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Introduction

Luca Barbieri (Fribourg/Firenze), Yasmina Foehr-Janssens (Genéve), Roberto

Leporatti (Genéve), Caterina Menichetti (Genéve/Lausanne), Marion Ublig (Fribourg)

Le présent volume se propose d’aborder la <question de ’auteur> dans les litté-
ratures romanes du Moyen Age selon une approche matérielle. Au sein d’un ré-
gime de diffusion manuscrite du texte littéraire, I’auteur ressent avec toujours plus
d’acuité Pexigence de promouvoir, de transmettre et de contrdler la réception de
son ceuvre, notamment s’agissant de corpus textuels composés au fil du temps,
parfois pendant toute une vie, et également susceptibles d’une circulation indé-
pendante. La solution pour satisfaire a cette exigence est la confection d’un recueil
selon un dessin cohérent et unitaire, souvent sous la forme d’un livre manuscrit
concrétement réalisé par I'auteur lui-méme ou par un milieu qui en a cultivé la
lecture et I’a érigé en modele.

La période de production littéraire dans laquelle s’inscrivent les contributions ici
réunies, et qui s’étend du x11¢ au xv* siécle, forme le creuset dans lequel s’élaborent,
de fagon prégnante, les deux concepts que le présent volume a I’ambition d’inter-
roger et de mettre en dialogue, d’une part celui de I’auteur, de ’autre celui du livre
manuscrit.

En effet, les réflexions menées autour de la notion d’auteur ont montré a quel
point cette période offrait les conditions favorables a I’émergence et a I’affirmation
d’une conscience moderne de I’auteur. Au prisme de son ceuvre nait 'auteur mo-
derne — Dante et Pétrarque, Chaucer, mais aussi Guillaume de Machaut et Charles
d’Orléans, ou encore le Marquis de Santillane — qui, par son écriture, non seu-
lement s’affirme en tant que producteur de son texte, mais aussi s’engage, lui ou
son entourage, a en orienter autant que possible la réception. Or cette conscience
moderne de I'auteur, et c’est ’hypothese qui sous-tend les enquétes réunies dans
ce volume, se donne a voir aussi bien dans le projet intellectuel du texte que dans
’organisation matérielle du livre, au sein duquel elle s’impose sur, voire transcende,
la pluralité des actants intervenant dans la confection (auteur, mais aussi copiste,
compilateur, enlumineur, commanditaire, etc.). Par ailleurs, I’attention portée aux
manifestations d’une figure d’autorité a I'intérieur de sa propre ceuvre permet aussi
de mesurer a nouveaux frais la valeur hautement polysémique de la désignation
méme d’<auteur>.

Quant a la pratique de la mise en recueil des textes littéraires, entendue dans
un sens a la fois conceptuel et matériel, elle concerne la tendance a regrouper des
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pieces poétiques au sein de collections dont les criteres d’assemblage peuvent étre
mis en lien avec la notion d’autorité. Entre le x11¢ et le xve siecle, les ceuvres litté-
raires se trouvent fréquemment rassemblées dans des recueils aux dimensions par-
fois monumentales, selon des procédés de montage qui tendent a dépasser le simple
assemblage matériel de textes au profit d’une organisation signifiante. Il est tentant
de faire écho a Frangois Roudaut qui, dans ’histoire du livre, situe la «véritable
<rupture épistémique>» non pas au moment de 'invention de I'imprimerie, mais au
X11r siecle, «époque ou le livre est devenu le lieu d’un enjeu, d’un travail, d’une dis-
cussion, et non simplement un moyen de conservation»." La question de "auteur,
et notre propos sera de le montrer, se situe a la croisée de ces réflexions non pas
seulement matérielles, mais aussi intellectuelles, sur I’objet livre.

La mise en recueil des textes littéraires au Moyen Age a pris des formes diverses
et provoqué des réactions particulieres dans les différentes littératures romanes.
Issues d’une méme culture latine, en perpétuelle situation de contacts, d’échanges
et d’influences, voire d’hybridations, celles-ci témoignent de phénomenes qu’on
peut appréhender dans une constante oscillation entre continuité et rupture. Les
approches critiques et méthodologiques au sein des études relatives a chacune de
ces littératures ont elles aussi été multiples. Pour autant, les échanges qui ont mar-
qué les prémices de ce volume se sont fondés sur les liens inhérents aux littératures
romanes pour envisager le profit qu’il y a & confronter et a faire dialoguer ces dis-
ciplines et ces méthodes. Deux projets de recherche menés en parallele, abordant
chacun la question de 'auteur selon des perspectives et dans des domaines diffé-
rents, ont fourni un cadre logistique et intellectuel permettant de recueillir et de
laisser résonner entre elles ces perspectives croisées.” Par souci de cohérence, le
propos s’est concentré essentiellement sur les formes lyriques et les formes nar-
ratives bréves, qui ont paru particulierement 3 méme d’illustrer les questions qui
intéressent le volume. De méme, les différentes études ont été regroupées par tradi-
tions linguistiques, de sorte A permettre a leurs spécificités respectives de se révéler
a plein, sans toutefois empécher le dialogue de se nouer avec les traditions paral-
leles, par effets d’écho autant que de contraste, comme en témoignent les articles
inauguraux de Maria Luisa Meneghetti et de Jean-Claude Miihlethaler ainsi que les
conclusions de Jean-Yves Tilliette.

Les questions soumises 2 la réflexion des contributrices et contributeurs au pré-
sent volume visent donc, dans ces différentes traditions, a examiner les stratégies
de construction, d’ordonnancement et d’appropriation de I’ceuvre mises en place
par 'auteur ou a I'initiative de son entourage afin d’en garantir la reconnaissance et

1 Roudaut, Francois, Le Livre au xvi¢ siecle. Eléments de bibliologie matérielle et d’histoire,
Paris 2003, p. 121 (cité par Tania Van Hemelryck et Stefania Marzano dans leur introduction
3 Le Recueil au Moyen Age: la fin du Moyen Age, Turnhout 2010, p. 13).

2 Le Rime disperse di Petrarca: I’altra faccia del Canzoniere, éd. par Leporatti, Roberto; Jeux
de lettres et d’esprit dans la littérature manuscrite en frangais (xir—xvre siécles), éd. par Uhlig,
Marion (2019—2022). La présentation de ces deux projets figure plus avant dans le volume.
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d’en sauvegarder 'intégralité. Elles entendent aussi observer les modalités de circu-
lation, de transmission et de consommation des recueils d’auteur et les résistances
et difficultés éventuellement rencontrées pour préserver ceux-ci face aux poussées
perturbatrices et centrifuges de la circulation manuscrite (on pense ici a la tendance
a Ialtération de la structure et a la sélection anthologique; aux risques d’échanges
d’attribution et d’anonymisation; a I'infiltration de poémes d’autres auteurs; a
’adaptation, a la transformation, voire a la manipulation linguistique, stylistique
et plus généralement culturelle dans sa diffusion dans ’espace et dans le temps,
etc.). Les articles réunis ici visent ainsi & donner, par touches suggestives, la pleine
mesure de I'impact historique et des implications théoriques du phénomeéne de la
conservation matérielle des textes manuscrits dans ’affirmation d’une conscience
moderne de 'auteur.

I. Postures d’auteur: caractere, role, persona (littérature francaise)

Les contributions du présent volume qui portent sur la littérature d’expression
francaise font apparaitre, au ras de la lecture des ceuvres, de multiples figurations
ou postures d’auteurs. Pour mettre en perspective ces différentes stratégies dans
toute leur diversité, on pourra s’appuyer sur la typologie proposée par Jean-Claude
Miihlethaler dans son étude inaugurale. Les notions de <caractere>, de <rdle> ou de
<persona> viennent éclairer respectivement le témoignage d’un <éthos expérientiel>
al'instar de la mise a I’épreuve, par Baudouin et Jean de Condé, de leur condition de
ménestrels et de poetes de cours, la performance d’un <éthos discursif> théatralisé —
on pense a Rutebeuf, ’ouvrier, ou 2 Charles d’Orléans, le prisonnier et I’amant —,
ou encore une <figure-écran> qui redouble ou emblématise la figure de I'auteur,
comme par exemple la présentation de Christine de Pizan en Sibylle.

Ces études interrogent, conformément au projet du volume, ’origine de telles
postures selon qu’elles sont investies tantot de maniere directe par les auteurs, tan-
tot de maniere différée par d’autres agents de la production littéraire, copistes ou
commanditaires, par exemple. De fait, on pourrait étre tentés de voir se dessiner, du
XII¢ au xv¢ siecle, une forme d’évolution historique sujette 2 de nombreuses varia-
tions attestant le passage de la mise en scéne collective de 'auteur, étayée sur le phé-
nomene de la tradition manuscrite, a la maitrise individuelle et singuliere de plus en
plus affirmée de I’auteur sur la représentation de sa légitimité ou de son autorité.
Or une telle vision semble étre a relativiser, d’une part au vu de la dimension col-
lective de la création littéraire qui reste vivace durant toute la période considérée et
de l'autre par la prise en compte de la réception des ceuvres. Comme Sylvie Lefevre
et Jean-Claude Mihlethaler le montrent bien a I’endroit de Charles d’Orléans et de
Blosseville, les stratégies auxquelles recourent les éditeurs des imprimés different
de celles des auteurs eux-mémes, ce qui ameéne 2 relativiser la croyance en une
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montée en puissance linéaire de la maitrise de I'auteur sur son ceuvre. Quant aux
manuscrits, s’ils renforcent parfois les figurations choisies par les auteurs, il arrive
aussi qu’ils les questionnent, voire les renouvellent, comme le codex frangais 1635
des ceuvres de Rutebeuf qui érige 'auteur en modele universel du pécheur repenti
en extrayant la <Priere Theophilus> du <Miracle> théitral auquel elle appartient
pour mieux identifier 'auteur 3 son personnage.

De plus, il convient a notre sens de donner toute son importance a la dimension
topique de la fabrique de 'auteur dans ses livres. Les <caracteres>, les <roles> et les
<personnages> préexistent aux actualisations qu’en modulent les ceuvres envisa-
gées, et I'usage qui en est fait doit étre compris comme une forme d’appropriation
discursive singuliere de ce potentiel de représentation. Ainsi, force est de revenir,
in fine, sur la valeur rhétorique de ces dispositifs, que ceux-ci soient activés par
’auteur lui-méme ou qu’ils résultent d’une célébration ultérieure, par autrui, de ses
écrits et de sa vis scribendi. Quoi qu’il en soit de leur instabilité et de leur fluidité,
toutes ces figurations, et c’est 1 ce qui leur assure une unicité au-dela de la diver-
sité, relevent de la mise en scéne d’une forme d’habitus de ’auteur et attestent que
la posture 4 partir de laquelle le texte se dit demeure, en définitive, toujours fondée
sur un impératif éthique.

Un tel constat nous amene a souligner que la chronologie qui donne son cadre
aux articles ici réunis inscrit, précisément par son caracteére rhétorique, la question
de l’auteur dans une forme de durabilité. On pourra alors considérer que le carac-
tere répétitif de la topique offre un réservoir de représentations que vient indivi-
dualiser le travail de la dispositio. Celle-ci, quelle qu’en soit ’origine, contribue a
autoriser la singularité de chacune des configurations.

I1. Stratégies de promotion et formes de réception de I’autorité
(littérature italienne)

Les études rassemblées dans la section italienne du volume se concentrent sur les
auteurs qui ont contribué de maniere décisive A I'affirmation d’une conscience
d’auteur dans la littérature romane et qui ont le plus suscité d’interrogations sur la
forme du livre, au sens conceptuel et matériel, auquel ils ont confié son expression.
Il s’agit avant tout, bien sir, de la ligne Dante-Pétrarque, ou plus exactement de la
distinction et en méme temps de la coordination du second par rapport au premier.
Mais la contribution controversée de Guittone d’Arezzo, sur laquelle cette sec-
tion s’ouvre avec larticle de Lino Leonardi, représente un précédent capital pour
comprendre 1’expérience de ces deux auteurs. Guittone a-t-il vraiment composé
un <canzoniere> ? Cette question résume le probleme soulevé au début des années
1990 et que Leonardi rediscute a la lumiere des recherches qui se sont multipliées
entre-temps sur les textes de I'auteur et leur tradition manuscrite. Guittone est le
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principal poéte italien avant Dante avec une identité d’auteur tres forte, explici-
tée dans ses déclarations programmatiques et stylistiques, et documentée dans ses
relations magistrales avec les poetes contemporains. L'intention de composer un
recueil d’auteur a été supposée par certains critiques, mais, a la lumiere des considé-
rations défendues par Leonardi, I’évidence de sa preuve documentaire fait défaut.
De ses conclusions, il ressort que la présence d’une intention d’auteur est évidente
dans laffirmation d’un <Frate Guittone> a c6té et au lieu du simple <Guittone>,
étant donné le dédoublement d’identité avec lequel le poete a distingué et juxtaposé
les deux phases de sa production poétique, courtoise avant et religieuse et morale
aprés sa <conversion>; cette intention est défendable avec de bons arguments pour
la série des sonnets, s’avére aussi plausible pour certaines variantes éditoriales, n’est
concevable que pour des points particuliers dans ’arrangement des chansons, tan-
dis que, a son avis, 'ensemble est plutot le résultat du travail de ses disciples, bien
informés et, dans un certain sens, complices de I’effort d’achévement de son ceuvre.

Les articles suivants, consacrés aux rimes de Dante et de Pétrarque, examinent
le concept d’autorité a partir des stratégies activées dans la composition méme des
livres respectifs qui les réunissent, la <Vita nuova», le <Convivio> et, selon une hy-
pothése récemment trés débattue, un possible <Livre des chansons> du premier, et
les <Rerum vulgarium fragmenta> du second, afin de guider leur lecture et de pré-
server leur intégrité jusqu’a la transmission matérielle qui, de différentes manieres,
a sanctionné leur succes.

Dante, voulant 4 la fois affirmer la validité de la langue et de la littérature verna-
culaires et se mesurer aux auctores classiques paiens (et éventuellement bibliques),
élabore une définition de sa propre dimension auctoriale qui s’approprie en quelque
sorte le role traditionnel de 'auctoritas latine tout en le transformant radicalement.
Dans son essai, Albert Ascoli met ’accent sur le fait que ce processus, qui s’étend
tout au long de sa carriere de pocte et d’écrivain dans d’autres genres, implique un
concept complexe et novateur de la relation entre 'auteur et le lecteur. Le texte
ou ce phénomene s’exprime pour la premiére fois en termes explicites est la <Vita
nuova>, dans laquelle Dante rassemble trente et une de ses rimes unies par une
prose autobiographique qui en révele ’occasion. Dante s’y présente comme un
lecteur et un interprete de ses propres poemes, mais aussi comme un auteur qui
a en vue différents lecteurs: d’autres poetes «fedeli d’amore», dont son premier
ami Guido Cavalcanti; des femmes, dont Béatrice elle-méme, «che hanno intel-
letto d’amore », et d’autres encore, Florentins et étrangers. L'essai montre le désir
de Dante de contrdler le sens de ses écrits, de montrer qu’il a réalisé son intention
d’auteur de maniere a déterminer la compréhension de ses différents lecteurs a dif-
férents moments. Au coeur de I'analyse, il y a le fait que pour l'auteur de la <Vita
nuova>, les mots-clés «intenzione» «intendimento» «intendere» et d’autres qui
leur sont apparentés indiquent a la fois I’expérience de I’écrivain et celle du lecteur,
et peuvent ainsi étre considérés comme le signe d’une <modernité> fondamentale
dans la relation entre ces deux figures.
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Daction défensive et préventive de Dante se réalise donc a travers la solution
de 'autocommentaire narratif dans son premier recueil de poemes. Grace a cette
solution, Dante a pu assurer une circulation compacte de ces textes, tres hétéro-
génes d’un point de vue formel et idéologique, conditionnant leur interprétation
méme lorsqu’ils sont lus en I’absence de prose. C’est une opération similaire que
Dante aurait voulu réaliser avec le <Convivio>, un autocommentaire a caractére
cette fois encyclopédique, prévue pour quatorze de ses chansons et réalisée pour
seulement trois d’entre elles. L'inachevement de I’ccuvre a longtemps limité sa dif-
fusion, mais un ensemble de quinze chansons, comprenant peut-étre tout ou partie
de celles prévues dans ce second prosimetre resté a 1’état d’ébauche, s’est imposé
massivement dans la tradition manuscrite, posant la question de la responsabilité
de 'auteur lui-méme quant a leur assemblage et a leur disposition. En dehors de
ce cas controversé de structure confiée a la seule force de cohésion du vers, dans
les ceuvres d’attribution certaine, ’action de défense et de prévention de Dante se
situe avant tout dans I’espace conceptuel du texte: c’est 'auto-interprétation qui
cimente les textes, préserve et garantit leur cohérence et leur compacité. Laction
de Pétrarque, en revanche, comme le propose Roberto Leporatti dans sa contri-
bution, vise avant tout le co6té matériel de la tradition. Bien qu’il s’inspire de la
<Vita nuova> de Dante pour certains aspects novateurs — entre autres, la structure
narrative qui s’articule autour de la mort de la bien-aimée et la libre alternance des
formes métriques — l’auteur des <Rerum vulgarium fragmenta> rejette toute forme
de connectivité narrative ou exégétique entre les poémes qui composent le recueil.
Le résultat est une structure fragile et décousue, qui s’est développée et en partie
méme propagée 2 différents moments au fil du temps et qui aurait difficilement pu
résister aux forces centrifuges de la tradition manuscrite. La solution adoptée par
Pétrarque fut de réaliser un <livre d’auteur>, une copie normative qui pourrait ser-
vir de garante du texte pour I’avenir, ’actuel manuscrit latin 3795 de la Biblioteca
Apostolica Vaticana, et peut-&étre aussi une bibliotheque pour le préserver avec ses
autres ceuvres, accompagnant ces initiatives alors presque utopiques d’une cam-
pagne de sensibilisation a la nécessité d’un soin philologique adéquat dans la trans-
mission des textes, en langue vernaculaire non moins qu’en latin.

La contribution suivante, rédigée par Tommaso Salvatore, démontre concréte-
ment, dans la vaste et complexe tradition manuscrite du <Canzoniere>, les diffi-
cultés et les succes que la stratégie audacieuse de Pétrarque a rencontrés jusqu’a sa
réussite. On répete souvent que la réception pré-moderne du <Canzoniere> ne tient
pas compte de I'organicité du recueil, se concentrant plutdt sur la singularité des
micro-textes. Salvatore redimensionne ce lieu commun, en examinant les éléments
ou les traces matérielles et textuelles qui, dans la tradition apographique de ’ceuvre,
nous permettent de discerner une fruition en tant que livre unitaire. Parmi les plus
de quatre cents manuscrits existants du livre, rares sont ceux qui transmettent la
série de poemes de I’original, avec ses faibles connexions intertextuelles et son fil
narratif presque insaisissable. Souvent, ces variations sont le résultat d’accidents de
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copie endémiques, mais dans certains cas, il s’agit de choix conscients. Un nombre
non négligeable de manuscrits, par exemple, interpolent la séquence des textes en en
agrégeant d’autres qui ne figurent pas dans le livre, une partie de ce que ’on appelle
les <rimes dispersées> qui font ’objet du projet de recherche genevois; d’autres ma-
nuscrits modifient la disposition des textes, par exemple en les classant dans I'ordre
alphabétique des incipit, ou en les réorganisant par genre métrique, c’est-a-dire se-
lon les principes de structuration actifs dans les grands chansonniers collectifs entre
le x111¢ et le x1ve siecle. Il s’agit de choix plutdt conservateurs de la part de lecteurs
désorientés précisément par la nouveauté du <Canzoniere> — la polymétrie, la sé-
quence macro-textuelle comme séquence génératrice de sens — et qui tendent donc
a repousser le livre de rimes d’auteur vers un horizon d’attentes, pour ainsi dire,
pré-pétrarquéen. Face a ces interventions rétrogrades et perturbatrices, Salvatore
montre qu’il existe cependant une série non négligeable de cas qui nous permettent
de reconnaitre, au sein de la tradition, une fidélité intermittente ou du moins une
impulsion a se conformer  certains choix d’auteur. Aprés une premiere phase, rela-
tivement circonscrite dans le temps, ot I'interpolation et la déconstruction sont lar-
gement utilisées, on observe au cours du xve siecle des signes croissants d’une prise
de conscience que I’ceuvre est une structure fermée, qu’elle est composée de textes
disposés dans un ordre précis, qu’elle obéit méme i certains modes d’organisation
matérielle du livre; et enfin, que méme lorsqu’elle modifie la structure, elle le fait
parfois avec des stratégies qui semblent rappeler celles employées par Iauteur lui-
méme dans le long processus de sa composition. L’étude et la valorisation de ces
indices d’attention 2 I’original du <Canzoniere>, sporadiques mais de plus en plus
fréquents au cours de sa transmission, permettent de mieux comprendre comment
I’Original rédigé par I'auteur a été reconnu et choisi comme texte de référence pour
’édition Aldina de 1501 par Aldo Manuzio et Pietro Bembo, grand connaisseur de
cette tradition, édition qui est a la base de la fruition moderne du texte.

III. La <fonction auteur> dans la lyrique romane médiévale:
la mise en recueil des textes dans les traditions occitane, francaise,
galégo-portugaise, catalane et castillane avant et apres Pétrarque

En adoptant comme point de vue la <fonction auteur>, on doit constater que les ex-
périences de Dante et surtout de Pétrarque modifient en profondeur le systeme lit-
téraire européen: le modele lyrique des <Rerum Vulgarium Fragmenta>, impactant
d’abord les traditions catalane et castillane et ensuite la tradition francaise, aboutit,
au long de quelques décennies, 4 un renouveau profond, radical et irréversible de la
conception du livre de poésie et de la notion d’auteur qui le fonde.

L’influence du <Canzoniere> de Pétrarque est bien visible par exemple dans les
recueils mono-auctoriaux castillans du marquis de Santillane et de Juan del Encina
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(voir la contribution de Carlos Alvar et Sarah Finci) et se manifeste parfois dans
la réélaboration de recueils précédents, comme celui du catalan Ausias March que
la tradition relit a la lumiére du chansonnier amoureux de Pétrarque, dans une
sorte de «<pétrarquisme posthume> qui ne reflete certainement pas les intentions de
’auteur (voir la contribution de Miriam Cabré et Sadurni Marti).

Si on regarde les choses du point de vue de la tradition manuscrite, pourtant, on
prend conscience du fait que le changement est moins abrupt, et que les manuscrits
du Moyen Age tardif accueillent, i c6té des textes impactés par la <révolution co-
pernicienne> de Pétrarque, aussi des poemes issus d’expériences poétiques encore
éloignées du modele du <Canzoniere>. Les grands recueils pluri-auctoriaux, datant
de la période qui va du x11r¢ au xve© siecle et auxquels nous devons la conservation
de la poésie lyrique en langue romane d’époque médiévale, s’averent étre ainsi des
objets culturels <de frontiere>: si, de I'un c6té, ils témoignent des bouleversements
relatifs a la conscience auctoriale typiques de leur époque de réalisation, de 'autre
ils conservent aussi des ceuvres plus anciennes, remontant a une époque sur laquelle
il serait illégitime de projeter la notion d’auteur qui s’affirmera au long du Trecento.

En effet, la premiére lyrique romane, en langue occitane et frangaise (ainsi que
celle en galégo-portugais, un peu plus tardive), est produite et commence 2 cir-
culer dans une période d’<auctorialité faible>. Si les revendications d’auctorialité
ne manquent pas, et sont au contraire une caractéristique distinctive de la lyrique
des troubadours, I’évidence d’une volonté auctoriale de regrouper et organiser les
textes sous forme de <livre> fait presque toujours défaut. Il n’est pas impossible que
les auteurs <anciens> aient adopté des stratégies d’authentification et d’organisa-
tion cohérente de leur production, mais, dans les chansonniers lyriques conservés,
la notion d’auteur s’avere <médiée> par les compilateurs responsables de 'organi-
sation des grands recueils pluri-auctoriaux auxquels nous devons la transmission
de cette lyrique. Comme le montre bien Maria Luisa Meneghetti, qui se penche
surtout sur la tradition occitane, ces compilateurs ont souvent projeté des criteres
personnels, de type topique-thématique ou stylistique-formel, sur les textes, et
manifestent en particulier la tendance a agglutiner les poemes anonymes ou d’attri-
bution incertaine autour du nom de quelques auteurs particulierement prestigieux.
Les agrégations précédentes de poemes, y compris les éventuels recueils d’auteur,
doivent donc étre éventuellement recherchés derriére les interventions opérées
par les compilateurs, et n’ont laissé que des traces indirectes, souvent brouillées a
cause de la superposition des nouveaux critéres relatifs a la maniére selon laquelle
la <voix> des auteurs était percue et congue.

Dans la <premiere phase> de la tradition lyrique, d’autre part, les recueils cohé-
rents fondés sur le nom d’un seul auteur sont extrémement rares et il est souvent
impossible de démontrer qu’ils obéissent a la volonté de I'auteur lui-méme: les
seules exceptions que ’on peut juger certaines sont le ibre du troubadour Guiraut
Riquier et les <Cantigas de Santa Maria> d’Alphonse x de Castille. Plus fréquem-
ment, les chansonniers mono-auctoriaux dépendent du cercle d’amis et admira-
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teurs proches de I'auteur et sont réalisés apres la mort de celui-ci. Il s’agit d’ailleurs
presque toujours d’auteurs tardifs a I'intérieur du canon lyrique (a partir de la deu-
xieme moitié ou plus fréquemment du dernier quart du x11r¢ siecle) et 'insertion de
ces <booklets> mono-auctoriaux implique toujours quelques points de rupture évi-
dents par rapport aux critéres organisationnels des chansonniers qui les accueillent:
c’est le cas de quelques troubadours tels que Peire Cardenal et le catalan Cerveri de
Girona. De maniere encore plus évidente, I'introduction d’un <booklet> autonome
entierement consacré au trouvere Thibaut de Champagne a laissé des traces maté-
rielles visibles dans quelques chansonniers francais. La plus flagrante de ces traces
codicologiques est la réorganisation des cahiers du <chansonnier du Roi> (chan-
sonnier frangais M). Des mécanismes fort semblables sont visibles dans la tradition
galégo-portugaise, avec Johan Airas de Santiago, Don Denis et Estevan da Guarda
(voir la contribution de Simone Marcenaro). Les diverses traditions lyriques euro-
péennes — et les manuscrits qui nous les ont transmises — montrent ainsi des nom-
breuses analogies, qui néanmoins ne parviennent pas a effacer leurs divergences
spécifiques — a partir de celle qui releve d’une <tolérance> majeure (chansonniers
francais) ou mineure (chansonniers occitans) envers ’anonymat.

Comment procéder pour tenter de saisir quelle notion d’auteur et quelle no-
tion de <livre de poésie> ont inspiré la poésie du x11¢ et du x111° siecle et orienté
les copistes qui ’ont transmise, avant que la <nouvelle vague> venant d’Italie ne
s’impose ?

Les contributions consacrées aux traditions occitane, galégo-portugaise, cata-
lane et castillane du présent volume restent fideles a Iorientation méthodologique
typique des études consacrées a la lyrique romane <des origines>, qui combinent
’examen des recueils manuscrits pluri-auctoriaux a la réflexion sur Iauteur et son
ceuvre. Sous des angles différents, les chercheuses et les chercheurs qui ont contri-
bué a notre initiative se penchent tous sur le lien entre les poetes et les chanson-
niers, dans le but de comprendre comment la <fonction-auteur> s’est construite
et si, et comment, elle a été pergue par les compilateurs auxquels nous devons les
recueils manuscrits arrivés jusqu’a nous.

Dans ces enquétes, faisant coexister et mettant en dialogue analyse littéraire et
recherche philologique, deux idées, forte et faible, de recueil lyrique et d’auteur
transparaissent. Au <degré zéro>, un chansonnier n’est qu'un agrégé factuel de
matériaux; a 'extréme opposé de ’échelle, un chansonnier se configure comme
un dispositif pluri-textuel réfléchi, potentiellement porteur d’un sens sur-ordonné
par rapport 2 celui des textes isolés qui composent le recueil. Un auteur, quant a
lui, peut étre congu comme une fonction interne au texte — une <personnalité poé-
tique> dont le lien avec une personnalité concrete reste imprécisé et imprécisable —;
ou, encore, comme une entité individuelle liée 2 une dimension biographique exté-
rieure — pas strictement réelle, donc, mais possédant un lien avec la réalité.

Une troisitme dichotomie semble parcourir les articles recueillis dans notre
volume, selon qu’ils s’interrogent sur la lyrique du Moyen Age central et sur ses
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manuscrits & partir de Poriginal ou, a 'inverse, du point de vue des témoignages
manuscrits concrétement conservés. Ainsi, les contributions de Miriam Cabré et
Sadurni Marti, de Simone Marcenaro ou de Caterina Menichetti réfléchissent sur les
stratégies textuelles décelables dans les poemes qui semblent impliquer la notion de
recueil, et qui pourraient donc étre ramenées aux auteurs. Les articles de Maria Luisa
Meneghetti et de Luca Barbieri, a I'inverse, se penchent plutot sur les criteres en
fonction desquels la tradition manuscrite a élaboré et construit la notion d’<auteur>.

Les différentes pistes de recherche développées par les contributeurs montrent la
variété des questionnements que les problématiques générales que nous venons de
mentionner peuvent soulever; mais elles font aussi ressortir les différences intrin-
seques qui séparent des traditions littéraires et manuscrites pourtant fort proches
et souvent en contact entre elles. Le critere <auctorial>, ainsi, est loin d’étre le prin-
cipe unique régissant les initiatives d’anthologisation 2 la base des recueils pluri-
auctoriaux de poésies: comme nous I'avons évoqué, il est certainement essentiel
pour la tradition occitane, et en particulier pour les chansonniers congus et copiés
dans I’Italie du Nord-Est; mais, dans les chansonniers frangais, il est concurrencé
par d’autres criteres. Les chansonniers francais d’origine lorraine, par exemple,
adoptent des criteres différents tels que 'ordre alphabétique des incipir (le chanson-
nier C de Berne) ou l'organisation par genres (le chansonnier I d’Oxford), tandis
que le compilateur du chansonnier de Saint-Germain (U), le témoin le plus ancien
de la lyrique frangaise, ne semble suivre aucun critére principal sinon celui, souvent
insaisissable, finalisé a faciliter la performance. S’agit-il de I'initiative personnelle
de quelques compilateurs ou plutdt d’un indice que le critére auctorial intervient
seulement dans une deuxieéme phase plus tardive de la mise en recueil ? La tradi-
tion occitane, encore, tend a2 un maximum d’homogénéité dans I'organisation des
recueils — dont la structure interne rarement trahit ’apport de sources différentes,
et qui semblent réagir de maniere fort consciente aux éléments qui perturbent le
systéme (textes anonymes, textes avec attributions doubles...). Les manuscrits
frangais, galégo-portugais et catalans, au contraire, manifestent de temps en temps
un désordre croissant qui pourrait remonter a la stratification successive des maté-
riaux et des ajouts.
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Autorialita medievale, tra aggregazione e disaggregazione

Maria Luisa Meneghetti (Milano)

Nei 32 taccuini di viaggio, contenenti gli appunti e disegni del grande connoisseur
d’arte Giovanni Battista Cavalcaselle (1819-1897), conservati presso la Biblioteca
nazionale Marciana di Venezia, e ora utilmente consultabili on-line," ben 30 fogli
contengono schizzi e appunti dedicati ad opere che ormai fanno stabilmente parte
del catalogo di Antonello da Messina. Ma quando Cavalcaselle inizid, nel corso dei
suoi viaggi di meta Ottocento in tutt’Europa, a disegnare dal vivo e a commentare
particolari tratti dalle tavole che, grazie a lui, verranno attribuite proprio ad Anto-
nello, opera del pittore quattrocentesco era misconosciuta, e anzi alcuni dei suoi
dipinti piu celebri erano considerati prodotti d’arte fiamminga.’

Esemplare, in proposito la vicenda relativa al piccolo e prezioso <San Girola-
mo nello studio», ora alla National Gallery di Londra (ill. 1). Nel 1854, Caval-
caselle, esule dall’Italia in seguito alla sua partecipazione ai moti mazziniani del
1848, lavorava proprio a Londra, con Joseph Archer Crowe, all’allestimento di
un catalogo-studio dedicato agli antichi pittori fiamminghi (<The early Flemish
Painters>), che fu poi pubblicato nel 1857. Dai taccuini di Cavalcaselle emerge il
motivo dell’interesse rivolto, in quel preciso contesto, al <San Girolamo>, all’epoca
proprieta di Thomas Baring, MP, figlio di quel sir Thomas Baring che, almeno dal
1835, risulta il primo possessore moderno sicuramente conosciuto del dipinto e so-
stenitore di una paternita diireriana della tavola; una tavola cui, peraltro, nel corso
dei secoli erano gia state assegnate le attribuzioni piu diverse: Diirer appunto, ma
anche e soprattutto, Jan van Eyck, Memling, e, minoritariamente, Jacometto Vene-

1 Allurl http://fondocavalcaselle.venezia.sbn.it/FondoCavalcaselleWeb/frame.htm.

2 Cfr. ora in proposito il saggio di Giovanni C.E. Villa in: Antonello da Messina, a cura di
Cardona, Caterina e Villa, Giovanni C.F. (Catalogo della Mostra di Milano, Palazzo Reale,
2019), Milano 2019, pp. 47-73, ma prima ancora i saggi di Carlo Ludovico Ragghianti, in
particolare Come lavorava un critico dell’8oo, in: Selearte 1 (1952/2), pp. 3-11 e Id., Profilo
della critica d’arte in Italia, Firenze 1973, soprattutto pp. 24-29; G.B. Cavalcaselle. Disegni
da antichi maestri. Catalogo della Mostra, a cura di Moretti, Lino, Vicenza 1973, e cfr. la
voce (anonima) Giovanni Battista Cavalcaselle, in: Dizionario Biografico degli Italiani, xxir,
Roma 1979 on line all’url https://www.treccani.it/enciclopedia/giovanni-battista-cavalca-
selle_(Dizionario-Biografico).

3 The early Flemish Painters. Notices of their Lives and Works, a cura di Crowe, John A. e
Cavalcaselle, Giovanni Battista, London 1857.
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ziano e lo stesso Antonello.* Prevaleva allora, in ogni caso, I'idea che si trattasse di
un prodotto di area fiamminga, da cui appunto I'intenzione di Crowe di inserirlo
nel volume sugli antichi maestri fiamminghi.

Nel corso di un serrato confronto con la tavola (svoltosi in quattro diverse gior-
nate di lavoro, il 15, il 22 e il 28 agosto nonché, probabilmente, il 30 ottobre),
Cavalcaselle costruisce un’analisi che procede dal generale al particolare:’ il primo
foglio doppio del taccuino (ff. 9" e 10") (ill. 2) offre uno schizzo della tavola nel
suo insieme, corredato da una descrizione piuttosto precisa, in cui si sottolinea, in
primo luogo, il rigore della prospettiva aerea; ci sono perd due notazioni che gia
mostrano un qualche intento attributivo: un « pare italiano », e un « Jacopo Bellini »
che si direbbe piu il rinvio a un ambiente culturale che non un preciso riconosci-
mento di paternita. Nel successivo disegno del 22 agosto (f. 10") Cavalcaselle si
concentra su diversi particolari del dipinto, soprattutto sui due vasi con fiori che si
trovano sulla predella dello studiolo (per uno dei quali, riflettendo sullo stile della
decorazione, annota un «pare stoviglia Veneta »), sulla coturnice in basso a sinistra
(«il cotorno prediletto dalla scuola Veneta»)® e, ancor pit, sulla rappresentazio-
ne della finestra (con retrostante paesaggio), collocata sullo sfondo a sinistra. Gia
nella descrizione complessiva del paesaggio, al f. 10, erano stati rilevati numerosi
dettagli: gli uomini in barca sul fiume, i personaggi sulla sponda, ora a cavallo ora
appiedati, i cani, le pecore ecc.: proprio questi dettagli sono ripresi e illustrati pit
approfonditamente al foglio successivo. Curiosamente, nessun cenno sembra ve-
nir fatto alle architetture presenti sulla scena, architetture poco nordiche, a partire
dall’arcone ribassato che incornicia la scena stessa, di netta derivazione catalana (ill.
2bis).” Ma in questo secondo incontro ravvicinato con "opera, Cavalcaselle rileva
anche un dato tecnico di notevole importanza, relativo al fatto che il supporto del
<San Girolamo> sarebbe legno di castagno, essenza raramente utilizzata dai maestri
fiamminghi (si tratta in realta di tiglio, comunque anch’esso poco frequente nell’ar-
te dell’Europa del nord). La successiva seduta d’indagine viene concentrata sul viso
e sull’abito del santo, e su ulteriori particolari della tavola, e infine, il 30 ottobre,
dopo aver ripreso, sullo stesso f. 11", ’analisi del panneggio del manto di san Giro-
lamo gia iniziata a fine agosto, Cavalcaselle conclude in modo netto che «[quello]
¢ il carattere della piega di Antonello », e che dunque autore del dipinto non poteva

4 Ricostruisce accuratamente la storia del dipinto la scheda di Mauro Lucco in Antonello da
Messina. L'opera completa, a cura di Lucco, Mauro, con il coordinamento editoriale di Villa,
Giovanni C.F. (Catalogo della Mostra di Roma, Scuderie del Quirinale, 2006), Milano 2006,
pp- 212-214.

Cfr. Biblioteca nazionale Marciana, It 1v, 2037, taccuino x1v, ff. 9, 10, 10", 11"

6 Danotare che gia il termine cotorno usato da Cavalcaselle per designare I'uccello & settentrio-
nale e ancor piu veneto, il che peraltro ben si spiega con ’origine (e con la modesta cultura
letteraria) dello studioso.

7 Sullo stile che caratterizza in particolare I’arco, cfr. la relativa scheda (a firma di Mauro Lucco)
in Antonello da Messina. Uopera completa (nota 4).

A
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essere Jan van Eyck, come all’epoca da piu partl suggerito, bensi doveva trattars1
proprio del pittore messinese che a Venezia sogglorno per almeno un anno.’

Entro il metodo seguito da Cavalcaselle per giungere, nello specifico, ad asse-
gnare la paternita della piccola tavola ora alla National Gallery, ma piu tardi e pit
in generale, per ricostruire il catalogo delle opere da mettere in conto ad Antonello
da Messina, prevale una logica che potremmo definire di tipo accumulativo o, me-
glio, aggregativo: tutti gli elementi (e magari anche i tic) che denunciano la <firma>
di un autore devono portare a definire un preciso quadro d’assieme. Come noto,
a suo tempo, Enrico Castelnuovo, a differenza di Giovanni Morelli, altro celebre
connoisseur d’arte italiano, inventore, pili 0 meno negli stessi anni di Cavalcaselle,
di un fortunato metodo d’indagine attributiva che si fondava, esclusivamente e vo-
lutamente, sull’analisi di singoli e spesso secondari dettagli formali — un’analisi che
il positivista Morelli ambiva a considerare il piti possibile meccanica —, per Cavalca-
selle contava quella che lui chiamava I’«impressione generale » (ricordiamo il « pare
italiano » dell’appunto del 1§ agosto 1854) e che nasceva dalla convergenza di tratti
di vario ordine: certo elementi topico-formali, ma anche, e forse soprattutto, pecu-
liari schemi compositivi, propensione (o meno) per il dinamismo, specificita nella
maniera di rendere tessuti e superfici.’

Questa lunga introduzione porta a esprimere una domanda precisa, che riguarda
la prima delle due prospettive su cui cerchero di fondare le mie riflessioni sull’au-
torialita lirica medievale: una prospettiva che si concentra in particolare sui frui-
tori e, pil specificamente, su quei fruitori particolarmente attivi che sono stati gli
allestitori dei canzonieri e delle antologie liriche, che hanno proceduto scrutinando
e riunendo, su basi appunto attributive, i materiali a loro disposizione. Ecco la
domanda: gli allestitori medievali dei canzonieri potrebbero essere considerati piu
morelliani o pitl cavalcaselliani ? Formulando la domanda in termini pit specifici:
sulla base di quali criteri si riconosceva nel Medioevo ’appartenenza di un testo al
repertorio di un determinato autore ? E pi in generale: su quali basi si operava di

8  Nel metodo d’indagine di Cavalcaselle si fondono una sintesi di descrizione verbale (ridotta) e
un pitt ampio e particolareggiato rifacimento figurativo: Ragghianti ha giustamente detto di lui
cheisuoi schizzi e disegni « spesso costituiscono una trascrizione critica, ed acutissima, degli
originali », Ragghianti, Profilo (nota 2), p. 25. Ben differente lo stile degli appunti di viaggio
del contemporaneo Hippolyte Taine (Voyage en Italie, Paris 1866), recentemente valorizzato
da Guido Lucchini: « Taine mira a trovare un equivalente verbale della fotografia, che sia perd
non solo riproduzione ma anche interpretazione », precorrendo pur in maniera goffa, quasi
da Baedeker, la linea critica che sara poi magistralmente fatta propria da Roberto Longhi (cfr.
Lucchini, Guido, Taine e I’Italia, in Id., Tra linguistica e stilistica. Percorsi d’autore: Auerbach,
Spitzer, Terracini, Padova 2019, pp. 13-66; la citazione proviene da p. 63).

9  Castelnuovo, Enrico, s.v. Attribution, in: Encyclopaedia universalis, 11, Paris 19802, pp.
780~783. Un rapido confronto tra i due metodi & gia in Ragghianti, Carlo Ludovico, Giovanni
Battista Cavalcaselle (rubrica: Ritratti critici di contemporanei), in: Belfagor 2 (1947), pp.

