus/Nec, che, avendo comprato alla fiera di Briangon un
asino e avendolo condotto a Torino tra grandi fatiche—il tutto per conto di
terzi—¢ stato costretto ad abbandonare temporaneamente la propria
attivita ed € stato, in seguito a cio, citato in giudizio. La corporazione della
zecca di Mirabel-aux-Baronnies testimonia che la condotta dell’operaio €
stata onesta, che I’incarico di portare I’asino gli € stato affidato e che non si
tratta di un’impresa personale. Inoltre essa invita i colleghi di Torino a
riassumere la persona in questione oppure a permettergli di svolgere
altrove la propria attivita. Nella restante parte latina sono menzionate
accuse di furto ripetuto per cui Johannetus Nechus/Nec verra condannato
sulla base dell’articolo citato in volgare che verra esaminato in seguito.

La lettera di Mirabel-aux-Baronnies ¢ stata indirizzata a dei torinesi e
successivamente registrata da notai della stessa citta. Cio fa supporre, in
linea di massima, che essa rappresenti, 1a dove compaiono forme
provenzali, il ‘patois’ dei mittenti, forse in modo poco rilevato, di aspetto
linguistico tale da poter essere compreso facilmente dai destinatari.
Segnaliamo d’altronde che nel lungo testo latino in cui la lettera ¢ inserita
non compare traduzione alcuna, prova evidente che i giuristi torinesi erano
del tutto idonei ad intenderla.

L’aspetto che immediatamente balza agli occhi di chi legge € I'ibridismo
della lingua della missiva. L’italiano (dovuto al fatto che lo scrivano ¢ di
Torino e che probabilmente € almeno trilingue) € il meno frequente: si veda
per esempio la grafia chi 12, con il sintagma che la contiene con la parte de
chi 12 (ma part 2, 8). Quanto alla mancanza del segno del plurale, ouvrier e
moniers 1, ripetuto alla riga successiva, les prevost 2, le presentes lettres 4,
che potrebbe essere attribuita alla situazione asigmatica del plurale
italiano, si puo pensare piuttosto ad errori materiali dello scrittore della
lettera, fedelmente riprodotta nel protocollo. L’assenza di un altro
accordo, grant peyna 13, e inoltre la bizzarria della grafia conquerante-se 6
confermano che la lettera € stata scritta non soltanto da qualcuno che si
trovava imbarazzato circa la lingua da usare, ma che per di piu non

_possedeva adeguatamente quella scelta.
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Nella lettera il provenzale lotta con il francese, anzi meglio si potrebbe
definire come uno scritto francese con forti venature occitane. Poiché mi
pare inutile indicare gli aspetti franciani, mi propongo di segnalare i tratti
piu propriamente provenzali.

Nel vocalismo tonico ¢ da segnalare la conservazione di -4- nel suffisso
verbale -ATUM (in una sorta d’ablativo assoluto) in considera 13, 22
(contro la serie di-4- > é di mené 20, anmené 10, apporté 11, anvoyé 18 e di -
A- > é(< -ATEM ) di verité 9, 19, 26, volenté 17, e ancora dell’imperfetto
fasiés 7, voliés 71 e del congiuntivo volliés 21).

I1 suffisso verbale di 12 coniugazione da -ier in ovrier 8, ma -er in obrer 22,
baygler 8, aler 8. A questo punto ¢ difficile stabilire se si tratti decisamente
di esiti francesi ovvero di grafie che riproducono il fonema intermedio §
oppure ¢ che J.-C. Bouvier registra per taluni dialetti moderni della
Drome!#; personalmente sarei propensa a stimarli francesismi.

-ARIUM da -ier in ouvrier 1, ovrier 2, 5, ovriers 16, moniers 1, ma -er in
moneders 3. L’esito -ier sarebbe tipico delle parlate della Drome secondo il
Ronjat!s.

In un solo caso -£- dittonga in -ey-, peyna 13, mentre I'uscita di gran
lunga piu ricorrente € -oy-. Influenza del tipo francese peine ?'°

Nel vocalismo atono si sottolinea la conservazione di -4 finale in monoya
2,3, saletera 8, causa 9, 21, fiera 10, peyna 13, playssa 21, dega 22, dicta 16,
scripta 24, seellea 26. Si ha un unico caso di esito in -o in gardo 24'7. Un po’
meno frequente lo schwa, monoye 16, chose 23, bone 3 e, al plurale, les
causes . . . dites 22/23. Sebbene il fenomeno possa anche rispecchiare un
tratto dialettale!8, riterrei piu probabile I’accettazione del fonema francese.