445—448, vedi 448.
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regola ’aggregazione di testi fino appunto a costituire il patrimonio poetico rico-
nosciuto di quel determinato autore ?

E necessaria una premessa. Con la parziale eccezione del dominio trobadorico, il
Medioevo, anche il Medioevo lirico, & notoriamente epoca di autorialita abbastanza
debole, o forse sarebbe meglio dire di autorialita sovente riconosciuta solo a poste-
riori—atavolino, quasi. Consideriamo in proposito alcune importanti testimonianze
di ambito lirico gallo-romanzo e ibero-romanzo, che sono, se non oggettivamente
(cioe cronologicamente) arcaiche, almeno arcaiche sul piano concettuale, in quanto
costituite da quelle che gia Grober considerava le primitive forme di aggregazione
dei materiali poetici di ambito trobadorico, nel senso largo del termine: 1 roruli™
e/o i Liederblirter. Queste testimonianze si identificano, al momento, in cinque di-
stinti individui, tre dei quali all’incirca coetanei (fine x111-inizi X1v secolo), mentre
uno & certo piul antico, forse di oltre un secolo. Partiamo da quest’ultimo (ill. 3): si
tratta probabilmente, in origine, di un doppio foglio sciolto, poi diviso ma legato,
in entrambe le sue parti, alla fine del ms. Harley 1717, contenente la < Chronique des
Ducs de Normandie> di Benoit de Sainte-Maure; nel verso dell’attuale prima carta
(f. 151") & accuratamente trascritto, da mano anglo-normanna, il testo — completo di
notazione musicale — di una canzone di crociata molto probabilmente composta nel
1188, quando Enrico 11 Plantageneto proclamo la sua intenzione di unirsi alla terza
spedizione d’Oltremare.” Natura probabile di rotulo ha il foglio volante (pit tardi
rifilato nella porzione inferiore e sul lato destro, e utilizzato come coperta di un
volume) conservato all’Archivio Capitolare di Cividale, latore della parte esordiale
del planh per il conte Giovanni di Cucagna, anch’esso accompagnato da notazione
musicale.”” Sicuramente aveva invece, e ha mantenuto, la struttura di un rotxlo il
ms. 1681 conservato presso la Lambeth Palace Library di Londra (ill. 4), di pro-
venienza anglo-normanna o forse continentale, che unisce a due canzoni, rispetti-
vamente del Chastelain de Coucy e di Gace Brulé, cinque jeux-partis che coinvol-
gono almeno due trovieri di discreto rango, Jehan Bretel e Guillaume le Vinier.”

1o Paden, William D., Lyric on Rolls, in: Li premerains vers: Essays in Honor of Keith Busby, a
curadi Jones, Catherine M. e Whalen, Logan E., Amsterdam/New York 2011, pp. 325-340, ha
censito 11 roruli contentl testi strofici, non necessariamente lirici, tra i quali appaiono prodotti
di area sia romanza (con I'esclusione di quella iberica) sia inglese sia tedesca, alcuni dei quali
confezionati in epoca post-medievale, fino agli albori del Rinascimento.

11 Per la possibile data della canzone (si tratta di <Parti de mal e a bien aturné>) e per I’analisi
paleografica del lacerto, cfr. Radaelli, Anna, Voil ma chancun a la gent fere oir: un appello
anglo-normanno alla crociata (London, BL Harley 1717, c. 251v), in: Cultura Neolatina 73
(2013), pp. 361—400.

12 Su cui cfr. ancora Radaelli (nota 11), pp. 391-393, con rinvio alla bibliografia precedente.

13 Cfr. Wallenskold, Axel, Le Manuscrit Londres, Bibliotheque de Lambeth Palace, Misc. Rolls
1435, in: Mémoires de la Société Neophilologique de Helsingfors 6 (1917), pp. 3—40, e da
ultimo Phillips, Jenna, Singers without borders: a performer’s rotulus and the transmission of
jeux partis, in: Journal of Medieval History 45 (2019), pp. §5—79: contrariamente all’opinione
espressa in quest’ultimo lavoro, mi sembra pitt probabile che si tratti di un rorulo di parata o
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Passando all’area iberica, vanno segnalati il celeberrimo pergaminho Vindel (ill. 5),
contenente sette cantigas de amigo di Martin Codax, dotate di notazione musicale,
salvo che per la sesta, nella quale il rigo musicale & stato tracciato ma non riempito,
nonché il pergaminho Sharrer, che contiene sette cantigas de amor di Dom Dinis,
anch’esse dotate di notazione musicale. In quest’ultimo caso, pero, ci troviamo
quasi sicuramente davanti a un frammento di canzoniere, dato che, a differenza
che negli altri prodotti qui citati, 1 testi sono trascritti su entrambe le facciate del
foglio." Sulla particolare numerosita (7 pezzi) che caratterizza i tre ultimi individui
qui ricordati e sul suo possibile ruolo di base numerica nell’aggregazione di unita
autoriali pitt ampie varrebbe forse la pena di riflettere in altra occasione.

Comungque sia, in tutti questi prodotti meno uno manca qualsiasi rubrica attri-
butiva, e nemmeno sono presenti spazi che potessero venir destinati ad accogliere
rubriche di questo tipo (cfr. ancora ill. 3—4)."” Nel pergaminho Vindel, unico latore
di testi attribuiti, si ha per contro 'impressione che I'indicazione di paternita, se-
gnalata con inchiostro rosso, rappresenti un intervento non previsto in partenza dal
progettista-copista del foglio (o, piti probabilmente, del bifolio) e semmai realiz-
zato a posteriori, forse all’atto della sua ormai pressoché sicura integrazione in un
codice. Meritano infatti di essere segnalati sia la posizione eccentrica — <above top
line> — nella quale viene collocato il nome di Martin Codax, indicato peraltro una
sola volta, all’inizio della sequenza dei sette testi (cfr. ancora ill. 5) sia il fatto che il
modulo di scrittura di questa rubrica appare «pili spaziato e tondeggiante » rispetto
al modulo del copista principale, che trascrive le prime sei cantigas, e pit regolare
rispetto al modulo del copista che integra 'ultimo testo.™

Una situazione non troppo dissimile si presenta del resto anche in manoscritti di
concezione pil evoluta e di ben pilt ampia estensione. Citerd per brevita due soli

comunque di un oggetto destinato a una fruizione memoriale e privata e non di un aide-mém-
oire per ’esecuzione, data anche ’assenza di notazione musicale.

14 Cfr. Sharrer, Harvey L., The Discovery of Seven cantigas de amor by Dom Denis with Musical
Notation, in: Hispania 74 (1991), pp. 459—461; Id., Fragmentos de Sete Cantigas d’Amor de
D. Dinis, musicadas: uma descoberta, in: Actas do 1v Congresso da Associagio Hispanica
de Literatura Medieval (Lisboa, 1—5 Outubro 1991), a cura di Nascimento, Aires e Almeida
Ribeiro, Cristina, Lisboa 1991, 1, pp. 13—29 e Ferreira, Manuel P., Cantus coronatus: 7 cantigas
de El-Rei Dom Dinis (De musica 10), Kassel 2005.

15 Danotare che nel rotulo di Cividale esiste in effetti una rubrica (trascritta in inchiostro nero),
ma si tratta di una rubrica-titolo: En mort den ioan de cucanh.

16 Nei suoi interventi, conseguenti a un recente esame de visu del prodotto, Simone Marcenaro
osserva questa differenza, pur senza attribuirvi particolare importanza, cfr. Marcenaro, Simone,
Nuove acquisizioni sul Pergaminho Vindel (New York, Pierpont Morgan Library, ms 979), in:
Critica del Testo 18 (2015), pp. 33—53, la citazione proviene da p. 37. D’altra parte, nel volume
di commento al facsimile del pergaminho, di poco posteriore (Pergamino Vindel: Martin
Codax, Cantigas de amigo. Estudio histérico, codicolégico, paleografico y musicoldgico del
manuscrito, acompafado de una nueva edicién de los textos, coordinacién de Arbor Aldea,
Marifia, Barcelona 2016), I’analisi paleografica di Antonio Ciaralli mette in evidenza (p. 43) la
posizione fortemente anomala della rubrica attributiva «en el margen superior, justificado a
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casi. Il primo ¢ quello di un codice elegante e raffinato come I’oitanico Chansonnier
du Roi (Paris, Bibliotheque nationale de France, fr. 844, siglato M), nel quale le
rubriche autoriali sono spesso poste above top line (anzi addirittura al di sopra dei
fregi delle miniature) o ancora inserite fortunosamente nei margini e negli interlinea
(L. 6-7,ff. 7" e 7" il troviero implicato & il < Vidame> di Chartres). In modo analogo
si comporta del resto anche uno dei piti copiosi testimoni della lirica trobadorica, il
ms. fr. 22§43 della Bibliotheque nationale de France, noto anche come Chansonnier
d’Urfé (R), di cui si veda ad es. il f. 48" (ill. 8): in quest’enorme collettore, spesso
la mancanza di uno spazio adeguatamente predisposto per la rubrica ha costretto
I’estensore ad abbreviare, ricorrendo alla sola iniziale, i prenomi di molti autori.”
In entrambi i casi, il dato risulta piuttosto curioso, visto che i due manoscritti sono
provvisti di tavole, trascritte nelle prime carte di ciascuno di essi: & come se, accanto
al testi e persino ai <ritratti> pill 0 meno simbolici dei diversi poeti (cosi, in partico-
lare, nel caso del Chansonnier du Roi) il nome dell’autore fosse quasi sembrato, se
non altro al concepteur del codice, qualcosa di stonato o, comunque, di inessenziale
e dunque di trascurabile.™

Solo nei canzonieri trobadorici copiati in area veneta ’autorialita trova uno spa-
zio d’espressione non soltanto progettato in partenza, ma anzi predisposto alla
valorizzazione dello specifico dato, con I'impiego di diversi mezzi (tra cui, non
ultimo, quello figurativo): esemplare a questo proposito il comportamento dell’al-
lestitore di I (Paris, Bibliotheque nationale de France, fr. 854) — o di quello del suo
quasi gemello K (ibid., fr. 12473) —, dato che entrambi pongono la rubrica attribu-
tiva nella riga appositamente lasciata libera prima dell’incipit di ciascun testo poe-
tico, incipit che peraltro integra una «<lettrine> decorata; nel caso del testo che apre
ognuna delle sezioni d’autore, la situazione ¢ per di piu enfatizzata dal fatto che la
riga in cui trova posto la rubrica autoriale segue immediatamente la trascrizione,
anch’essa in inchiostro rosso, della biografia dell’autore stesso e che la <lettrine>,
particolarmente curata, si propone come una sorta di sintesi figurativa della biogra-
fia del poeta (cfr. ad es., in I, . 33", 'immagine di Gaucelm Faidit, ill. 9). In modo
sostanzialmente analogo si comporta anche I'italiano Firenze, Biblioteca Nazionale

laizquierda[...], a una considerable distancia del comienzo de la pauta», sostenendo anzi che
questa rubrica sarebbe stata realizzata, dall’autore delle <lettrines> delle cantigas 1-6, prima
del completamento dell’intero lavoro di copia, con la trascrizione dell’ultima cantiga, come
espediente estemporaneo per garantire « que no se perdiese la idea del contenido » (p. §1).

17 Cfr. Pulsoni, Carlo, Repertorio delle attribuzioni discordanti nella lirica trobadorica, Modena
2001, p. 79.

18 Quanto al provenzale R, ¢’¢ la possibilita che la tavola sia stata aggiunta o ricavata ex post, cfr.
in particolare Tavera, Antoine, Le chansonnier d’Urfé et les problemes qu’il pose, in: CN 38
(1978), pp- 233—250 e Id., La table du chansonnier d’Urfé, in: CN 52 (1992), pp. 23-138. In
questo caso, vorrebbe dire che alle rubriche attributive (comunque integrate in un secondo
momento rispetto al piano originario del codice) era stata subito accordata fiducia. Diverso il
discorso dell’oitanico Cangé (Paris, Bibliothéque nationale de France, fr. 846) in cui attribu-
zioni e tavola sono integrazioni del possessore settecentesco.
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Centrale, Banco Rari 217 (il celebre canzoniere P): si veda ad esempio il f. 2, nel
quale, entro la riga appositamente predisposta sopra la miniatura incipitaria, trova
posto il rinvio attributivo a Guittone (ill. 10).”

Ebbene, nella fase di aggregazione dei diversi corpora d’autore, in cui & abba-
stanza probabile che, accanto a un nucleo — plausibilmente abbastanza ristretto — di
prodotti con paternita definita, molti testi stessero circolando in forma adespota o
dotati di attribuzioni alternative, su quali basi si sono mossi gli allestitori dei codi-
ci? A parte una tendenza generale ad attribuire il numero piu consistente possibile
di prodotti ad autori ritenuti, per ragioni diverse e talora a noi non del tutto com-
prensibili, di maggior prestigio, e a parte alcune precise motivazioni di carattere co-
dicologico e dunque sostanzialmente meccaniche (come cambio di fonti, contiguita
tra autori maggiori e minori, ecc.),” 'impressione & che i comportamenti di questi
allestitori possano in effetti risultare alternativamente accostabili alle pratiche di un
Morelli o a quelle di un Cavalcaselle. Fard pochi esempi, che mi auguro risultino
abbastanza chiarificatori: altri esempi, legati anche ad osservazioni piti puntuali e
specifiche sono contenuti in alcuni miei saggi di qualche anno fa, ai quali, per bre-
vita, rinvio,” e nell’Introduzione del volume di Carlo Pulsoni (citato alla nota 17),
in particolare pp. 23—28, cui ugualmente rinvio.

Uno dei criteri pit utilizzati dagli allestitori dei canzonieri si fonda su un princi-
pio di carattere topico-tematico, che potremmo — in senso lato e certo ante litteram
— ascrivere alle tipologie di approccio attribuzionistico di ambito morelliano. Basti
pensare, ad esempio, al trascinamento di incipit simili: faccio solo il caso di <Qui no
sap esser chantaire>, che il ms a (copia cinquecentesca del cosiddetto Canzoniere di
Bernart Amoros) attribuisce a Jaufre Rudel proprio a partire dalla suggestione ru-
delliana dell’incipit, molto prossimo al sicuramente autentico <No sap chantar qui-l
so no di>. Analogamente, altre aggregazioni spurie si sono fondate sull’erroneo
riconoscimento di quelli che venivano considerati specifici tic autoriali — si pensi al

19 Nel caso del Banco Rari 217, come ho gia sottolineato in un lavoro di qualche anno fa (Mene-
ghetti, Maria Luisa, Il corredo decorativo del Canzoniere Palatino, in: I Canzonieri della
lirica italiana delle Origini. 1v. Studi Critici, a cura di Leonardi, Lino, Firenze 2001, pp.
393—415), la miniatura non funge perd da <complemento> biografico, e dunque non rafforza
I’identita autoriale, come invece accade nei canzonieri veneti, bensi tende a rappresentare il
poeta nella sua qualita di puro soggetto lirico quando non di protagonista dell’actio adom-
brata nei suoi versi.

20 Sivedano in proposito Meneghetti, Maria Luisa, Stemmatica e problemi d’attribuzione fra
Provenzali e Siciliani, in: La Filologia romanza e i codici. Atti del Convegno. Messina (19-22
dicembre 1991), 1, a cura di Guida, Saverio e Latella, Fortunata, Messina 1993, 1, pp. 91-105,
Ead., Problemi attributivi in ambito trobadorico, in: L’attribuzione: teoria e pratica. Atti del
Seminario di Ascona (30 settembre—§ ottobre 1991), a cura di Besomi, Ottavio e Caruso, Carlo,
Basel/Boston/Berlin 1994, pp. 161-182, nonché Pulsoni (nota 17), in particolare pp. 14-23.

21 Meneghetti, Maria Luisa, <Qui non sap esser chantaire>: un’attribuzione possibile, in: Il
miglior fabbro [...]. Mélanges de langue et littérature occitanes en hommage a Pierre Bec,
Poitiers 1991, pp. 349—360, Ead., Stemmatica e Ead., Problemi (nota 20).
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doppio caso di <Atressi co-l signes fai> (BEdT 366.2 [Peirol]) e di <Atressi com la
candela> (BEdT 355.5 [Peire Raimon de Toloza]), che il ms. T attribuisce a Rigaut
de Berbezilh proprio in ragione della formula incipitaria (Atressi com + paragone
con animale, nel primo caso, addirittura con oggetto inanimato, nel secondo), cosi
vicina a quella utilizzata nei piu celebri tra i componimenti di Rigaut. Curioso
il caso della canzone (probabilmente frammentaria) <Ensement com la panthere>
(BEdT 461.102), giuntaci adespota e in versione francesizzata nella sua unica atte-
stazione, il canzoniere W (f. 199"), dove peraltro risulta inserita all’interno di una
serie testuale (ff. 189'—200") in cui predominano i componimenti di Rigaut che la
tradizione considera autentici. L’anonimato dell’attestazione di W (che & poi il cele-
bre Chansonnier du Roi della lirica d’oil, qui gia ricordato per altre questioni) non
stupisce, dal momento che questa ¢ la condizione della maggior parte dei prodotti
che compongono la sezione trobadorica del codice (e in particolare la serie in cui
sono presenti 1 testi effettivamente ascrivibili a Rigaut); va perd osservato che si
tratta di un componimento di pit che discreta qualita, e che proprio questo fatto,
unito all’evidenza dell’incipit da bestiario, ha portato anche alcuni autorevoli filo-
logi romanzi ad assegnarlo a questo trovatore (a partire da Gaston Paris, seguito
poi da Chabaneau e Anglade, che giudicarono Iattribuzione «possible»,” mentre
Varvaro inserisce il componimento tra le liriche di dubbia attribuzione, conside-
rando la questione della sua paternita come «indirimibile»).” Non vado oltre, ma
mi pare chiaro che il rischio sempre in agguato in questi tentativi (antichi e moder-
ni) di praticare un attribuzionismo di stampo, per cosi dire, morelliano sia quello di
confondere I’autorialita con gli esercizi alla maniera di...

Pit raffinati e interessanti altri casi di <riconoscimento> autoriale che vediamo
fondarsi su criteri che, in termini generici, potremmo considerare piti in linea con le
tipologie d’approccio di Cavalcaselle. Mi limitero anche qui a due esempi, secondo
me piuttosto significativi, e poco importa se, in entrambi 1 casi, il riconoscimento
di paternita risulta alla fine erroneo o quantomeno discutibile. Il primo, riguarda
il caso di due canzonieri affini, i toscani (anzi probabilmente, quanto a origine, to-
scano-occidentali) U e c. Come ha ben rilevato Stefano Resconi, entrambi indicano
Arnaut Daniel come autore di <Er resplan la flors enversa> — mentre si tratta, in re-
alta, di uno dei componimenti piu celebri e diffusi di Raimbaut d’Aurenga —, segno
che gia il loro modello comune doveva recare quest’attribuzione.™ L’erronea ascri-
zione dipende da un ragionamento complesso e dotato di una certa sottigliezza.

22 Chabaneau, Camille e Anglade, Jean, Les chansons du troubadour Rigaut de Barbezieux
(Publications spéciales de la Société des Langues Romanes 27), Montpellier 1919, p. 35.

23 Rigaut de Barbezieux, Liriche, a cura di Varvaro, Alberto, Bari 1960, p. 217. In proposito,
non prende posizione nemmeno la pit recente autrice di un’edizione commentata del breve
componimento (cfr. Gambino, Francesca, Canzoni anonime di trovatori e trobairitz, Ales-
sandria 2003, pp. 125-31).

24 Cfr. Resconi, Stefano, Il canzoniere trobadorico U. Fonti, canone, stratigrafia linguistica,
Firenze 2014, pp. 308-310, € ora Id., Traduzioni toscane di poesie provenzali e storia della
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Nel canzoniere U, in particolare, Arnaut Daniel occupa un posto di assoluto ri-
lievo, dato che il suo corpus viene copiato in seconda posizione, dopo quello del
canonico maistre dels trobadors Guiraut de Bornelh — un maestro cui, non a caso, il
Dante della <Commedia> togliera il blasone proprio a vantaggio di Arnaut: « Que-
sti [Arnaut] ... / fu miglior fabbro del parlar materno. /... /... e lascia dir li stold,
/ che quel di Lemosi [Guiraut] credon ch’avanzi» (Purg xxvi, 11§-120). Ora, un
importante tassello di questa costruzione in itinere di una preminenza del « miglior
fabbro » nell’ambiente toscano & proprio costituito, in U, dall’annessione al corpus
arnaldiano della <Flors enversa>, che poteva gia allora, a buon titolo, essere rico-
nosciuta, sul piano strutturale, come la pitl precisa anticipazione della sestina e, sul
piano stilistico-formale, come un importante esito di quella linea del trobar clus che
vedra in Arnaut Daniel il suo esponente piu celebre. Entro una sezione d’autore
che significativamente si chiude proprio con la sestina <Lo ferm voler que‘l cor
m’intra>, il codice fiorentino colloca la <Flors enversa> in terza posizione, dopo
<Daura amara> e dopo <Si'm fos amors de joi donar tan larga>, e la fa seguire da
<Er vei vermeilz, verz, blaus, blancs, grocs>, un testo con il quale indubbiamente
il componimento di Raimbaut mostra significative convergenze di tipo stilistico,
sintattico e lessicale che gli allestitori del modello comune ai due mss. U e ¢ hanno
ben saputo cogliere.”

Un ulteriore caso di <riconoscimento> autoriale notevole, anche se per differenti
motivi, riguarda uno dei due planhs composti in memoria di Enrico Plantageneto,
il rei joven morto nel 1183, e cioe <Si tuit li doil ‘il plor e-il marrimen>. La paternita
del testo & dubbia e la questione non & ovviamente risolvibile su mera base stati-
stica, visto che ognuno dei tre testimoni manoscritti indica un autore diverso (T
Iattribuisce a Bertran de Born, a' a Rigaut de Berbezilh e infine il gia ricordato ¢ a
Peire Vidal).** Ma non & tanto sull’attendibilita dell’una o dell’altra ipotesi autoriale
che voglio soffermarmi in questa sede, quanto sul fatto che una di queste attribu-
zioni ha avuto un autorevole e antico avallo — peraltro implicito —, che sembra es-
sersi mosso proprio sulla base di un’attenta focalizzazione di dati stilistici e, ancor
piu, sintattico-lessicali.

tradizione manoscritta trobadorica, in: Tradurre i trovatori. Esperienze ecdotiche e di tradu-
zione a confronto, a cura di Cantalupi, Cecilia e Premi, Nicold, Verona 2020, pp. 87-112,
vedi 104-105.

25 Adeguatamente messe in risalto da Resconi (nota 24), al quale, per brevita, di nuovo rinvio.

26 LDedizione di Gérard Gouiran (Gouiran, Gérard, Pamour et la guerre. Uceuvre de Bertran
de Born, Aix-en-Provence 1985, édition revue et corrigée pour le Corpus des Troubadours
2012, on line all’url https://trobadors.iec.cat/veure_d.asp?id_obra=432, da cui tutte le citazioni
qui di seguito proposte) attribuisce il testo a Bertran de Born, mentre la piti recente edizione
offerta da Roberta Manetti (Manetti, Roberta, Anonimo [gia attribuito a Bertran de Born],
Situch li dol el plor 'l marriment [BdT 80.41], in: Lecturae tropatorum 11 [2018], pp. 1-28)
sembra escludere questa paternita, pur senza avanzare proposte alternative, come si evince gia
dal titolo del suo contributo.
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Gia alcuni anni fa, Massimiliano Chiamenti mise sotto i riflettori i vv. 7—21 del
canto xxv1II dell’<Inferno>, un canto che poi si chiudera (vv. 118-142) sulla dram-
matica rappresentazione di Bertran de Born, seminatore di discordia tra i Plan-
tageneti, la cui testa & separata dal corpo come contrappasso per aver lui stesso
separato, con 1 suoi cattivi consigli, il giovane re Enrico dal padre, Enrico 11.”7 Nella
similitudine sviluppata nei versi d’apertura del canto, infatti, Dante recupera il giro
sintattico che apre il planh, corroborandolo anche con la ripresa di uno dei rimanti
(dolen, in identica posizione e cioe al terzo verso):™*

Si tuit [ doil e-il plor e-il marrimen S’el s’aunasse ancor tutta la gente

e las dolors e-il dan e-il chativier che gia, in su la fortunata terra

c’om hanc agues en est segle dolen di Puglia, fu del suo sangue dolente
fossen ensems, sembleran tuit leugier [...]

contra la mort del joven rei engles e qual forato suo membro e qual mozzo

mostrasse, d’aequar sarebbe nulla
il modo della nona bolgia sozzo
(vv. 1-9) (Inf. xxvII1, VV. 7-9 € 19—2T1)

Va inoltre sottolineato che I'espressione destinata (come d’usuale) a indicare il prin-
cipe plantageneto oggetto del planh (joven rei engles, espressione che del resto si
ripresenta, come sviluppo/enfatizzazione della tecnica del mot-refranh, al v. 5 di
ogni cobla) &, a fine canto, messa da Dante in bocca proprio a Bertran (vv. 134-35),
il quale precisamente si autoidentifica in colui che avrebbe dato «al re giovan’ i
mai conforti». Un recupero cosi vistoso dell’intertesto del planh fa evidentemente
ritenere che Dante ne ascrivesse la paternita a Bertran de Born, forse anche contro
Iipotesi attributiva in apparenza corrente in Toscana, se stiamo almeno all’attesta-
zione dell’unico fra i tre testimoni originariamente toscano, benché posteriore a
Dante, ossia c (il quale, peraltro, non solo assegna il componimento a Peire Vidal,
ma non trascrive al proprio interno alcun testo di Bertran de Born). Insomma,
come gia Cavalcaselle alle prese con la tavola di Antonello, fino a quel momento
prevalentemente ascritta a van Eyck, Dante sembra voler assumere una posizione
propria, certo meditata, smentendo I'attribuzione che doveva avere maggior segui-
to nella sua cerchia.

E infatti verosimile che I'immagine di Bertran che Dante si era formato ancora
nei suoi anni fiorentini derivasse in particolare dalla conoscenza dei componimenti
che al trovatore limosino venivano attribuiti da una tradizione nord-occidentale
1 cui esponenti sono localizzabili tra Piemonte, Liguria e, appunto, Toscana. Alla
lista dei prodotti sopravvissuti di questa tradizione € ad esempio possibile ascrivere
un codice come il gia ricordato U, che assegna al poeta limosino un corpus mini-
mo (4 testi), notevole perd perché due di questi testi sono, come peraltro <Si tuit li

27 Chiamenti, Massimiliano, Dante Alighieri traduttore, Firenze 1995, pp. 4-5.

28 Con un’ulteriore (parziale) simmetria, fuori di rima: ’agg. dolent/dolente riappare, rispet-
tivamente, all’inizio della 11 cobla provenzale (v. 9) e al v. 40 del canto dantesco (la «dolente
strada »).
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doil>, costituiti da décasyllabes (misura corrispondente a quell’endecasillabo che,
per il Dante del <De vulgari eloquentia> [11, §,2], videtur esse superbius) e ancor pit
perché il primo di essi & <Non puosc mudar mon chantar non esparga>, sirvente-
se che, sempre nel <De vulgari> (11, 2,8), garantisce a Bertran de Born la palma di
miglior poeta delle armi (e si tratta peraltro di un contrafactum dall’amato Arnaut
Daniel).” Ma sempre a questa tradizione va connesso anche il ms. T, confezionato
in ambiente forse notarile ancora entro la fine del x111 secolo, come mi conferma ora
Sandro Bertelli, probabilmente in area ligure o piemontese.” T non soltanto apre
la sua sezione relativa a Bertran de Born con <Si tuit li doil>, ma gli attribuisce an-
che due ulteriori componimenti (<Be-m platz lo gais temps de pascor>’' e <Guerr’e
pantais veg et affan>) che & verosimile assegnare ad altri poeti,”* ma che colpiscono
entrambi per la loro cruda rappresentazione dei campi di battaglia. In <Guerr’e
pantais> spiccano in particolare due espressioni similari: veirem mainta testa fracha
(v. 30) e quirs voilla n’aia [...]/ [...] braz rotz o testa fracha (vv. 41-43), espressioni
che 1 gia ricordati vv. 19—20 di Inf. xxvIir sembrano voler aleggiare: e gual forato
suo membro e qual mozzo / mostrasse...

Comungque sia, tanto nel caso dello pseudo Arnaut Daniel come in quello dello
pseudo Bertran de Born, il punto importante che mi sembra di dover sottolineare
un’ultima volta & che il riconoscimento di paternita si fonda non gia sull’identifica-
zione meccanica di pure costanti stilistiche, bensi su una riflessione ben piu artico-
lata, che mira a cogliere le similarita e 1 nessi profondi tra i diversi testi.

Le osservazioni fin qui proposte, riguardano soprattutto problemi di agnizioni
singole, o, per meglio dire, problemi di riconoscimento di paternita di specifici testi
e quindi di loro aggregazione a determinati corpora autoriali, di solito al fine di
intercettare il numero pitt ampio possibile di componimenti di un poeta e in parti-
colare dei poeti pit celebri o, semplicemente, di quelli alla moda.

Vediamo invece ora di ragionare, pur nella forma sintetica che queste note ri-
chiedono, su un’altra questione che sempre coinvolge il tema dell’autorialita, una
questione relativa alla fase della prima affermazione dei canzonieri come organismi
specifici — mi riferisco, naturalmente, tanto ai canzonieri legati a intenti tassono-
mici estrinseci quanto a quelli effettivamente riconducibili a una specifica volonta
organizzativa d’autore. Il primo problema da affrontare, a tal proposito, ¢ quello

29 Sulla ratio della citazione nel <De vulgari», forse principalmente legata al riconoscimento di
un’alta qualita formale, cfr. in particolare Chiarini, Giorgio, Bertran de Born nel <De vulgari
eloquentia>, in: Miscellanea di studi in onore di Aurelio Roncaglia a cinquant’anni dalla sua
laurea, a cura di Antonelli, Roberto, Modena 1989, 11, pp. 411—419.

30 Per questalocalizzazione cfr. Di Girolamo, Costanzo, L’alba di Guiraut de Bornelh in Italia,
in: LT g9 (2016), consultabile all’url http://www.lt.unina.it/DiGirolamo-2016S.pdf, in partic.
pp- 9-19.

31 In U (e nell’affine V*) il testo ¢ invece attribuito a Blacasset, cfr. ancora Resconi (nota 24).

32 <Guerr’e pantais», in particolare, non puo essere opera di Bertran in quanto legato ad accadimenti
provenzali degli anni 1240—42. Per queste attribuzioni cfr. ancora Manetti (nota 26), p. 10.
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dell’ordinamento dei canzonieri stessi, un problema su cui a suo tempo (nell’ormai
lontano 1999) mi sono gia soffermata® ma che in questa sede vorrei riprendere, per-
ché credo siano opportune alcune precisazioni e, ancor pitl, alcuni approfondimenti.

In quel saggio sottolineavo come una novita importante, rappresentata dalle an-
tologie della lirica occitanica allestite in area veneta tra scorcio del x111 secolo e inizi
del secolo successivo, fosse proprio la netta affermazione, al loro interno, di un tipo
di presenza autoriale marcata, che conduceva a privilegiare, quantomeno per i poeti
di maggior valore o successo, una tassonomia organizzativa per autore, in base alla
quale tutti 1 testi riferibili a ciascun poeta venivano riuniti insieme, senza distin-
zione di genere: una tassonomia destinata a un buon successo dapprima in ambito
trobadorico ma poi anche altrove (si pensi ai testimoni manoscritti del <Minne-
sang>), rispetto alle altre tipologie d’ordinamento che erano venute fino ad allora
affermandosi, una volta superata la fase della trascrizione disordinata dei materiali.

Le due principali, tra queste altre tipologie, erano la disposizione alfabetica per
incipit, presente ad esempio nella sezione <siciliana> del Banco Rari 217 (P) e pit
estesamente, in area oitanica, nel canzoniere C (Bern, Burgerbibliothek, 389) e nel
Canzoniere Cangé (Paris, Bibliothéque nationale de France, fr. 846 [O]), nonché la
disposizione per generi, dominante nei testimoni — in primis toscani — della lirica
antico-italiana (dove si afferma, gia a fine Duecento, la canonica differenziazione
topografica tra canzoni, ballate e sonetti) e progressivamente riscontrabile, a partire
pitt 0 meno dalla stessa epoca, anche in area iberica e nell’area gallo-romanza. In
particolare, in molti codici copiati in area gallo-romanza, tanto latori di prodotti
trobadorici quanto di prodotti dei poeti d’oil, alla sezione riservata alle canzoni
cortesi, considerate il genere pitl prestigioso, vengono giustapposte sezioni ulterio-
r1, legate ai generi meno elevati — soprattutto i componimenti dialogici —, ma anche
legate, principalmente in ambito oitanico, a generi piu strutturati sul piano metri-
co-formale, come ad esempio 1 mottetti, o su quello tematico-tipologico, come le
albe o le pastorelle: basti pensare, a questo proposito, a un manoscritto molto ricco
anche di #nica, come il Douce 308 della Bodleian Library di Oxford (noto, per la
sua parte lirica, come I).**

Se perd consideriamo, nello specifico, questa seconda tipologia d’ordinamen-
to, ci rendiamo conto che essa non sembra rappresentare un effettivo veicolo di

33 Meneghetti, Maria Luisa, La forma-canzoniere fra tradizione mediolatina e tradizioni volgari,
in: CdT 2 (1999) (L’antologia poetica), pp. 119-140.

34 Perun primo sguardo d’assieme sulla situazione dei manoscritti oitanici, cfr. almeno Battelli,
Maria Carla, Le antologie poetiche in antico-francese, in: CdT 2 (1999) (L’antologia poetica),
pp- 143—180; per un’analisi del sistema delle indicazioni paratestuali che caratterizza i
recuetls organizzati per generi, cfr. ora Rozza, Silvia, Le rubriche di genere nei canzonieri
della lirica galloromanza medievale, in: Carte romanze 8 (2020), pp. 119-144; sul ms. Douce
308 cfr. Atchison, Mary, The Chansonnier of Oxford Bodleian MS Douce 308. Essays and
Complete Edition of Texts, Aldershot 2005, che, alle pp. 89 e sgg., analizza con specifica
attenzione le 7 miniature di I, ciascuna delle quali ha la particolaritd di presentarsi come una
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negazione dell’autorialita, dal momento che entro ogni sezione di genere 1 testi
sono poi ripartiti per autore, cosi che non esiste un contrasto assoluto col tipo di
aggregazione che si fa invece prevalente nel contesto dei canzonieri trobadorici
copiati nell’Italia del nord. La tassonomia per generi pud essere certo vista come un
veicolo di destrutturazione, ovvero di disaggregazione dei corpora autoriali, mai
comunque come un veicolo di vero annullamento della presenza dell’autore. E anzi
il dubbio che si affaccia ¢ se si tratti davvero di disaggregazione, o piuttosto di un
altro tipo di tassonomia implicita che, in un certo momento, era consapevolmente
chiamata a convivere con la tassonomia piti propriamente autoriale, e forse anche
a rappresentare un elemento di organizzazione dei materiali (fondato soprattutto
su basi retorico-formali) altrettanto forte di quello autoriale e da leggere, rispetto
all’altro, in una prospettiva fortemente dialettica.

Ci tornerd tra poco. Per ora, mi sembra meriti di essere sottolineato che, a sua
volta, I’attenzione per ’autore pud manifestarsi anche nel contesto di un tipo di or-
ganizzazione dei materiali all’apparenza radicalmente diverso, come quello su base
alfabetica. Lo mostra benissimo il caso del gia ricordato ms. Cangé, che riordina i
prodotti trascritti in ciascuna delle sue sezioni, appunto alfabetiche, secondo una
sequenza autoriale piuttosto rigorosa che vede comunque sempre al primo posto i
testi di Thibaut de Champagne, re di Navarra, seguiti da quelli di Gace Brulé, poi
da quelli del Chastelain de Coucy, ecc. Tenuto conto che tutti i componimenti del
manoscritto erano in origine adespoti (cfr. quanto gid sottolineato qui sopra, nota
18), & proprio la posizione entro la sequenza a dirci spesso quale fosse 'opinione
degli allestitori del codice circa la paternita dei componimenti stessi: ad esem-
pio <Coustume est bien quant on tient un prison>, certo assegnabile a Thibaut de
Champagne,” non ¢ inserito, alla lettera C, tra i testi copiati in prima posizione,
bensi molto piu avanti: segno che attribuzione a Thibaut non era proposta, o
comunque accettata, nelle fonti dell’antologia (la sezione dedicata alla lettera C
comincia infatti a f. 217, mentre questo componimento trova posto a f. 29, dopo
alcuni testi di altri autori e specialmente del Chastelain de Coucy, cfr. ill. 11).

sorta di interpretatio figurativa di ciascun genere — dall’estampie al jen parti, dalla pastorella
alla ballette... In questa prospettiva, potrebbe essere interessante leggere come una sorta di
incrocio tra un’immagine <di genere> e un’immagine pitl propriamente biografica (non priva,
peraltro, dei tratti grotteschi di una drélerie) la piccola miniatura dif. 21" del ms. provenzale
R che si trova, sul margine esterno della carta, all’altezza dell’incipit del planh di Sordello per
Blacatz: vi appare infatti un personaggio incappucciato e fissato nel tipico gesto del dolore
(mano destra che sorregge il capo reclinato), mentre con I’altra mano indica il testo, quasi a
rivendicarne la paternita; ha per prima richiamato ’attenzione su quest’immagine, pur senza
trarne la lettura che qui suggerisco, Brunel-Lobrichon, Genevieéve, L'iconographie du chan-
sonnier provengal R. Essai d’interprétation, in: Lyrique romane médiévale. La tradition des
chansonniers, a cura di Tyssens, Madelene, Liege 1991, pp. 245—272, cfr. 264.

35 Ri188o, cfr. Linker, Robert W., A Bibliography of Old French Lyrics, University of Missis-

sippi 1979, p- 235.
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Ma veniamo, per concludere, al punto forse piu delicato, quello che ovviamente
riguarda le testimonianze relative ai canzonieri d’autore, ma, ancora prima, le pos-
sibili forme di una loro primitiva aggregazione. In realta, sembra piuttosto difficile
perimetrare questa fase necessariamente embrionale, in cui era ormai presente (non
solo in chi scriveva versi, ma anche in chi li raccoglieva) un forte senso della pater-
nita letteraria, ma probabilmente in buona misura ancora mancava, e mancava gia
in chi 1 testi li aveva creati, I'idea non solo di concepire, ma anche di organizzare
quell’oggetto che, da Petrarca in poi, & considerato appunto un canzoniere, un og-
getto caratterizzato cio¢ da una macrostruttura lirica dotata di un significato a suo
modo narrabile, e dunque necessariamente selettiva, ma, allo stesso tempo, disordi-
nata per quanto riguarda la sequenza tipologica e formale (ossia di genere) deti testi
che la compongono.

Alcuni indizi lasciano sospettare che, nell’ambito della lirica volgare, il piti antico
criterio tassonomico di aggregazione ragionata dei testi di un determinato autore
— operata dall’autore stesso o da personaggi a lui prossimi, poco importa —, un cri-
terio che di fatto potremmo definire pre-canzonieresco, fosse invece tutt’altro che
disordinato, e procedesse proprio per tassonomie di genere: si tenga presente che le
vidas provenzali, pur ben attente a ogni possibile declinazione biografica dell’atti-
vita poetica dei loro protagonisti, elencano con precisione le tipologie dei prodotti
dei diversi autori (Bertran del Pojet fetz bonas cansos e bons sirventes, p. §14,2;
Cercamon trobet vers e pastoretas a la usanza antiga, p. 9,1; Guilhem de Cabestanh
sarebbe stato autore di cobletas ... danzas e cansos, p. 545,17, ecc.).’ Inoltre, dietro
la successione dei componimenti attestata dalla tradizione manoscritta di alcuni
trovieri, in particolare di Guillaume le Vinier e di Thibaut de Champagne, stando
ad alcune tutt’ora importanti considerazioni di Luciano Formisano, si intravvede
in filigrana la situazione originaria di un <Liederbuch> ordinato per generi (nel caso
di Guillaume) ovvero di un <Liederbuch> fondato su una sorta di raffinato bilancia-
mento di moduli ternari che attingono simmetricamente a generi diversi (nel caso
di Thibaut de Champagne).”” Infine, & noto che il primo sicuro libre individuale

36 Irinvii sono ovviamente a Boutiére, Jean, Schutz, Alexander H., Biographies des troubadours:
textes provengaux des XI11¢ et X1ve© siecles, Paris 1964.

37 Formisano, Luciano, Prospettive di ricerca sui canzonieri d’autore nella lirica d’oil, in: La Filo-
logia romanza e i codici (nota 20), 1, pp. 131-152. Pordinamento dei testi di Thibaut non risa-
lirebbe, comunque, all’autore bensi all’allestitore di una silloge, il cui progetto editoriale «si
¢ rivelato vincente in tutta la tradizione manoscritta », cfr. Barbieri, Luca, Note sul <Lieder-
buch> di Thibaut de Champagne, in: Medioevo romanzo 23 (1999), pp. 388—416; la citazione
proviene da p. 390. In ambito mediolatino, in cui peraltro I'agglomerazione dei testi dei diversi
poeti sembra a lungo non rispondere a specifici criteri o, al massimo, procedere sulla base di
pitt 0 meno labili affinita tematiche e d’occasione (in merito, cfr. almeno Bourgain, Pascale, Les
chansonniers lyriques latins, in: Tyssens [nota 34] e Ead., Manuscrits de poetes et passage en
recueil au x11¢ siecle, in: < Liber », < fragmenta, < libellus > prima e dopo Petrarca. In ricordo di
d’Arco Silvio Avalle, a cura di Lo Monaco, Francesco, Rossi, Luca Carlo e Scaffai, Niccold,
Firenze 2006, pp. 23—34), la prova pili celebre — e forse una delle pit antiche — di un possibile
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conservato quasi nella sua integrita, quello assemblato con ogni probabilita dal suo
stesso autore — il trovatore narbonese Guiraut Riquier, appena dopo il 1292 (siamo
negli anni della <Vita nuova>...) —, che dota tutte le composizioni di una rubrica
esplicativa,” si fonda anzitutto su una macroscopica e puntuale partizione per ge-
neri, la cui gerarchizzazione rinvia, come a maggior ragione rinviano le analoghe
gerarchizzazioni presenti in molti canzonieri (e per primi di quelli della lirica ita-
liana delle origini), alla trattatistica coeva e, piu in generale, all’antica teoria degli
stili, tornata all’epoca in auge e, poco dopo, autorevolmente riconsacrata da Dante
nel <De vulgari eloquentia>.

Torniamo comunque al zbre di Guiraut, che puo portarci anche a considerazioni
di tutt’altro tipo. All’interno di ciascuna delle partizioni di genere sopra indicate, e
servendosi di una serie di rubriche (chiaramente d’autore) fortunatamente conser-
vate, con non enormi differenze, da entrambi i testimoni del libre (il ms. C,”” pit
completo e attento a questo tipo di corredo paratestuale, e il ms. R), Guiraut dispo-
ne i suoi componimenti (probabilmente tutti i componimenti che aveva creato o
che, quantomeno, aveva con sé a Narbona, negli anni estremi della sua vita, quando
aveva deciso di procedere alla raccolta)* sulla base di una cronologia tanto rigorosa
quanto fittizia o, pitt probabilmente, simbolica, non di rado utilizzata, ad esempio,
per sottolineare la propria abilita di poeta (un caso celebre ¢ quello relativo a <Vo-
luntiers faria>, una redonda canso dallo schema metrico alquanto complesso, che
Guiraut si vanta di aver composto in una sola mattinata — cosi la rubrica di C - o
comungque in un solo giorno — cosi la rubrica di R),* ma anche per sottolineare la

ordinamento/selezione (autoordinamento/autoselezione ?) di testi di un singolo autore sulla
base del genere & probabilmente quella offerta dal ms. 351 della Bibliotheque d’ Agglomération
(gia Municipale) di Saint-Omer (primi decenni del x111 secolo), che riguarda i componimenti
di Gautier de Chatillon: in proposito, cfr. da ultimo Gualtiero di Chatillon, Poesie d’amore e
d’invettiva, a cura di Cerullo, Speranza, Alessandria 2020.

38 Su cui si vedano i lavori di Valeria Bertolucci Pizzorusso, a partire dall’edizione dell’intero
apparato paratestuale del ibre: Bertolucci Pizzorusso, Valeria, Il canzoniere di un trovatore:
il <libro> di Guiraut Riquier, in: MR 5 (1978), pp. 216-259, poi in Ead., Morfologie del testo
medievale, Bologna 1989, pp. 87-124.

39 Ovviamente la sigla si riferisce, in questo caso, a un canzoniere della serie provenzale, ossia al
ms. fr. 856 della Bibliotheque nationale de France.

40 Soltanto i componimenti dialogici (tensos e partimens) sembrano essere stati volutamente
esclusi, forse proprio perché non ascrivibili soltanto a Guiraut e, in ogni caso, legati a occa-
sioni estemporanee; in effetti il loro unico testimone, R, i trascrive in forma anonima collo-
candoli, ben separati dal libre, in due distinte sezioni (ff. 33'-35" € 73'—76") e mescolandoli in
parte a componimenti, sempre dialogici, di altri autori, come la tenzone < Tostemps, si vos
sabetz d’amors>, opera di Folquet de Marseilla e, con ogni probabilita, di Raimon de Miraval.
Comunque sia, per nessun testo di Guiraut esiste una tradizione extravagante rispetto a C e
R, per cui I'ipotesi che nel ibre Guiraut avesse inteso far rientrare tutta la propria produzione
pare senz’altro la pitt economica.

41 In proposito, cfr. gid Riquer, Martin de, Los trovadores. Historia literaria y textos, vol. 111,
Barcelona 1975, p. 1611 e nota §.
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raritad dell’autentica ispirazione (i componimenti pil impegnativi, sul piano reto-
rico-formale, ma non soltanto, vengono di solito intervallati di parecchio 'uno
rispetto all’altro, spesso con simbolica cadenza annuale).

Quest’uso appunto simbolico della cronologia potrebbe d’altra parte rappre-
sentare, quasi per una sorta di eterogenesi dei fini, il vero elemento che congiunge
’organizzazione dei componimenti di Guiraut, riuniti nel suo libre, alle trame delle
biografie di molti trovatori cosi come esse vengono sviluppate nelle vidas e nelle
razos, ancorandosi saldamente ai testi poetici (in certi canzonieri, come abbiamo
visto, ’ancoraggio € icasticamente rappresentato anche a livello di mise en page e
di decorazione miniata). Nelle biografie trobadoriche di un certo impegno narra-
tivo, I’arco dell’esperienza poetica di ciascun trovatore & di solito mostrato inte-
grarsi, quasi statutariamente, con I’arco dell’esistenza della donna amata o almeno
dell’esistenza di un legame amoroso condiviso, per cui, di regola, nelle vidas che li
riguardano, dopo la morte della dama (ma talora anche solo dopo esser stati da lei,
pill 0 meno gentilmente, congedati) 1 trovatori esibiscono I’abbandono luttuoso del
canto. Guiraut, quanto a lui, per primo va oltre la morte dell’amata, continuando a
cantare il suo Belh Deport anche dopo quel fatidico inverno del 1283 che, nella cro-
nologia pseudo-diaristica delle rubriche del lzbre, segna il momento della dipartita
terrena della donna:* dopo il doloroso evento, poco per volta affiora infatti il ri-
sarcimento emotivo che il poeta offre a se stesso, riversando sulla Vergine maire del
Salvador I'adorazione prima riservata a un essere terreno. Si tratta di un percorso
insieme etico e strutturale carico di conseguenze per il futuro della forma-canzo-
niere (e ancor pit, direi, del genere-canzoniere), anche se va sottolineato che Gui-
raut non osa ancora fare quel che fard Dante, e cioé esaltare ’amata oltre i limiti
della sua natura mortale senza ricorrere a sostituzioni o, appunto, risarcimenti di
stampo devoto. Senza peraltro sottovalutare la possibilita che il senhal utilizzato
da Guiraut, Belb Deport, possa in realta adombrare non gia una donna concreta e
reale, bensi I’allegoria di un valore essenziale per il sistema trobadorico, quello della
cortesia o anche, pitl in concreto, della liberalita del signore.*

Il trapasso definitivo verso l’autentica forma-canzoniere sard comunque non
solo tematicamente, ma anche, se non soprattutto, formalmente compiuto quan-

42 Importanti considerazioni sono venute, in proposito, da un altro saggio di Valeria Berto-
lucci Pizzorusso, non a caso intitolato Strategie testuali per una morte lirica: Belh Deport, in:
Convergences médiévales. Epopée, lyrique, roman. Mélanges offerts 2 Madeleine Tyssens, a
cura di Henrard, Nadine, Moreno, Paola e Thiry-Stassin, Martine, Bruxelles 2001, pp. 89-102,
poi in Ead., Studi trobadorici, Pisa 2009, pp. 127-138, da cui il rinvio a testo). E cfr., prima
ancora, Antonelli, Roberto, La morte di Beatrice e la struttura della storia, in: Beatrice nell’o-
pera di Dante e nella memoria europea: 1290-1990. Atti del Convegno internazionale 1990,
a cura di Picchio Simonelli, Maria, Firenze 1994, pp. 35-56.

43 Per questa lettura del senhal cfr. Mélk, Ulrich, Belh Deport. Uber das Ende der provenzali-
sche Minnedichtung, in: Zeitschrift fir romanische Philologie 78 (1962), pp. 328374 e Bossy,
Michel-André, Cyclical Composition in Guiraut Riquer’s Book of Poems, in: Speculum 66

(1991), pp. 277-293, in particolare 284.
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do, con ogni probabilitd sul modello (se non sulla diretta ispirazione) delle sezioni
d’autore <multigenere> caratteristiche in particolare dei canzonieri trobadorici alle-
stiti in area veneta, cadranno proprio le rigide partizioni estrinseche e 1 poeti stessi
arriveranno a organizzare sequenze di loro testi che liberamente mescolano diverse
forme metriche e diverse tipologie di genere, con o senza suture prosastiche. A
questo proposito, credo valga la pena di insistere su un dato noto, ma cui forse
non si & attribuito tutto il peso che merita. La costruzione <ragionata> del percorso
testuale, sia attraverso la trama cronologico-narrativa, pur fortemente brachilogica,
delle rubriche sia attraverso la presenza (e in parte I’enfatizzazione) di una serie di
rinvii interni tra un testo e l’altro era ben presente nel libre di Guiraut Riquier:*
mancava per0, da un lato, un’evidente volonta selettiva rispetto al materiale poetico
disponibile, e dall’altro, come appena sottolineato, il ricorso alla libera alternanza
di forme e di generi. Il Dante della <Vita nuova> soddisfera per primo entrambe
queste condizioni, mentre invece, sul piano della costruzione del macrotesto, non
abbandonera la linea del /ibre di Guiraut, enfatizzandone anzi gli elementi portan-
ti; I'intertestualitd interna dei componimenti lirici trascelti risulta infatti, nel caso
toscano, molto pitt marcata di quella dell’antecedente provenzale (benché non ci
sia dato di sapere con assoluta precisione in che misura Dante possa aver ritoccato
1 testi poetici in vista dell’inserzione nel prosimetro o addirittura averli, in qualche
caso, creati appositamente)*’ e la presenza di suture prosastiche, spesso con finali-
ta di rilettura-reinterpretazione dei versi, appare enormemente piu vistosa che in
Guiraut: per Dante, pur ben altrimenti attrezzato sul piano filosofico-esegetico
rispetto ai biografi provenzali, il modello delle razos trobadoriche, a quest’altezza
cronologica, resta ancora innegabile.

Ma la <liberazione> dal supporto prosastico e quindi la valorizzazione del puro
accostamento dialettico tra testi di generi diversi poteva probabilmente gia essere
stata immaginata, almeno iz nuce, dallo stesso Dante in una fase della sua espe-
rienza poetica non troppo distante da quella della <Vita nuova>, all’atto cioe della
creazione e forse anche della prima diffusione del suo piccolo <canzoniere> in lode
della Donna gentile, costituito, almeno a quanto ora ci consta, da due canzoni (< Vo1
che ’ntendendo il terzo ciel movete> e <Amor che ne la mente mi ragiona>), dalla
ballata <Voi che savete ragionar d’amore> e da due sonetti: <Parole mie che per lo

44 Gliesempi pit vistosi di rinvii interni (di carattere tematico e cronologico) riguardano, come
¢ noto, la serie delle pastorelle: ma qui forse era la stessa <legge> del genere ad averlo sugge-
rito, se teniamo conto che gid un trovatore pitt antico di Guiraut, cioé Gavaudan, aveva volu-
tamente intessuto di precisi legami tematico-cronologici le sue due pastorelle conservate.

45  Cfr. Leporatti, Roberto, Ipotesi sulla < Vita Nuova> (con una postilla sul <« Convivio»), in: Studi
Italiani 7 (1992), pp. §—36, in particolare 9—13. Per la tradizione extravagante delle rime del
prosimetro dantesco, cfr. almeno De Robertis, Domenico, Sulla tradizione estravagante delle
rime della <Vita nuovas, in: Studi danteschi 44 (1967), pp. 5—84 €, per un’opinione pitt sfumata,
Martelli, Mario, Proposte per le <Rime di Dante>, in: SD 69 (2004), pp. 247—288, soprattutto
276—288.
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mondo siete> e <O dolci rime che parlando andate>, 1 quali ultimi si richiamano
vistosamente I’uno con I’altro in forma di antitesi e/o di palinodia.* In effetti, tutta
la sequenza di testi si caratterizza, sulla base di un’embrionale narrativa che anticipa
1 moduli piu caratteristici dei futuri canzonieri d’autore, per una marcata presenza
dilegami intertestuali, che sembrano anche dettarne I’ordine: <Voi che *ntendendo>
— «Parole mie> — <O dolci rime> — «Voi che savete> — < Amor che ne la mente>.
Un ordine confermato e, in certo modo, convalidato dalla fabula che un lettore
anche moderatamente sottile poteva scorgere, in filigrana, nella sequenza stessa:
1) apparizione di un nuovo amore che consola, secondo i moduli della chanson de
change trobadorica; 2) dubbio che questo nuovo amore possa avere un seguito,
data I’apparente incapacita dell’amata di corrispondere al sentimento del poeta; 3)
dubbio superato e palinodia della precedente accusa rivolta alla donna; 4) senso di
frustrazione nei confronti della bella disdegnosa, che pare concentrata solo nella
contemplazione di se stessa; §) rivelazione al poeta, ispirato da Amore, della straor-
dinaria essenza della donna: la rivelazione consente di articolarne compiutamente
la lode, ristabilendo per questo tramite il contatto spezzato.*

Perentoriamente anche se, al solito, brachilogicamente, gia Contini era sembrato
riconoscere a questo gruppo di testi, eterogenei quanto a forma metrica, il carat-
tere di aggregazione «cosciente » (e non «sopraggiunta », come a ragione lo stesso
Contini definiva invece 'aggregazione dei testi della «Vita nuova>),* un carattere
che pero il corpus manoscritto (complice anche Pestrapolazione delle due canzoni
operata da Dante stesso nel <Convivio>)* non discernera se non in modo assai

46 Nelloro commento alle <Rime della maturita e dell’esilio> (Firenze 1969, p. 460, nota 2), Barbi
e Pernicone non escludono che altri testi, perduti o magari non individuati dagli studiosi
moderni, potessero aver fatto parte di questo nodo testuale. Circa la datazione dei compo-
nimenti per la Donna gentile fa da ultimo il punto Marco Grimaldi, confermando I'ipotesi
prevalente di una loro collocazione «in una fase non troppo distante dalla composizione della
<Vitanuova>»: cfr. Dante Alighieri, Vita nuova— Rime (NECOD, 1, 11: Le rime della maturita
e dell’esilio), a cura di Pirovano, Donato e Grimaldi, Marco, Roma 2019, p. 872.

47 Questo indipendentemente dalla soluzione che si intende dare al problema se le due canzoni
che incorniciano la breve sequenza fossero state 0 meno concepite originariamente in chiave
allegorica (riassume le diverse posizioni in proposito Grimaldi [nota 46], in particolare pp.
840-844).

48 Dante Alighieri, Rime. Seconda edizione riveduta e accresciuta, a cura di Contini, Gianfranco,
Torino 1946, p. 9: «[...] in Dante ci furono tentativi d’unificazione, principalissimo quello
della <Vita Nuova>: ma si tratta d’unificazione sopraggiunta, fatta di cose del passato al chiu-
dersi della giovinezza, e con I'intenzione di liquidare liricamente un periodo per prepararne
un altro pit splendido [...]. A prescindere dagli altri gruppi spontanei (ma quello designato
da <Parole mie> & cosciente), un tentativo d’unificazione, assai meno saldo, & anche quello
interrotto del <Convivio> [...]». Da osservare che «unificazione sopraggiunta» (a proposito
della <Vita nuova>) ¢ felice ritocco della seconda edizione: nella prima (1939) Contini aveva
parlato, con formula denotativa, di « unificazione seriore ».

49 Sipotrebbe discutere, come in effetti & gia stato fatto (cfr. almeno Leporatti [nota 45], soprat-
tutto 3034, sulla scorta di Corti, Maria, La felicita mentale, Torino 1983, pp. 91-93), se le
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parziale. Ovviamente, le due canzoni viaggiano spesso insieme, e quasi sempre ac-
canto all’ulteriore commentata appunto nel <Convivio», ossia <Le dolci rime>, in
un ordine prevalente che le vede in seconda, terza (e quarta/quinta) posizione tra
le 1§ canoniche, secondo ’ordinamento della famiglia b, la piti cospicua di tutta la
tradizione;’ insieme viaggiano spesso (ma non sempre, come ci si potrebbe ma-
gari aspettare) anche i due sonetti — il secondo non a caso definito dalla rubrica
dell’Escorialense come contraro al primero en pentio de quello - mentre invece
rare sono le tracce manoscritte di una maggior consapevolezza, da parte dei copisti,
di trovarsi davanti a un macrotesto pit ampio e piu articolato sul piano metrico
e tematico. Solo nel Laurenziano pl. XL 49 la rubrica posta prima dei due sonetti,
peraltro curiosamente indicati come cangone ouero stange e copiati in coda alle 15
canzoni,”” lascia intendere che era stata colta quantomeno la loro connessione con
<Voi che ’ntendendo> (QQueste due cangone onero stange si truouano poste sotto
q(ne)la cangona che comincia Voi chentendendo ilterco cielo etc.); e, del resto, la
lampante citazione dell’incipit di <Voi che ’ntendendo> al v. 4 di <Parole mie> non
poteva non favorire ’accostamento. D’altra parte, nel Laurenziano pl. xc sup. 135,
al seguito del sonetto <O dolci rime> appare (con la rubrica canzone) la ballata <Voi
che savete ragionar d’amore>,” che invece un ramo importante della tradizione (il

due canzoni siano state addirittura progettate in vista della preparazione di un <Convivio»
considerato come pendant strutturale della <Vita nuova>. Ma ¢ fin banale sottolineare che
quanto rimane del pur incompiuto <Convivio> non presenta nulla dei tratti cosi marcatamente
narrativi del prosimetro pili antico. Se per queste due canzoni, ma anche per la ballata e i due
sonetti che costituiscono, insieme ad esse, un piccolo nucleo multigenere ben circoscrivibile
in ragione dei legami intertestuali che ne sorreggono la sequenza (v. sopra), € mai stata imma-
ginata 'integrazione a una struttura prosastica, la struttura che Dante aveva in mente doveva
essere comunque ben diversa da quella poi effettivamente realizzata nel trattato, rigorosamente
scolastico-argomentativo nelle sue parti in prosa e monogenere nelle sue parti metriche. Resta,
certo, il problema della difficolta di una retta comprensione del senso di < Voi che 'ntendendo >
senza il supporto di una prosa esegetica, ma nulla vieta di pensare che Dante avesse dapprima
immaginato di integrare al piccolo nucleo altri componimenti per la Donna gentile, che accom-
pagnassero il lettore a un disvelamento del senso complessivo della sequenza attraverso espe-
dienti <narrativi> tutti interni, ossia, principalmente, di carattere intertestuale: forse come gia
accennato qui sopra, una traccia di questa <narrazione> ancora si scorge nei cinque testi conser-
vati; in ogni caso, il progetto fu poi abbandonato e, piti tardi e in tutt’altra temperie, inserito
nel contesto dell’incompiuto trattato dottrinale.

5o Dante Alighieri, Rime, a cura di De Robertis, Domenico, Firenze 2002, 2. Introduzione, pp.
17-18e§8.

51 Dante Alighieri, Rime, a cura di De Robertis, Domenico, Firenze 2002, 1. I documenti, p. 80
e Grimaldi (nota 46), p. 958 (che scioglie la formula en pentio con <en pentimento>).

52 Cfr. De Robertis (nota §1), p. 105.

53 Cfr. ibid, p. 117. Da notare che una successione — nettamente disforica — <Parole mie> — <Voi
che savete> trova posto almeno nel Laurenziano pl. xc inf. 37, nel Parigino ital. §54, nel Vat.
lat. 3213 e nel ms. Valladolid, Biblioteca Universitaria y de Santa Cruz, 332: nei primi tre casi
entro la sezione dedicata esplicitamente ai sonetti (De Robertis [nota §1], rispettivamente pp.
124, 573, 679 € 670); per contro, una successione tendenzialmente euforica si delinea nel ms.
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gruppo denominato ¢ da De Robertis, comprendente il Chigiano L. vii1. 305 e il
Trivulziano 1058)’* accoda ad <Amor che ne la mente mi ragiona>: quest’ultima
sequenza (che, sul filo <narrativo> dell’intertestualita, avrebbe dovuto vedere la bal-
lata precedere e non seguire la canzone) sembra essere stata suggerita all’allestitore
del comune modello manoscritto non solo dall’esplicito riferimento contenuto nel
congedo della canzone e da quanto suggerito dallo stesso Dante nel <Convivio>»,”
ma forse anche, pit immediatamente, dalla complementarita quasi palindromica
degli incipit dei due testi.

Fin pleonastico sottolineare che la scelta di mescolare accortamente diverse for-
me metriche e diversi generi lirici sara invece definitiva e definitivamente fissata,
prima dall’autore stesso e poi da una tradizione manoscritta finalmente attenta a
questo tipo di scelte, solo col canzoniere di Petrarca (che addirittura si apre con un
sonetto, e nel quale 1 sonetti sono, sul piano numerico ma non soltanto, largamente
prevalenti rispetto agli altri generi lirici rappresentati). Ma I’evidenza del salto di
qualita petrarchesco ¢, anche da questo punto di vista, fuori discussione.

Roma, Biblioteca Nazionale Centrale, fondi minori ro1 (San Pantaleo), che vede i due sonetti
seguiti da <Amor che ne la mente> (De Robertis [nota s1], p. 625).

54 Cfr. De Robertis (nota 50), p. 31.

55 Prima di comporre < Amor che ne la mente>, afferma Dante, « parendo a me questa donna
fatta fiera e superba alquanto, feci una ballatetta nella quale chiamai questa donna orgogliosa
e dispietata: che pare essere contra quello che qui si ragiona sopra [ossia, appunto, < Amor che
ne la mente>, vv. 73-82]», cfr. <Convivio>, 111 9 1.



Le poete en ses réseaux: du recueil manuscrit
a ’'anthologie imprimée (Le cas Blosseville)

Jean-Clande Miiblethaler (Lausanne)

Vos personnages dégagent une telle cha-
leur humaine, sont si vrais, que lon
ressent soi-méme cette chaleur et que
derriere vos romans on apergoit imper-
ceptiblement I’homme que vous étes.

(Lettre d’un lecteur a Simenon, 13.05.1956)"

Depuis quelques années, les <printemps de la poésie> rencontrent les faveurs du
public. En Suisse romande, le professeur Antonio Rodriguez, de 'Université de
Lausanne, a profité de cette vague pour créer un <réseau> régional avec, pour but,
de mettre en contact poetes, éditeurs, libraires, journalistes, blogueurs et universi-
taires, bref tous les acteurs qui, chacun a sa maniére, sont concernés par la poésie
sur les rives du Léman. Lieu d’échanges dynamiques, un tel réseau permet, écrit
Rodriguez, de «dépasser certaines apories entre 'individu et le collectif ».” Il met
en question 'idée méme du «grand auteur», avatar de la «notion bien occiden-
tale»’ du génie qui, pour les romantiques, reste fatalement incompris de la masse.
A Pépoque d’internet et des réseaux sociaux, le poete n’est apparemment plus sem-
blable a I’albatros, «prince des nuées »* maltraité par les matelots, auquel s’identi-
frait Baudelaire dans les <Fleurs du mal>!

Cette nouvelle sensibilité interpelle le médiéviste que je suis. Les recueils ly-
riques des xve et xvI° siecles ne fonctionnaient-ils pas jadis a la maniére d’un réseau
local ? Dans les cours princieres, les manuscrits collectifs offraient un espace de jeu

1 Citation et commentaire chez Rohrbach, Véronique, I’ Auteur des lecteurs. Simenon a travers
le courrier de ses lecteurs <ordinaires>, article en ligne (Url: https://www.fabula.org/colloques/
document2426.php).

2 Rodriguez, Antonio, Un réseau nommé poésie (7. <La conscience du réseau>), article en ligne
(Url: http://www.poesieromande.ch/wordpress/2017/07/un-reseau-nomme-poesie-7/). Pour
sa conception du réseau, il s’appuie sur les travaux de Francisco Varela et les théories ANT
développées par Bruno Latour.

3 Bonnefoy, Yves, La Mélancolie, la folie, le génie, — la poésie, dans : L'Imaginaire métaphysique
(Librairie du xxtesiecle), Paris 2006, pp. 61~77, voir 66.

4 Baudelaire, I’Albatros, v. 13, dans: (Euvres completes, éd. par Pichois, Claude, 1, Paris 1975,

p. 10.
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aux personnes qui y collaboraient,” que ce soit occasionnellement ou de maniere
réguliere. On peut y retracer la présence de «relational networks»,’ au sein des-
quels chacun — noble, poete de passage ou courtisan — est appelé a se positionner
d’un point de vue poétique (choix de la forme métrique, des métaphores, etc.), mais
aussi social” en participant au dialogue qui se noue entre les textes. Se pose donc,
hier comme aujourd’hui, la question du statut de I'auteur individuel au sein de la
communauté. Se pose aussi le probleme de savoir dans quelle mesure les réflexions
nées en marge de la poésie contemporaine s’appliquent a un corpus médiéval. On
attend en effet d’une théorie qu’elle prouve sa pertinence en allant se frotter aux
textes qui, souvent, résistent: la valeur heuristique de considérations a portée géné-
rale se mesure 2 la réalité du terrain.

Quand il s’agit de cerner le statut de ’auteur 2 la fin du Moyen Age, la notion
d’«<individu> — dont ’acception actuelle n’émerge qu’au xvIIr siecle — ne va pas de
soi. Aujourd’hui, le travail poétique en réseau interroge une société qui valorise la
singularité’ en offrant une alternative i I'individualisme narcissique de I’dge post-
moderne.” Parler de «network » avant I’essor de I'imprimerie signifie en revanche
le penser sur ’arriere-fond d’une affirmation émergente de 'individu. Pétrarque
en est une figure emblématique: «La seule raison d’étre de son ceuvre », écrit Aron
J. Gourevitch, «est cette élaboration cohérente de son propre moi, et son premier
résultat est le modelage de sa majestueuse image».” De ’opinion quelque peu
tranchée de Ihistorien russe, nous retiendrons I'idée de I’élaboration du <moi> par
’écriture. En postulant que Pétrarque ceuvre a une mise en scéne idéalisante de
soi, Gourevitch rejoint les linguistes, héritiers de la rhétorique antique, pour qui
I’ethos «est lié A ’énonciation méme et non pas a un savoir extradiscursif sur le
locuteur »."" La seule image que le lecteur puisse se faire d’un écrivain — surtout il
est mort il y a longtemps — est celle, construite, que lui propose le texte. Une telle
image n’est jamais innocente, car toute scene d’énonciation est congue de maniére

5 Voir Lucken, Christopher, De la cour au livre: la communauté poétique de Louis a Charles
d’Orléans, dans: Etre poete au temps de Charles d’Orléans, éd. par Basso, Hélene, et Gally,
Michele, Avignon 2012, pp. 51-86.

6 Cayley, Emma, Debate and Dialogue. Alain Chartier in His Cultural Context, Oxford 2006,
p-152.

7 Taylor, Jane, The Making of Poetry. Late-Medieval French Poetic Anthologies, Turnhout
2007, p. 196.

8  Voir Reckwitz, Andreas, Die Gesellschaft der Singularititen. Zum Strukturwandel der
Moderne, Berlin 2017.

9  Dupuy, Jean-Pierre, U'Individu libéral, cet inconnu: d’Adam Smith 2 Friedrich Hayek, dans:
Individu et justice sociale, dir. par Audard, Catherine, Paris 1988, pp. 73-126.

10 Gourevitch, Aaron J., La Naissance de I'individu dans I’Europe médiévale, trad. par Marie,
Jean-Jacques, Paris 1997, p. 288.

11 Maingueneau, Dominique, Le Discours littéraire. Paratopie et scéne d’énonciation, Paris 2004,

p. 204.
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a convaincre le public de la légitimité de celui qui parle, invitant son auditeur a
écouter, puis adhérer a ses propos.

Les convergences entre I’historien et le linguiste sont une invitation au littéraire a
faire dialoguer les différentes approches. Par ce biais, le spécialiste de la poésie mé-
diévale peut espérer se forger un instrument d’analyse adapté  son objet d’études.
Dans le cadre de notre projet de recherche «<Clerc6>,”” consacré a la communication
littéraire sous Charles vi, les travaux de Jérome Meizoz sur les <postures littéraires>
modernes,” puis les discussions qui ont suivi, nous ont confortés dans cette convic-
tion. Son approche a été d’autant plus stimulante qu’elle ne se laisse pas transposer
telle quelle au Moyen Age. A ’époque, on ne connait en effet ni le journal, ni la
radio, ni la télévision, et encore moins I'internet. On n’avait pas droit aux multiples
apparitions publiques de 'auteur auxquelles les médias nous ont habitués. Notre
petite équipe a donc élaboré sa propre définition de la <posture> dans les rapports
qu’elle entretient avec les notions d’ethos et de <figure>. Lintroduction au volume
collectif <Un Territoire a géographie variable> retrace les étapes de notre réflexion,
laquelle a abouti au tableau récapitulatif * suivant:

Niveau Terme Définition Exemples
Interprétatif | Ethos (expé- | L'impression | Ethos du poete professionnel (du
rentiel) dominante qui | facteur), du moraliste, du maitre &

se dégage au
fil de la lecture
quant au
<caractere> de
I’énonciateur

penser, de Pintellectuel (du clerc),
du conseiller, de I’historiographe, du
chevalier, du bouffon...

Figuratif 2

Posture (ethos
discursif)

Le role dans
lequel ’auteur
se met en
scene

Le témoin, I’éléve, ’orateur, le trans-
lateur, le secrétaire, le philosophe, le
prophete, le pelerin, I’alchimiste, le
prisonnier, la seulette, 'amoureux,
le mélancolique, le borgne, le begue,
I’alchimiste, I’archer, I’ouvrier, le
fauconnier, le forgeron...

12 Voir la base de données <Clerc6> (Url: https://www.unil.ch/cemep/home/menuinst/
recherche/clerc6.html), mise en ligne par Claire-Marie Schertz.

13 Meizoz, Jérdme, Postures littéraires. Mises en scéne modernes de I’auteur, Geneve 2007.

14 Burghgraeve, Delphine, Miihlethaler, Jean-Claude, et Schertz, Claire-Marie, Introduction.
Figure, posture, ethos a ’épreuve de la littérature médiévale, dans: Un Territoire a géographie
variable. La communication littéraire au temps de Charles v1, éd. par Miihlethaler, Jean-Claude
et Burghgraeve, Delphine, Paris 2017, pp. 9-51, voir 23 (tableau adapté pour le présent article).
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Figuratif 1 | Figure-écran/ | Un individu Aristote, Ovide, Térence, Merlin,

le «double » historique, Minerve, Pygmalion, Job, Moise,
biblique ou David, la Sibylle, Othea, Hypocrisie,
fictif, une per- | Vérité, Nature, le faucon, le rossignol,
sonnification, | le cygne...

un animal em-
blématique ou
un type d’ar-
tiste/artisan

A la lecture du tableau (du bas en haut), on pourrait avoir 'impression qu’un au-
teur construit son image en toute liberté, choisissant ses doubles et les postures qui
lui conviennent. Tel n’est évidemment pas le cas: pour individuelle ou, plutdt, indi-
vidualisante qu’elle soit, son image est conditionnée par les conventions littéraires
de son époque et les attentes du public, que I’auteur ne saurait négliger, s’il veut étre
lu ou écouté. Conquérir I'auditoire, obtenir sa benevolentia (comme I’enseigne la
rhétorique antique),” «c’est avant tout prendre en compte sa doxa »,"* autrement
dit ses opinions dominantes et son bagage culturel, faute de quoi il manque au
texte ’aura’ qui suscite I'intérét du public. D’ou I'importance de I'imitatio dans la
démarche de I'auteur médiéval et, corollairement, sa tendance a puiser — en ce qui
concerne les <figures-écrans> — dans un répertoire consacré. Il puise dans la mytho-
logie et la Bible, se projette dans des Vertus personnifiées; il recourt 2 un bes-
tiaire symbolique, s’identifiant, dans le domaine lyrique, plus particulierement aux
oiseaux’ et leur chant. Au niveau des <postures>, le poete qui, 4 la fin du Moyen
Age, est considéré comme un facteur (celui qui fait), se reconnait dans certains
types d’ouvriers: il fait valoir sa rechne, celle qu’enseignent les arts de la seconde
rhétorique, d’Eustache Deschamps (fin x1v¢) a Pierre Fabri (début xvr). Des trou-
badours a Dante,” le forgeron™ - le fabbro — est une figure emblématique du labor
limae poétique; a I’époque de Charles v, Jean Le Fevre exploite «I’image du forge-

15 Voir, p. ex., Quintilien, Instit. orat., 1v, 1, §.

16 Amossy, Ruth, I’Argumentation dans le discours, Paris 2006 (2¢ éd.), p. 44.

17 Voir Schwarze, Michael, Inszenierte (Ko-)Autorschaft und imitative Autorisierung im < Voir
Dit> von Guillaume de Machaut, dans: Autorschaft und Autoritit in den romanischen
Literaturen des Mittelalters, éd. par Friede, Susanne, et Schwarze, Michael, Berlin/Boston,
201§, pp. 247—272, VOIr 257-258.

18 Cerquiglini-Toulet, Jacqueline, La Question de I’auteur, dans: La Littérature francaise:
dynamique & histoire I, sous la dir. de Tadié, Jean-Yves, Paris 2007, pp. §4—76, voir 72-73.

19 Voir Roubaud, Jacques, La Fleur inverse. L’art des troubadours, Paris 2009 (2¢ éd), pp. 200—203.

20 Lamétaphore du forgeron estlonguement développée par Geoffroy de Vinsauf : voir Tilliette,
Jean-Yves, Des mots a la Parole. Une lecture de la <Poetria nova> de Geoffroy de Vinsauf,
Geneve 2000, pp. 129-134.
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ron que recéle son surnom»”" au point d’en faire sa marque de fabrique. La posture
est une forme de signature.

Dans I’élaboration de sa «majestueuse image» (Gourevitch), Pétrarque
n’échappe pas a la régle. En témoigne le sonnet liminaire du <Canzoniere>: quand
il écrit «al popol tutto / favola fui gran tempo » (v. 9—10), le chantre de Laure para-
phrase un vers des <Amores>* d’Ovide (fabula, ne sentis, tota iactaris in Urbe).
Pour le lecteur qui reconnait la citation, le <moi> n’adopte pas simplement le role
de Pamoureux en butte a la moquerie générale: il comprend que Pétrarque inscrit
dans son rondeau la trace d’une mémoire culturelle, donnant ainsi une dimension
<monumentale>” 3 son <moi>. On a considéré la littérature médiévale comme «une
vaste entreprise d’invention mémorielle».** La remarque vaut également pour le
<moti> lyrique, lequel se construit grace a une opération de mise a jour: il émerge
des souvenirs de lecture de ’auteur qui, par la posture choisie, les infléchit et leur
donne une résonance nouvelle, personnelle.

La démarche de Pétrarque appelle plusieurs remarques. Contrairement 2 la plu-
part des auteurs étudiés dans le cadre du projet <Clerc6>, le poete italien joue sur
P'implicite en ne livrant pas le nom de son <double>, Ovide. Il revient au lecteur de
déduire de la citation que Pétrarque se pose en magister amoris de son temps. Le
poete affirme ainsi la <littérarité> d’une entreprise que seul un public lettré appré-
ciera 2 sa juste valeur. D’autre part, sa démarche révele a quel point les frontieres
entre les trois étages de notre tableau sont poreuses. L’absence d’un <figuratif 1> ex-
plicite suscite d’emblée le faire interprétatif du lecteur. Mais, si le lecteur idéal (« chi
intenda amore », v. 4) révé par I'auteur sait construire ’ethos a partir de la fugitive
trace ovidienne, tel n’est pas le cas d’un lecteur peu familier des auteurs antiques.

Que lui dira alors le sonnet ? Marqué par sa culture chrétienne, le lecteur médié-
val en aura probablement pergu les enjeux moraux, ceux qu’Augustinus met en
évidence dans le dialogue heuristique qu’il meéne avec Franciscus dans le <Secre-
tum>, terminé par Pétrarque entre 1353 et 1358. La question de la fuite du temps et
du vanitas vanitatum amene Augustinus a rappeler combien il est honteux d’étre
pointé du doigt par le vulgus.” 1l tisse, lui, un lien avec les lamentations de Job*
(30, 9: nunc in eorum canticum versus sum et factus sum eis proverbium). En oppo-

21 Cerquiglini-Toulet (note 18), pp. 68-69.

22 Amores, 111, 1, 21.

23 Sur Paspect <héroique et monumental> de la mémoire culturelle, voir Schlanger, Judith, La
Mémoire des ceuvres, Paris 2008 (1¢ éd. 1992), p. 89.

24 Koble, Nathalie, et Séguy, Mireille, Passé présent poésie: un amour de loin, dans: Mémoire
du Moyen Age dans la poésie contemporaine, éd. par Koble, Nathalie, Mussou, Amandine,
et Séguy, Mireille, Paris 2014, pp. §—24, voir 8.

25 Secretum, éd. et trad. par Carrara, Enrico, Torino 1977, livre 111, p. 166: Ad hec et illud cogita,
quam turpe sit digito monstrari, et in vulgi fabulam esse conversum.

26 Sur le culte voué i (saint) Job, figura Christi, ala fin du Moyen Age, voir Sargent-Baur, Barbara
N., Brothers of Dragons. Job dolens and Frangois Villon, New York/Londres 1990, pp. 35-69.
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sant a la citation ovidienne I’autorité de la Bible, Augustinus exhorte Franciscus a
quitter sa vie frivole, I'incite 2 prendre le chemin d’une méditation salutaire. Au-
dela des enjeux existentiels de ses remontrances, le maitre a penser condamne la
poésie amoureuse née dans I’effervescence de la jeunesse.

Lu 2 la lumiére du <Secretum>, le sonnet liminaire place le <Canzoniere> sous
un éclairage moral. L’ethos du chrétien souffrant et repentant n’efface pas pour
autant la fascination pour Ovide, puisque Pétrarque n’a pas renoncé a écrire et faire
connaitre les poésies i vita et in morte de madonna Laura. En fin de compte, ’ou-
verture du recueil dit la tension entre deux ethé, livrant 'image d’une conscience
déchirée, d’un poete pris entre deux feux. Au seuil du < Canzoniere>, le lecteur fami-
lier de ’ceuvre de Pétrarque reconnaitra le dissidium, I'instabilité entre les idéaux™
qui a marqué de son sceau la vie et 'ceuvre de I"auteur. Un individu se dessine dans
la tension entre les deux voix qui habitent le <moi> du poete, celle d’Augustinus
(I’appel de la raison) et de Franciscus (I’emprise de la passion). La conscience de la
misére humaine (incarnée par Job), qui vient interroger les affres de I’amour (chan-
tés par Ovide), finira par s’imposer. Sa présence dans le sonnet liminaire prépare le
triomphe de la morale chrétienne dans la priere, sur laquelle se clot le recueil, quand
le <moi> implore la miséricorde de la Vierge.

Lethos dominant qui se dégage a la lecture est largement tributaire des compé-
tences individuelles du lecteur. Le courtisan féru de littérature ne lira pas le sonnet
de la méme maniere qu’un clerc au regard sévere, enclin & condamner une écriture
qu’il juge futile. Enfin, pour un lecteur de Baudelaire, le sonnet de Pétrarque prend
une dimension supplémentaire: ce <moi> livré a la moquerie générale lui paraitra
étonnamment proche de I’albatros en butte aux vexations des marins. Pétrarque
serait-il un poeéte maudit avant ’heure? Les enjeux moraux du sonnet liminaire,
étrangers a Baudelaire, s’opposent 4 ce qu’on y voie un « plagiat par anticipation ».**
Un constat, néanmoins, s’impose: une posture est susceptible de différentes in-
terprétations et celles-ci évoluent au rythme des générations de lecteurs. Plus on
s’éloigne du temps de I’écriture, plus I'intentio lectoris, marquée par son propre
contexte culturel, tend a ’emporter sur 'mtentio auctoris — au risque de réduire
celle-ci au silence. Au x1x¢ siecle, Théophile Gautier ou Théodore de Banville ont
reconnu en Francois Villon et Charles d’Orléans des poetes maudits, actualisant
ces deux auteurs dans un geste d’appropriation littéraire. Au xx¢ siécle, pendant
la Seconde Guerre mondiale, des auteurs ont tenté d’amener les ceuvres anciennes
«2 répondre aux préoccupations de I’époque contemporaine et a leur insuffler une

27 Bistagne, Florence, Citations et sources antiques dans le <Secretum> de Pétrarque (prologue et
livre 1), dans: Cahiers d’Etudes Italiennes 4 (2006), pp. 19-32, voir 19—20. Url: http://journals.
openedition.org/cei/612.

28 Bayard, Pierre, Le Plagiat par anticipation, Paris 2009.
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nouvelle vie»:” dans le <Choix des rondeaux> que Jean Tardieu publie en 1947,
Charles d’Orléans est un double du poéte moderne.