L’atona postonica si conserva nel proparossitono asen 9, 11, 12, 14.
DEUS si riduce a Diu 24.

Nel consonantismo sono da rilevare il participio passato agut 14 (due
volte) e il congiuntivo dega 22 con I'inserzione della velare.

La -T- intervocalica sonorizza in moneders 3, ma esiste la forma con
dileguo, moniers 1. Per contro c’¢ assordimento della dentale in sede finale
in acort 12 e grant 13.

La grafia -g/- rispecchia la pronuncia palatale in accuglir 7, 21, e in
baygler 8, sebbene da fonemi etimologici differenti. Quanto alla grafia -//- di
volliés 21 e seellea 26 penserei egualmente ad un valore palatale.

Ci sarebbe anche un caso di -» mobile, se si esclude la possibilita di un
errore di scrittura, in compagnos 15.

La morfologia & povera di fenomeni interessanti. E da porre in rilievo
’articolo lo 10, 13 e le preposizioni articolate do 19 singolare e deus 2, 15 ¢
dous 17 plurale.

Ancora tra i provenzalismi ¢ da annoverare pissors 14 (<
*PLUSIORES).
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Dal punto di vista lessicale poche sono le voci degne di osservazione.
Segnalo unicamente conquerante-se 6 che significa ‘lamentandosi’ ed ¢ la
normale evoluzione di CONQUEROR, mentre conqueru 9, che vale
‘ricercato, indagato’ € un composto di QUAERO con desinenza del
participio passato analogico su quelli in -UTUS.

Il secondo testo ¢ il seguente!®:

Et quod ipsi non possunt aliqualiter de cetero admitere eis requisiciones
nec ipsum in officio operariorum agregare et pati ipsum exercere quod
requirit, salvis honore ipsorum et juramento franchisijs ac privillegijs et
libertatibus cuibus uti volunt ut premititur et gaudere, non intendunt
aliqualiter in aliquo derogare, maxime in ea parte ubi cavetur contextualizer
sub hijs verbis expremissis:

27 Jtemvolem que siia hovrer ni moneyer que seyt repreys de la
romezio, nos volem que deypa payar per la primera veys .i.
march d’argent et que chomeyt .i. ant et .i. iort, e, si era

30 reprovas la seconda veys, que el seyt defor la compagnia et
dal meyter per toutz temps.

Non ¢ possibile attraverso la lettura del contesto latino attribuire queste
poche righe ad una localita determinata, pur apparendo esse totalmente in
provenzale. Si cerchera pertanto di orientarsi attraverso I’esame
linguistico.

Molto interessante € la forma metatetica deypa 28 (< DEBEAT), che si
oppone al dega 22 del primo testo.

Il vocalismo tonico presenta la conservazione di - A- sia all’infinito, payar
28, sia al participio passato, reprovas 30. -ARIUM ci da hovrer 27 e moneyer
alla stessa riga.

-E- ha esito -ey- in veys 28, 30, repreys 27, e, forse in analogia, chomeyt 29
(< *CAUMET).

A questo proposito il prof. Jean-Claude Bouvier dell’Universita di Aix-
en-Provence mi segnala molto gentilmente esempi di dittongamenti
consimili (attualmente non piu riscontrabili) in testi medievali: dal dit meys,
meys d’aust, lo dereyr jour in Comptes de la recette du peage de Serves*° negli
anni 1371-138821; o meys d’ost, trameys in Paiement fait par Pierre Russol
receveur, Romans, in data 144422, Altri esempi si possono reperire nella
raccolta del Meyer lo rey s’eys absenta, lo meys de may, a Briangon in data
149523, Questo tipo di dittongazione &, come noto, fenomeno consueto in
franco-provenzale24.

11 solo tratto di rilievo nel vocalismo atono ¢ la labializzazione di -E-
pretonico davanti a -M- in romezio 28.
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Consonantismo: come nel testo precedente abbiamo un caso di caduta di
-n finale, questa volta, piu sicuro, nel gia citato romezio 2825,

Le uscite in -¢ di iort e ant 29 sono rispettivamente la prima molto
comune in testi provenzali?® e la seconda probabilmente dovuta ad
attrazione della prima.