Lethos, fruit du faire interprétatif des lecteurs, n’est donc ni une donnée stable
ni univoque. Chacun le percoit a travers les lunettes de son époque et de sa propre
expérience, a moins qu’il ne consente l'effort de reconstruire, par une démarche
de type académique, la situation d’énonciation initiale. Mais cela ne revient-il pas
a mettre a distance le <moi> lyrique et, par conséquent, d’empécher la poésie d’an-
tan de parler <maintenant>? «Poetry is now », postule Jacques Roubaud, qui n’a
cessé de dialoguer avec le lyrisme médiéval, découvrant chez les troubadours et
les grands rhétoriqueurs le méme «caractere artisanal de la poésie»** que dans les
compositions de ’Oulipo:

On ne peut saisir un poéme que comme cela, comme s’il était prononcé (lu, ce

qu’on voudra, ce n’est pas la question) maintenant; composé et per¢u maintenant.
I

(Remarque n° 843°": cf. n° 194)

Si nous adoptons la position (radicale) de Jacques Roubaud, cela revient a dire que
le travail intellectuel et, plus généralement, I’érudition menacent la position de
liberté du lecteur, grace a laquelle celui-ci se met émotionnellement au diapason
d’un poéme ancien pour le goliter dans son immédiateté. Il parait plus difficile de
se projeter (de se reconnaitre) dans un <moi> historiquement ancré; a 'inverse, un
<moi> indéterminé représente un de ces <blancs> textuels qui, selon la conception de
Pierre Reverdy,’” laissent «assez de marge aux générations suivantes » pour qu’elles
puissent «déposer» dans les poésies «autant et méme plus de substance qu’elles
pouvaient en extraire elles-mémes ».

Actualisantes ou non, les différentes lectures du sonnet liminaire du <Canzo-
niere> se rejoignent sur un point. Qu’il soit per¢u en nouvel Ovide, en Job mis
a I’épreuve, en amoureux transi ou en poéte maudit, Pétrarque affirme toujours
sa <singularité>, s’opposant au vulgus ignare. Tel est I’enjeu majeur de toute pos-
ture: Pauteur s’en sert pour affirmer sa place dans le champ littéraire, hier comme
aujourd’hui.”’ Ceci est particulierement perceptible, quand un pogte participe a un,
voire 4 plusieurs réseaux, que ce soit sur la toile ou, jadis, dans les recueils manus-
crits et les anthologies imprimées. Voila le corpus auquel nous proposons de mesu-

29 Lucken, Christopher, Charles d’Orléans, Jean Tardieu et le <Cri de la France>, dans: Mémoire
du Moyen Age dans la poésie contemporaine (note 24), pp. 47-70, Voir 5o.

30 Roubaud, Jacques, Poétiques remarques, Paris 2016, p. 74, remarque n° 803.

31 Ibid., p. 78. Dans la remarque 844, il évoque «la chanson de la fleur inverse de Raimbaut
d’Orange». <La Fleur inverse> est aussi le titre de I’essai que Roubaud a consacré a l’art des
troubadours (voir note 19).

32 Reverdy, Pierre, Présent du poete i la postérité, dans: Cette émotion appelée poésie. Ecrits
sur la poésie (1932-1960), Paris 1974, pp. 111-118, voir 112—113.

33 Voir Meizoz, Jérdme, La Fabrique des singularités: postures littéraires 11, Genéve 2011.
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rer les difficultés qui surgissent, quand on tente de reconstruire ’ethos d’un poete
en partant des figures-écrans et des postures.

La démarche, intuitive, va de soi pour le lecteur <moyen> de Simenon, prét a
reconnaitre I’auteur bienveillant derriere la figure de Maigret.”* Tel n’est pas le cas
du critique littéraire convaincu, i la suite de Rimbaud, que «je est un autre». A ses
yeux, le <moi> lyrique «est essentiellement défini par son caractére problématique,
voire hypothétique, et par la difficulté, précisément, a le fixer et a I'identifier ».”’ Le
pronom <je> est un «terme voyageur, une position a I’égard de laquelle plusieurs
énonciateurs virtuels sont substituables I’'un a autre ».** Ce flottement inscrit dans
la langue, qui fait de 'identité un jeu ouvert, se révele fécond en poésie: il ouvre la
porte 2 une lecture sans cesse renouvelée, au fil des siécles et au rythme des modes.
Sans elle, Jean Tardieu n’aurait pas été sensible a la voix de Charles d’Orléans (celle
du sujet lyrique), alors que la vie (de I'individu historique) était sans intérét a ses
yeux. Lethos se construit a partir du seul texte, a travers la perception subjective
du <moi> par le lecteur. Cela vaut pour les pieces lyriques modernes et contempo-
raines, plus encore pour les poésies du lointain Moyen Age, souvent anonymes.
Il y a peut-&tre un avantage a ne pas trop en savoir sur I'identité de leurs auteurs;
notre approche des textes anciens n’est pas tributaire du battage médiatique dont
jouissent aujourd’hui certains écrivains.

I. <Erlebnislyrik> et <Rollenlyrik>

Nous n’insisterons pas ici sur le célebre manuscrit personnel (BnF, fr. 25458) de
Charles d’Orléans, largement étudié. Rappelons seulement que chaque poeme y
est précédé du nom de son auteur; a premiere vue, la démarche s’apparente a celle
des <«Cent Nouvelles nouvelles> bourguignonnes, ot chaque récit est attribué a un
devisant. Les deux recueils, contemporains, offrent en effet 'image d’un cercle de
courtisans qui écoutent / lisent les récits ou poésies des autres, puis interviennent
a leur tour, racontant une nouvelle ou écrivant une poésie de leur cru. Mais il y
a une différence qu’on ne saurait négliger. Dans les <Cent Nouvelles nouvelles>,
Pattribution des récits a Philippe le Bon et son entourage parait largement fictive
et le nom ne désigne pas l'auteur de la nouvelle, mais le récitant; en revanche, la
présence des noms dans le recueil de Blois sert a garantir "authenticité des ballades
et rondeaux (parfois autographes) i la guise d’une signature.” Le prince de Blois
attendait de ses amis et visiteurs qu’ils démontrent leur «facility in manipulating

34 Citation en exergue.

35 Combe, Dominique, La Référence dédoublée. Le sujet lyrique entre fiction et autobiographie,
dans: Figures du sujet lyrique, éd. par Rabaté, Dominique, Paris 1996, pp. 39—63, voir 49.

36 Ricoeur, Paul, Soi-méme comme un autre, Paris 1990, p. 65.

37 Jeay, Madeleine, Poétique de la nomination dans la lyrique médiévale, Paris 2015, pp. 187-192.
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courtly convention or social circumstance»;* en méme temps, il s’agissait pour
chaque auteur de se démarquer au sein de ce recueil a caractere dialogique, riche en
reprises, citations et clins d’ceil adressés aux membres de la coterie.”” La posture est
donc conditionnée par le contexte, celui d’un manuscrit congu comme un espace de
jeu,* un lieu qui garde la mémoire d’un passetemps curial. La présence d’'un nom
propre, expression d’une auctorialité affichée,*’ nous permet de considérer que le
choix d’une posture constitue un indice, a partir duquel il est possible de remonter
a Pethos du poete.

Le lyrisme d’inspiration courtoise s’ouvrirait-il a I’<Erlebnislyrik>, c’est-a-dire
a la subjectivité d’un <moi> qui, nourrie de I’expérience personnelle, serait ancrée
dans un vécu, de maniere a garantir I'authenticité et ’originalité du chant poé-
tique ? Pour Wilhelm Dilthey,* suivi sur ce point par le médiéviste Ernst Robert
Curtius,” ce type de lyrisme n’émerge qu’avec Goethe et Schiller, tandis que la
<Rollenlyrik> — le lyrisme congu comme jeu de rdles — marque de son sceau les
époques antérieures. Une telle vision de ’évolution littéraire est certainement trop
linéaire, trop réductrice aussi. Des le x1ve siecle, Guilhem Molinier considere dans
ses <Leys d’Amors> que la poésie courtoise est «I’expression de la subjectivité, a
travers celle du désir ».* Dans les chansons des trouveres, Michel Zink a retracé
«le point de vue d’une conscience » ou s’inscrit une «subjectivité individuelle » qui
n’a rien, précise-t-il, d’'une «effusion spontanée».*” Ce n’est donc pas encore de
I’<Erlebnislyrik > a proprement parler: si le poeme médiéval est le lieu ot s’exprime
la pensée (voire ’émotion) de I’auteur, il ne se veut pas, comme le poéme moderne,

38 Taylor (note 7), p. 145.

39 Voir Armstrong, Adrian, The Virtuoso Circle. Competition, Collaboration, and Complexity
in Late Medieval French Poetry, Tempe 2012, chap. 3: <Princely Research: Charles d’Orléans
and His Coterie> (pp. 71-116).

40 Voir Cayley, Emma, Polyphonie et dialogisme: espaces ludiques dans le recueil manuscrit
ala fin du Moyen Age, dans: Le Recueil au Moyen Age. La fin du Moyen Age, éd. par Van
Hemelryck, Tania, et Marzano, Stefania, Turnhout 2010, pp. 47-60, voir 47-54.

41 C’est la manifestation de ’auctorialité la plus fréquente au Moyen Age: voir Friede, Susanne
et Schwarze, Michael, Einfilhrung, dans: Autorschaft und Autoritit in den romanischen
Literaturen des Mittelalters (note 17), pp. 1-12, voir 3: ils parlent de « namentlich markierte
Autorschaft».

42 Dilthey, Wilhelm, Das Erlebnis und die Dichtung, Gottingen 2005, pp. 127-130 (1€ éd. 1905).
- Voir la mise au point de Martinez, Matias, Das lyrische Ich. Verteidigung eines umstrittenen
Begriffs, dans: Autorschaft. Positionen und Revisionen, éd. par Detering, Heinrich et
Fohrmann, Jiirgen, Stuttgart/Weimar, 2002, pp. 376—389.

43 Curtius, Ernst Robert, La Littérature européenne et le Moyen Age latin, trad. par Bréjoux,
Jean, Paris 1956 (1°éd. 1948), 11, pp. 152-153. — Sur I'influence de Dilthey, voir Gorceix, Paul,
Wilhelm Dilthey: la notion d” « expérience vécue » et la critique littéraire francais, dans: La
Licorne, 1981, mis en ligne le 5 juin 2014, Url: https://licorne.edel.univ-poitiers.fr:443/licorne/
index.phprid=5962.

44 Zink, Michel, La Subjectivité littéraire, Paris 1985, p. 71.

45 Ibid.,p.8.
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la «manifestation, par et dans le texte, du poete lui-méme».* La présence d’une
subjectivité individualisante au sein de la <Rollenlyrik > amoureuse offre néanmoins
les prémices d’une singularité en train d’émerger.

Lintrusion du vécu, du monde extérieur, s’affirme a partir du x11re siecle, orien-
tant le lyrisme vers «une valorisation subjective du je»* surtout dans la poésie
non chantée, celle d’'un Rutebeuf ou d’un Villon. <Rollenlyrik> et <Erlebnislyrik>
existent cote A cote ou se combinent,* rendant délicate I'interprétation d’une poé-
sie. Dans le manuscrit personnel de Charles d’Orléans, le lecteur tombe tour a
tour sur des poésies qui font allusion & des événements dans la vie du duc - on
a parlé de «journal intime»,” de «minutier de I’existence»’ — et sur des poésies
qui tiennent du jeu de société. Une telle ouverture au vécu n’étonne pas dans la
mesure ou déja le Moyen Age a connu la tentation d’une lecture biographique de
la poésie. Ainsi, les accessus ad auctores donnent des précisions concernant la vie de
'auteur,’’ lesquelles sont censées éclairer I’ceuvre; les vidas et les razos des trouba-
dours construisent la vie (imaginaire) des poetes a partir d’indices glanés dans les
cansos. I y a surtout 'exemple de la < Vita nuova>: Dante place dans son «libro del-
la memoria»’* trente-et-un textes de jeunesse dans le cadre narratif d’une autobio-
graphie idéalisée, informant lecteurs et lectrices des conditions, dans lesquelles les
compositions ont vu le jour. Nous ne saurions rouvrir ici ces dossiers, trop vastes,
pour en dégager les manifestations et les enjeux d’une <Erlebnislyrik> médiévale.
Un exemple tiré du <Decameron> de Boccace suffira a illustrer notre propos.

Chaque journée du <Decameron> se termine par une chanson qui suscite parfois
des commentaires de la part des membres de la <brigata>. La cloture de la septieme
journée retiendra notre attention. Apres avoir écouté la chanson de Filomena, les
jeunes gens décelent ’écho d’un — pour nous invérifiable — vécu subjectif sous le
voile de la fiction courtoise:

Estimar fece questa canzone a tutta la brigata che nuovo e piacevole amore Filomena
stringesse.’

46 Vaillant, Alain, UHistoire littéraire, Paris 2012 (1¢ éd. 2010), p. 327.

47 Zumthor, Paul, Langue, texte, énigme, Paris 1975, p. 189, qui commente la < Griesche d’hiver>
de Rutebeuf.

48 Comme le rappelle Miiller, Ulrich, «’Auteur est mort, vive ’auteur ». Love in Poetry and
Fiction, dans: Discourses on Love, Marriage, and Transgression in Medieval and Early Modern
Literature, éd. par Classen, Albrecht, Tempe 2004, pp. 181188, voir 185—188.

49 Planche, Alice, Le <Livre de Pensée> de Charles d’Orléans est-il un journal intime ?, dans:
Razo 10 (1990: Biographie et autobiographie), pp. 97-110.

5o Charles d’Orléans, En la forét de longue attente et autres poemes, éd. et trad. par Gros, Gérard,
Paris 2001, p. 27 (préface).

51 Voir Olsen, Birger Munk, Accessus to Classical Poets in Twelfth Century, dans: The Classics
in the Medieval and Renaissance Classroom, éd. par Feros Ruys, Juanita, Ward, John O., et
Heyworth, Melanie, Turnhout 2013, pp. 131-141.

52 Voir les contributions d’Albert Russell Ascoli et Roberto Leporatti dans le présent volume.

53 Boccace, Decameron, éd. par Branca, Vittore, Milano 1990 (1¢ éd. 1985), p. 631.
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(Apres cette chanson, toute la compagnie estima que Filomena était prise dans les lacs
d’un nouvel et plaisant amour.)

Mais Filomena chante-t-elle une chanson de son cru ou s’agit-il d’une chanson
d’un autre auteur ? Le texte ne le précise pas. Or, les deux possibilités sont envisa-
geables: a la fin de la troisieme journée, Lauretta avait demandé a ne pas chanter,
jugeant que ni ses propres compositions ni celles d’autrui — du moins celles qu’elle
avait en mémoire — ne convenaient a la situation. Le flou entretenu par Boccace a
la fin de la septieme journée interpelle: si Filomena est 'auteure de la chanson, la
fiction courtoise s’ouvre a I’aveu intime, du moins pour un public qui connait per-
sonnellement la poétesse. Si Filomena ne I’est pas, cela signifie que le <moi> lyrique
ne renvoie pas nécessairement a son auteur-e, comme c’est le cas quand Christine
de Pizan déclare écrire d’autrui sentement,’* laissant entendre que le texte ne reflete
pas sa propre disposition affective, mais celle du commanditaire. Dans le <Deca-
meron>, en I’absence d’un savoir extratextuel sur 'auteur-e, le <moi> lyrique peut
étre percgu par le lecteur-interpréte comme une figure dans laquelle se projeter, a
condition toutefois qu’il ou elle se reconnaisse dans les émotions exprimées. Mise
a part Popposition masculin/féminin, qui restreint les possibilités d’identification,
le <moi> apparait comme une case vide que peuvent occuper, aux yeux du public,
'auteur-e ou 'interprete. Le fait que le premier soit absent au moment de la per-
formance — comme il Pest, a fortiori, lors d’une lecture individuelle (oralisée ou
silencieuse)”’ — contribue au brouillage entre les instances, de sorte qu’on en vient a
se demander qui se cache derriere le <moi>. Faut-il conclure, avec Paul Zumthor,*
que le <moi>, «axe référentiel du discours », «n’a d’existence que grammaticale » ?
Qu’il désigne « purement et simplement le locuteur, c’est-a-dire le chanteur (que
’on peut supposer variable) de la chanson» ? Le linguiste Daniel Gollut” est plus
radical encore: le sujet lyrique — «pur embléme d’énonciation» — n’appartient a
personne, de sorte qu’il ne renverrait ni a 'auteur-e, ni a 'interprete, ni au lecteur
ou la lectrice. Un poéme ne pourrait donc &étre récité et jugé que pour lui-méme.
Si le brouillage des instances parle en faveur de cette these (nous y reviendrons),
la réaction des jeunes gens du <Decameron> s’y oppose: elle témoigne du besoin —
largement partagé par le public d’aujourd’hui — de doter le <moi> lyrique d’une

54 Christine de Pizan, Le Livre du duc des vrais amants, éd. et trad. par Demartini, Dominique,
et Lechat, Didier, Paris 2013, v. 7. Voir aussi Dante, Vita nuova, éd. par Gorni, Guglielmo,
Torino 1996, p. 185: [...] propuosi di fare un sonetto nel quale mi lamentasse alquanto, e di
darlo a guesto mio amico, accio che paresse che per lui I’avessi facto. (Nous soulignons).

55 Surl’émergence de lalecture individuelle 2 la fin du Moyen Age, voir Haug, Hélene, Le Passage
de lalecture oralisée a la lecture silencieuse: un mythe ?, dans: Le Moyen Frangais 65 (2009),
pp- 1-22.

56 Zumthor (note 47), respectivement pp. 171, 181 et 185.

57 Gollut, Jean-Daniel, La Parole vive: remarques sur I’énonciation du poe¢me lyrique, dans: Le
Sens du style, Lausanne 2008, pp. 103-117, voir 117.
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identité, de le singulariser en arrimant le texte 2 un nom propre et, par-dela, a un
vécu possible.

Quoi qu’il en soit, la reconstruction de I’ethos d’un-e auteur-e est une voie semée
d’embuches. 11 faut tenir compte du contexte socio-culturel, des contraintes for-
melles (génériques), des attentes du ou des publics, du brouillage du <moi> dans
’écriture lyrique, bref de tous les paramétres que notre tableau ne saurait visualiser.
C’est ce que nous aimerions illustrer plus concrétement en nous penchant sur un
poete qui n’a guere eu les faveurs de la critique: Blosseville.

I1. Blosseville: un poeéte en ses réseaux

Blosseville” a pour nous I’avantage d’étre présent dans plusieurs recueils. Le «noble
escuier »”’ fait une fugitive apparition dans le manuscrit personnel de Charles d’Or-
léans avec un seul rondeau. En revanche, il est le concepteur® et auteur principal du
manuscrit BnF, nouv. acq. fr. 15771, auquel il contribue avec vingt-huit textes;" en-
fin, on trouve deux de ses poésies dans <La Chasse et le Départ d’Amours> imprimé
par Antoine Vérard a Paris en 1509. Or, 'image de cet auteur largement inconnu,
que le lecteur se construit a partir des différents recueils, varie de I'un a lautre.
Blosseville ne se met pas en scéne de la méme maniere, quand il est de passage a la
cour de Charles d’Orléans ou quand il congoit sa propre anthologie. Il se profile
alors, note Mathias Sieffert,”” en compilateur avisé, désireux de diffuser la poésie
orléanaise qu’il apprécie; il fait figure de passeur et, corollairement, de penseur de
réseau. Blosseville recycle en effet un certain nombre de poésies tirées du recueil
aurélien en les insérant dans son anthologie ot elles cdtoient des compositions qui
ne figurent pas dans le manuscrit personnel de Charles d’Orléans. Quant a I’édition
de Vérard, elle témoigne de la réception différée de Blosseville: ses deux rondeaux y

58 Sur I’identité de ce poete, voir I'introduction de Barbara L. Inglis 4 son édition: Une nouvelle
collection de poésies lyriques et courtoises du xve siecle. Le manuscrit B.N. nouv. acq. fr. 15771,
Paris 1985, pp. 15-69, voir 19—24.

59 Clestainsi qu’Antoine de Guise qualifie Blosseville dans un rondeau qu’il lui adresse (Rondeaux
et autres poésies du xve siecle, éd. par Raynaud, Gaston, Paris 1889, p. 105, n°® cxxiir).

6o Voir Taylor (note 7), pp. 183-185. On consultera avec profit le tableau (pp. 177-182) qui donne
une vue d’ensemble des poésies contenues dans le manuscrit.

61 Un nombre important de poésies de Blosseville se trouve dans deux autres recueils dont il ne
sera pas question ici: le BnF, fr. 1719 (Au grey d’Amours... [Pieces inédites du manuscrit Paris,
Bibl. nat. fr. 1719], éd. par Féry-Hue, Francoise [Le Moyen Francais 27—28], Montréal 1991);
le BnF, fr. 9223 (Rondeaux et autres poésies du xvesiecle [note §59], apparenté a la collection
éditée par Barbara Inglis)

62 Sieffert, Mathias, L'Ecriture de la voix. Poétique du rondeau sans musique 2 la fin du Moyen
Age (1350-1465), these dirigée par Miihlethaler, Jean-Claude, et Szkilnik, Michelle, soutenue
le 25 juin 2018 (a paraitre aux Classiques Garnier), p. 504. A la p. 506, on trouve un tableau
des pieces empruntées au manuscrit ducal dans le BnF, nouv. acq. fr. 15771.
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sont soumis a un regard extérieur, celui d’un lecteur-éditeur qui n’a jamais rencon-
tré le poete et recycle ses pieces sans méme mentionner le nom de I'auteur.

I1.1 Blosseville a la cour de Blois

Dans le manuscrit personnel du duc, le rondeau de Blosseville (<Ma tresbelle, plai-
sante seur>) fait suite 2 un rondeau de Pierre de Brézé (<Ma fille de confession>) et
a la réponse que lui donne Charles d’Orléans® (<Beau Pere ! benedicite>). Les trois
rondeaux miment la confession d’une Belle Dame sans merci qui, en digne héritiere
de ’héroine d’Alain Chartier, fait languir son loyal amant. L’échange tient du jeu a
la fois social et littéraire. Les trois rondeaux sont écrits de la méme main;* en plus,
une vague trame narrative les rattache les uns aux autres en faisant alterner voix
féminine (la dame) et masculine (le confesseur). Vu I’aspect théatral de la séquence,
on peut se demander si elle n’était pas destinée a étre récitée devant un public choisi,
les trois rondeaux se lisant comme un <sketch>. L'aurait-on représenté en 1458, date
que Pierre Champion® avance pour le rondeau de Blosseville,” alors de passage 4
Blois avec Pierre de Brézé ? Cela est possible, voire plausible, mais n’affecte guere
la lecture des trois piéces: ’ancrage dans un contexte historique précis ne nous aide
pas vraiment a remonter a I’ezhos de chacun des trois auteurs. Trop fort est ’aspect
de mise en scéne (concertée ?), caractéristique de la <Rollenlyrik>, auquel s’ajoute —
brouillage supplémentaire — le fait que 'opposition masculin/féminin ne permet
pas de distinguer les poetes qui sont, tous, des hommes.

Quelques indices permettent néanmoins de se faire une idée, aussi vague soit elle,
de l’ethos de Blosseville. La disposition des trois compositions sur la page en est un:
dernier venu, le rondeau de Blosseville vient se greffer sur I’échange entre Charles
d’Orléans et Pierre de Brézé dont le rondeau figure, seul, 2 la page 489. Il faut
tourner le feuillet pour découvrir, au verso, la <Response d’Orlians au senechal>
(p- 490), puis la composition de Blosseville dans la moitié inférieure de la méme
page. Par la place réservée a son rondeau, celui-ci ne se trouve pas, d’un point de
vue visuel, a égalité avec ses nobles interlocuteurs. Que son nom, ajouté ultérieure-
ment, soit rejeté dans la marge gauche au lieu de précéder le rondeau, est peut-étre
significatif A cet égard, méme si le manque d’espace suffit a expliquer 'emplacement
inhabituel. En méme temps, le respect de la hiérarchie sociale s’inscrit jusque dans

63 Nous citons d’apres Poetry of Charles d’Orléans and His Circle. A Critical Edition of BnF
MS. fr. 25458, Charles d’Orléans’s Personal Manuscript, éd. par Fox, John, et Arn, Mary-Jo,
Tempe 2010: il s’agit des pieces R382, R383 et R384.

64 Champion, Pierre, Le Manuscrit autographe des poésies de Charles d’Orléans, Geneve 1975
(1¢éd. 1907), p. 78.

65 1d., Vie de Charles d’Orléans (1394-1465), Paris 2010 (3¢ éd.), p. 629.

66 Pour Sieffert (note 62), p. 506, c’est le terminus a quo du BnF, nouv. acq. fr. 15771.

67 Lemanuscrit peut étre consulté sur le site < Gallica> de la Bibliotheque Nationale de France. Url:
https://gallica.bnf fr/ark:/12148/btvib1os325836.r=fran%C3% A7ais% 2025458 rk=42918;4.
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le texte de Blosseville, car celui-ci y rend hommage aux deux seigneurs, s’ingéniant
a plaire a 'un comme a 'autre:

® Dans la logique de ’échange, il reprend le role du confesseur dans lequel s’est
glissé Pierre de Brézé. Par ses choix formels, Blosseville renforce ce lien: il
respecte en effet la forme du rondeau cinquain choisie par le grand sénéchal de
Normandie. Comme Charles d’Orléans, il emprunte a Pierre de Brézé les rimes
en -ion, mais aussi celles en -ance (absentes du rondeau ducal). En revanche, il
se démarque des deux seigneurs en choisissant une rime en -exr pour le refrain.

* Blosseville s’inspire également de la composition du duc. A I'incipit Beau Pére!
benedicite font écho ses deux premiers vers: Ma tresbelle, plaisante seur, / confi-
teor du bon du cuenr. Iy a, d’un c6té, la reprise de ’adjectif bean et, de I'autre,
le recours au latin, favorisé par le vocabulaire religieux qui ponctue les trois
rondeaux (penitence, penance, devocion, absoudray). Le mélange du latin et du
francais, ’application aussi du registre religieux 3 une thématique courtoise té-
moignent de I'intention parodique qui sous-tend I’échange. Contrairement au
poeme d’Alain Chartier, ou la Dame reste inflexible, déclenchant le scandale®
que P’on sait, la Dame avoue humblement sa faute sous la plume de Charles
d’Orléans. Blosseville enfonce le clou en promettant ’absolution (v. 7) a son
interlocutrice fictive. Loin de prendre au sérieux la crise de la courtoisie dénon-
cée par Alain Chartier, les trois seigneurs y trouvent un prétexte pour amuser
la galerie grice A une mise en scéne qui préte a rire. C’est de la <Rollenlyrik>
dans toute sa splendeur, source de divertissement pour un groupe d’auditeurs
choisis, férus de littérature. Ce qu’illustre I’échange entre les trois seigneurs,
c’est la fonction sociale qu’a, entre autres, le lyrisme a la cour ducale.

En fin de compte, Blosseville adopte une posture qui le rapproche plus de Charles
d’Orléans que de Pierre de Brézé. Lethos ludique triomphe chez Blosseville et sous
la plume du prince; le sénéchal évoque en revanche la <Passion> du Christ (v. 12),
laissant la porte ouverte a une lecture ou le refus d’amour ne serait pas traité a la
légere. Ni le duc ni Blosseville n’exploitent le registre sérieux. Si ce dernier, dans
son rdle de confesseur, est disposé A donner ’absolution 4 la Dame, il le fait en
demandant que doulce serez envers tous (v. 8) — avant méme d’évoquer amant qui
se meurt par vous (v. 11). D’une question d’amour, Blosseville fait une question
de bienséance, d’urbanitas curiale. Le glissement, subtil, le distingue aussi bien de
Charles d’Orléans que de Pierre de Brézé. Faut-il y reconnaitre ’ezhos d’un poete
courtisan ? Telle est la question, avec laquelle nous abordons le recueil personnel
de Blosseville.

68 Voir McRae, Joan E., A Community of Readers: The Quarrel of the <Belle Dame sans mercy>,
dans: A Companion to Alain Chartier, Father of French Eloquence, éd. par Delogu, Daisy,
McRae, Joan E., et Cayley, Emma, Leiden/Boston 2015, pp. 200-222.
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I1.2 Blosseville en son anthologie (BnF, nouv. acq. fr. 15771)

Dans le manuscrit personnel de Charles d’Orléans, le rondeau de Blosseville vient
se greffer sur les deux rondeaux antérieurs. Etonnamment, la méme position en
retrait, respectueuse de la hiérarchie, caractérise ses poésies dans sa propre antho-
logie. Son premier rondeau n’est que le dixieme du recueil et, 13 encore, il s’agit
d’une réponse au rondeau qui précéde, dii i <Jehan, monseigneur de Lorraine>.*”
La encore, le ton est au badinage: a la question du fils de René d’Anjou — Qui venlt
de dame a moy changier ¢ (refrain) —, Blosseville répond par I’affirmative, jugeant
qu’il sera gagnant au troc. Je change a vous se c’est vostre voulloir (refrain) marque
son entrée dans le jeu proposé par son noble interlocuteur qui se présente — comme
Blosseville a sa suite — sous les traits d’un amant malheureux. Voila encore un bel
exemple de <Rollenlyrik>, d’une poésie congue comme passetemps entre personnes
appartenant au méme milieu socio-culturel !

Dans la mesure ot (comme déja dans le recueil de Charles d’Orléans) Blosseville
se pose en adepte d’une poésie ludique, on est tenté d’y voir sa marque de fabrique.
Mais son rondeau, bien que le premier de sa plume, fonde d’autant moins un ethos
qu’il est conditionné par le contexte immédiat. Or, le contexte change au fil des
feuillets et le ton varie au rythme des compositions: registre sérieux et registre lu-
dique alternent dans I’anthologie qui s’ouvre’® sur un rondeau consacré au célebre
theme de la forest de Longue Actente. Etonnamment, il ne s’agit pas d’une com-
position de Charles d’Orléans, mais d’un rondeau cinquain de son épouse, Marie
de Cleves. Méme si nous savons combien la duchesse, poétesse 2 ses heures, a joué
un role de mécene,”’ la question se pose: pourquoi cet hommage de Blosseville 2
Marie de Cléves ? Plutdt que d’y voir un hommage 2 la cour de Bourgogne,” d’ou
vient la duchesse, nous y reconnaissons une exaltation de la voix féminine dans sa
fonction inspiratrice. D’un c6té, le rondeau de Marie de Cleves annonce la présence
d’autres poétesses dans le recueil (Jehanne Filleul, Jammette de Nesson); de Iautre,
il inaugure une thématique courtoise traitée sur le mode dysphorique, laquelle sert
de point de départ a sept rondeaux” construits sur le méme refrain et disséminés
dans le recueil. A la fin de cette série, on trouve trois rondeaux transcrits ’un 1 la
suite de I’autre (n” Lx—Lx11): le premier est de Fredet, favori du duc, les deux autres

69 LeManuscrit B.N. nouv. acq. fr. 15771 (note §8), n° 1x. Tout numéro (citation) renvoie 2 cette
édition.

70 Sur ouverture du recueil, voir Sieffert (note 62), p. 507. On trouvera dans cette étude une
analyse détaillée de I’«anthologie créative » de Blosseville (pp. 497—531).

71 Voir Miller, Catherine M., Marie de Cléves, poétesse et mécene du xvesiecle, dans: Le Moyen
Francais 48 (2001), pp. §7-76.

72 Comme le pense Mathias Sieffert (note 62), p. 507.

73 Il s’agit des n® xxvI, XXXIII, XLII, LX, LXI et LXII. Nous y ajoutons le rondeau xx, de Monseigneur
de Rays, considérant qu’il s’agit d’une variante de la méme métaphore: Mys en exil en la forest
de Deuil. — Voir aussi le n° xxvit1, En la montaigne de Tristesse (Robinet le Senescal), refrain
également utilisé par Blosseville (n° xL111).
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de Charles d’Orléans lui-méme. Dans I’anthologie de Blosseville, le prince suit son
épouse sur la voie qu’elle a ouverte. En méme temps, par le fait qu’il clét la série,
le duc se trouve lui aussi dans une position marquée, offrant a posteriori sa caution
a I’émulation entre les différents poetes. Les deux époux apparaissent comme les
figures tutélaires de la série et, nous le verrons, de ’anthologie tout entiére. Par la
disposition des pieces dans le recueil, Blosseville crée ce qu’on pourrait appeler un
ethos princier, qui valorise le couple ducal.

Cet ethos princier, que nous ne pouvons qu’inférer dans I’anthologie de Blosse-
ville, marque en revanche de son sceau la premiére partie (rédigée en Angleterre)
du recueil personnel de Charles d’Orléans. A deux reprises, ce grand seigneur fait
état de son éminent statut social, suggérant une identité entre son <moi> lyrique
(qui évolue dans un cadre allégorique) et la personne historique. Dans la <Retenue
d’Amours>, il prend — avec une bonne dose d’auto-ironie — le masque du néophyte
timide au point de ne pas oser adresser la parole au dieu d’Amour. C’est 4 Jeunesse
qu’il revient d’annoncer «Charles, Duc d’Orliens»,”* puis de présenter le jeune
homme sailly de la maison de France (v. 166), fils de ce duc Louis d’Orléans (v. 171
174) qui a, jadis, si bien servi Amour. Plus tard, dans le <Songe en Complainte>,
au moment de quitter définitivement le service du dieu, le prince signe en toutes
lettres (Le bien vostre, Charles, duc d’Orlians)” et en revendiquant son titre dans
la missive qu’il adresse 3 Amour.

La personne que laisse entrevoir le <moi> dans les deux brefs récits allégoriques
de Charles d’Orléans, n’est pas — comme dans la poésie moderne, telle qu’elle se
congoit essentiellement depuis Hegel”® — le poete,” mais le prince issu d’un lignage
prestigieux. Blosseville est sensible a I’aura aristocratique du couple ducal: les titres
de Monseigneur d’Orléans et de Madame d’Orléans, qui introduisent leurs ron-
deaux respectifs, fonctionnent comme des signaux, une garantie de qualité pour
une anthologie personnelle, laquelle mime les échanges poétiques au sein d’une
cour réelle. Blosseville ne se soucie pas de rendre présent 'auteur derriere le sujet
énonciateur; sa démarche est dictée par la logique du recueil et témoigne a quel
point Pethos de <ses> auteurs est tributaire de son point de vue de lecteur et édi-
teur. Son attitude ne différe pourtant guere de celle d’un lecteur quelconque, qui

74 Poetry of Charles d’Orléans and His Circle (note 63), p. 8, v. 114.

75 Ibid., p. 172, v. 549.

76 Surla conception hégélienne de la poésie, voir Puff, Jean-Frangois, Fuir I’asphyxie: ressources
du concept de subjectivation en poésie, dans: Fabula, Atelier littéraire: elle sert de point
de départ a sa discussion de <I’Herméneutique du sujet> de Michel Foucault et de <La
Fleur inverse> de Jacques Roubaud (Url: https://www.fabula.org/atelier.php?Poesie_et_
subjectivation, derniére mise a jour le 8 mars 2010).

77 Vaillant (note 45), p. 327: dans le poeme moderne, le «je du poéte tient donc en méme temps
la place du sujet énonciateur et de ’objet énoncé: c’est ce dédoublement du je [...] qui
caractérise la modalité spécifiquement lyrique de la subjectivation littéraire ». Remarquons
que ce <dédoublement> du <moi> se vérifie déja dans certains rondeaux de Charles d’Orléans,
ainsi le célebre <Ou puis parfont de ma merencolie> (R326).
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se limite rarement a reconstruire I’ethos a partir des seules données textuelles; il
infléchit presque nécessairement 'image de 'auteur, voire (se) la construit en fonc-
tion de sa propre sensibilité et de son contexte socio-culturel. Il y a un Charles
d’Orléans de Blosseville, comme il y a un Charles d’Orléans de Banville ou de
Tardieu (voir supra).

Blosseville participe-t-il au <concours> poétique autour de la forest de Longue
Attente ? Non seulement il y participe, mais place son rondeau (n° xxx11r) a mi-che-
min entre les compositions de la duchesse et du duc. La position, calculée, est un
premier indice que Blosseville cherche a mettre en valeur ses propres contributions.
S’y ajoute le fait que le rondeau xxxi1r introduit une rupture de registre par rapport
aux trois poésies de sa plume placées dans le premier tiers de I’anthologie: toutes
(n” x, xxx et xxx11) relevent du registre ludique. La rupture est particulierement
sensible entre les rondeaux xxx1r1 et Xxx111: a 'ironique Pour contrefaire 'amounreux
(refrain du n° xxx11), s’oppose En la forest de Longue Atente (n° xxxiir). Dans le
premier rondeau, Blosseville se moque des amants en grant chaleur (v. 3: en proie
au désir érotique), car, contrairement a ces malheureux, il n’éprouve ne mal ne
doleur (v. 4). Mais voila que, dans le rondeau xxxii1, Blosseville se dit exposé aux
attaques de Desespoir, Merancolye et Desconfort (v. 8—9). Quant a Espoir, il est
réduit a 'impuissance, comme il I’est déja dans le rondeau liminaire de Marie de
Cleves.

Blosseville tisse ainsi des liens avec les textes qu’il admire pour mieux se mettre
sur I’avant de la scene. Il est désormais prét a dialoguer d’égal a égal avec le prince-
poete, son épouse et leurs cercles, quel que soit le registre d’expression. Il dialogue
plus particulierement avec Madame d’Orléans, la povre dolente (ro. 1, v. 7). Amour
n’apparait pas sous la plume de la princesse; sa présence se réduit, chez Blosseville,
a la vague évocation de Pitié (v. 11) que le lecteur peut (mais ne doit pas) associer
au comportement qu’un amant courtois espere de sa dame. Les causes de leur mal-
heur et de leur solitude ne sont donc pas précisées, de sorte que s’exprime dans les
deux rondeaux une mélancolie aux relents existentiels. On est tenté de reconnaitre
dans cette posture une timide ouverture a I’<Erlebnislyrik>, surtout dans le cas de
Marie de Cleves qui se plaint d’étre la seule (excepté moy, v. 7) a ne pas étre secou-
rue par Espoir. L'Espoir personnifié renvoie ici — comme Mélancolie, Désespoir et
Déconfort chez Blosseville — 3 un espace intérieur individuel, 4 ce sentement” qui
fonde un nouveau lyrisme en ce Moyen Age finissant et dont la poésie de Charles
d’Orléans représente un aboutissement. Mais cette «articulation toujours précaire
d’une expérience personnelle»” est tributaire, chez Blosseville, d’une démarche

78  Sur cette notion-clé, voir Lechat, Didier, La Place du sentement dans I’expérience lyrique aux
x1ve et xve siecles, dans: Perspectives médiévales, suppl. au n° 28 (2002: U'Expérience lyrique
au Moyen Age), pp. 193-207.

79 Gumbrecht, Hans Ulrich, La Voix comme forme: topique de I’auto-mise en scéne dans la
poésie lyrique aux x1ve et xve siecles, dans: LHostellerie de Pensée. Etudes sur art littéraire
au Moyen Age offerts 3 Daniel Poirion par ses anciens éléves, textes réunis par Zink, Michel,
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faite a la fois d’imitation et d’émulation, de sorte que ses pieces posent avec acuité
la question du statut du <moi> lyrique. Sa posture ne nous confronte-t-elle pas a
une «identité d’emprunt» qui, selon Clément Rosset, ne révéle «rien sur I'identité
personnelle », mais en dit long «en revanche sur 'identité sociale »*° du locuteur ?

Blosseville cherche pourtant a se singulariser de plusieurs manieres. Il se dé-
marque de Marie de Cleéves en ne reprenant pas la métaphore de la sente (qu’on
trouve en revanche sous la plume de son époux). Il se distingue au sein de la série
tout entiére en recourant — cas unique parmi les rondeaux consacrés a la forét de
Longue Attente —a I’hétérométrie. anthologie est congue de maniére a faire valoir
le savoir-faire technique du poete Blosseville, chez qui I’art de la seconde rhéto-
rique se double d’une maitrise des codes courtois et curiaux. Croire 2 la sincérité
lyrique reléve largement du leurre, quand triomphe le caractere formel et, au-dela,
social de la poésie. C’est ce que notait Robert Guiette a propos des trouveres dans
un article fondateur, jugeant que le lyrisme courtois, voué a I'imitation, était «le fait
d’une création dégagée de la spontanéité sentimentale »."" La constatation ne doit
pas pourtant conduire i nier la présence de «traits individuels»** dans la produc-
tion d’un poete, grace auxquels le lecteur peut reconstruire I’ezhos de ’auteur. Mais
ni ethos ni la posture choisie ne présupposent la «stille, demttige Aufrichtigkeit»
(la sincérité, calme et humble) que Rainer Maria Rilke" attend du poete i I’aube du
xxe siecle.

Dans son recueil, Blosseville cherche imperceptiblement a faire valoir ses propres
compositions. Il place ainsi, juste aprés son propre rondeau sur la forest de Longue
Atente (n° xxxi111), une composition de Charles d’Orléans, Sot Euil, rapportenr de
nouvelles (n° xxxiv). En arrimant définitivement le nom de Blosseville a celui du
prince, ce feuillet constitue un <pivot> au sein du recueil. Voila notre poete légitimé
a interpeler a son tour le Sor Euil (n° xxxv1), se placant a égalité avec Vaillant qui le
précede (n° xxxv: Sot Euil, trop estes vollontaire!). Puis il enchaine avec une piece
de son cru, dans laquelle il s’adresse a son cceur (n° xxxvii: A, cuer, gu’as-tu qui
me reprens ¢). Au dialogue avec I’ceil, responsable des liens avec le monde extérieur,
répond le dialogue intérieur avec le cceur. A 'impatience de I’un, traitée sur le mode
ludique (le <moi> I'exhorte a se hater avec lenteur), s’oppose le mécontentement
de l'autre qui force son interlocuteur a se justifier, sans qu’on apprenne quelles

et Bohler, Danielle, éd. par Hicks, Eric, et Python, Manuela, Paris 1995, pp. 215-232, voir
224-225.

80 Ausujet des différents types d’identité, voir Rosset, Clément, Loin de moi. Ftude sur I'identité,
Paris 1999, p. 77.

81  Guiette, Robert, Aventure de la poésie formelle, dans: Forme et senefiance, éd. par Dufournet,
Jean, De Gréve, Marcel, et Braet, Herman, Genéve 1978, pp. 2432, voir 24. Le texte est la
version écrite d’une conférence donnée en 1946.

82 Ibid., p. 25.

83 Rilke, Rainer Maria, Briefe an einen jungen Dichter, Frankfurt a. M. 1977, p. 9 (lettre du 17
février 1903).
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raisons ont poussé le cceur a blimer le <moi>. Le mode allusif, auquel Jean Tardieu
était si sensible,™* est caractéristique de I’écriture intimiste de Charles d’Orléans.”
Il est adopté par Blosseville qui prouve sa capacité a moduler les tons, a changer de
registre en jouant différents roles — en digne émule du maitre.

Partis a la recherche de I’auteur, nous butons toujours sur les mémes difficultés.
Dans quelle mesure le caractere mimétique de la démarche de Blosseville permet-
il de remonter a I’ethos du poete ? Comment découvrir ce qui fait la singularité
d’un poete qui vise a s’affirmer face aux autres, mais aussi a leur plaire, pratiquant
une écriture essentiellement déterminée par le contexte socio-culturel ? Les attentes
du public de cour enferment-elles Blosseville dans une <Rollenlyrik> convenue,
I’empéchant en fin de compte d’affirmer une subjectivité qui lui serait propre ? Il ne
reste au critique que d’aller glaner d’éventuels indices convergents dans les poésies
placées sous son nom. De ce point de vue, on relévera que, dans la seconde partie
de P’anthologie, le registre sérieux domine de plus en plus. Sans proposer ici une
analyse détaillée des rondeaux, relevons que,

e quand Blosseville interpelle une nouvelle fois ses Yeux (ro. xrvir: « Yeux aveu-
glés par force de desir>), il le fait sur le mode sérieux. C’est du lyr de Pleurs (v.
3) ot il git abattu par le malheur que le <moi> leur parle. Lectus doloris: le lec-
teur averti voit émerger entre les lignes une posture déja adoptée par d’autres
poetes™ (Alain Chartier, Charles d’Orléans) et, au-del3, la figure de David
criant A I’Eternel et arrosant son lit de larmes." 1 y a, chez Blosseville, des
images a connotations religieuses qui viennent connoter la posture courtoise
du <moi>.

la veine dysphorique, a laquelle se rattache le lyr de Pleurs, connait un crescendo
vers la fin du recueil, du rondeau Lxxx aux rondeaux LXXXIX et XC, ou il se dit
exclu de toute joie — rejoignant une derniere fois Marie de Cleves, la povre
dolente.

les rondeaux rxxxix et xc illustrent a quel point le gotit pour la variation for-
melle ’emporte sur une poétique de I’aveu. En effet, le second offre une version
abrégée du premier en partant du méme refrain (J’en ay le deuil et vous la joye).
Ce qui compte, c’est le travail du poete, source de jouissance esthétique pour
le lecteur. Or, le plaisir pris au labor lime détourne I'attention du contenu: ce
qui est dit importe moins que la maniére dont c’est dit. A I'instar du ludique,

84 Voir Lucken (note 29), p. 57.

85 Tucci, Patrizio, Stromates. Du x1ve siecle au symbolisme, Padoue 2004, pp. 5-35 (chap. 1:
«Adevinez, je vous en prie! Uécriture allusive chez Charles d’Orléans »).

86 Sur le lectus doloris (Psaume 40) et ses avatars courtois, voir notre article Le Prince-poéte au
lit: jeux avec I’horizon d’attente dans ’ceuvre de Charles d’Orléans, dans : Lectures de Charles
d’Orléans. Les Ballades, éd. par Hiie, Denis, Rennes 2010, pp. 109-122.

87 Psaume 6, 7: lavabo per singulas noctes lectum meum / in lacrimis meis stratum meun rigabo.
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la valorisation de I’art de la seconde rhétorique met a distance ’expression de
la douleur, faisant obstacle 4 «un véritable lien fusionnel (d’empathie)»* entre
le lecteur et le <moi> souffrant. Comme Charles d’Orléans, son maitre, comme
d’autres aussi, Blosseville pratique ce que nous avons appelé ailleurs la «poé-
tique de la maitrise».*” A travers le réle conventionnel de 'amant désespéré,
notre auteur cherche I’approbation d’un public lettré tout en se posant en arti-
san du vers.

® 2 la tristesse qui domine la fin du recueil se méle, avec insistance, le theme de la
mort (introduit dés le rondeau xxxi11), du rondeau xc1v au rondeau xcviri, ot
le malheureux dit desirer mon cercueil (v. 11). Suit la ballade conclusive (xcix),
placée juste avant le <Debat du veil et du josne> (n° c).

La ballade conclusive — la seule du recueil | — mérite qu’on s’y arréte. Dans le ma-
nuscrit de Charles d’Orléans, on s’en souvient, la série des ballades qui précedent la
<Departie d’Amours> se termine par la maladie et la mort de la dame. La disparition
d’une dame vient aussi clore I’anthologie de Blosseville et la ballade xcix a I’allure
d’une priere: Je requiers Dieu qu’il en veuille avoir ame, répéte, insistant, le re-
frain. Le poete exalte la défunte en prenant le public & témoin: elle était plus belle
qu’Hélene, Judith, Polyxeéne, Lucrece et Esther. La liste releve de I’étalage d’érudi-
tion, mais Blosseville n’y recourt pas pour célébrer la dame de ses pensées, comme
le voudrait la tradition courtoise. Il chante la louange de Marguerite d’Ecosse,
fille de roy et épouse du dauphin (v. 26), c’est-a-dire du futur Louis x1. Elle-méme
poétesse, la princesse était jadis au cceur d’une cour littéraire” dont Blosseville
conserve le souvenir en célébrant la princesse, décédée en 1445, et en insérant dans
son recueil une bergerette de sa dame d’honneur,” Jeanne Filleul.

A Marie de Cleves répond Marguerite d’Ecosse; a la duchesse vivante, poétesse
a ses heures, la princesse morte, digne d’étre célébrée en poésie. Pouvait-on mieux
suggérer le role décisif que les femmes jouaient sur la scene culturelle de I’époque ?
La structure de ’anthologie révele une attitude ot ’écrivain, maitre &s seconde rhé-
torique, se double d’un courtisan: les émotions s’inscrivent, dans son anthologie,
dans une poétique de la représentation. Concepteur du recueil, Blosseville met en

88 Charaudeau, Patrick, La Pathémisation 2 la télévision comme stratégie d’authenticité, dans:
Les Emotions dans les interactions, Lyon 2000, Url: http://www.patrick-charaudeau.com/
La-pathemisation-a-la-television.html). Les remarques du linguiste sur le fonctionnement de
la télévision s’adaptent étonnamment bien au recueil médiéval.

89 Miihlethaler, Jean-Claude, Charles d’Orléans, un lyrisme entre Moyen Age et modernité,
Paris 2010, pp. 157-174 (« Poétique de la maitrise et sentement : Frangois Pétrarque et Charles
d’Orléans »).

90 Chauvenet, Frédérique, Le Tombeau de Marguerite d’Ecosse, dans: Autour de Marguerite
d’Ecosse. Reines, princesses et dames du xve siécle, éd. par Contamine, Geneviéve, et
Contamine, Philippe, Paris 1999, pp. 73-80, voir 78-79.

91 Une nouvelle collection (note 57), n° Lxxiir. C’est le seul texte de Jeanne Filleul qui nous est
parvenu.
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sceéne son <moi> dans une «debating comunity »** qu’il constitue pour I"occasion.
Ses différentes postures, les changements de tons et les jeux formels s’éclairent a la
lumiere de cette démarche. En imprimant a I’anthologie un mouvement qui mene
du jeu social 4 la dysphorie (amoureuse) et 4 la mort, Blosseville reconnait sa dette
envers Charles d’Orléans. A travers Marie de Cleves et Marguerite d’Ecosse, il
célebre le mécénat des femmes, sans I’appui desquelles les poetes n’auraient pas
’écoute des cours princieres. Lethos de Blosseville est celui d’un poete courtisan
en quéte de reconnaissance: a partir d’une position en retrait, marquée au sceau du
divertissement, il s’affirme pas & pas comme poéte courtois et <facteur>, c’est-a-dire
comme un artisan — ou forgeron (pour reprendre la métaphore déja citée) — du vers,
qui est autorisé A se mesurer aux plus grands aussi dans le registre sérieux.

I1.3 Blosseville dans le recueil d’Antoine Vérard

<La Chasse et le Départ d’ Amours> est célebre parce qu’on y trouve I’essentiel des
ballades et rondeaux de Charles d’Orléans.” Antoine Vérard gomme pourtant sys-
tématiquement le nom du duc ainsi que celui des autres poétes du cercle de Blois,
dont les pieces ont trouvé le chemin de I’anthologie. Du moment que les composi-
tions de Blosseville sont imprimées sous le signe de "anonymat, que reste-t-il des
postures, grace auxquelles notre poeéte légitimait sa place au sein du groupe dans
son recueil personnel ?

Antoine Vérard et Blaise d’Auriol (en bonne partie responsable du choix des
textes)’* ont bien percu la double orientation du lyrisme de Blosseville. Les deux
pieéces retenues s’insérent parmi les ballades et rondeaux échangés entre la Dame
et ’Amant Parfait (fol. 0,"ss), alors qu’ils sont séparés. Le sérieux y alterne avec le
ludique: aux voix des amants fideles répondent les voix des faux amants, mais aussi
celles des amants désabusés ou des amants qui, goguenards, tournent les dames
en dérision. Au folio P,"’, un rondeau de Blosseville (n° xxxi1 de I’éd. Inglis), inti-
tulé <Rondel d’ung amoureux fainct>, illustre la veine ludique. En voici la premiére
strophe dans I’édition Vérard:

Pour contrefaire lamoureux

Je foy ainsi le doloureux

Que ceulx qui sont en grant challeur
Si nen ay ie mal ne douleur

De quoy ie me tiens bien heureux
(Chasse et Depart, fol. P1™)

92 Sur cette notion, voir Cayley (note 6), pp. 7-8 et 136162 (sur la querelle autour de <La Belle
Dames sans mercy>).

93 Voir larticle pionnier de Piaget, Arthur, Une Edition gothique de Charles d’Orléans, dans:
Romania 21 (1982), pp. §81-596.

94 Voir notre article Emotion, érudition et seconde rhétorique: Autour de la <Departie d’ Amours>
(1509) de Blaise d’Auriol, dans: Fleurs et jardins de poésie. Les anthologies de poésie francaise
au xvr¢ siecle, éd. par Lionetto, Adeline, et Monferran, Jean-Charles, Paris 2021, pp. 113-142.
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Le rondeau est précédé par le <Rondel d’ung amant qui a jouy de sa dame>. Ce
dernier est en réalité une chanson (<Je ne prise point telz baisiers>) de Charles
d’Orléans,” absente du BnF, nouv. acq. fr. 15771. S’instaure ainsi un dialogue iné-
dit — et occulté au lecteur! — entre le duc et Blosseville. Tandis que le prince choisit
le role de 'amant comblé, Blosseville s’amuse a contrefaire 'amoureux [...] dolou-
reux (v. 1-2). Le verbe contrefaire (imiter) est révélateur de la <Rollenlyrik> comme
le sont les deux titres donnés par I’éditeur: 'un et I'autre définissent la posture
d’un <moi> qui, réduit a un <type>, est libre de tout lien avec I'auteur historique.
Pour Blaise d’Auriol, Antoine Vérard et, par ricochet, leur public, ni le rondeau de
Blosseville ni la chanson de Charles d’Orléans (qui a pourtant la forme d’une confi-
dence faite aux auditeurs)”® n’offrent un acces a 'ethos du poete. En aucun cas, on
ne saurait entrevoir, comme la lectrice de Simenon, «imperceptiblement ’homme »
derriere la mise en scene lyrique.

La confidence n’a pas sa place dans cette partie du recueil. Ni I’Amant Parfait ni
la Dame ne parlent en leur propre nom. En échangeant ballades et rondeaux pour
se divertir, ils recréent ’atmosphere qui régnait dans les cercles des cours prin-
cieres. Dans ce jeu de société, I’Amant et sa Dame déleguent la parole a différents
types de locuteurs, s’ingéniant a présenter un panorama complet et contrasté des
voix amoureuses. On comprend aisément combien la présence des noms d’auteur —
a laquelle Charles d’Orléans tenait au point de les introduire de sa propre main” —
a di étre percue comme une marque d’individualité incompatible avec le projet
de Pimprimeur. Panonymat généralisé place les textes a pied d’égalité, abolissant
jusqu’aux traces de la hiérarchie sociale que nous avons décelée dans les recueils de
Charles d’Orléans et de Blosseville. Jamais les titres n’incitent le public a ancrer une
poésie dans un vécu subjectif et encore moins a feuilleter le recueil 2 la recherche
des compositions placées sous un seul et méme nom, comme cela est possible dans
les deux collections manuscrites. L'idée qu’il n’y a «d’énonciation lyrique que de
circonstance, une énonciation articulée sur un présent transparent et pourtant liée
i Iinstant comme au lieu qui ’occasionnent »” ne s’applique pas aux pidces ano-
nymes échangées par I’ Amant Parfait et sa Dame, dans lesquelles ’idéal courtois est
tour 2 tour célébré et dénigré.

Lautre rondeau retenu par Antoine Vérard et Blaise d’Auriol est le rondeau <Sot
ceil, faiz ton faict par compas> (n° xxxv1), par lequel Blosseville répond, dans son

95 Il s’agit de la Ch37 de I’éd. Fox/Arn (note 63, p. 368). Dans le manuscrit personnel du duc,
au v. 10 (v. 9 dans I’édition Vérard) on lit venans au lieu de donnez (comme dans le v. 2): Les
privez venans par plaisance.

96 Voir le v. 9 (éd. Vérard): Mais scavez vous lesquelz [s.e. les baisers] sont chiers ¢

97 Surlaprésence de Charles d’Orléans dans les différents recueils, voir la contribution de Sylvie
Lefevre dans le présent volume.

98 Rabaté, Dominique, Enonciation poétique, énonciation lyrique, dans: Figures du sujet lyrique
(note 35), p. 6579, voir 71.
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anthologie, a Charles d’Orléans et a Vaillant (voir supra). Intitulé <Rondel d’ung
amoureux> (fol. P;™), il se présente comme une piece d’inspiration sérieuse:
Sot ceil / faiz ton faict par compas

Je te pry ne te haste pas
Si tres acoup comme tu fais

Pense tu que sans nulz forfaictz Ne me donne pas sy grand fais
Je naille pas bien lentrepas. Que je ne voise bien le pas!
(Chasse et Depart, fol. Ps™) (éd. Inglis, xxxv1, v. 4-5)

Loin d’anticiper la lecture que nous en avons proposée, les éditeurs n’y ont décelé
aucune intention ludique. La comparaison du <moi>, teintée d’ironie, avec un che-
val qui se déplace a une allure intermédiaire entre le pas et ’'amble (Uentrepas de
I’édition Vérard) en est pourtant un indice parlant. La perception différente du
rondeau s’explique: les débats du <moi> avec I’ceil ou avec le coeur, les débats aussi
entre les yeux et le cceur, relevent d’une longue tradition lyrique. Celle-ci condi-
tionne le jugement d’Antoine Vérard et de Blaise d’Auriol qui, pris dans leur projet
d’édition, auront négligé le jeu de surenchere qui conduit des rondeaux de Charles
d’Orléans et Vaillant a la réponse de Blosseville, dans laquelle on ne saurait prendre
3 la lettre le dramatique j’en suis presque a mon trespas” final. Il semblerait que le
(trop ?) subtil détachement face au code courtois — expression d’un ethos qu’on
pourrait qualifier d’aristocratique — retient difficilement ’attention dans une an-
thologie qui valorise la forme au détriment du contenu, invitant a une jouissance
d’ordre esthétique. Elle la retient d’autant moins que, dans 'imprimé, I’évaluation
d’une posture par le lecteur / la lectrice et, corollairement, 'image qu’on se forge
des <moi> (anonymes) sont doublement conditionnées: d’un coté, elles dépendent
des compétences littéraires, de I’autre, le paratexte (les titres donnés aux rondeaux)
oriente 'approche des pieces lyriques.

III. Quelques réflexions en guise de conclusion

Que conclure de ces quelques observations ? D’abord que la ligne de partage entre
le sérieux et le ludique varie en fonction des publics et des époques. Ensuite, com-
bien il est délicat de discerner en quoi un poete courtois se distingue des autres au
sein d’une anthologie. Du moment qu’Antoine Vérard et Blaise d’Auriol gomment
les noms qui attribuent un rondeau ou une ballade a leur auteur, la différence auc-
toriale, sensible dans les manuscrits, se réduit a une variation registrale, a des jeux
de roles qui changent au rythme des rondeaux. La posture n’implique pas de «réfé-
rence identifiante » '™ confronté aux discours contrastés d’une multitude de <moi>

99 Limprimé substitue suis A fus (Que j’en fus presque a mon trespas, n°® XXxvi, v. 14), prolongeant
I’émotion née de la vue d’une dame jusqu’au hic et nunc de ’énonciation.
100 Ricoeur (note 36), p. 62.
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anonymes, le lecteur ne dispose pas des indices convergents qui lui permettraient
de construire la position en retrait de Blosseville, dans laquelle s’inscrit 'ezhos du
poete courtisan.

Ce qui échappe au lecteur de Vérard, ce sont les «dynamiques complexes »"" qui
relient Blosseville a ses interlocuteurs privilégiés, quand il écrit avec ’espoir d’inté-
grer le cercle des auteurs qu’il admire. Le lecteur ne peut pas retracer la démarche
poétique, incidemment décrite par Laurent de Premierfait dans le prologue a sa
traduction du <Decameron> de Boccace (1414):

Aux nobles et divins poetes en leur temps furent a bon droit rendues dignes honneurs
publiques et provisions de choses necessaires a leur vie, afin que par reddicion de publique
honneur et de condigne emolument chascun poete s’efforcast surmonter les autres poetes
de son temps. Celui est noble labour, celui debat est juste, celle envie est saincte, par
lesquelz homme s’efforce estre le plus exellent en vertu. Le seul noble courage entreprent
surmonter les autres non par fiction, mais par ceuvre tresclere."

La traduction de Laurent de Premierfait, dédiée au duc Jean de Berry — 'oncle
de Charles d’Orléans —, vise le méme public de cour que les anthologies lyriques.
D’émulation apparait comme le socle, sur lequel se construit I’ezhos de tout poete
digne de ce nom. Cela vaut aussi pour Blosseville, qui sait adapter le modele «trans-
personnel »** A son propos. En sa qualité de noble, il n’entend pas étre rétribué
(avoir un «condigne emolument») a I'instar d’un «professsional poet»,"”* a la fois
clerc et poete; il n’aspire pas non plus — comme Pétrarque, poeta lanreatus — a
une gloire posthume. Seul lui importe le jugement de ses pairs, du cercle auquel il
réve d’appartenir. Plutot que de s’efforcer, comme I’écrit Laurent de Premierfait, a
«surmonter les autres poetes de son temps », il cherche a leur parler d’égal a égal,
d’étre reconnu comme un des leurs, en toute humilité. Telle est sa posture, a la fois
conventionnelle et personnelle, qui insuffle vie au recueil constitué par ses soins.
Il n’y a pas, chez Blosseville, d’<Erlebnislyrik> a proprement parler, d’inscription
dans un vécu; néanmoins, 2 travers les débats et <concours> (inspirés du recueil
personnel de Charles d’Orléans) qu’il met en scéne, suggérant ’occasion qui aurait
suscité sa poésie, il trouve moyen de se situer face aux autres poétes. Une voix indi-
viduelle ou, plutdt, individualisée émerge, qui est liée a la «fonction auteur»'” et 2
partir de laquelle il est possible de dégager I’ethos du sujet lyrique, voire de se créer
une vague image du poete Blosseville.

101 Pour reprendre les termes d’Antonio Rodriguez (note 2).

102 Boccace, Decameron, traduction de Laurent de Premierfait (1411-1414), éd. par Di Stefano,
Giuseppe, Montréal 1998, p. 2.

103 Notion reprise a Susanne Friede et Michael Schwarze (note 41), p. 6.

104 Attwood, Catherine, Dynamic Dichotomy: The Poetic <I> in Fourteenth-and Fifteenth-
Century French Lyric Poetry, Amsterdam/Atlanta 1998, pp. 2830, voir 28.

105 A ce sujet, voir la deuxieme legon du cours de Compagnon, Antoine, Qu’est-ce qu’un auteur ?,
sur le site <Fabula>, Url: https://www.fabula.org/compagnon/auteur2.php.
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Dans I'imprimé en revanche tout tend a une <exemplarité> favorisée par la
<Rollenlyrik> amoureuse, que ce soit dans le domaine de I'idéal (avec I’Amant Par-
fait) ou, 2 I'inverse, dans les rondeaux qualifiés de «joyeux»" ot la courtoisie est
tournée en dérision (notamment par I’Amant Gaudisseur).””” L’anthologie de Vé-
rard, qui vise un public élargi, «anonyme et aléatoire »,"" ne reprend qu’en facade
’esthétique des recueils nés a ’ombre des coteries curiales. Les recueils de Charles
d’Orléans et de Blosseville étaient le fruit emblématique d’un cercle aristocratique
ou I’on se connaissait. Ainsi, a la fin de son anthologie, notre poete se déclare ravi,
quand les deux interlocuteurs du <Debat de veil et du josne> (n° C) P'interpellent
par son nom (v. 364: Car Blosseville me nommerent), puis lui demandent de trans-
crire ce qu’il a entendu. Pour conventionnel que soit le rdle du narrateur-témoin, le
nom de ’auteur sert ici a attester sa célébrité et ouvre timidement la poésie a I’<Er-
lebnislyrik>. Son nom peut éveiller chez ses lecteurs le souvenir d’une rencontre,
les traits de son visage, les inflexions de sa voix. Le premier public a pu entendre
ou s’imaginer entendre ’écho d’un vécu sous la fiction courtoise, comme le font
les jeunes gens de la <brigata> dans le <Decameron> en écoutant chanter Filomena.

La possibilité de retracer une subjectivité et, surtout, la tentation d’une lecture en
clé biographique échappent au public de Vérard. Dans 'imprimé, les poetes dispa-
raissent au profit des textes, de sorte que — comme I’écrira Roland Barthes dans un
autre contexte — la «voix y perd son origine »,"” nous rappelant combien la pater-
nité littéraire est fragile aux débuts de 'imprimerie. Confronté a ’évanescence de
"auteur, le lecteur est amené a gotiter les modulations formelles et thématiques pour
elles-mé&mes, en connaisseur. Versé dans I’art de la seconde rhétorique, il est convié
3 un plaisir d’esthéte qui, par la distance affective qu’il présuppose, donne raison
a Daniel Gollut (voir supra), quand celui-ci juge que le <moi> lyrique n’appartient
finalement a personne, ni a 'auteur disparu, ni au lecteur ou la lectrice. Pour ceux-
ci, il est difficile de se projeter dans un <moi> réduit a un type (d’amoureux) qui,
de surcroit, ne cesse de changer. I’anthologie publiée par Vérard invite le lecteur a
apprécier les rondeaux avec la distance du connaisseur, dans leur atemporalité et en
dehors de tout vécu, que ce soit le sien ou celui d’autrui.

106 Evdokimova, Ludmilla, L'Echelle des styles. Le haut et le bas dans la poésie frangaise 2 la fin du
Moyen Age, Paris 2019, p. 146, releve que «le mot <joyeux> peut devenir le signal du style bas ».

107 Voir notre article: Courtly Obscenities between the Middle Ages and the Renaissance. From
the «forest de Longue Attente » to the rondeaux and ballads of the « gaudisseur amant » in<La
Chasse et le Départ d’Amours> (Paris, Vérard, 1509), dans: The Politics of Obscenity at the
Age of the Gutenberg Revolution, éd. par Frei, Peter, et Labere, Nelly, New York/London
2022, pp. 79-101.

108 Colau, Aline, Les Stratégies éditoriales des premiers libraires-éditeurs de textes francais. Le
cas d’Antoine Vérard (1485—1512), dans: Le Moyen Frangais 8o (2017), pp. 3—17, vOir 4.

109 Barthes, Roland, La Mort de I’auteur, dans: (Euvres compleétes, éd. par Marty, Eric, Paris 1 995,
III, PP. 40—4§, VOIr 40.
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Antoine Vérard et Blaise d’Auriol procurent a leur public le sentiment flatteur
d’appartenir a une élite culturelle. Confrontés a ’endroit et a ’envers de la cour-
toisie, ils se sentent — en plus du plaisir esthétique — habilités a interroger I'idéal
et, par conséquent, a porter un jugement sur les implications éthiques du discours
amoureux. En gommant le nom des auteurs, les éditeurs mettent en avant 'intentio
lectoris, laquelle s’exprime 2 travers le choix des poésies sous 1’égide de I’Amant
Parfait (amateur que sa «curiosité a poussé a lire»);""® d’autre part, les titres font
valoir 'intentio operis, «Ieffet de texte» (détaché ici de toute volonté auctoriale)
des rondeaux et ballades sur lecteurs et lectrices.

Les voix désincarnées de leur anthologie illustrent combien I’<Erlebnislyrik> et
son corollaire, I'impression de sincérité, se perdent facilement dans le lyrisme d’ins-
piration courtoise. Le constat n’est pas seulement valable pour le public d’Antoine
Vérard, il 'est plus généralement pour nous autres lecteurs modernes et méme face
aux anthologies manuscrites: quel intérét avons-nous — a moins d’étre poussés par
la curiosité de ’érudit — a partir en quéte de I'individualité d’un auteur enseveli
sous la poussiere des siecles, dont le nom, réduit a une étiquette, fait tout au plus
miroiter la présence d’une personne ?

En fin de compte, un réseau ne vit pleinement qu’au présent — jadis au sein des
coteries curiales, aujourd’hui dans les échanges sur la toile. Il est difficile de res-
susciter une lointaine <Dead Poets Society>""" dont les voix, fragmentaires, s’en-
trecroisent et s’influencent réciproquement au sein d’un recueil. Assurément plus
difficile que de se forger 'image d’un poete disparu en (re)construisant son ethos a
partir d’une ceuvre placée sous son nom. Du moment que le <moi> ne se réduit pas a
un role, le poete peut revivre, le lecteur dialoguer avec lui, voire se reconnaitre dans
le sujet lyrique: «Je vois», écrivait Jean Tardieu'” au sujet de Charles d’Orléans,
«un homme d’autrefois, soudain redevenu jeune ».

Contrairement 3 Charles d’Orléans, Blosseville n’a pas réussi a faire entendre
sa voix par-dela les siecles. Poete courtisan soucieux de plaire aux cercles qu’il fré-
quentait, il s’est plié aux conventions (littéraires et sociales) en vigueur, suivant la
voie de la facilité, celle que Rainer Maria Rilke'”’ condamne dans ses lettres 2 un
jeune poete. Aux yeux des modernes, Blosseville reste finalement prisonnier de
son temps; le prince de Blois, lui, s’est progressivement libéré du carcan courtois
en ouvrant ses rondeaux au dialogue intime'** avec son propre <moi>. Sa poésie ré-

110 Définition de intentio lectoris selon Quignard, Pascal, Rhétorique spéculative, Paris 1995, pp.
162-163, saisie dans son conflit avec I'intentio operis («'effet de texte ») et Uintentio auctoris.

111 On aura reconnu le titre, suggestif, du film (1989) de Peter Weir, plusieurs fois distingué.

112 Tardieu, Jean, Postface (1962), dans: Charles d’Orléans, En la forét de longue attente et autres
poemes (note §0), pp. 443—456, VOir 456.

113 Rilke (note 83), p. 35 (lettre du 14 mai 1904).

114 Classen, Albrecht, Charles d’Orléans: Selbstbehauptung und Restitution eines verwundeten
Ichs: Dichtung als Therapie, dans: Die autobiographische Lyrik des europaischen
Spatmittelalters, Amsterdam/Atlanta 1991, pp. 269—345, voir 282-297.
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sonne encore aujourd’hui dans la mesure ot s’y exprime le mal-étre d’un individu
au monde. Les rondeaux du prince réalisent ce qu’Antonio Rodriguez appelle le
«pacte lyrique »: «la mise en forme affective du patir humain », dont '« effet global
consiste a faire sentir et ressentir des rapports affectifs au monde»,"” que ceux-ci
soient fictifs ou factuels. Le lyrisme de Charles d’Orléans se préte a la présentifi-
cation, laquelle ouvre la porte 4 une émotion esthétique’™ renouvelée. Le <main-
tenant> de la poésie (voir supra) souhaité par Jacques Roubaud s’avére possible: a
notre tour de nous laisser toucher — sur les pas de Jean Tardieu — par une écriture
dont les racines plongent au cceur de I’étre humain.

115 Rodriguez, Antonio, Le Pacte lyrique. Configuration discursive et interaction affective, Paris
2003, p. 94-

116 Sur le role des émotions dans ’expérience esthétique, voir Schaeffer, Jean-Marie, LExpérience
esthétique, Paris 2015, pp. 113-176.
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Présentation du projet FNS
Jeux de lettres et d’esprit dans la poésie manuscrite
en francais (Xmr—xvre siecles)>

Thibautr Radomme (Fribourg) et David Moos (Fribourg)

I. Introduction

Le projet de recherche <Jeux de lettres et d’esprit dans la poésie manuscrite en fran-
cais (X1e—xvre siecles)», financé par le Fonds national suisse de la recherche scienti-
fique, s’est déroulé du 1 janvier 2019 au 31 décembre 2022 sous la direction de la
professeure Marion Uhlig & 'Université de Fribourg. Il a rassemblé une équipe de
chercheuses et chercheurs internationaux: Olivier Collet (Université de Geneve),
Yan Greub (CNRS - Université de Lorraine et Université de Neuchitel), Pierre-
Marie Joris (Université de Poitiers), David Moos (FNS — Université de Fribourg)
et Thibaut Radomme (FNS - Université de Fribourg), rejoints a partir du 1¢ sep-
tembre 2021 par Hélene Bellon-Méguelle (Université de Geneve), Fanny Maillet
(Université de Zurich) et Brigitte Roux (Université de Neuchatel).

Le projet s’est intéressé au corpus manuscrit des jeux de lettres et de mots dans la
poésie frangaise du Moyen Age, en explorant ’hypothese selon laquelle ce corpus
forme le chainon manquant entre deux poles de création littéraire célebres pour leur
quéte de virtuosité formelle, 2 savoir la poésie lettriste médiolatine (ve—1x¢ siécles) et
celle, écrite en moyen frangais, des Grands Rhétoriqueurs (xve—xvre siecles). Héri-
tiere de la premiere, la poésie lettriste francaise du Moyen Age se revele le creuset
de la seconde.

La poésie médiévale en langue vernaculaire constitue ainsi, de fagon exemplaire,
une courroie de transmission pour des modeles rhétoriques hérités de la poésie
biblique et de la littérature classique. Adolescente a peine aux x11¢ et X111¢ siecles, elle
offre en effet aux écrivains une zone franche poétique, un espace littéraire vierge,
dans lequel ces modeles anciens ont pu &tre réfléchis, travaillés, adaptés linguisti-
quement et culturellement, et finalement adoptés, afin de faconner, puis de légiti-
mer au sein du paradigme vernaculaire la notion méme de littérarité.

Pour vérifier ces hypotheses et affiner notre compréhension des rapports entre
les jeux de lettres et la poésie vernaculaire au Moyen Age, plusieurs travaux de
recherche ont été menés de front par I’équipe interdisciplinaire du projet.
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II. Une anthologie des poemes abécédaires

L’anthologie des <Poemes abécédaires frangais du Moyen Age (xt—x1ve sizcles)>,
dirigée par Marion Uhlig et parue en 2023 chez Champion (dans la collection
«Champion Classiques Moyen Age>), peut étre considérée comme la pierre angu-
laire de notre projet. Elle rassemble des textes édités selon la répartition indiquée
ci-dessous et traduits collectivement par I’équipe.

Pour constituer le corpus de ’anthologie, il a fallu, dans un premier temps, éta-
blir une définition précise des poémes abécédaires, soit des textes qui «se servent
de ’ABC comme d’un cadre structurel qui leur confére une disposition, une forme
et parfois un theme»." Ainsi ont été écartés les computs, recueils de proverbes,
lapidaires et autres textes dans lesquels ’alphabet n’est qu’un outil de structuration
sans constituer un motif poétique. Nous nous sommes attelés a I’édition ou 2 la
réédition ainsi qu’a la traduction de sept textes qui témoignent de la naissance de la
poésie alphabétique en francais:

e La <Senefiance de ’ABC>, ou <Li abecés par ekivoche et li significations des
lettres>, de Huon le Roi de Cambrai, est un texte moral picardo-hainuyer de
la seconde moitié du xi1re siecle. Chaque lettre y est glosée, selon Iordre de
’alphabet, afin d’en déterminer la signification morale. Pour ce faire, Huon
joue avec toutes les facettes de la lettre: forme graphique, son, position a I’ini-
tiale d’un mot, etc. Il distingue ainsi les bonnes lettres des mauvaises, mettant
en garde son lecteur contre les péchés et le guidant sur la voie du salut. Le texte
est édité par Yan Greub et David Moos.

e I’<ABC Plantefolie> est un poéme anonyme du x111¢ siecle, peut-étre d’origine
flamande. Le poeéme forme une oraison mariale dans laquelle ’orant, pécheur
repenti, implore la Vierge de le remettre sur la voie du salut. Le texte est édité
par Olivier Collet et Marion Uhlig.

® I’¢ABC Nostre Dame>, lui aussi du xi1r¢ siecle et sans doute de la méme ori-
gine flamande, s’inscrit dans la veine de '<ABC Plantefolie>, dont il partage en
partie la tradition manuscrite. Louange mariale d’un pécheur repenti (dont le
nom — Ferrant ou Henri — varie selon les manuscrits), I’<ABC Nostre Dame>
offre un modele de poeéme de contrition censé guider le lecteur sur le chemin
du salut. Le texte est édité par Olivier Collet et Marion Uhlig.

* L<ABC a femmes>, poeme anonyme composé autour de 1310, est le seul
poeme anglo-normand du corpus, conservé dans le manuscrit de Londres, Bri-
tish Library, Harley 2253. Ce poeme fait I’éloge des femmes en les comparant

1 Poemes abécédaires frangais du Moyen Age (xtrre—x1ve sizcles), éd. et trad. sous la direction de
Uhlig, Marion, avec Collet, Olivier, Greub, Yan, Joris, Pierre-Marie, Maillet, Fanny, Moos,
David, et Radomme, Thibaut, Paris 2023, p. 7.
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ala Vierge, en louant leurs vertus et en attaquant ceux qui les déconsiderent. Le
texte offre un plaidoyer en faveur d’une <école des femmes> visant a instruire
le plus grand nombre et a reconnaitre autant qu’a louer leur influence dans le
monde des arts et des lettres. Le texte est édité par Marion Uhlig.

® I« ABC contre ceuls de Mets> d’Asselin du Pont-3-Mousson et la <Rescrip-
tion> de Lambelin de Cornouailles sont deux poemes d’origine lorraine datés
des années 1324-1326, soit de la guerre dite des Quatre Seigneurs qui opposa
la ville de Metz a quatre princes du Saint Empire. L<ABC> d’Asselin est un
pamphlet dirigé contre les Messins, tandis que la <Rescription> de Lambelin,
qui répond directement au texte d’Asselin, prend la défense de la cité en s’atta-
quant aux Contaulx — les partisans du comte de Bar, I'un des quatre Seigneurs.
Les textes sont édités par Olivier Collet.

Le <Salut abécédaire a la Vierge Marie> est une priere insérée dans les deux
rédactions du <Pelerinage de vie humaine> de Guillaume de Digulleville, datées
respectivement de 1330-1331 etde 1355. Le pelerin y implore la Vierge d’inter-
céder en sa faveur aupres du Christ afin d’échapper au chatiment divin et d’étre
remis sur la voie du salut. Le texte est édité par Thibaut Radomme.

Ces poemes, de natures diverses, se caractérisent avant tout par leur structure alpha-
bétique, qui présente une vertu mnémotechnique et favorise I’apprentissage par
ceeur. Sans doute n’est-il pas étonnant qu’on rencontre au sein du corpus une majo-
rité de textes & vocation édifiante, qui visent tantdt a encourager la pratique des
vertus, tantdt a enseigner les modalités de la priere.

En rassemblant ces poeémes abécédaires, notre anthologie attire pour la premiére
fois l’attention des médiévistes sur un corpus 2 la fois divers et homogene: si, d’un
point de vue thématique, les textes réunis ne constituent pas un genre a proprement
parler, ils s’inscrivent néanmoins dans un canevas rhétorique singulier, lequel ne dé-
termine pas seulement leur forme, mais influence aussi en profondeur leur matiere.

III. Une monographie d’étude littéraire

Le deuxieme chantier a consisté dans la rédaction d’une monographie consacrée au
corpus des poemes abécédaires frangais, <Le don des lettres. Alphabet et poésie au
Moyen Age>, parue en 2023 aux éditions Les Belles Lettres. Co-écrit par Marion
Uhlig et Thibaut Radomme, cet ouvrage se fonde sur un constat simple: si certains
des poemes abécédaires rassemblés dans I’anthologie avaient déja été examinés in-
dividuellement, ils n’avaient jamais été considérés en tant que corpus constitué et
n’avaient donc pas encore fait I’objet d’une étude littéraire globale.

L’ambition de la monographie est donc d’offrir la premiére analyse exhaustive
et comparative des poemes abécédaires, qui ont été lus de fagon transversale plutdt
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que texte par texte. L'ouvrage est en effet découpé en vingt-sept chapitres (autant
que P'abécédaire médiéval compte de lettres et d’abréviations), plus deux chapitres
respectivement consacrés a la Croix de par Dieu d’une part, a I’Alpha et 3 ’Omega
d’autre part. Dans chacun de ces chapitres, les auteurs examinent le traitement ré-
servé aux lettres de I’alphabet par les poémes abécédaires francais et le mettent en
perspective avec des jeux de lettres et de mots glanés dans la littérature médiévale,
vernaculaire aussi bien que latine. C’est ainsi qu’au détour du chapitre consacré a
la lettre R, par exemple, on rencontre le Saint Louis de Jean de Joinville comparant
aux rateaux du diable le R a 'initiale du verbe <rendre> ou, dans le chapitre dédié au
H, Gautier de Coinci vitupérant contre les sodomites dans les <Miracles de Nostre
Dame>, qu’il accuse d’agir en matiere sexuelle comme en matiére grammaticale,
puisqu’ils associent le pronom hic au hic masculin plutdt qu’au haec féminin.

La monographie s’ouvre sur une introduction générale, dans laquelle sont suc-
cessivement examinées les origines, les fonctions et les significations du travail let-
triste dans la poésie médiévale. Sont ainsi mis en lumiere les rapports privilégiés
qu’entretient la poésie abécédaire avec la foi chrétienne, sous les especes de I’exhor-
tation 2 la pénitence, de I’adoration de la Croix et de la louange a la Vierge Marie.

Enfin, ’'ouvrage se trouve notablement enrichi d’un important corpus iconogra-
phique composé de lettrines et d’enluminures médiévales diverses, sélectionnées et
commentées par Brigitte Roux. Ces images n’ont pas vocation a divertir le lecteur
et ne se contentent pas d’illustrer le discours; bien au contraire, elles apportent a
celui-ci un surplus de sens en suscitant un dialogue fécond, tantdt sur le mode de
I’écho, tantot sur celui du contrepoint.

IV. Une these de doctorat

Enfin, le troisitme chantier a concerné la rédaction d’une these de doctorat par
David Moos sous la direction de Marion Uhlig et d’Olivier Collet. La these porte
sur la réception de la figure auctoriale de Rutebeuf 2 travers le temps. Le style
déroutant de I’écrivain, qui foisonne de jeux de lettres et d’innovations poétiques,
construit au sein méme des textes une véritable personnalité littéraire. Cette per-
sonnalité se voit renforcée par les poemes a caractere personnel, qui donnent en
apparence 2 lire les confidences les plus intimes du <je> récitant, si bien qu’une
véritable persona d’auteur émane du corpus attribué a Rutebeuf.

D’étude se consacre a ’analyse de la réception diachronique de cette persona
d’auteur en comparant un lectorat médiéval — les copistes — 2 un lectorat moderne —
les éditeurs de textes et les écrivains qui reprennent la poésie de Rutebeuf. En
d’autres termes, David Moos s’attache 2 montrer comment la figure du poéte est
percue, modulée, modifiée ou encore réactualisée par ses lecteurs au fil des siecles.
A cet effet, la these s’appuie notamment sur la théorie littéraire des mondes pos-
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sibles, chere autant 2 Umberto Eco qu’a Marc Escola, Frangoise Lavocat ou encore
Sophie Rabau, ainsi que sur les travaux théorisant la figure d’autorité dans la fiction
(ceux de Jean-Claude Muhlethaler, notamment, ou de Jérdme Meizoz). Par ailleurs,
’étude approfondie des manuscrits, qui rendent compte des lectures jadis opérées
par les copistes, permet de mesurer I’évolution de la mise en recueil des ceuvres de
Rutebeuf a travers le temps.