La morfologia ci offre I'uscita -em della 4* persona dell’indicativo
presente volem 27, 28, mentre nella lettera I’uscita era costantemente di tipo
francese faysons 4, avons 8, 26, prions 20, escrivons 23, e la preposizione
articolata dal 31 (< DE+ AD+ILLU) che sarebbe tipica delle zone
provenzali alpine?”.

Da sottolineare infine la costruzione sintattica di si piu indicativo 27.

Quanto alla preposizione defor 30 sempre il prof. J.-C. Bouvier mi ha
comunicato che nelle parlate attuali della Dréme unicamente si incontrano
gli esiti di DE+ FORAS; DE+ FORIS si & conservato sotto la forma
defo/dafo soltanto nell’estremo nord?8, nella regione che circonda Romans,
cittadina situata tra i punti 2 (Geyssans) e 7 (Jaillans) dell’ALP, nel Vercors
ed ¢ tratto caratterizzante il franco-provenzale?®.

Un’altra voce notevole € romezio 28 che ha qui il valore di ‘cessazione,
interruzione’, gia documentato in latino volgare3°.

In conclusione I’esame di queste quattro righe ci porta alla regione di
Romans o ad una molto prossima, poiché le caratteristiche individuate
sono visibilmente provenzali con infiltrazioni di tratti franco-provenzali.
Se poi teniamo conto del fatto che il passo € uno stralcio da uno statuto
monetario e che I’esistenza della zecca a Romans € documentata dal 1341 in
poi3!l, possiamo con buone probabilita attribuirlo a questa cittadina.

Sono pienamente conscia che i testi da me illustrati sono esigui per mole e
per originalita di dati lessicali. Ritengo tuttavia che valga la pena di
raccogliere ogni briciola che ci aiuti a meglio conoscere la situazione
linguistica dei ‘patois’ provenzali del Medio Evo.

Un secondo aspetto per il quale la lettera di Mirabel-aux-Baronnies
merita di essere considerata ¢ il suo ibridismo. Testi consimili sono
frequenti non soltanto in regioni di frontiera. E un problema che interessa
da vicino il Piemonte, ove spesso si trovano esempi di eterogeneita
linguistica, sia per la sua posizione geografica, politica e commerciale, sia
per i legami che il ducato di Savoia strinse con diverse famiglie europee.

Tali testi sono ancora quasi tutti da pubblicare, da analizzare, da
studiare allo scopo di comprendere, al di 1a dell’interesse immediato per la
lingua mista, i meccanismi che li producono e li regolano.
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NOTE

1. Colgo I’'occasione per ringraziare della sua preziosa segnalazione il dott. Ernesto Bellone del
Dipartimento di Scienze Letterarie e Filologiche dell’Universita di Torino.

2. Cfr. R. H. BAUTIER—IJ. SORNAY, Les Sources de [’histoire économique et sociale du
Moyen Age, Provence-Comtat Venaissin—Dauphiné—Etats de la Maison de Savoie, 1. Archives
des principautés territoriales et archives seigneuriales, Paris, 1968: Comptes et autres
documents relatifs aux monnaies, p. 239-244.

3. Ch. BRUNEL, Les Plus Anciennes Chartes en langue provengale. Recueil de piéces originales
antérieures au XIII siécle, Paris, 1926-1952 (rist. anast. 1973).

4. P. MEYER, Documents linguistiques du Midi de la France, Paris, 1909.

5. Cfr. R. H. BAUTIER—IJ. SORNAY, op. cit., p. 243.

6. Un primo assaggio dei documenti archivistici effettuato sul volume B 2824 (registro
copialettere con annessi gli originali) relativo agli anni 1410-1420 degli A.D. dell’Isére ha
condotto per il momento soltanto a documenti (e numerosi sono quelli relativi a Mirabel-aux-
Baronnies) in latino o in francese.

7. La parte che ci interessa € contenuta nel volume 6. 28 (1417-1429) dei protocolli notarili alla
c. Ixxxv. r’. Tutto il documento occupa le cc. .Ixxxiij. r’—.Ixxxvij. r’. Cfr. G. BRIACCA,
Archivio Arcivescovile di Torino, Torino, 1980, p. 231. Il volume 6. 28 é cartaceo,<ns1:XMLFault xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat"><ns1:faultstring xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat">java.lang.OutOfMemoryError: Java heap space</ns1:faultstring></ns1:XMLFault>