Les résultats de cette recherche doctorale permettront d’établir les modalités et
les limites auxquelles sont soumis les lecteurs des poemes de Rutebeuf quand ils
tentent de reconstruire une figure d’auteur. Dans une perspective plus large, ils
ouvriront de nouvelles pistes de réflexion sur les rapports entre le lecteur et le texte,
sur les réécritures et adaptations des textes anciens ainsi que sur le role de la récep-
tion dans I’élaboration d’une ceuvre littéraire a travers le temps.

V. Conclusion

Bien que le Moyen Age francais représente un ge d’or pour les jeux de lettres et de
mots, ceux-ci n’ont jusqu’a présent fait I’objet d’aucune étude spécifique. En amont
des Grands Rhétoriqueurs, ils font figure de point aveugle de la critique, a I’excep-
tion d’approches parcellaires ou de monographies limitées a un auteur unique. Le
projet de recherche a donc souhaité apporter une contribution significative a I’étude
des jeux de lettres et de mots en frangais en mettant en ceuvre plusieurs chantiers
menés en étroite collaboration avec des spécialistes suisses et internationaux.

Cette contribution 2 la connaissance de la poésie lettriste francaise s’est déclinée
en trois objectifs: offrir & la communauté des médiévistes une édition nouvelle des
poemes abécédaires francais conforme aux exigences de la philologie contempo-
raine; proposer une lecture inédite de ce corpus en I’éclairant a la lumiere de ses
résonances dans la littérature médiévale; soutenir la reléve en fournissant un envi-
ronnement de travail propice 2 la réalisation d’une these de doctorat consacrée a la
personnalité auctoriale de Rutebeuf.

Le projet a notamment permis d’éclairer le paradoxe constitutif de la poésie abé-
cédaire: si 'alphabet reflete dans le texte la perfection de la Création, il y imprime
aussi la trace de la langue des hommes, corrompue et éloignée du divin a la suite du
drame de Babel. En effet, le poete abécédaire s’efforce d’accéder a la transcendance
d’un langage régénéré par ’empreinte alphabétique, sans pouvoir se départir de
I'immanence qui le définit en tant qu’étre humain fait 3 I"image de Dieu. En cela,
son geste est emblématique de toute poésie médiévale, puisqu’il consiste a recher-
cher la trace de Dieu dans le désordre confus du langage des hommes. Telle est la
quéte immuable de la littérature médiévale — et celle, a plus forte raison, de la poésie
abécédaire: révéler, par un travail au corps de la langue, les correspondances mysté-
rieuses entre les livres de parchemin et le Livre de la Nature.
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En définitive, ’étude des <Jeux de lettres et d’esprit dans la poésie manuscrite en
francais (x11e-xvre siecles)> s’est aussi révélée une voie d’acces privilégiée a d’infinis
terrains d’exploration. Comme en a témoigné le colloque <Lettres a I’ceuvre. Pra-
tiques lettristes dans la poésie en frangais (de ’Extréme Contemporain au Moyen
Age)> organisé a I'Université de Fribourg du 20 au 22 octobre 2021,” 'examen de la
genese du travail lettriste en langue vernaculaire détermine en effet notre compré-
hension de toute poétique des jeux de lettres, celle de la Seconde Rhétorique bien
slir, mais aussi celle de toute la production ultérieure qui s’en réclame et continuera
sans doute de s’en réclamer, a 'instar des expérimentations dadaistes, surréalistes
ou encore oulipiennes.

2 Lettres a ’ceuvre. Pratiques lettristes dans la poésie en frangais (de I’extréme contemporain au
Moyen Age), sous la dir. d’Uhlig, Marion, Bellon-Méguelle, Hélene, Maillet, Fanny, Moos,
David et Radomme, Thibaut, Paris 2023.



Presentazione del progetto FNS <Le Rime disperse
di Petrarca (RdP): I’altra faccia del Canzoniere>

Dario Pecoraro (Genéve)

I. Introduzione

Il progetto <Le Rime disperse di Petrarca (RdP)> & stato finanziato dal Fondo Na-
zionale Svizzero per la Ricerca Scientifica dal 1° gennaio 2018 al 31 dicembre 2021
ed ¢ diretto presso I’Universita di Ginevra da Roberto Leporatti, coadiuvato da
un’équipe composta da Tommaso Salvatore e Dario Pecoraro. All’allestimento e
alle prime fasi del progetto hanno contribuito anche Maria Clotilde Camboni e
Anais Ducoli, e nel corso degli anni ’équipe si & avvalsa della collaborazione di
vari altri studiosi: Benedetta Aldinucci (Universita per Stranieri di Siena), Simona
Biancalana (Universita di Ginevra), Irene Ceccherini (Universita di Firenze), Pao-
lo Eleuteri (Universita Ca’ Foscari di Venezia), Laura Nuvoloni (Holkham Hall),
Barbara Vanin (Biblioteca Civica di Venezia), Giulia Zava (Freie Universitit Ber-
lin). Una particolare menzione merita inoltre la collaborazione di Raffaele Cesaro
(Scuola Superiore Meridionale), al quale ¢ stata affidata I’edizione delle frottole
attribuite a Francesco Petrarca.

Il progetto mira a fornire una nuova edizione critica e commentata delle poesie
volgari assenti dal Canzoniere ma attribuite a Francesco Petrarca dalla tradizione
manoscritta e a stampa, che a partire dall’edizione di Angelo Solerti (1909) sono
note con la definizione di «rime disperse ». Nel suo complesso si tratta di un corpus
non semplicemente autoriale, che ingloba in sé una vasta ed eterogenea famiglia di
poeti tre-quattrocenteschi (in qualche caso pure cinquecenteschi), non tutti desti-
nati a rimanere anonimi.

La scelta dei testi implicati nell’edizione trascende dunque il criterio tradizionale
dell’<attribuibilita> a un autore — attribuibilita che pure potra essere discussa in sede
di commento —, ma trova il suo fondamento nel dato oggettivo della testimonianza
offerta dalla tradizione, che merita di essere posta in giudizio nel suo complesso,
per documentare i percorsi che hanno portato questi testi, in modi e tempi diversi,
ad essere attribuiti a Petrarca e per tracciare una storia dei primi imitatori di quella
maniera. E un’edizione, dunque, di diverso impianto rispetto a quella in prepara-
zione ad opera di Paola Vecchi Gall, volta a pubblicare le poche rime <estravagan-
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ti>, ovvero quei testi volgari che le testimonianze autografe o eventuali indiz1 di cri-
tica interna inducono a ritenere come di certa (0 quasi certa) paternita petrarchesca.
Proprio il duplice punto di vista che, non tralasciando il problema dell’autoria-
lita, scava all’interno della ricezione di quella poesia e dell’appropriazione della le-
zione petrarchesca che pitl generazioni di poeti hanno perseguito, rappresenta una
delle maggiori novita nella tradizione degli studi di filologia italiana, e potra avere
fruttuose ripercussioni per gli studi della poesia volgare del medioevo europeo.

II. Un’edizione critica a stampa e digitale

Lallestimento dell’edizione critica prevede uno sbocco sia digitale che cartaceo.
Entrambe le versioni propongono il censimento e la descrizione integrale di oltre
2§50 manoscritti — un testimoniale pit che raddoppiato rispetto ai circa 9o codici
variamente impiegati nell’edizione di Solerti — e di tutti gli incunaboli e cinquecen-
tine che tramandano i testi del corpus, I’accertamento dei rapporti genealogici tra le
testimonianze e |’elaborazione di un apparato critico.

Allo scopo di conferire la dovuta visibilita al progetto e di produrre una sinergia
con altre prestigiose realta del panorama italiano e internazionale negli studi di filo-
logia italiana, I’allestimento del sito (consultabile all’indirizzo www.rdp.ovi.cnr.it)
ha previsto fin da subito I'interoperabilita dei suoi contenuti, che per questa ragio-
ne dialogano con banche dati e teche digitali di altri progetti. La sua realizzazione,
dovuta a Salvatore Arcidiacono, nasce infatti dalla collaborazione dell’éguipe con
I'Istituto CNR Opera del Vocabolario Italiano (OVI), che ha predisposto anche la
lemmatizzazione dei testi, interrogabili sia attraverso un corpus linguistico specifi-
co che attraverso 'imponente banca dati del <Corpus OVI>. La lemmatizzazione ¢
stata diretta da Paolo Squillacioti e realizzata da Aurelio Malandrino.

Nell’ambito del censimento dell’ampio testimoniale manoscritto, prezioso & sta-
to I’ausilio della Fondazione Ezio Franceschini, che ha coadiuvato I’elaborazione
di una scheda descrittiva <standard> da riversare in una sezione apposita del portale
<Mirabileweb>, attraverso il quale & gia possibile consultare i dati della maggior par-
te dei testimoni individuati nel corso della ricerca. In alcuni casi le schede sono state
attinte da descrizioni gia presenti in altre banche dati del portale (soprattutto quella
del progetto <LIO. Lirica italiana delle origini>), piti frequentemente riversate
ex novo: nell’edizione cartacea tutte le schede saranno a cura esclusiva dell’éguipe
o di collaboratori da essa designati.

Nella sua versione digitale il censimento delle stampe permette di consultare
direttamente le edizioni attraverso la teca della <Petrarch Digital Library>, nata
nell’ambito del progetto <Petrarch Exegesis in Renaissance Italy> grazie alla col-
laborazione dell’Universita di Manchester e della John Rylands Library. Con le
riproduzioni, il sito della biblioteca offre nella medesima pagina le schede descrit-
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tive dell’esemplare digitalizzato, e la possibilita di navigare tra le sezioni del libro
cliccando nell’area di spoglio dei contenuti.

La sezione dei testi sul sito del progetto permette di consultare la lista dei com-
ponimenti editi (allo stato attuale, poco piu di cento) o restringere il campo ad alcu-
ne categorie, attraverso appositi filtri. Quelli fin qui elaborate comprendono: <testi
del Riccardiano 1103 >, <testi a tradizione unica>, <testi della tradizione veneta>, <te-
sti della tradizione umbra>, <testi di altri autori> e <testi di corrispondenza>; altri
se ne aggiungeranno probabilmente nel corso dei lavori. Da questo punto di vista,
sono molte le opportunita offerte dalla strumentazione informatica, che consente
una fruizione pit dinamica del corpus e la possibilita di passare da una panoramica
d’insieme a una visione selettiva dei singoli snodi della tradizione.

Oltre che nel loro complesso, i testi sono ovviamente consultabili singolarmen-
te. Ciascuno di essi € dotato di uno spoglio dei latori del componimento, con la
segnalazione delle eventuali rubriche e di una nota metrica, seguita da un cappello
introduttivo che illustra i fondamenti della constitutio textus. Una sezione apposita,
all’interno della stessa pagina, ¢ dedicata all’apparato: ciascun verso del componi-
mento, se cliccato, permette di evidenziare I'apposita fascia, facilitandone la con-
sultazione. Cliccando su ciascuna parola, invece, sara possibile interrogare anche i
corpora lessicografici allestiti dall’OVI. Dai cappelli introduttivi ai componimenti
presenti in questa sezione ¢ inoltre possibile consultare varie risorse digitali per
verificare la validita delle ipotesi ricostruttive : un lessema puo direttamente riman-
dare alla voce a esso dedicata nel <Tesoro della lingua italiana delle origini> (TLIO)
o nel Grande dizionario della lingua italiana, ora consultabile anche in linea; la
discussione della lezione dell’edizione Solerti, alla versione digitale consultabile su
www.archive.org. Il valore aggiunto, rispetto all’edizione critica cartacea, &€ dunque
quello di poter controllare rapidamente il lavoro svolto dall’editore e verificarne la
validita.

I11. Altre iniziative

Oltre alla realizzazione della doppia edizione critica cartacea e digitale, il progetto
ha previsto I’organizzazione di due giornate di studi. Della prima, svoltasi a Gine-
vra il 23 novembre del 2018, che ¢ stata incentrata piu specificamente sui problemi
posti dal corpus e ha coinvolto alcuni dei maggiori studiosi di Petrarca e della poesia
volgare del medioevo italiano, oltre ad alcuni dottorandi dell’Universita di Ginevra
al lavoro su argomenti affini, sono stati pubblicati gli atti nel 2020."

Con la volonta di proiettare la ricerca sul pitt ampio quadro degli studi sulla po-
esia medievale europea ¢ nata la collaborazione con il progetto FNS <Jeux de lettres

1 Lerime disperse di Petrarca. Problemi di definizione del corpus, edizione e commento, a cura
di Leporatti, Roberto e Salvatore, Tommaso, Roma 2020.
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et d’esprit dans la poésie manuscrite en frangais (x1re—xvic siecles)> e con I'Univer-
sita di Friburgo che ha dato vita alla seconda giornata di studi, di cui si pubblicano
oggi gli atti.

IV. Conclusione

Dopo piu di un secolo dalla pionieristica edizione di Angelo Solerti, il variegato in-
sieme di testi da lui riunito richiede una revisione complessiva, sia sul piano tecnico
dell’edizione dei testi, sia su quello storico dell’inquadramento della tradizione. Alla
determinazione della paternita petrarchesca si potra ora arrivare non pil attraverso
la soggettivita dell’esame stilistico, o attraverso categorie predeterminate, ma dall’e-
same globale dei dati offerti dalla tradizione e dalle indicazioni fornite dallo stemma.
La storia stessa del libro-canzoniere tra Tre- e Cinquecento si arricchira di uno sno-
do fondamentale, ad oggi del tutto trascurato dagli studi. Inoltre, anche se ben pochi
dei testi implicati nell’edizione potranno ancora essere annoverati come di possi-
bile paternita petrarchesca, dal dato stesso della ricchissima fortuna dell’imitazione
dei testi del Canzoniere sara possibile disporre di una ricca raccolta, criticamente
vagliata, dei primi anonimi o poco noti petrarchisti. Un intero capitolo di storia
della poesia medievale in lingua di si che necessita di essere scritto.

Non si tacera infine del valore assunto dalla collaborazione con altri progetti
scientifici di stampo filologico e lessicografico nell’ambito dell’edizione digitale dei
testi medievali. Tale collaborazione ha instaurato un circolo virtuoso che si fonda
sull’interoperabilita tra banche dati diverse, fa interagire consolidate realta del pa-
norama della filologia italiana ed europea, alimenta la cooperazione e la sinergia tra
ricerca universitaria e biblioteche, valorizzandone il patrimonio, mette in connes-
sione insomma cantieri culturali che cooperando ottengono una reciproca visibi-
lita e un reciproco arricchimento. Paiono tutti valori inestimabili per la ricerca del
nuovo millennio.
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Variations sur la <Priere Théophile>. Circulation autonome
des textes et fictionnalisation de la figure de 'auteur

Thibaut Radomme (Fribourg) et David Moos (Fribourg)

I. Introduction

On sait le Moyen Age friand de la légende de Théophile d’Adana, clerc qui pactise
avec le diable, puis qui cherche et obtient le salut griace a I'intercession de la Vierge
Marie. Théophile incarne en effet ’exemple par excellence du pécheur repenti,
comme en témoignent les nombreuses versions du récit qui nous sont parvenues
en latin et en grec, mais aussi dans toutes les langues vernaculaires.” Quelques réfé-
rences éparses au clerc d’Adana se retrouvent au sein de textes en ancien francais,
notamment 4 la fin du x11¢ siecle dans le <Miserere> du Reclus de Molliens:

Chil ki parmi se bouke dist
Ke il renoioit Jhesucrist

Et se mere, Theophilus,

Et au diable homage en fist,
Et le chirographe en escrist,
Refu puis si bien esmolus

En repentir ke retolus

Fu au diable et absolus.

Car le douche en se main le prist
Ki de tout le monde est salus,
Ki relie les dissolus

Et les cuers amers radouchist.”

1 Acesujetetsurlacirculation de la légende, voir entre autres: Lundgren, Hjalmar, Studier 6fver
Theophiluslegendens romanska varianter, Uppsala 1913; Plenzat, Karl, Die Theophiluslegende
in den Dichtungen des Mittelalters, Berlin 1926; Fustin, Léon, La légende de Théophile, le
moine diabolique, le précurseur du docteur Faust, Bruxelles 1966; Root, Jerry, The Theophilus
Legend in Medieval Text & Image, Cambridge 2017 ; Tedfilo y el diablo. Variaciones medievales,
éd. par Azuela, Cristina et Sule, Tatiana, México 2019.

2 Reclus de Molliens, Li romans de Carité et Miserere, éd. par Van Hamel, Anton-Gerardus
(Bibliotheque de I'Ecole des hautes études, Sciences philologiques et historiques 61-62), Paris
1885, 11, pp. 263—264, str. 236. « Celui qui, de sa bouche, affirma renier Jésus-Christ et sa mere,
Théophile, lui qui se fit homme-lige du diable et écrivit la charte, il fut ensuite si bien affiné
dans le repentir qu’il fut soustrait au diable et absous. Car la douce, qui est le salut du monde,
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Au xirre siecle, Gautier de Coinci et Rutebeuf ont par ailleurs composé deux cé-
lebres miracles consacrés a la vie de Théophile.” Lexistence de trois <Prieres Théo-
phile> en frangais®, ainsi désignées en référence a celle que fit le pénitent a la Vierge,
n’étonne donc pas et atteste du succes de la légende: on trouve deux prieres dues
a Rutebeuf et 2 Gautier de Coinci, a distinguer de leurs miracles respectifs, ainsi
qu’une <Priere Théophile> anonyme au parcours singulier. Comme nous allons le
voir, ces trois oraisons ont en commun I'ambiguité de leur instance énonciative.
Qui est le je récitant du texte ? Théophile lui-méme ? L'auteur du poeme ? L’étude
littéraire de chacun des textes, ainsi que I’analyse de son contexte manuscrit et de sa
rubrication, vont nous permettre d’éclairer chaque situation et de mesurer I’enjeu
de cette ambiguité intentionnelle. Nous proposons en effet d’y voir le fruit d’un
processus de <fictionnalisation> de la figure d’auteur, mis en ceuvre dans le contexte
d’oraisons mariales a vocation performative, afin de favoriser I’empathie du lecteur
et sa participation au modele de rédemption qui lui est offert a travers I’exemple de
Théophile.’

II. La <Priere Theophilus> de Rutebeuf

Le <Miracle de Théophile> de Rutebeuf, en tant que piece de théitre, n’est attesté
que par le manuscrit de la Bibliothéque nationale de France, francais 837 (fol. 298"
302"). Cependant, un fragment extrait de ce texte, complétement isolé du contexte
diégétique et donc éloigné de la forme théatrale, se retrouve a la fin du dernier ca-
hier de la premiere des deux sections du recueil hétérogene que constitue le manus-
crit de Paris, Bibliothéque nationale de France, francais 1635 (fol. 83'-84"). Cette
premicre section est exclusivement consacrée aux textes de Rutebeuf. La seconde,
copiée d’une main différente, donne a lire le <(Roman d’Alexandre> d’Alexandre de
Paris.’ Le fragment du miracle se compose du monologue de repentance de Théo-

qui se rattache les égarés et qui adoucit les cceurs amers, le prit par la main. » (La traduction
est de notre fait).

3 Le texte de Gautier de Coinci constitue d’ailleurs une des sources principales de la piece de
Rutebeuf, cf. Rutebeuf, (Fuvres completes, éd. et trad. par Zink, Michel, Paris 2001 [1989], p.
532; Gros, Gérard, Le Miracle de Théophile de Rutebeuf et la priere du clerc, dans: Cahiers
de recherches médiévales et humanistes 36 (2018), pp. 71-89, voir 84—88.

4  Encequiconcerne les prieres en particulier, cf. Lundgren (note 1), pp. 123-126; Barré, Henri,
Prieres anciennes de ’Occident a la Mére du Sauveur. Des origines a saint Anselme, Paris 1963,
pp- 185-193.

5 Ladeuxieme section de cet article, consacrée a Rutebeuf, a été écrite par David Moos. Les
troisieme et quatrieme sections, dédiées 2 Gautier de Coinci et a la priere anonyme, ont été
écrites par Thibaut Radomme.

6  Cf. Rutebeuf, (Euvres completes, éd. par Faral, Edmond et Bastin, Julia, Paris 1959-1960, 1,

pp. 17-20.
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phile et de sa priere 2 la Vierge, soit les vers 384 2 539.” Ces deux fragments sont
textuellement séparés par un explicit et rubriqués respectivement Ci encoumence la
repentance Theophilus (fol. 83") et C’est la priere Theophilus (fol. 847)." Lisolement
de la priere permet, selon notre hypothese, d’assimiler I'instance énonciative de
la <Priere Theophilus> & Rutebeuf aussi bien qu’a Théophile et de fournir, grace
a cette assimilation, un canevas universel et exemplaire d’oraison de repentance.
Pour le démontrer, nous allons procéder a I’examen littéraire de la <Priere>, ainsi
qu’a I’étude de son contexte manuscrit.

II.1 Théophile ou Rutebeuf ?

Le titre de la <Priere Theophilus> attribue d’emblée I’oraison a la voix de Théo-
phile. Par ailleurs, au sein de la priére, le lecteur attentif reconnaitra quelques réfé-
rences possibles a la 1égende du clerc d’Adana, dont la plus explicite se trouve aux
vers 13 a 18:

[En vo]tre doulz servise

[Fu jla m’entente mise,

Malis tr]op tost fui tenteiz.

Par celui qui atize

Le mal, et le bien brize,

Sui trop fort enchanteiz.
(«Priere Theophilus», v. 13-18)’

Ainsi I'orant se décrit-il comme un clerc ayant été tenté par le diable, 3 'image
du pécheur d’Adana. Dés lors, en dépit de son extraction hors du <Miracle>, la
<Priere>, par légeres touches, laisse deviner I'identité de son instance énonciative:
Théophile, comme I’annonce le titre qui I'introduit dans le manuscrit. La <Repen-
tance Theophilus>, qui précede la priére, est beaucoup plus claire quant a I'identité
de son récitant:

Or ai Dieu renoié, ne puet estre tet,
Si ai laissié le baume, pris me sui au seli.
De mot a pris la chartre et le brief recet,

7 Pourune analyse détaillée de la <Repentance Théophile>, cf. Lope, Hans Joachim, Remarques
sur 'interprétation de la Repentance Théophile de Rutebeuf (Miracle de Théophile, vers
384—431), dans: Marche romane 19 (1969), pp. 83-87. Une étude de la structure poétique des
deux monologues, notamment au regard de leur inscription en contexte théatral, a été proposée
récemment par Gros (note 3).

8  «Ici commence la repentance de Théophile»; « C’est la priere de Théophile » (la traduction
est de notre fait).

9  «Avotre doux service je mis jadis tout mon zele, mais bien vite je fus tenté. Par celui qui
attise le mal et brise le bien, je suis ensorcelé. » Les citations de la <Priere Theophilus> et de
la <Repentance Theophilus> sont tirées du manuscrit frangais 1635. Les citations des autres
textes et toutes les traductions sont tirées de Rutebeuf (note 3).



84 Thibaut Radomme et David Moos

Mauffeiz, si li rendrai de m’arme le treii.
(<Repentance Theophilus>, v. §-8)"

La référence a la charte qui lie le pécheur au diable ne laisse guére de place au doute:
nous lisons bien Iacte de repentir de Théophile. Or, nous ne retrouvons pas de
mention aussi explicite a histoire du clerc d’Adana au sein de la <Priere Theophi-
lus>, ce qui laisse planer une ambiguité sur I'identité réelle de I’orant.

En outre, cette ambiguité se trouve renforcée par certains indices qui invitent a
assimiler I'instance énonciative de la <Priere Theophilus> 2 Rutebeuf, en sa qualité
de figure auctoriale. Michel Zink souligne d’ailleurs a propos de la <Repentance
Theophilus> et de la <Priere Theophilus> que:

Ces deux poeémes sont comme une transposition de la <Repentance Rutebeuf> et des

piéces qui se présentent comme des prieres de Rutebeuf a la Vierge: les dits de Notre

Dame, I’ Ave Maria Rustebuef >, <les Neuf joies Nostre Dame>."" Il y a, entre ces différents

textes et quelques autres encore, comme les contes pieux, une circulation constante, non
seulement des themes, mais aussi des références, des allusions, des formulations."

De fait, un réseau intertextuel unit les textes de dévotion mariale, dans lesquels
émerge la figure d’auteur de Rutebeuf, d’une part et les deux fragments du <Miracle
de Théophile> de I'autre. On remarquera des similitudes d’expression entre les
textes dont Rutebeuf est 'orant et la <Priere Theophilus>:"

Roine nete et pure, Ce Cele en cui toz biens resclaire
Car me pren en ta cure Ne prent en cure m’enfertei,

Et si me medicine. De male rente m’a rentei

(<Priere Theophilus>, v. 88—90)™ Mes cuers ou tant truis de contraire.

Fusicien n’apoticaire
Ne m’en pueent doneir santei.
(<La Repentance Rutebeuf>, v. 43-48)"

10 «Voil, j’ai renié Dieu, ce ne peut &étre tu. J’ai renoncé au baume, sucé le sur sureau. De mes
mains il a pris le contrat et la lettre, le Malin, je lui dois le tribut de mon 4me. »

11 Texte présent dans le manuscrit frangais 1635, mais d’attribution incertaine. Cf. Rutebeuf (note
3), p. 1016.

12 Zink, Michel, De la Repentance Rutebeuf a la Repentance Théophile, dans: Littératures 15
(1986), pp. 19—24, voir 20.

13 Enoutre, la <Priere Theophilus> utilise la strophe d’Hélinand (aabaabbbabba) (Gros [note 3],
pp- 75—76), tout comme la <Repentance Rutebeuf> (Azzam, Wagih, Un recueil dans le recuetil,
dans: Mouvances et jointures Du manuscrit au texte médiéval, éd. par Mikhailova, Milena,
Orléans 2005, pp. 193—202, voir zoo—zoI), ce qui rapproche structurellement les deux poemes.

14 «Reine pure et sans tache, soigne-moi, guerls moi. »

15 «Si Celle en qui tout bien resplendit ne soigne pas ma maladie, mon cceur (que je le trouve
rebelle!) m’a établi une rente de malheur. De cela, médecins ni apothicaires ne peuvent me
guérir. »
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DU’image de la Vierge guérisseuse parait certes anodine au premier abord, tant elle
est commune. Toutefois, elle prend une autre dimension au regard de la huitieme
strophe de la <Priere Theophilus>:

Fai dedens mon cuer luire

Ta clartei pure et fine

Et les iex m’enlumine

Que ne me voi conduire.
(<Priere Theophilus>, v. 93-96)¢

D’orant, ici, demande a la Vierge de soigner son aveuglement, qu’il convient sans
nul doute de comprendre sur le plan moral. Or, la malvoyance de Rutebeuf est une
thématique mise a profit a la fois dans sa poésie de repentance et dans sa poésie
personnelle:”

De I'ueil destre, dont miex veoie,
Ne voi ge pas aleir la voie
Ne moi conduire.
Ci at doleur dolante et dure,
Qu’endroit meidi m’est nuit oscure
De celui eul.
. . 18
(<La Complainte de Rutebeuf sur son ceil>, v. 23-28)

Rutebeuf est présenté comme un borgne dans cette <Complainte>. De plus, le
titre complet du texte au sein du manuscrit francais 1635 — Ci encoumence la com-
plainte Rutebuef de son oenl™ —ne laisse aucun doute: la malvoyance du récitant se
trouve au cceur du poéme. Or, plusieurs poetes médiévaux sont présentés comme
borgnes,™ caractéristique qui, tout comme la laideur ou le boitement, dénote 2 la
fois la condition misérable du poete et une posture de satiriste.” Ainsi I’écrivain

16 «Fais luire dans mon cceur la clarté pure et parfaite et rends 2 mes yeux la vue: aveugles, ils ne
peuvent me conduire. »

17 Poésie dans laquelle sa persona d’auteur est construite au moyen de fausses confidences intimes.

18  «De mon ceil droit, qui était le meilleur, je n’y vois pas assez pour distinguer ma route et me
conduire. C’est vraiment un malheur: pour cet ceil il fait nuit noire en plein midi. »

19 «Ici commence la complainte de Rutebeuf sur son ceil » (la traduction est de notre fait).

20 On citera, par exemple, Guillaume de Machaut, Jean Meschinot, Jean Molinet et Oswald
von Wolkenstein. Notons aussi que borgne en ancien francais a un sens plus large et sert a
qualifier une personne aveugle d’un ceil aussi bien que quelqu’un qui louche. Cf. Cerquiglini,
Jacqueline, L’écriture louche. La voie oblique chez les Grands Rhétoriqueurs, dans: Les
Grands Rhétoriqueurs. Actes du v¢ Colloque International sur le Moyen Frangais. Milano,
6-8 mai 1985, Milano 1985, pp. 21-31, voir 23.

21 Voir en particulier Cerquiglini (note 20), pp. 27—28; voir également Cerquiglini, Jacqueline, Le
clerc et le louche: sociology of an esthetic, dans: Poetic Today § (1984), pp. 479—491; Franck,
Manuel, Satire et parodie dans les Pronostications Joyeuses: 'exemple de Haly Habenragel,
dans: Réforme, Humanisme, Renaissance 66 (2008), pp. 41—5 1, voir 49.
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malvoyant utilise-t-il son handicap a la fois en tant que marqueur d’humilité et
symbole d’un regard critique sur son siecle.”

Chez Rutebeuf, cette tare physique acquiert aussi une dimension morale, no-
tamment dans la <Paix Rutebeuf>, qui se conclut par I’acte de pénitence du poete:

De totes pars Dieus me guerroie,
De totes pars pers je chevance:
Dieus le m’atort a penitance

Que par tanz cuit que pou 1 voie!
(<La Paix Rutebeuf>, v. 39—42)"

Ainsi, la cécité du poete fait partie intégrante de son repentir: Rutebeuf, happé par
les tentations du siecle, sombre dans la misere et ’addiction au jeu,™ et perd son ceil
droit, ce qui symbolise, tout comme pour Théophile, un aveuglement moral, un re-
noncement a la foi. C’est en borgne que Rutebeuf amorce sa conversion: il critique
son siecle, remet en cause les fausses dévotions, devient a la fois humble hagiographe
et chantre de la Vierge. Ainsi, la cécité de Rutebeuf est un motif récurrent dans les
textes du manuscrit frangais 1635, ce qui fait du poete la figure d’aveugle la plus
investie au sein du recueil. Or, le rappel de ce motif fort dans la <Priere Theophilus»
rapproche les voix de Rutebeuf et de Théophile. Lexpression de I’oraison mariale
de Théophile s’inscrit donc parfaitement dans la poétique du trouvere, d’autant que
Rutebeuf prend explicitement Théophile comme modele, et ce a plusieurs reprises.
On peut alors se poser la question: qui est 'orant de cette <Priere Theophilus>?
Théophile lui-méme, ou Rutebeuf dans une posture d’imitatio Theophili? Le je du
texte est ambigu. Cette ambiguité semble volontaire. Le rapprochement entre la
figure de 'auteur et celle de Théophile ne se fait d’ailleurs pas que du point de vue
littéraire, mais se retrouve également dans la dispositio du manuscrit francais 1635.

I1.2 La dispositio du manuscrit francais 1635

Voici les trois premieres et les trois derniéres pieces de la section du manuscrit fran-
cais 163§ consacrée a Rutebeuf:

1. <Ordres de Paris>

2. <La Chanson des Ordres>

3. <La Repentance Rutebeuf>
[..]

so. <La Repentance Theophilus>
s1. <La Priere Theophilus>

52. <Le Dit des Béguines>

22 Cerquiglini (note 20), p. 31.

23 «De toute part Dieu me fait la guerre, de toute part je perds ma subsistance: que Dieu me
compte comme pénitence le fait que bientét, je crois, je serai presque aveugle ! »

24 Cette addiction est au coeur notamment de la < Grieche d’hiver> et de la < Grieche d’été>, textes
parmi les plus personnels de ’ceuvre attribuée a Rutebeuf.
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Le recueil de Rutebeuf s’ouvre sur deux chansons satiriques (les <Ordres de Paris>
et la <Chanson des Ordres>), suivies de la <Repentance Rutebeuf>. On retrouve, a
la fin du recueil, les deux extraits du <Miracle de Théophile> mettant en scene le re-
pentir du vidame renégat, puis une chanson satirique, le <Dit des Béguines>. Ainsi,
dans la structure méme du manuscrit, les deux repentances sont mises en évidence
et se refletent ’'une I’autre, comme dans un miroir, celle du trouvere étant 2 la troi-
sieme place et celle de Théophile a I’antépénultieme, toutes deux encadrées par des
poemes satiriques contre des ordres religieux. La place importante de ces poemes
s’explique par le fait que Rutebeuf entame sa conversion a partir de la satire, de
la critique du siecle. Ainsi, poser un regard critique sur le siecle et sur ses vices
constitue une étape importante de la pénitence. Dés lors, la disposition des textes
de Rutebeuf au sein du recueil frangais 1635 met en lumiere la relation unissant les
deux figures. La <Priere Theophilus> semble donc conclure 2 la fois la repentance
du clerc d’Adana et celle du poete qui huevre rudement. Ainsi 'intentio du manus-
crit serait-elle de mettre en scéne un récit de repentance. A cette fin, la figure du
pécheur repenti ressurgit a plusieurs moments saillants du recueil: la <Comp1ainte
de la sainte Eglise>, qu1 se situe au cceur numérique de la section (23 ¢ position),
au milieu de la poésie personnelle de Rutebeuf et qui consiste aussi en une satire
des ordres religieux, fait part de la volonté du récitant de sauver son ame: Molt
volentiers queisse une religion / Ou je m’arme sanvasse par bone entencion (<La
Complainte de la sainte Eglise>, v. 73-74);” <La Vie de sainte Marie I'Egyptienne>
(44°™ texte de la section), autre figure médiévale importante du repentir, ainsi que
la chanson «Sur Notre Dame> (46™™), dont la troisieme strophe est explicite:

Quant son doulz non reclainment picheour
Et il dient son <Ave Maria>,

N’ont puis doute dou Maufei tricheour
Qui mout doute le bien qu’en Marie a,

Car qui se marie

En teile Marie,

Boen mariage a:

Marions nos la,

St avrons s’aie.

(<Sur Notre Dame>, v. 19-27)*

se trouvent juste avant <La Paix Rutebeuf>, texte qui se conclut par le renonce-
ment du poete aux richesses factices du monde et qui achéve sa conversion, placé

lui aussi en fin de section (47°™ position, un folio avant la <Priere Theophilus>).
Le manuscrit livre, i fine, le récit de la repentance de Rutebeuf, inspiré par ses
P pire p

25 «Jechercherais volontiers un Ordre religieux ot je pourrais sauver mon Ame dans une intention
pure. »

26 «Des lors que les pécheurs invoquent son doux nom et lui récitent son Ave Maria, ils ne
craignent plus le Malin trompeur qui craint tant le bien qui est en Marie, car qui se marie avec
cette Marie fait un bon mariage: marions-nous avec elle, nous aurons son aide. »



88 Thibaut Radomme et David Moos

modeles, Théophile et Marie I'Egyptienne. La «Priere Theophilus> occupe donc
une place importante au sein de la section: elle conclut un processus de conversion
présenté comme universel par la multiplicité des modeles et personnel par I'aura
de la persona Rutebeuf sur le recueil. Le récit de pénitence livré par la dispositio du
manuscrit frangais 1635 n’est pas sans rappeler I'organisation de la partie consacrée
a Rutebeuf dans le manuscrit Paris, BnF, frangais 837 (fol. 283'—332"), forte d’une
trentaine de piéces, qui, selon Wagih Azzam, s’articulent autour de la conversion
du poete:
Enfin, que le manuscrit ait placé la <Repentance Rutebeuf> en derniére position et
Iait intitulé la <Mort Rustebuef>, cela dénote peut-étre, plus qu’une volonté d’inscrire
I’ceuvre du poete dans une fiction biographique, celle de faire coincider la fin de la section
avec le renoncement a la polémique et a Iécriture, et d’orienter par la-méme I’ensemble
de la section dans le sens d’une conversion liée a I'idée de la mort, ainsi que ’expriment

explicitementla strophe vi de ce poeéme, mais aussi, implicitement, la versification inspirée
z1: . 2
d’Hélinand de Froidmont.”

Ainsi, les manuscrits qui compilent un ensemble conséquent de poemes de Rute-
beuf sont agencés de sorte a narrer une conversion. Le manuscrit frangais 837 se
concentre sur la figure auctoriale de Rutebeuf qu’il développe jusqu’a la mort sym-
bolique de I’auteur. A contrario, le manuscrit frangais 163§ met en paralléle le poete
et des figures renommées de pénitents afin d’ériger la persona de Rutebeuf au rang
de modele universel de pécheur repenti.

I1.3 Un modele universel de priere pénitente

La <Priere Theophilus> du manuscrit frangais 1635 devient le lieu de rencontre
entre deux figures, celle de Rutebeuf et celle de Théophile, toutes deux présentées
comme des parangons de pécheurs repentis. L'ambiguité de I’énonciation para-
cheve dans cette oraison I’émergence de la persona d’auteur de Rutebeuf, qui se
confond avec Théophile et devient par 12 un repenti exemplaire, et donne au je
du texte une dimension universelle. Celle-ci, accentuée par I’aspect topique des
motifs de ’oraison de Théophile, s’inscrit parfaitement dans le genre de la priere,
texte A vocation performative que chacun peut réciter et reprendre a son compte.
Ces constats littéraires concordent avec ’agencement du manuscrit, qui fait res-
surgir des modeles de pécheurs repentis a chaque moment clé du recueil. Des lors,
I'isolement de la <Repentance> et de la <Priere Theophilus> permet, en occultant le
contexte diégétique et la forme théitrale, de mettre en avant ’acte de repentir ainsi
que d’ambiguiser I’énonciation afin, d’un c6té, de fictionnaliser la figure de I’auteur
et, de 'autre, de fournir au lecteur une priere exemplaire.

27 Azzam (note 13), pp. 200—-201.
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III. La <Priere Theophilus> de Gautier de Coinci

Durant le premier tiers du xiire siecle, Gautier de Coinci a composé une série de
quatre prieres adressées a la Vierge Marie (11 Priere 37, 38 et 39) et a Dieu (11 Priere
40), qu’il a intégrées 2 la fin du recueil des <Miracles de Nostre Dame>.”* Ces textes
ont connu un succes important et durable puisqu’ils ont fait I'objet d’une large
circulation manuscrite partiellement autonome jusqu’au début du xvr¢ siecle.”
Parmi ces quatre priéres, la premiere, inc. Gemme resplendissanz, roine glorieuse
(11 Priere 37), en vingt-huit quatrains d’alexandrins monorimes, doit retenir notre
attention. A la suite, on le verra, d’une partie de la tradition manuscrite, la critique
a en effet pris 'habitude de la désigner comme la «<Priere Theophilus>, en référence
a la célebre légende rapportée par ailleurs dans le <Miracle de Théophile> (1 Mir
10), qui occupe la position initiale dans le recueil des <Miracles de Nostre Dame>
et constitue de ce fait, selon la belle expression de Masami Okubo, «une ceuvre
en soi, comme la facade de la cathédrale».”® Pourtant, il semble que rien ne relie
explicitement le texte de la priere 37 a la légende de Théophile; des lors, I’habitude
d’assimiler 'instance énonciative de la priere a la figure du vidame renégat mérite
d’étre questionnée et, si possible, expliquée.

La situation énonciative de la priere 37 est des plus simples. Elle met en scéne un
pécheur repenti qui implore la Vierge Marie de le réconcilier avec Dieu afin que, ses
errances passées ayant été pardonnées, il soit sauvé de I’Enfer: Dame, aingcois que
la morz, qui par tout mort, me morde, / Au roi de paradis me rapaise et racorde (v.
11-12)."" Cette trame rappelle bien entendu celle du <Miracle de Théophile>, mais,
convenons-en, elle est sutfisamment vague et universelle pour pouvoir s’appliquer
a peu pres a tout texte mettant en scéne une rédemption. A fortiori, elle évoque
d’autres légendes du recueil des <Miracles de Nostre Dame>, ot le schéma narra-
tif du pécheur repenti est exploité a I’envi. Elle rappelle d’ailleurs la situation de
’auteur en personne, Gautier de Coinci, qui affirme dans les <Salu Nostre Dame>:

Ave qui dou ciel iez et clartez et lumiere.
Cure moi. Plus sui ors n’est craissez et lumiere.

28 Gautier de Coinci, Les Miracles de Nostre Dame, éd. par Koenig, V. Frederic, Geneve 195 5—
1970, IV, pp. §80—592.

29 Alison Stones ne répertorie pas moins de cinquante-six manuscrits contenant une ou plusieurs
prieres (indépendamment ou non d’autres extraits des < Miracles»), étalés de la seconde moitié
du x111¢ jusqu’au début du xvre siecle. Stones, Alison, Les prieres de Gautier de Coinci, leur
distribution et leur réception d’apres la tradition manuscrite, dans: Le recueil au Moyen Age.
Le Moyen Age central, éd. par Foehr-Janssens, Yasmina et Collet, Olivier, Turnhout 2010,
pp- 237-268.

30 Okubo, Masami, La formation de la collection des Miracles de Gautier de Coinci, dans:
Romania 123 (2005), pp. 406—458, VOIr 435.

31 «Dame, avant que la mort me morde, elle qui mord tout sans exception, mets-moi en paix
et réconcilie-moi avec le roi du paradis. » (Sauf pour le <Miracle de Théophile> (1 Mir 10), les
traductions de Gautier de Coinci sont de notre fait.)
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Tant ai fais d’ors pechiez m’ame en est noire et tainte.
Daigne alumer ma lampe; grant pie¢’a qu’est estainte.
(11 Sal 35, v. 173-176)**

On constate donc que la situation énonciative de la priére 37 est parfaitement ba-
nale. Par ailleurs, a la différence du cas du <Miracle Theophile> de Rutebeuf, la
priére ne constitue pas un extrait issu du miracle narratif et ne semble pas méme
pouvoir trouver place 3 un moment précis de la diégese. Si Alison Stones affirme
que les paroles de la priere sont explicitement attribuées a Théophile et que leur
récitation peut donc &tre située dans le récit,”” nous n’avons, pour notre part, rien
trouvé de tel dans le texte de la priere, ni dans celui du miracle.

II1.1 Descrit et la chartre

En fait, la priere 37 ne présente aucun des motifs emblématiques de la légende de
Théophile, qui permettraient d’identifier indubitablement une référence intertex-
tuelle: ni la volonté active que témoigne le vidame de vendre son ame au diable, ni
son reniement de Dieu et de Notre-Dame, ni la colere dont la Vierge est consumée
avant de se réconcilier avec le renégat. Un seul passage de la priere pourrait appa-
raltre comme un écho direct a la légende de Théophile et permettre d’expliquer que
le poeme ait été désigné comme la «<Priere Theophilus>:

Tost enportera m’ame, ne li ert escondite,
Diables, qui I’a ja en ses tables escrite.

Royne glorieuse, de son escrit m’esface,
Jointes mains, le te pri a humelie face.
(11 Priere 37, v. 35—38)**

A premicre lecture, les mots tables et escrit pourraient en effet sembler faire réfé-
rence a la fameuse chartre dont le diable réclame a Théophile la signature en guise
de pacte: Et se couvient sanz nule aloigne / Que bone chartre encor m’en doigne
(1Mir 10, v. 391-392).” Si le mot table n’apparait pas dans le <Miracle de Théo-
phile>, le mot escrit y est bien employé, en concurrence avec le mot chartre, pour

32 «Awve, toi qui es la clarté et la lumiere du ciel. Guéris-moi. Je suis plus sale que graisse et
chandelle (cad qu’une chandelle faite de suif). ]’ai commis tant de laids péchés que mon dme en
est noire et toute teinte. Daigne allumer ma lampe; il y a bien longtemps qu’elle est éteinte. »

33 «Aladifférence de S, les mss 16 et 22 marquent 11 Pr 37 par une initiale historiée montrant un
clerc agenouillé devant la Vierge a enfant (figs 8 et 9). Elle illustre donc soit la dévotion de
’auteur, Gautier de Coinci, soit celle du moine Théophile, 2 qui Gautier attribue les paroles
de la priere, apres 'intervention de la Vierge qui permet & Théophile de reprendre le contrat
passé avec le diable. » Stones (note 29), p. 242.

34 «Lediable emportera bientdt mon dme, elle ne lui sera pas refusée, lui qui I’a déja inscrite sur
ses tables. Reine glorieuse, qu’il m’efface de son écrit, je t’en implore A mains jointes et face
contre terre. »

35 «Encore faut-il que sans retard / Il me donne une charte valable. » Gautier de Coinci, Le
miracle de Théophile ou comment Théophile vint a la pénitence, trad. Garnier, Annette, Paris
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désigner le pacte signé par Théophile (cf. v. 976, 1352), en particulier dans un pas-
sage a la premiere personne dont le ton rappelle celui de la priere 37:

Jamais nul jor n’iere assetir

Devant que je raie ’escrit

Qui ma mort devise et descrit.

Las! c’est la rienz qui plus m’acore.
Las! li dyable I’ont encore.

Las! cil escris est en enfer.

(1 Mir 10, v. 1316—1321)36

Demploi du méme substantif dans le miracle et dans la priere ne doit pourtant
pas nous abuser. Dans le miracle, Théophile réclame bien de ravoir le document
en question et se plaint que les diables I’aient encore en leur possession. Comme
on le sait, aprés une saisissante ellipse narrative qui passe sous silence la descente
de Notre-Dame en Enfer, la suite du miracle nous donne d’ailleurs a lire la remise
miraculeuse de sa chartre 3 Théophile: La mere Dien, la debonaire, / A tot Pescrit
a lui repaire / Dont il estoit en tel freiir (1 Mir 10, v. 1351-1353).” O, il n’est pas
question de cela dans la priére, mais bien d’un escrit appartenant au diable et dont
le je réclame seulement d’étre effacé: de son escrit m’esface (v. 37). Il nous semble
donc que les mots tables et escrit font plutdt référence au livre dans lequel le diable
consigne les péchés des hommes, que Raoul de Houdenc par exemple mentionne 2
la fin du <Songe d’Enfer>:

Li rois — qui por lui deporter

Me fist un sien livre aporter

Qu’en Enfer ot leenz escrit

Uns mestres qui mist en escrit

Les droiz le roi, et les forfez,

Les fols vices et les fols fez

C’on fet, et tout le mal afere

Dont li rois doit justice fere —

En cel livre me rouva dire;
. . . 8
Tantost i commengai a lire.”

1998, p. 97. Voir les autres occurrences du mot chartre aux v. 417, 976, 1331, 1356, 1361, 1397,
1403, 1447, 1457, 1575, 1697.

36  «Je ne serai jamais rassuré / Tant que je n’aurai pas recouvré I’écrit / Qui ordonne et dicte
ma mort. / Infortuné! ¢’est ce qui m’afflige le plus. / Infortuné! les diables I’ont encore. /
Infortuné! cet écrit est en enfer. » ibid., p. 151.

37 «Laclémente mere de Dieu / Revient vers lui avec I’écrit / Qui le mettait dans une si grande
frayeur. » ibid., p. 152.

38 Raoul de Houdenc, Songe d’Enfer, éd. par Timmel Mihm, Madelyn, Tiibingen 1984, v. 613-622.
«Le roi — qui pour se divertir me fit apporter un sien livre qu’avait écrit la-bas en Enfer un
maitre qui avait mis par écrit les droits du roi, et les forfaits, les vices fous et les fous faits qu’on
fait, et toutes les mauvaises actions dont le roi doit rendre justice — me pria de faire la lecture
de ce livre; je commengai aussitdt a en lire un passage. » (La traduction est de notre fait.)
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Ce registre des péchés humains, dont on trouve la trace dans la pensée théologique
médiévale,” semble le fruit du croisement entre le chirographum paulinien — ce
«billet de la dette qui nous accablait en raison des prescriptions légales pesant sur
nous », que le Christ a effacé et annulé en le clouant a la croix (Col 2, 14) — et le
liber vitae johannique — « On ouvrit des livres, puis un autre encore: le livre de la
vie. D’aprés ce qui était écrit dans les livres, les morts furent jugés selon leurs actes »
(Ap 20, 12; voir aussi Ap 3, 5). La généalogie complexe de ce motif, apparemment
assez courant dans la littérature médiévale,*” mériterait une analyse approfondie,
que nous n’avons pu qu’esquisser ailleurs.*” Dans l'attente d’une telle étude, il
semble néanmoins faire peu de doute que la requéte adressée a la Vierge Marie par
le je de la priere 37 (de son escrit m’esface, «qu’il m’efface de son escrit ») désigne
’espoir de voir son nom supprimé des registres du diable, plutdt que celui de lui
voir rendue la copie d’un pacte signé avec Satan.

La meilleure preuve en est que, dans une des chansons rassemblées au début du
recueil des <Miracles de Nostre Dame>, Gautier de Coinci utilise une expression
résonnant d’un écho singulier avec la formule employée dans la priere 37, et qui ne
saurait nullement désigner, cela va sans dire, quelque chartre que ce soit:

Oiez ma complainte
Et envers moi t’apite.
Ma lampe est estainte,
M’ame en enfer escrite.
(1Chys,v. 85-88)*

Le rapprochement entre le je de ’orant et la figure auctoriale de Gautier que sug-
gere ’emploi de deux locutions voisines dans la priere et la chanson (m’ame [...]
en ses tables escrite — m’ame en enfer escrite) ne manque pas de soulever avec acuité
la question que nous avons énoncée plus haut: qui dit je dans la priere 37 ? Est-ce
vraiment Théophile, comme la tradition semble I’avoir accrédité, ou bien est-ce
un locuteur anonyme, derriere le masque duquel, peut-étre, se laissent deviner les
traits de Gautier de Coinci ?

39 Lukken, Gerard Maria, Original Sin in the Roman Liturgy. Research into the Theology of
Original Sin in the Roman Sacramentaria and the Early Baptismal Liturgy, Leiden 1973, pp.
176-181.

40 Planez et Pescrit et le talbe, / En quoi mes detes sont escrites. « Effacez ’écrit et le compte ot
mes dettes sont écrites. » Jacques de Baisieux, Dis sor les .v. lettres de Maria, dans: Trouveres
belges du x11¢ au x1v© siecle. Chansons d’amour, jeux-partis, pastourelles, dits et fabliaux, éd.
par Scheler, Auguste, Bruxelles 1876, pp. 204—213, v. 218-219 (la traduction est de notre fait).

41 Uhlig, Marion et Radomme, Thibaut, avec Roux, Brigitte, Le don des lettres. Alphabet et
poésie au Moyen Age, Paris 2023, pp. 64, 117 et 372.

42 «Entends ma complainte et aie pitié de moi. Ma lampe est éteinte, mon dme est écrite en enfer. »
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II1.2 Théophile ou Gautier ?

Certes, une série de motifs de la priere 37 font effectivement écho au «<Miracle de
Théophile> et incitent donc le lecteur a reconnaitre, dans I'instance énonciative de
’oraison, la figure du vidame renégat. Par exemple, le motif de I’aveuglement du
pécheur et la requéte que lui soient ouverts les yeux du cceur sont clairement thé-
matisés dans la priere: Les iex doun cuer m’esclaire: grant tans a n’en vi goute (v.
16).” Or, il s’agit 12 d’un motif emblématique du miracle, au moment paroxystique
ou Théophile se précipite a bride abattue vers la gueule de I’Enfer:

Quant vit qu’il ne veoit mais gote [...],
Son piteuz fil, le roi de gloire,
Piteusement en depria.

Etli doz Dieu qui tot cria, [...]

Ainz li rendi les ielz del cuer.

(1 Mir 10, v. 642—650)*

De méme, I'indignité du pécheur a prononcer le nom de la Vierge est exprimée dans
la priere 37: De toi loer ma bouche n’est pas nette ne digne® (v. 70), en une prétéri-
tion doublement contredite.* Or, ce motif se trouve thématisé dans le <Miracle de
Théophile> lorsque la Vierge Marie admoneste le vidame renégat a ce sujet:

Ta puanz bouche orde et glueuse,
Comment est si presumptueuse
Que moi ne lui apeler ose?

(1 Mir 10, v. 949-951)"

43 «Eclaire-moi les yeux du cceur: il y a longtemps que je n’y vois plus rien. » La métaphore des
yeux du cceur provient de I'Epitre de Paul aux Ephésiens: « Qu’il ouvre a sa lumiere les yeux
de votre cceur, pour que vous sachiez quelle espérance vous ouvre son appel, la gloire sans
prix de ’héritage que vous partagez avec les fideles » (Eph 1, 18). Elle connait une belle fortune
dans la tradition patristique, avant d’irriguer la littérature médiévale en langue vernaculaire.
Cf. Selmeci Castioni, Barbara et Uhlig, Marion, Josaphat ou <les yeux du coeur>. Réécriture
des lieux de la vision dans la légende de Barlaam et Josaphat (xtrre—xvire siecle), dans: Exprimer
la vision spirituelle (x1ve—xvire siecles), éd. par Paschoud, Adrien et Selmeci Castioni, Barbara,
Louvain 2016, pp. 91-117, voir 98-101; Paoli, Guy, La relation ceil-cceur. Recherches sur la
mystique amoureuse de Chrétien de Troyes dans Cligés, dans: Le <cuer> au Moyen Age. Réalité
et Senefiance, Aix-en-Provence 1991, pp. 233-244.

44 «Quand elle s’apercut qu’il ne voyaitrien, [...] / [elle] Pria humblement / Son fils compatissant,
le roi de gloire. / Et le doux Dieu qui créa tout, [...] / [au contraire] lui rendit les yeux du
ceeur. » Gautier de Coinci (note 35), p. 111. Voir aussi, quelques vers plus haut: Avuglés est,
ne voit mais goute (1 Mir 10, v. 620), «Il est devenu aveugle, il ne voit plus rien ».

45 «De te louer, ma bouche n’est pas assez pure pour étre digne. »

46 Roine glorieuse qui nommee iés Marie (v. 49); Que quant non ten douz non, il me samble c’on
m’oigne (v. 70). « Reine glorieuse, qui es nommée Marie »; « Que quand je nomme ton doux
nom, il me semble qu’on m’oint».

47 «Tabouche fétide, répugnante et gluante, / Est-elle a ce point présomptueuse / Que tu oses
nous invoquer, lui et moi ? » Gautier de Coinci (note 35), p. 129.
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Sans doute n’est-il pas anodin qu’au moment de sa confession publique devant
I’évéque et assemblée des fideles, Théophile en vienne a se faire vomir pour se
purifier (v. 1430-1432), lui qui a péché par la bouche en reniant Dieu et sa Mere.

Cependant, ces motifs sont également employés dans des poémes ou, sans ambi-
guité, c’est la voix de l'auteur des <Miracles de Nostre Dame> qui est spécifique-
ment entendue, ot d’ailleurs celui-ci se nomme a ’occasion* — c’est-a-dire dans les
prologues et épilogues du recueil, dans les <queues> des miracles et dans les <Salu
Nostre Dame> (11 Sal 35). De tels échos invitent cette fois le lecteur a rapprocher
I'instance énonciative de la priere 37 de la figure de Gautier de Coinci. Ainsi, la mé-
taphore des yeux du cceur est employée dans les <Salu> sans qu’il soit nullement fait
référence a la 1égende de Théophile. Elle sert simplement a caractériser de maniére
générale le pécheur qui s’est détourné de la Vierge Marie: Certes trop laidement les
iex dou cuer a tains / Qui mout n’aimme et tient chier quanqu’a toi taint et monte
(11 Sal 35, v. 506—507).” De méme, parlant 2 la premiere personne, Gautier s’accuse
d’avoir plongé dans la noirceur du péché et demande & Notre-Dame d’«allumer
la lampe » de son dme — une autre fagon de dire qu’elle doit lui dessiller les yeux,
rendus aveugles par la fréquentation du mal:

Tant ai fais d’ors pechiez m’ame en est noire et tainte.

Daigne alumer ma lampe; grant pieg’a qu’est estainte.
(11 Sal 35, v. 175-176)*°

Gautier s’applique également a lui-méme P’accusation d’indignité & prononcer le
nom de la Vierge Marie, entre autres 2 la fin du prologue au second livre des <Mi-
racles de Nostre Dame>:

Je te depri qu’il ne t’anuit

Se te loe m’indigne bouche

Et ton doz non souvent atouche.
(1 Pr 1, v. 282—-284)""

Les bouches de Gautier et de Théophile se trouvent donc unies dans une méme
impureté et dans une méme indignité. De méme, lorsque, dans le deuxieme pro-
logue au premier livre du recueil, Gautier demande a ce que sa langue soit escurée
et eslimée, il adjoint manifestement au topos de modestie feinte propre a la rhéto-

48 Voir par exemple 1 Pr 2, v. 329: La langue Gautier de Coinsi, ou 11 Sal 35, v. 664: Ci finé ton
salu tes prieus de Vi a, «Ici ton prieur de Vic a achevé ton salut» (puisque Gautier fut prieur a
Vic-sur-Aisne entre 1214 €t 1233).

49 «Certes, il a tres laidement obscurci les yeux du cceur, celui qui n’aime et n’estime pas
hautement tout ce qui tatteint et s’éleve jusqu’a toi. »

50 «J’ai commis tant de laids péchés que mon 4me en est noire et toute teinte. Daigne allumer ma
lampe; il y a bien longtemps qu’elle est éteinte. »

51 «Jete prie de n’étre pas courroucée si ma bouche indigne te loue et prononce souvent ton doux
nom. »
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rique auctoriale une reconnaissance toute chrétienne de la nature peccamineuse de
sa bouche:

La mere Dieu, qui est la lime
Qui tout escure et tout eslime,
Escurer daint et eslimer

Por ses myracles biau rimer,

La langue Gautier de Coinsi,
Qui por s’amor commence einsi.
(1 Pr 2, v. 325-330)"

Parmi les éléments suggérant ’assimilation de I'instance énonciative de la priere 37
a Gautier de Coinci, signalons encore la fagon dont il y est fait référence a ’auto-
rité des Ecritures: Dame ou toute escripture toutes bontez asigne (v. 69); Sainte
Escripture, dame, si douce te tesmoingne (v. 73).”> C’est 1a un <tic> d’écriture, une
signature, qui emblématise parfaitement — et trahit — la posture d’écrivain assumée
par Gautier tout au long du recueil, y compris d’ailleurs en tant que narrateur du
«Miracle de Théophile>: Se Pescriture ne nos ment (1 Mir 10, v. 659); Se escriture
ne me ment (v. 1271).”* De fait, le clerc d’Adana ne s’exprime pas ainsi, avec une
telle autorité.

On le constate au terme de ce passage en revue, I’'instance énonciative de la priere
37 est pour le moins ambigué: sans pouvoir étre indiscutablement assimilée a la
figure de Théophile, elle s’en approche par une série de motifs communs qui, tous,
’apparentent en méme temps a la voix de 'auteur des <Miracles de Nostre Dame>.
Sans doute, cette ambivalence est intentionnelle: en multipliant les échos inter-
textuels entre la priere, le miracle et les occurrences de sa propre voix, en rendant
donc incertaine et fluctuante I'identité du je dans la priere, Gautier brouille les
cartes et joue de la frontiere qui le sépare de son personnage, Théophile. A la faveur
de cette confusion, il met en ceuvre une forme de <fictionnalisation> de sa propre
figure auctoriale, dont I'itinéraire <biographique> se laisse deviner derriere la «ca-
thédrale » de mots qu’il a soigneusement érigée. Pécheur aveuglé, indigne de louer
la Vierge, il est, parvenu au terme d’un travail d’écriture qui lui a finalement permis
de reconstituer lettre a lettre le nom de Marie,”’ promis au salut que lui a mérité sa
louange adressée sans relache a Notre-Dame. Dans cette perspective, ’ambivalence

52 «Quelamere de Dieu, qui est la lime qui affine et polit tout, daigne affiner et polir, afin qu’elle
puisse mettre ses miracles en belles rimes, la langue de Gautier de Coinci, qui pour 'amour
d’elle commence ainsi. »

53 «Dame i laquelle toutes les Ecritures attribuent toute bonté » ; « UEcriture sainte, dame, te
montre si douce ».

54 «Sil’Ecriture ne nous ment pas »; «Si I"Ecriture ne me ment pas », Gautier de Coinci (note
35), P 113, 149.

55 Cf.Radomme, Thibaut, Gautier de Coinci, le chant des anges et "’ Ave Maria dans les Miracles
de Nostre Dame, dans: LEntretien du ciel et de la terre. Anges et poésie du Moyen Age 4 nos
jours, éd. par Génetiot, Alain et Venner, Camille, Paris 2021, pp. 2341, voir 36.
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frappant I'instance énonciative de la priere 37 remplit la méme fonction signifiante
que le fait de placer le <Miracle de Théophile> en téte du recueil des <Miracles de
Nostre Dame>: elle permet d’ériger Théophile en modele universel de pénitence,
et rappelle qu’a I'instar du vidame renégat et de Iauteur des <Miracles>, tous les
pécheurs sans exception peuvent étre sauvés, quelle que soit la gravité de leur faute,
a la condition d’un repentir sincere.

II1.3 La rubrication de la priere

L’intérét du constat que nous avons formulé i I'issue de I’étude littéraire de la priere
37 réside dans le fait que 'ambiguité de I'instance énonciative et la confusion entre
’auteur et son personnage qui en découle se trouvent reflétées dans la tradition
manuscrite, a travers les rubriques qui introduisent 'oraison.”® Parmi les trente-
quatre manuscrits ayant conservé la priere 37,” vingt-six ne présentent pas d’inté-
rét immédiat pour notre discussion, soit qu’ils ne donnent aucune rubrique pour
vingt-deux d’entre eux, soit qu’ils fournissent une rubrique tout a fait étrangere a
notre propos:

® Une orison devote a le virgene Marie de lonc temps faite (*Bruxelles, KBR,
v.119, fol. 18");

* La chanteplenre® (Florence, Biblioteca Medicea Laurenziana, Ashburnham
113 [53], fol. 143);

56 Pour la suite de notre propos, nous nous appuyons sur la varia lectio de ’édition Koenig,
ainsi que sur le relevé des manuscrits fourni dans: Stones, Alison, Appendix v. The Prayer of
Theophilus, 11 Priere 37, dans: Gautier de Coinci. Miracles, Music, and Manuscripts, éd. par
Krause, Kathy M. et Stones, Alison, Turnhout 2006, pp. 397-406. Nous faisons précéder d’un
astérisque les manuscrits dont nous avons pu vérifier la rubrication.

57 Lapriere 37 est conservée dans 34 manuscrits médiévaux (dont un codex du x11re siecle détruit
durant la Seconde Guerre mondiale: Florence, Biblioteca Medicea Laurenziana, Ashburnham
113 [53]), auxquels s’ajoute une copie de manuscrit médiéval réalisée au xixe siecle (Londres,
British Library, Additional 16636). Parmi ces 34 manuscrits, on compte § exemplaires
<complets> et 2 exemplaires partiels des <Miracles de Nostre Dame>, 13 livres de priéres et
15 recueils de textes divers. Cf. Stones (note §6), pp. 397402 (contrairement a ce qui est
écrit a la p. 399, la priere 37 est conservée avec 'incipit Dame dans 25 manuscrits — portant
bien a 34 le nombre total de témoins médiévaux catalogués par Stones). Nous comptons le
manuscrit Ashburnham 113 parmi les exemplaires partiels des <Miracles de Nostre Dame>,
et non parmi les «literary miscellany », comme Stones le fait, cf. Stones, Alison, Appendix vI.
Owners of Miracles de Nostre Dame Manuscripts, dans: Gautier de Coinci. Miracles, Music,
and Manuscripts, éd. par Krause, Kathy M. et Stones, Alison, Turnhout 2006, pp. 407-442,
voir 409. Nous nous fondons en effet sur la liste des textes fournie dans la notice descriptive
du manuscrit: I Codici Ashburnhamiani della R. Biblioteca Mediceo-Laurenziana di Firenze,
éd. par Paoli, Cesare, Roma 1887, 1.1, pp. 79-80 et 1.2, pp. 81-83.

58 Sur la notion de chanteplenre, voir: Fritz, Jean-Marie, La clepsydre et ’'oxymore: variations
sur la chanteplenre, dans: Romania 134 (2016), pp. 346—401.
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® Des .v. joies nostre dame (*Paris, Bibliotheéque nationale de France, frangais
23111, fol. 329");

e C’est une oroison a nostre dame (*Paris, Bibliotheque nationale de France,
francais 25532, fol. 225").

En revanche, huit manuscrits se révelent trés intéressants. Six manuscrits donnent
une rubrique du type <La Priere Theophilus> et assimilent donc 'instance énoncia-
tive de oraison a la figure de Théophile:

* Qei de li orixon Theophilus” (Paris, Bibliotheque de I’Arsenal, 570, fol. 178");
o C’est la proiere Theophilius (Troyes, Bibliotheque municipale, 1905, fol. 195");
® La proire Theofilus (Oxford, Bodleian Library, French fol. 1, fol. 437);

® La priere Theofilus (*Paris, Bibliothéque nationale de France, francais 837, fol.

6o

191");
o C’est la pritere Theophilus (*Paris, Bibliotheque de I’Arsenal, 3142, fol. 300");

o C’est la pritere Theophilus (*Paris, Bibliotheque nationale de France, frangais
12467, fol. 78").

Un manuscrit donne la rubrique latine Oracio domini Galteri prioris de Vi ad piis-
stmam Dei matrem (*Paris, Bibliothéque nationale de France, frangais 2163, fol.
224");"" il assimile donc I'instance énonciative de I’oraison i la figure auctoriale de
Gautier en excluant toute référence a Théophile. Enfin, un manuscrit donne la ru-
brique C’est la proiere Theophilus que le bon prienr de Vi fist (*Paris, Bibliotheque
nationale de France, francais 1533, fol. 262"); il ne se laisse donc pas duper par I'am-
biguité intentionnelle du texte et opere une distinction rigoureuse entre I’auteur
et son personnage. Ainsi, la tradition manuscrite — qui fournit un témoignage de
premiére importance sur la réception médiévale des <Miracles de Nostre Dame> —
démontre le succes du stratageme littéraire mis en ceuvre par Gautier: 'ambiguité
de P'instance énonciative de la priere 37 semble avoir suscité chez les copistes une
certaine perplexité, traduite par une grande variation dans la rubrication.

En définitive, notre discussion met en lumiere le caractére pour le moins équi-
voque de I'appellation <Priere de Théophile>: le nom <Théophile> y remplit-il en
effet une fonction de génitif subjectif ou de génitif objectif ? Les rubricateurs, et a
travers eux les lecteurs, semblent ne pas toujours savoir s’ils lisent une <Priere de

59 Lanotice du catalogue < Archives et manuscrits> de la BnF indique la rubrique suivante: Ceste
li orixon Theophilus. Nous n’avons pas pu consulter ce manuscrit afin de vérifier la lecture de
la rubrique.

60 Le manuscrit date d’environ 1280, mais la rubrique est «added in a fifteenth-century cursive
hand ». Stones, (note 56), p. 401.

61 Il s’agit du plus ancien des exemplaires <complets> des <Miracles de Nostre Dame>, copié en
1266 par Guillaume, moine bénédictin de Morigny.
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Théophile>, ou I'instance énonciative est identifiable au vidame renégat, ou bien
une «Priere sur Théophile>, o I'instance énonciative s’assimile 2 Gautier de Coinci
évoquant le cas du clerc d’Adana afin de mettre en paralléle leurs destins respectifs.
En tout état de cause, c’est bien une <Priere sur Théophile> que propose la priere
suivante, inc. Marie, mere de concorde (11 Priere 38), puisqu’on y trouve cette fois
une référence explicite 2 la légende de Théophile (excluant de fait que I'instance
énonciative puisse étre assimilée au vidame):

Dame par cui fu ravoiez
Theophilus li desvoiez,
A to1 servir men cuer avoie,
Et si me daingnes ravoier
Au haut seigneur, au haut voier
. . . . . 62
Qui est veritez, vie et voie. (11 Priere 38, v. 61-66)

A la faveur de Pannominatio sur voie, les figures de Théophile et du je lyrique
entrent dans une dialectique signifiante sur le plan du salut individuel: en se com-
parant au clerc dévoyé, ’orant demande a étre ravoyé a son tour afin de se récon-
cilier avec Dieu. Voila qui explique sans doute que, dans le manuscrit Ashburnham
113, fol. 145", la priere 38 soit introduite par la rubrique Ci commence la priere
Theophile et que, dans le manuscrit francais 837, fol. 174, ot la priere est précédée
par la rubrique La priere nostre dame, le nom Theophilus ait été souligné dans le
texte — peut-&tre par la méme main du xve siecle que celle qui, dévotement, a rubri-
qué la priere 37 La prieve Theofilus.”

IV. La <Priere Theophilus> anonyme

Largement moins connu que les poemes précédents et, pour tout dire, pratiquement
ignoré de la critique, notre troisieme texte est une <Priere Theophilus> anonyme,
inc. Mere Dien, qui vous siert mout a bon guerredon, en cent-quatorze quatrains
d’alexandrins monorimes.** Le poeme nous a été transmis dans deux manuscrits:

62 «Dame, to1 par qui Théophile le dévoyé fut remis sur le droit chemin, conduis mon cceur a te
servir, et daigne me reconduire au haut Seigneur, au haut juge qui est la vérité, la vie et la voie
(cf. Jn 14, 6).»

63 Le nom Theophilus apparait d’ailleurs, et est souligné, deux fois dans la version lacunaire de la
priere transmise par le manuscrit frangais 837: le témoin conserve les strophes numérotées 1 a 6
dans I’édition Koenig, saute aux strophes 11 et 12, interpole ensuite deux strophes (ot se trouve
la seconde occurrence du nom du vidame renégat: Encor proia theophilus / virge dame des
ciex lasus / regardez nous toz ca a val, < Théophile pria encore la Vierge, Dame du ciel la-haut:
<regardez-nous tous ici-bas>») et s’achéve sur une version remaniée de la strophe 13.

64 Le poeme est édité dans: Scheler, Auguste, Li priere Theophilus, dans: Zeitschrift fur
romanische Philologie 1 (1877), pp. 247—258. Voir sa notice dans: GRLMA, v1/2, n° 1116.
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e Turin, Biblioteca Nazionale Universitaria, L.V. 32, fol. 68—73 (manuscrit au-
jourd’hui détruit, dont les variantes sont lisibles dans I’édition Scheler), ou le
poeme est rubriqué Une proiere Nostre Dame;

* Bruxelles, KBR, 9411-9426, fol. 97°~102", ol le poéme est rubriqué Li priere
Theophilus.

Si le manuscrit de Bruxelles présente cette rubrique, c’est sans nul doute parce qu’a
'instar de la priere 38 de Gautier de Coinci, le poéme anonyme présente une réfé-
rence explicite a la 1égende de Théophile:

Dame[,] Theophilus a Dieu se descorda

Si k’es loyens d’infier se mist et encorda,
Mais, dame, vos dous cuers, ot misericorde a,
Puis k’il se reconnut, bien tost le racorda.
(str. 98, v. 1—4)6s

Comme dans la priere composée par Gautier, I’allusion a I'itinéraire biographique
du vidame renégat, chute et rédemption, sert a développer une comparaison impli-
cite entre celui-ci et I'instance énonciative du poeme, pécheur repenti implorant
I'intercession de la Vierge Marie pour se réconcilier avec Dieu:

Dame, mout ai esté pechiere et encor sui,

Et de ¢ou me repent que jou onkes le fui,

Car cil ert trop hounis a qui Dieus dira: « Fui,
Tu n’as em paradis ne rechet ne refui. »

(str. 99, v. 1—4)"

Cette unique et bréve référence 3 Théophile, concentrée dans un seul quatrain, a
suffi au rubricateur du manuscrit de Bruxelles pour intituler le poeme tout entier,
long de 456 vers, Li priere Theophilus (de méme que la référence a Théophile pré-
sentée par la priere 38 de Gautier de Coinci a suffi au rubricateur du manuscrit
Ashburnham 113 pour l'intituler <La priere Theophile>). En d’autres mots, la fi-
gure de Théophile semble connue et appréciée au xir1¢ siecle au point de susciter
ce que nous appellerions un phénomene d’extrapolation: tout poeéme faisant seu-
lement mention de Théophile s’expose a devenir, sous la plume d’un copiste, un
<poeme de Théophile>.” Signalons par ailleurs que la strophe 98 de notre poeme

65 «Dame, Théophile se détacha de Dieu si bien qu’il se mit et s’empétra dans les liens d’enfer,
mais, Dame, votre doux cceur plein de miséricorde, apres que Théophile fut revenu de son
égarement, le réconcilia aussitdt avec Dieu. » (Les traductions de la <Priere Theophilus>
anonyme sont de notre fait.)

66 «Dame, j’ai été un grand pécheur et je le suis encore, et je me repens de ce que je le fus jamais,
car il sera bien accablé, celui 2 qui Dieu dira: <Fuis, tu n’as en paradis ni refuge ni abri.>»

67 Hasard du choix du manuscrit de base ou séduction du nom de Théophile, c’est aussi la
rubrique faisant référence au clerc d’Adana qu’Auguste Scheler choisit pour désigner le poeme
qu’il édite (on congoit qu’une Proiere Nostre Dame aurait été moins évocatrice). Mutatis
mutandis, en désignant la pricre 37 de Gautier de Coinci comme la «Priere Theophilus> (alors
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n’est pas originale: elle appartient a une série de vingt-cing strophes (str. 9o—114)
empruntées au <Jugement Nostre Seigneur> d’Henri de Valenciennes, assemblage
de petits traités religieux ou moraux en 214 quatrains d’alexandrins monorimes
daté des environs de 1200.” On observe donc aussi un phénomene d’extraction,
comparable peu ou prou 2 celui qu’a suscité le <Miracle de Théophile> de Rutebeuf
(cf. supra), dont il n’est évidemment pas absurde de supposer qu’il a été favorisé par
la présence, au sein de ces vingt-cing strophes, d’une référence a Théophile.

IV.1 Pénitent ou prédicateur ?

A la différence des poemes de Rutebeuf et de Gautier de Coinci, la <Priere Theo-
philus> anonyme ne se donne pas 2 lire seulement comme "oraison d’un pécheur
repenti. Certes, on trouve bien des strophes ou I'instance énonciative du poeme
adopte la posture du pécheur implorant la Vierge Marie:

Mais vous estes li voie, ki savés adrechier

Ciaus ki a droit se veulent de leur maus esrachier.
Dame, je sui kets, aidiés me a redrechier,

Je me veul acorder, aidiés me a rapayer.

(str. 4, v. 1-4)%

Cependant, on lit aussi des vers ou, cessant d’incarner le pénitent, I'instance énon-
ciative adopte un ton docte et parle en professeur:

A che mot I’ont pierdu les sotes et li sot,

Qui font les grans outrages et dient maint lait mot;
Bien pueent pierchevoir cil et cele qui m’ot

Que par sens a on Diu, ki tout bien voit et ot.

(str. 85, v. 1—4)°

Le vers 3, qui affirme que ci/ et cele qui m’ot pourront bien [...] pierchevoir, dé-
note une forme d’autorité intellectuelle caractéristique de la parole de celui qui,
stir d’étre attentivement écouté, délivre un enseignement propre a éclairer son au-
ditoire. Cette strophe s’inscrit d’ailleurs dans un long développement didactique

que c’est dans la priere 38 qu’on trouve une référence explicite au vidame renégat), la tradition
critique cede également 4 la tentation de la publicité.

68 Sur ce texte inédit, voir: Zufferey, Frangois, Henri de Valenciennes, auteur du Lai d’Aristote
et de la Vie de saint Jean I’Evangéliste, dans: Revue de linguistique romane 68 (2004), pp.
335-357, Voir 351-353.

69 «Mais vous &tes la voie, qui savez diriger ceux qui a bon droit veulent s’arracher a leurs maux.
Dame, je suis tombé, aidez-moi 2 me relever, je veux me réconcilier, aidez-moi a trouver la paix. »

70 «A cette parole, les sotes et les sots I’ont perdu, eux qui commettent de grands outrages et
disent maints laids mots; celui et celle qui m’écoutent peuvent bien comprendre que c’est par
la sagesse qu’on accede a Dieu, lui qui voit et entend tout le bien. »
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consacré a 'exégese du motif du trone de la Vierge et a exposé détaillé de ses six
vertus (str. 71-89).”"

Voyons encore ’exemple de la strophe suivante, qui présente une litanie d’épi-

theétes mariales parfaitement topiques:

Encore estes vous, dame, vraie estoile de mer,
Rée plaine de miel, ot il n’a point d’amer,
Mere pour gens nourir, amie pour amet,
Ajue qui on doit au besoing reclamer.

(str. 66, v. 1—4)"

Ces quatre épithetes sont systématiquement reprises et, pour ainsi dire, glosées
dans les quatre strophes suivantes:

Estoiles estes pour quoi ? dire le me couvient [...]
(str. 67, v. 1)

Rée de miel, pour quoi ? ol ainc n’out amertume [...]
(str. 68, v. 1)

Mere estes pour nourir, car vous nous norrissiés [... ]
(str. 69, v. 1)

Vous estes nostre aiue, c’est voirs, et nos escus [... ]
(str. 70, v. 1)

L'interrogation rhétorique, répétée en téte des strophes 67 et 68, semble imiter la
parole du pédagogue, qui veille a rendre son propos dynamique au moyen d’effets
de relance destinés a soutenir ’attention de son auditoire. Quant a la reprise des
quatre épithetes a 'incipit des quatre strophes, suivie de leur commentaire détaillé,
elle a la systématicité d’un exposé didactique paraissant s’inspirer, dans sa dispositio
méme, de la fagon dont sont organisées les distinctiones exégétiques — chacune des
épithetes, successivement expliquée et amplifiée, permettant d’enrichir et d’affiner
le portrait de la Vierge Marie, de méme qu’on affine la compréhension d’un mot
tiré des Ecritures par la considération et par le classement concerté de ses différents

71

72

73

Ce développement a circulé de fagon indépendante. Un texte consacré au trone de la Vierge,
long de vingt-neuf quatrains et dont les strophes 3 2 22 sont communes avec la «Priere
Theophilus>, a en effet été conservé dans deux manuscrits: Bruxelles, KBR, 18064-18069, pp.
107-110; Paris, Bibliotheque nationale de France, francais 9220, fol. 2". Le texte en a été édité
dans: Langfors, Arthur, Notice du manuscrit frangais 9220 de la Bibliothéque nationale, dans:
Romania 54 (1928), pp. 413—426. Langfors (p. 417) s’interroge si le poéme de 29 quatrains est
tiré du poeme de 114 quatrains ou si, a I'inverse, le poeme long a emprunté au poeme court;
il ne tranche pas, mais donne sa faveur a la premiere hypothese.

«Vous étes encore, Dame, la vraie étoile de mer, le rayon chargé de miel ot il n’y a rien d’amer,
une meére pour nourrir les gens, une amie pour les aimer, le secours qu’on doit au besoin
réclamer. »

«Pourquoi étes-vous une étoile ? il me faut le dire [...] Un rayon de miel, pourquoi? ot il n’y
eut jamais d’amertume [...] Vous &tes une mere pour nourrir, car vous nous nourrissez |[...]
Vous étes notre secours, c’est la vérité, et notre bouclier [...].»
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sens.”* Dans ces strophes qui tiennent de I’enseignement catéchétique davantage
que de P'oraison repentante, toute trace du je pénitent a disparu: il a cédé la place
au je du prédicateur, qui a 'ambition d’instruire et d’édifier le lecteur ou la lectrice
de la «Priere>.

IV.2 Figure, posture, ethos

Naviguant entre la priere et le sermon, la <Priere Theophilus> anonyme met en
scéne une instance d’énonciation instable, qui alterne entre les tons pénitentiel
et sentencieux, entre les paroles de repentir et d’enseignement.”” Comment com-
prendre des lors la comparaison du je & Théophile (laquelle convient mieux a la
pénitence qu’a la catéchese) et saisir le texte dans sa cohérence ? La nomenclature
proposée par Jean-Claude Miihlethaler, Delphine Burghgraeve et Claire-Marie
Schertz pour désigner les divers <rdles> endossés par 'auteur médiéval peut nous
éclairer” Les trois critiques distinguent en effet entre:

e la <figure-écran>: «un individu historique, biblique ou fictif, une personni-
fication, un animal emblématique », qui servent de «figures de projection>» 2
I’auteur et deviennent son «<double>»;

e la <posture>: «le role dans lequel auteur se met en scéne», construit a ’aide
des «figures de projection » précédemment décrites;

e I’<ethos>: «I'image que le lecteur se forge du locuteur en s’appropriant le texte
dans une démarche interprétative a partir des indices (figures et postures no-
tamment) contenus dans I’ceuvre ».

Selon cette grille de lecture, 'instance énonciative de la <Priere Theophilus> se ca-
ractérise par une alternance de postures, i savoir celles du professeur et du pécheur
pénitent — cette derniére posture étant élaborée par référence a la figure-écran de
Théophile, a laquelle le je se compare et qui devient son <double>.

Cette oscillation entre des postures apparemment contradictoires se résout en un
ethos complexe, de nature double, destiné a favoriser, par un effet d’empathie, I'im-
plication du lecteur dans P’acte de lecture et sa participation aux gestes de priére et
de pénitence qui en découlent. De fait, le je, tout en instruisant un ru, se fond, sur le

74  Sur les recueils de distinctiones, voir: Rouse, Richard H. et Rouse, Mary A., Biblical distinctiones
in the thirteenth century, dans: Annales d’histoire doctrinale et littéraire du Moyen Age 40
(1974), pp- 27-37; Dahan, Gilbert, L’exégese chrétienne de la Bible en Occident médiéval,
x1*—x1v° siecle, Paris 1999, voir 330-338.

75 Ce phénomene d’alternance trahit sans doute la nature de patchwork de la <Priere Theophilus>,
qui, on I’a vu, pourrait étre constituée d’emprunts a des textes divers.

76 Miihlethaler, Jean-Claude, Burghgraeve, Delphine et Schertz, Claire-Marie, Introduction.
Figure, posture, ethos a I’épreuve de la littérature médiévale, dans: Un territoire a géographie
variable. La communication littéraire au temps de Charles v1, éd. par Miihlethaler, Jean-Claude
et Burghgraeve, Delphine, Paris 2017, pp. 9-51.
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plan éthique, dans le nous collectif de la communauté chrétienne: Vous estes nostre
atue, c’est voirs, et nos escus (str. 70, v. 1). Ainsi semble-t-il dire au lecteur: «nous
sommes tous pécheurs, y compris moi, le maitre qui t’instruis: je suis pécheur a
I'instar de Théophile et je t’exhorte, lecteur qui es aussi pécheur, a te repentir 3 mon
imitation ». L’instance énonciative de la <Priere Theophilus> se situe donc & mi-
chemin, dans une position intermédiaire, entre la figure archétypale de Théophile
d’une part, modele a imiter du pécheur repenti, et le lecteur d’autre part, pécheur
exhorté a se repentir sur le modele de Théophile. Tout en assumant une parole
d’autorité, I'instance énonciative se présente en étre faible et imparfait, qui rend
concret, proche et donc accessible le modele de pénitence incarné par Théophile.
En élaborant un ethos complexe, la <Priere Theophilus> favorise chez son lecteur
un sentiment d’émulation et la volonté de marcher dans les pas du clerc d’Adana.
Le lecteur se voit ainsi doublement guidé dans son cheminement spirituel, a la fois
par ’exemple du je pénitent et par enseignement du je sermonnant.

V. Conclusion

Dans les trois prieres que nous avons examinées, des procédés divers (isolement et
circulation autonome, échos intertextuels, ambiguisation intentionnelle du ton du
locuteur) favorisent un phénomene d’assimilation entre I'instance énonciative et la
figure de Théophile d’une part, celle de 'auteur d’autre part. Comme le souligne
Gérard Gros, la légende du vidame renégat est en effet chargée d’une significa-
tion tres forte: «[...] I’aventure de Théophile [...] peut passer pour la métaphore
extréme de la situation spirituelle et sociale du poete, la figure symbolique de sa
grandeur et de sa misere. La narration de cette histoire a pour utilité de figurer
la garantie la plus incontestable de la miséricorde de la Vierge».”” Ainsi, a travers
la comparaison ou I’assimilation du je 2 Théophile et la confusion semée quant a
I'identité de I'auteur et du je, les textes mettent en ceuvre un processus particulier,
que nous avons proposé de décrire comme une <fictionnalisation> de la figure de
"auteur, érigée en modele de pénitence pour le lecteur. Il faut souligner en effet la
valeur exemplaire de ce procédé: a la faveur de I’assimilation entre I'instance énon-
ciative / I’auteur et Théophile, c’est le lecteur qui, par effet de ricochet, est invité a
s’identifier & son tour au clerc d’Adana. Darchétype du pécheur repenti est offert
comme modele de rédemption au lecteur par I'intermédiaire de la figure auctoriale,
dont le rdle entre Théophile et le lecteur équivaut a la fonction remplie par les
saints entre le Christ et les fideles: I’auteur est une voie d’acces — un exemple plus
proche, plus familier, plus facile a imiter.

77 Gros, Gérard, Ave Vierge Marie. Etude sur les prieres mariales en vers frangais, xire—xve siecles,
Lyon 2004, voir 122-123.
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Une fois isolée de la trame narrative de la 1égende, la <Priere de Théophile> — que
’oraison soit véritablement prétée a la voix du clerc d’Adana ou que la notoriété
de son nom ait favorisé une rubrication essentiellement publicitaire — devient d’ail-
leurs un modele universel de pri¢re a lire, a dire et 2 méditer. Il suffit d’observer les
contextes manuscrits dans lesquels les trois prieres ont circulé (entre autres dans des
recueils de textes ascétiques et moraux, dans des livres de prieres, dans des collec-
tions de dévotion mariale) pour constater qu’elles ont été regues par leurs lecteurs
médiévaux comme des oraisons a s’approprier et a reproduire, dans un usage plei-
nement dévotionnel. Dans cette perspective, la <Priere de Théophile> fonctionne
un peu a la maniére du <Salut Nostre Dame>, poeme abécédaire i la Vierge inséré
dans le <Pélerinage de vie humaine> de Guillaume de Digulleville: du fait de I’isole-
ment et de la mise en exergue que favorise sa forme abécédaire, le <Salut> constitue
en effet non seulement un modele de priere pour le pelerin narrateur, mais aussi, a
travers la figure du narrateur, un modele de priere produit a 'intention du lecteur
du <Pelerinage>”* Ce dernier est invité i extraire le <Salut> de son contexte narra-
tif, 2 le mémoriser et a le réciter — exercices facilités par le canevas abécédaire, qui
remplit une fonction mnémotechnique évidente —, et c’est ainsi qu’il peut actualiser
pleinement la vocation didactique de la priere.”” De méme, la référence a la légende
de Théophile semble déterminer la fonction exemplaire de nos trois textes, qui se
donnent a lire comme une véritable pédagogie de la priere, dans I'imitation humble
delarédemption du vidame renégat et a la faveur d’une confiance totale placée dans
la miséricorde de la Vierge.

78 Sur cette priére et sa vocation exemplaire, voir: Pomel, Fabienne, Les voies de ’au-dela et
Pessor de I'allégorie au Moyen Age, Paris 2001, voir 184-185; Hiie, Denis, L’apprentissage de
la louange: pour une typologie de la priere dans les Pélerinages de Guillaume de Digulleville,
dans: Guillaume de Digulleville. Les Péelerinages allégoriques, éd. par Duval, Frédéric et Pomel,
Fabienne, Rennes 2008, pp. 159-184, voir 162-165 ; Uhlig, Marion, Des lettres a femmes: sur les
abécédaires en francais (xrrr—xve siecles), dans: Romania 138 (2020), pp. 97-120, voir 99—102.

79 Enle traduisant en langue anglaise et comme une piéce isolée, Geoffrey Chaucer a, lui aussi,
contribué a actualiser la vocation didactique du <Salut Nostre Dame>. Cf. Dor, Juliette, CABC
de Chaucer: traduction et transformation, dans: Guillaume de Digulleville. Les Pelerinages
allégoriques, éd. par Duval, Frédéric et Pomel, Fabienne, Rennes 2008, pp. 401-423.
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Le dit joue subtilement du nombre et du nom. Ecriture en
je qui enclot et enchésse, le dit est la premiere forme de ce
livre-écrin que met en ceuvre la fin du Moyen Age.’

Dans le prologue de son <Conte de I’Olifant>, Baudouin de Condé, poéte de la fin
du x1re siecle, met en sceéne sa position de ménestrel engagé au service des princes
par une diatribe contre la médisance. Pour ce faire, il sollicite plaisamment les signi-
fiants de la langue francaise en usage a propos des discours malveillants: médire
c’est servir un «mets d’ire»:

Si dirai ce que ne scet nus,

Pour estre partout mieus venus,
Quar les nouvelles chozes plaisent
Et mult d’anuis de cuer apaisent
Ne ja d’autri n’i mesdirai;

Ja soisse que par mesdire ai
Maint ami, n’i quier je mesdire,
Car il siert ’oume d’un més d’ire
Moult mauves, qui de lui mesdit.
Qui verité de cou més dit,

C’est uns més tous envenimeés;
Dont mal afiert qu’il soit rimés,
Li més qui la gent envenime.”

Trad.: Je dirai ce que personne ne sait, afin d’&tre partout bien accueilli, car la nouveauté

plait et apaise les coeurs, et je ne médirai jamais d’autrui; bien que, en médisant, je me

fais maints amis, je ne cherche pourtant pas a médire: on sert 2 quelqu’un un mets d’ire
1en mauvais quand on médit de lui. Pour dire la vérité de ce mets, c’est un mets tout

b d dit de lui. Pour dire | té d t

envenimés, il ne convient pas qu’il soit rimé, le mets qui envenime quiconque.

Le moins que ’on puisse dire c’est que ce type de jeu de mots n’a pas bonne presse
dans la critique moderne des poetes médiévaux. Auguste Scheler, I’éditeur de Bau-

1 Cerquiglini-Toulet, Jacqueline, Le Dit, dans: Grundriss der Romanischen Literaturen des
Mittelalters, vir1, 1, La littérature frangaise aux x1ve et xve siecles, Heidelberg 1988, pp. 86-94,
VOIr 94.

2 Baudouin de Condé, Le conte de I’Olifant, dans: Dits et Contes de Baudouin de Condé et de
son fils Jean de Condé, éd. par Scheler, Auguste, Bruxelles, 1866, 1, p. 234, v. 27-39.
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douin de Condé, dénonce un «entortillement de phrases»’ et un «clinquant de
parole, une débauche de mots »* chez I’auteur de ces rimes. A propos d’une autre
tournure d’allure semblable, il note « Quelle affreuse rime équivoque que celle-ci!
[C’Jest bien tiré par les cheveux».” La critique est récurrente, on pourrait en mul-
tiplier les exemples. Elle dénonce notamment le gotit de Baudouin de Condé pour
les vers équivoques et les tours de force poétiques ainsi que «’abus de remplissage
[qui] nuit considérablement a son ceuvre ».

Pour un auteur comme Baudouin de Condé, pourtant, faire I’auteur c’est dire, et
c’est bien dire, au double sens, éthique et esthétique de dire le bien et de dire bien.
Le jeu de mot mesdire / meés d’ire qui fait de la médisance un plat de colere, un mets
envenimé / dont mal afiert qu’il soit rimé (<Dit de I’Olifant>, v. 33—34) a une portée
centrale dans sa poétique.”

Cette pratique, on I’aura compris, repose sur la figure de ’annominatio ou paro-
nomase’ bien connue de la rhétorique. Elle joue de efficience des effets de répéti-
tion’ et se déploie selon deux techniques distinctes. Tantot, il s’agit de faire advenir
le méme dans l'autre en suggérant une fausse étymologie par le rapprochement
de deux syntagmes homonymes (mesdire / mets d’ire). Tantdt on met en exergue
différentes significations d’un terme unique. Ainsi, dans le couplet d’octosyllabes
Qui le bien conte et retrait / De mal afaire se retrait,'" la répétition du verbe retraire
active une premiére signification, <raconter>, qui est aussitot concurrencée 2 la rime
par une seconde, que prend le méme verbe dans sa forme réfléchie, <se retirer>.”

Baudoin de Condé, actif a la cour de Flandres entre 1240 et 1280 ou un peu
plus tard, ne fait pas mystere de la dépendance du poete a 'endroit de son ou ses
mécenes. Il lui faut étre partout mieux venu (bienvenu) en proposant de « mettre
en rime de plaisant dits» (<Olifant>, v. 26 et 28). Et cette mise en rime se place
en réalité au coeur méme de la légitimité du métier d’auteur. Il faut apparier les

Scheler (note 2), p. 438.

Ibid., p. 490.

Ibid., Contes d’amour, v. 246, notes, p. 436.

Article <Baudouin de Condé> par Jean Charles Seigneuret dans: Dictionnaire des lettres

francaises. Le Moyen Age, éd. par Bossuat, Robert et alii, révisée par Hasenohr, Geneviéve et

Zink, Michel, Paris 1964, p. 131.

7 Pour des formulations proches, associant dire ou mesdire i ire, voir Conte du Pel, v. 355-356,
Scheler (note 2), p. 13, Conte d’envie, v. 165—204, pp. 113-115.

8  Lausberg, Heinrich, Elemente der literarischen Rhetorik, Miinchen 1963, §277-279, pp. 90-91.

9  Pour Quintilien, la paronomase a la vertu d’«attire[r] I’oreille de ’auditeur et [de] suscite[r]
'intérét» «par la ressemblance, ou la parité ou 'opposition des mots. » (aut similitudine aligua
vocum ant paribus ant contrariis convertit in se aures et amimos excitat.) Quintilien, Institution
oratoire, éd. par Cousin, Jean, Paris 1978, v, livre 1%, 3, 66—67, pp. 220—-221.

10 Scheler (note 2), Dit de I'Olifant, v. 61-62, p. 235.

11 Sur les usages francais et latins de I'annominatio dans la tradition littéraire médiévale, on

pourra se reporter a Faral, Edmond, Les Arts poétiques du x1¢ et du x111e siecle: recherches

et documents sur la technique littéraire du Moyen Age, Geneve/Paris 1982, pp. 93-97.
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mots dans les couplets d’octosyllabes, les faire résonner les uns avec ou contre les
autres, développer cet effet sonore par des allitérations qui le renforcent; ouvrir et
renouveler le sens des mots en s’appuyant sur ’homophonie, a la rime, mais aussi
a I'intérieur du vers. Par la confusion des significations qu’introduit I’équivoque, il
s’agit de produire un effet de dépaysement. Mais le procédé permet aussi un surplus
de sens: le mets inscrit dans I’envenimement de la médisance permet d’opposer ce
plat empoisonné a la saveur de la mise en rime. Tisser une toile sonore et signifiante,
voild comment Baudouin congoit ce qui fait 'auteur et ce que ¢’est de faire I’auteur.

Notre propos est donc de montrer que la paronomase ou l’annominatio et les
rimes équivoques ne sont pas une afféterie, qu’il s’agit d’une pratique concertée.
Bien plus, celle-ci est indissociable de I’émergence de la notion d’auteur dans le
champ de la poésie rimée. Si le fin mot de la poésie moderne, c’est la métaphore,
figure de pensée qui propose une condensation langagiere au niveau des signifiés,
on pourrait dire que celui de certaines formes de la poésie médiévale en vers, c’est
la paronomase, qui pratique un effort de concentration du signifiant, que le poete
se doit de mettre en ceuvre pour le bien de son dire.

I. Un corpus basé sur la paronomase:
Baudouin de Condé et les abécédaires poétiques en francais

Cette histoire littéraire des jeux de mots qui <font 'auteur> dans la poésie ma-
nuscrite, nous aurions pu la constituer a partir d’une réflexion sur des écrivains
célebres, sur les grands écrivains de la littérature frangaise médiévale, 3 commencer
par Chrétien de Troyes, qui dérive son nom de son statut de <chrétien> et I’arrime
a la promotion de son premier roman, <Erec et Enide>:

Des or comancerai I’estoire

Qui toz jorz mes iert an mimoire
Tant con durra crestiantez:

De ce s’est Crestiens vantez.”

Trad.: Je commence ici mon récit. Chrétien se vante que le souvenir de cet arrangement
durera aussi longtemps que la Chrétienté.

Nous aurions pu, mais David Moos et Thibaut Radomme nous ont précédées dans
cette tache,” réaliser cette histoire littéraire en nous fondant sur les chantres de
Pannominatio que sont au xire siecle Rutebeuf et Gautier de Coinci. Chez le pre-
mier, le nom de ’auteur, ou plutdt son pseudonyme «<parlant>, rude beeuf, émerge
du poeme lui-méme, dé-composé pour étre mieux explicité:

12 Chrétien de Troyes, Erec und Enide, dans: (Euvres completes, éd. et trad. par Poirion, Daniel
et alii, Paris 1994, v. 23-26.
13 Voir leur contribution au présent volume.
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A Rutebuef le raconta

Et Rutebuez en .I. conte a
Mise la choze et la rima.

Or ditil que c’en la rime a
Chozé ou il ait se bien non,
Que vos regardeiz a son non.
Rudes est et rudement huevre:
Li rudes hom fait la rude huevre.
Se rudes est, rudes est bués;
Rudes est, s’a non Rutebuez.
Rutebuez huevre rudement,
Souvent en rudesce ment."

Trad.: Il le raconta a Rutebeuf, et Rutebeuf a fait un conte de la chose et I’a mise en
rimes. Il dit maintenant que s’il y a dans la rime quelque chose a reprendre, vous devez
prendre garde a son nom. Il est rude et ceuvre avec rudesse: ’homme rude fait une ceuvre
rude. S’il est rude, le beeuf est rude aussi; il est rude et a nom Rutebeuf. Rutebeuf ceuvre
rudement, souvent dans sa rudesse il ment.

L’auteur est ainsi le rude — soit le maladroit, I’ignorant, inculte —, et le beeuf, c’est-
a-dire I’animal lourd du labour, pesant et épuisé, qui subit le joug, mais qui est
aussi ’adorateur du Christ, ’animal de la creche. De leur combinaison nait ’ceuvre,
puisque Li rudes hom fait la rude huevre. Mais ironiquement, les vers au service de
cette affirmation élevée au rang de projet littéraire témoignent aussi d’une virtuo-
sité sans pareille qui, au gré de brillantes paronomases, nous convainquent du fait
qu’il s’agit aussi d’une posture d’auteur et que Rutebeuf Sonvent en rudesce ment.
Quant 2 Gautier de Coinci, ¢’est moins sa personne que 1’objet de sa louange qui
connait sous sa plume des déclinaisons acrobatiques: Marie, Notre-Dame, cceur
palpitant des <Miracles> a elle dédiés, est I’«inépuisable puits» auquel «puiser»
toute vertu, ainsi que I’encre de la poésie:

La mere Dieu tel sens me doigne
Ou aucun bien puisse puisier.

Ma povre science espuisier

Et essorber assez tost puis

Se j’en son parfont puis ne puis
Qu’espuisier ne puet nus puisieres,
Tant soit espuisans espuisieres:
C’est mers c’onques nus n’espuisa.
Veez son nom: M et puis A,

R et puis I, puis A, et puis

Mers troverés, ne mie puis:

Marie est mers que nus n’espuise;
Plus i trueve qui plus i puise.”

14 Rutebeuf, Le Miracle du sacristain, dans: (Euvres completes, éd. et trad. par Zink, Michel,
Paris 2001 [1989], pp. §88—633, ici v. 749—760.

15 Gautier de Coinci, Les Miracles de Nostre Dame, éd. par Koenig, Victor Frédéric, Geneve
1955, 1 Pr., v. 38—50.



Faire ’auteur : jeux de lettres et jeux de mots 2 la cour 109

Trad.: Que la Mére de Dieu me donne une sagesse telle que je puisse y puisier des biens.
Joaurai t6t fait d’épuiser et de ruiner ma pauvre science si je ne puise pas en son pu1ts
profond qu’aucun puisatier ne peut épuiser, quelque effort que cet épuiseur mette 2
epulser elle est la mer que jamais personne n’épuisa. Voyez son nom: M et puis A, R et
puis I, et puis A, et vous trouverez toute la mer, et non pas un puits. Marie est la mer que
nul n’épuise; plus on y puise, plus on y trouve.

Les lettres de M-A-R-I-A nourrissent I’octosyllabe pour devenir elles-mémes syl-
labes, investies d’un constat d’intarissabilité identique a celle qu’elles nomment: M
et puis A, / R et puis I, puis A [...]/ Plus i trueve qui plus i puise.

Le corpus sur lequel nous aimerions nous pencher revét des propriétés similaires
et se préte partant a des investigations du méme ordre, tout en présentant I’avantage
de conjoindre deux terrains de recherche qui nous sont chers. Il comprend d’une
part la poésie de Baudouin de Condé, dont les jeux de mots pour le moins ciselés
ont plus haut servi d’exorde et dont il sera 2 nouveau question un peu plus loin. De
I’autre, deux des sept poemes abécédaires en francais des x111¢ et x1ve siecles dont

ptp ¢

’étude et I’édition critique forment 'un des pans du projet de recherche <Jeux de
q p proj
lettres et d’esprit dans la poésie manuscrite en frangais (x1r—xvre siecles)> financé
p P ¢
. . . . 6 .
par le Fonds national suisse de la recherche scientifique.” '<ABC Plantefolie> et
I’<ABC Nostre Dame> de Ferrant, tous deux composés au xi1re siecle et tres éla-
borés en termes de métrique et de figures, empruntent la disposition alphabétique
pour louer la Vierge et attribuent une signification symbolique aux lettres de ’al-
phabet en fonction des mots dont elles sont I'initiale et des jeux paronomastiques
qu’elles suscitent.”

Dans un article sur la cartographie des poemes abécédaires, Olivier Collet releve
dans les deux pieces en question des points de contact lexicaux avec les <Dits> de

. L 18 . . . L,
Baudouin de Condé.” En effet, la rime peu commune agensi: acensi proposée par
la strophe N de ’<ABC Plantefolie>,” ot le participe passé acensi, « soumis a un tri-
but», rare dans les textes de I’époque, rime avec le participe adjectivé agensi, « paré
de beauté », d’'usage un peu plus répandu, se retrouve chez Baudouin de Condé,
dans le <Conte d’amours>, 2 propos de la supériorité de ’amour élitaire sur celui des

16 Jeux de lettres et d’esprit dans la poésie manuscrite en francais (xire—xvre siecles), dir. Marion
Uhlig, Olivier Collet, Yan Greub, Pierre-Marie Joris, David Moos, Thibaut Radomme, rejoints
a partir du 1% septembre 2021 par Hélene Bellon-Méguelle, Fanny Maillet et Brigitte Roux,
Projet de recherche financé par le Fonds national suisse de la recherche scientifique (n°100012~
178882), (2019—2023).

17 L’<ABC Plantefolie> et 'ABC Nostre Dame> de Ferrant, éd. par Collet, Olivier et Uhlig,
Marion sont dans: Poemes abécédaires francais du Moyen Age (xrre—x1ve siecles), sous la
dir. de Uhlig, Marion, éd. et trad. par Collet, Olivier, Greub, Yan, Joris, Pierre-Marie, Moos,
David, Radomme, Thibaut, et Uhlig, Marion, Paris 2023.

18 Collet, Olivier, Pour une cartographie des abécédaires ?, dans: French Studies (2021), pp.
325335, VOIr 331-332.

19 ABC Plantefolie, v. 113-122.
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vilains: Li plus pren, li plus agensi, / Sont a li de cuer acensi.”® Quant 2 la rime ada-
mee: adamee de I’'< ABC Nostre Dame> de Ferrant,” aux deux sens de <soumise>
et de <mise a mal, ainsi que ’emploi du verbe «desporter» dans ’acception tres
spécifique <enlever la porte de>,” ils figurent tous deux dans I’ Ave Maria> de Bau-
douin de Condé, de surcroit dans des contextes thématiquement proches (Quant
cascune ame ert adamee / Sus la mort, qui tous nous adame™ et Dame, vo fil qui
desporta / Infier, dont il nous desporta).” Ainsi donc, que ces lexémes peu courants
de I'ABC Plantefolie> et de '<ABC Nostre Dame> de Ferrant se retrouvent dans
les <Dits> de Baudouin de Condé suggere que la poésie de ce dernier pourrait de ce
fait, pour reprendre les mots d’Olivier Collet, « constituer un <aimant> ou un pivot
autour duquel, d’une maniére ou d’une autre, auraient circulé [l]es représentants les
plus précoces [des abécédaires], que I’on pourrait alors localiser en Flandres, ou aux
abords de cette région, et situer dans le troisieme quart du x11re siecle ».”

Sur la base de ces constats lexicaux qui suggerent un rapport d’ordre linguistique
entre la poésie de Baudouin de Condé et les abécédaires poétiques, nous nous de-
mandons si des résonances du méme type s’averent également sur le plan poétique.
En d’autres termes, I’objet de notre enquéte est de nous pencher sur les pratiques
poétiques qui, dans les cours du Nord de la France entre 1250 et 1300, visent a
<faire Iauteur>, a travers les <Dits> de Baudouin de Condé et deux des premiers
témoins de la poésie abécédaire en francais.

I1. Le dit fait Pauteur

Cette rencontre, mise en évidence par Olivier Collet, est d’un grand intérét parce
qu’elle nous met en contact avec un auteur qui compte parmi ceux que leurs livres
nous présentent, peut-étre pour la premiere fois dans le domaine de la poésie non
chantée en langue d’oil, comme une personnalité individualisée par des éléments
biobibliographiques™. Le nom «Baudouin de Condé> devient le marqueur d’auto-
rité, non pas seulement d’une piece ou d’une série de piece disparates ou déta-
chables, mais d’une ceuvre constituée comme telle. Nous connaissons de lui vingt-
quatre ou vingt-cinq dits que les témoins manuscrits rassemblent le plus souvent

20 Baudouin de Condé, Li Contes d’amour, dans: Scheler (note 2), 1, pp. 119-131, ici V. 225-226.

21 Ferrant, ABC Nostre Dame, P’ v. 26-27.

22 Ibid., P desporta, v. 48.

23 Scheler (note 2), Li Ave Maria, 1, pp. 183-186, ici v. 27-28.

24 Ibid., v. 82-83.

25 Collet, Pour une cartographie, p. 332.

26 Dans sa these de doctorat soutenue a I'Université de Montréal en 2020, Julien Stout montre
ce que la conception médiévale de ’auteur doit 2 une approche biobibliographique de cette
notion, héritée de 'antiquité (L’auteur au temps du recueil. Repenser I"autorité et la singularité
poétiques dans les premiers manuscrits a collections auctoriales de langue d’oil [1100-1340]).
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en collections de pieces reliées entre elles par la référence a leur auteur. La tradition
manuscrite de Baudouin se conforme donc a I'usage moderne qui fait du nom de
'auteur embléeme langagier de I'ceuvre. Si certaines pieces circulent de maniére
indépendante des principales collections manuscrites a notre disposition,” leur
nombre est relativement restreint; il s’éléve 2 moins d’un tiers des piéces réperto-
riées.” En téte de ces recueils des ceuvres de Baudoin, des enluminures représentant
des figures de poetes viennent souligner cette conception autoriale.” Ailleurs, les
indications fournies par les rubriques insistent sur I'identité de 'auteur:

B (ms. Paris, Arsenal, 3524), fol. 50": Ci finent li dit Bauduin de condeit
D (ms. Paris, BnF, fr. 1634), fol. §8": Ci commancent li dit de Bandounins de
Condet et premierement des prendoumes

A cela vient s’ajouter, dans les textes eux-mémes, une personnalisation circonstan-
ciée du <je> d’autorité qui se définit comme ménestrel, (Dit des héraunts) et signe ses
ceuvres (Pel, v. 363 et 412, Pelican, v. 315, Mantel, v. 338, Hérauts, v. 173, Aver, v.
195, Olifant, v. 291).

Et surtout, dans le ms. B et dans un dit de Jean de Condé, Baudouin de Condé
est désigné comme le pere de Jean de Condé, un poete du début du xive siecle,
ménestrel a la cour du Hainaut:

27 Principales collections des dits de Baudouin de Condé (les sigles indiqués sont ceux proposés
par Willy van Hoecke [L’ceuvre de Baudouin de Condé et le probleme de I’édition critique,
these de doctorat, Université catholique de Louvain 1970]):

C Paris, BnF, fr. 1446, fol. 115-150" 21 dits, a la suite desquels sont copiés les <Dits> de Jean
de Condé. Le manuscrit est composite, les deux collections de Jean et Baudouin forment la
troisieme et derniére section du codex.

B Paris, Arsenal, 3524, fol. 1= 50" 21 pigces, a la suite desquelles sont copiés les <Dits> de Jean
de Condé selon le méme ordre que dans C (sauf en ce qui concerne la premiere piece); ne
contient que les ceuvres de Baudouin et de Jean de Condé. La collection de Jean est enrichie
par rapport a ce que ’on trouve dans C.

A Paris, Arsenal, 3142, fol. 300"=320', 20 dits. I’< Ave Maria> ouvre la collection des <Dits> de
Baudouin de Condé. Contient aussi ’<ABC Plantefolie> et ’<ABC> de Ferrant.

E Paris, BnF, fr. 12467, fol. 54"~54", 55" 58", 59 "~63", 65" 8 dits dans un ordre discontinu
I’<Ave Maria> est la premiére piece contient aussi I« ABC Plantefolie> et '« ABC> de Ferrant.
Br Bruxelles, Bibliotheque Royale de Belgique, 941126, fol. 110™-140" 18 dits I« Ave Maria>
ferme la collection.

D Paris, BnF, fr. 1634, fol. §8'-83', 90'=95" 11 dits.

[T Turin, Biblioteca Nazionale Universitaria, L V 32, manuscrit perdu].

28 Pour ne citer que les poemes les plus connus, rappelons que I’on trouve le <Dit de gentillesse>,
(la piece la plus copiée) isolée dans le manuscrit de Paris, BnF, fr. 837 oti sont conservés aussi
des <ABC> et certaines pieces mariales. La <Prison d’amours> est une ceuvre dont la tradition
manuscrite est distincte de celle des dits rassemblés en collections compactes. Elle est conservée
dans deux mss.: Dijon, Bibliotheque municipale, 0526 (0299) ott I'on trouve aussi le <Dit de
la rose> et Vienne, Osterreichische Nationalbibliothek, 2621, fol. 2145, ot elle est associée
avec des poemes sur I'amour.

29 Voir Br, fol. 110" et A, fol. 300".
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B (ms. Paris, Arsenal 3524), fol. 50" Ci finent li dit Bauduin de condeit et commen-
cent apres li Jehan son fil.

Jean de Condé, <Dit du lévrier>:**

Et par ytant mes cuers s’acorde

A commenchier, se jel sai faire,

Et dire aucun plaisant affaire
Nature en a mon cuer fondé

Fius fui Baudiiin de Condé,

S’est bien raisons k’en moi apere
Aucune teche de mon pere

Et .1 petitet de son sens

[..]

Et a ce est bien mes asens

K’en ce chemin le voel poursivre
[...]

Car apriés ciaus cui les blés cuellent
En awost, vont cil qui recuellent
Ce qui lor ciet, et si rassamblent,
Et teil messonneur me resamblent,
K’aprieés lui vois pour recuellier
Chou qui li remest au cuellie. (v. 36-60)

Trad.: Et ainsi mon cceur s’accorde a commencer, si je sais le faire, et a dire quelque
plaisante affaire. Ma naissance y a predlspose mon cceur: je suis le fils de Baudouin
de Condé. 1l est logique qu’en moi se montrent quelques quahtes de mon pere et un
peu de son savoir [...] car aprés ceux qui coupent le blé, au mois d’aofit, viennent ceux
qui recueillent et rassemblent ce qui a échappé aux premiers. Ces moissonneurs me
ressemblent car je marche derriere lui pour recueillir ce qui reste 2 cueillir.

Si on le compare a2 Rutebeuf dont il est le contemporain, dont on croise les ceuvres
dans Br, D et T ainsi que dans les ms. Paris, BnF, fr. 837 et f. fr. 25545, et dont
’ceuvre a aussi tendance a se présenter sous forme de collection,” Baudouin de
Condé est un auteur qui, par son engagement dans la vie de cour et par la recon-
naissance de paternité que lui accorde Jean de Condé, prend dans ses livres une
consistance bien plus grande que celle du poete parisien.

Bien plus, le ms. B, celui qui précisément affirme le lien de filiation entre les
deux poetes, est entierement dévolu aux ceuvres de Baudouin et Jean de Condé. Ce
codex présente donc un traitement des textes qui donne lieu 2 la conception d’un

30 Jean de Condé, Dits et contes de Baudouin de Condé et de son fils Jean de Condé, éd. par
Scheler, Auguste, Bruxelles 1866, 11, p. 304.

31 Azzam, Wagih, Un recueil dans le recueil: Rutebeuf dans le manuscrit BnF f. fr. 837, dans:
Mouvances et jointures, du manuscrit au texte médiéval, éd. par Mikhailova, Milena, Orléans
2005, pp. 193—202. Voir aussi la these en préparation de David Moos, < Emergence de la figure
d’auteur de Rutebeuf au regard de la compilation manuscrite et de la réception moderne>, sous
la dir. de Marion Uhlig et Olivier Collet, Université de Fribourg, Université de Geneve.
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livre au sens moderne du terme, dont la cohérence est offerte par la personne des
auteurs. La collection contenue dans ce manuscrit n’est pas unique: elle est en par-
tie la jumelle de celle que présente le ms. C (Paris, BnF, fr. 1446). Lorganisation en
est semblable, si ce n’est que B complete la collection de Jean de Condé par douze
dits supplémentaires.’”

Le ms. C a été étudié par L. Foulet dans le contexte de son édition du <Cou-
ronnement de Renart>. C’est un codex composite, mais ’assemblage curieux qu’il
présente semble avoir été constitué tres tot. A I'exception des <Fables> de Marie
de France qui se présentent dans un lien étroit avec le <Couronnement de Renart>,
tous les textes qu’il contient appartiennent a une aire septentrionale et sont liés,
sauf dans le cas de Jean de Condé, A la cour des comtes de Flandres.”” Baudouin de
Condé appartient a la méme génération et au méme milieu que 'auteur du <Roman
de Kanor> et de Baudouin Butor. L'auteur du <Couronnement de Renart> dédie son
le texte au fils ainé de Marguerite de Flandres, Guillaume 111 de Dampierre, fils de
Guillaume de Dampierre et frere de Gui de Dampierre qui lui succedera a sa mort
en 1251. Pour leur part, le <Roman de Kanor> et les brouillons de Baudouin Butor
copiés a la suite de <Kanor> et dans les marges du <Couronnement de Renart> sont
dédiés a Gui de Dampierre (et 2 Hughes de Chatillon pour <Kanor>).

A cette premicre partie viennent s’ajouter les fol. 115-164 sur lesquels sont co-
piés les dits de Baudouin et de Jean, puis les fol. 165-196 qui contiennent des pieces
de Jean, puis encore les fol. 197—210 qui completent la collection. Les fol. 164 et 196
restent blancs, ce dont Foulet déduit que le manuscrit a été constitué en plusieurs
étapes. Nous sommes donc en présence, dans cette partie du manuscrit, de trois
collections consécutives, la premiere associant Baudouin et Jean, la seconde et la
troisieme dévolues a Jean. Les rubriques des fol. 165 et 197 attestent de la volonté
de faire recueil de ses ceuvres.™

32 Nous renvoyons a Foehr-Janssens, Yasmina, La génération du dit: Baudouin et Jean de Condé
au prisme de la généalogie poétique, dans: Le dit du berceau au tombeau (x1re—xvesiecles).
Pour une réflexion plurielle, éd. par Delage, Isabelle et Salamon, Anne, Paris 2022, pp. 69-92.

33 Contenu de C: <Roman de Kanor> (fol. 1'=70"); <Couronnement de Renart> (71-88%); <Fables»
de Marie de France (fol. 88"-108"); <Roman des fils du roi Constant>, quatre brouillons copiés
3 la suite de <Kanor> et dans les marges du <Couronnement de Renart> et des <Fables> (fol.
70"-114"), <Dits> de Baudouin et de Jean de Condé (fol. 115-164, 163-196, 197—210).

34 Julien Stout (note 26), p. 173, n. 470, compte trois copistes pour la premiére section (fol. r15'-
164") en se basant sur la présence de ces changements de mains, mais la présentation des textes
copiés aux fol. 115”2 145" ressemble beaucoup a celle des fol. 15172 163". Un examen de la copie
numérisée effectué par Olivier Collet (que nous remercions vivement pour sa collaboration)
nous amene a constater des similitudes dans le tracé de certaines lettres, abréviations ou
mots qui donnent la nette impression que nous pourrions avoir affaire au méme copiste. Si
cette hypothese se confirme, il faudrait considérer que deux copistes ont travaillé sur cette
premiére section de dits, 'un prenant en charge ’ensemble des textes a ’exception de la <Voie
de Paradis>, copiée par I’autre main.



114 Yasmina Foehr-Janssens et Marion Uhlig

Malgré son caractere factice, ou justement, grace a lui, C se présente comme un
véritable work in progress” qui pourrait étre considéré comme une premiere édi-
tion, cumulative, une mise en ordre de la collection de dits de Baudouin et de Jean.
Ce dispositif trouve sa cohérence dans B (Paris, Arsenal 3524) dans lequel s’affirme
la filiation de Jean et ou se poursuit ’expansion du corpus de ce dernier.

Baudouin de Condé a donc une existence d’auteur construite dans les manuscrits
a ’occasion de son avénement comme figure paternelle et a la faveur de la promo-
tion qu’en fait son fils Jean.

III. Quand dire, c’est faire ... ’auteur

A la lumiere d’un colloque récent tenu 2 Québec sur le genre du dit,** nous aime-
rions insister ici sur le fait que cette montée en puissance de I’autorité de Baudouin
peut étre directement imputée aux caractéristiques génériques du dit.

Le dit est une catégorie littéraire difficile & circonscrire. Le terme a une vraie
consistance dans le vocabulaire littéraire notamment a partir du xrire siecle, mais
les textes qui se dénomment comme tels peuvent différer grandement les uns des
autres par leur esprit et leur contenu: didactique amoureuse, poésie mariale, récits,
enseignements au prince ou encore lecons morales prenant appui, dans I’esprit des
Bestiaires, sur des comparaisons animaliéres.

Les contributions du colloque ont révélé la pertinence de la définition du dit don-
née par Jacqueline Cerquiglini*’ qui souligne la présence insistante d’'une marque
énonciative de premiere personne du présent de I'indicatif. Les poémes versifiés qui
s’affilient a cette forme fondent leur légitimité sur la présence nécessaire de celui
qui <dit>. Le dit est avant tout un acte de langage, qu’il se réalise ensuite comme
lecon, récit, comparaison ou priere. En tant qu’il renvoie fondamentalement a une
diction, le dit suppose la figure de I'auteur, il exige méme. La voix qui s’y exprime
a pour mission de valider le propos tenu par un acte de parole assumé et délibéré.
C’est pourquoi le dit, méme s’il est anonyme, ne saurait rester entierement imper-
sonnel, parce qu’il est performatif. De plus, la voix qui s’y fait entendre n’est jamais
neutre ni indifférente. Le je est engagé par ses émotions dans un acte de parole
vigoureux, mode de communication qui s’apparente parfois a la position thymique
du satiriste, ou celle du prophete, selon une typologie mise en évidence par Jean-

35 Sur les rapports entre les deux manuscrits, voir Ribard, Jacques, Un ménestrel du x1ve siecle
Jean de Condé, Geneve 1969, pp. 32—38. Ribard reconnait une parenté assez étroite entre les
deux manuscrits, lesquels « doivent remonter 4 un archétype commun » (p. 35). Il s’appuie
sur son «étude comparative systématique sur le texte commun aux trois manuscrits » de Jean
de Condé pour ne pas ne retenir ’hypothese selon laquelle le manuscrit de I’ Arsenal pourrait
étre « une reprise francisée quant a la langue et enrichie de nouvelles productions » de C.

36 Ledit du berceau au tombeau (note 32).

37 Cerquiglini-Toulet (note 1), pp. 86-94.
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Claude Miihlethaler.”® Ailleurs encore, le dit repose sur ’élan de foi de I'orant,
le désir de se faire entendre du maitre ou encore le désarroi de ’amant. Les dits
s’originent donc a minima dans la présence d’un personnage qui dit, et qui dit <je>.

Le commentaire de quelques passages tirés du <Conte d’amour>de Baudouin®
permet de montrer combien le jeu des voix marque la technique poétique du dit.
Cette ceuvre se présente comme une réflexion sur la définition du bon amour. Elle
affirme la dimension discursive de cette question morale: le bon amant doit bien
parler d’amour et s’interdire, quels que soient les maux qu’il endure, de maudire
d’amour ou de sa dame:

[...] C’est d’amors li comans

A tous amans, tiés, romans,
Que de son mal ne soit clamors.
Ki el en fait, ce dist amours,
C’est contre son comandement,
U en ¢ou que coumande ment
Fine amors, qui ne doit mentir.*

Trad.: C’est le commandement d’amour a tout amant, qu’il soit flamand ou roman, de ne
pas clamer sa douleur. Celui qui en agit autrement, dit amour, agit contre son ordre, ou
alors fine amour, qui ne doit mentir, ment en commandant.

Le dit de l’auteur et le commandement d’amour se superposent trés exactement.
Le poeme se construit autour de cette redite. Le <je> s’oppose a ses contradicteurs
qui prennent le risque de fait mentir Amour. Il dit, mais il redit aussi la sentence
d’amour:

Partant di, ne sai que j’en mente:
Qui dou mal d’amor se gaimente
Fors a celi dont sent le mal,

Ce dist amours, k’1l aime mal.*’

Trad.: Donc je dis — je ne pense pas mentir: « Celui quisse lamente du mal d’amour, a part
aupres de celle qui cause son mal, amour le dit, il aime mal ».

Cette ventriloquie, qui fait de Baudouin l'interprete de la volonté et des com-
mandements d’Amour, confére a la voix du ménestrel des accents prophétiques,
voire évangéliques: c’entende qui m’ot (v. 28). Le poete répand la bonne nouvelle
d’amour.

38 Miihlethaler, Jean-Claude, Fauvel au pouvoir: lire la satire médiévale, Paris 1994 ; La présente
description des dynamiques énonciatives du dit est reprise de Foehr-Janssens (note 32),
pp. 70-71.

39 Scheler (note 2), Conte d’Amours, pp. 119-131.

40 1Ibid., v. 39-54.

41 Ibid., v. 80-84.
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Sous la pression de ce feuilletage des voix, I'instance d’énonciation s’ouvre par-
fois a la premiere personne du pluriel:

Se li faus a fauser 1 tendent,

En samblant d’amor, nous disons:
N’est mie amors, mais traisons
De toutes autres plus vilaine

[..]

Pour ¢ou di que nus qui vilaint
En amour, il n’a loi qu’il aint,

Ne c’on I’aint, car trop est vilains,
Et mius desiert c’on ’avilie ains
C’on 'ouneurt.*

Trad.: Si les faux (amants) tendent a fausser leur semblant d’amour, nous disons: «Ce
n’est pas de "amour, mais une trahison, la plus vilaine de toutes. [...]». C’est pourquoi
je dis que quiconque se montre vil en amour, il n’est pas juste qu’il aime, ni qu’on I’aime,
car il est trop vilain et mérite plutot d’étre avili qu*honoré.

Cette voix prend aussi en charge les objections de détracteurs d’amour, afin de les
contrer:

Se je di qu’amours fause soit,

Je menc, car cil n’ont fain ne soit
D’amer, ne bien ne mal ne sentent,
Li faus ki a fauser s’asentent.*

Trad.: Si je dis qu’amour est fausse, je mens, car ils n’ont ni faim ni soif d’aimer et ne
sentent ni le mal ni le bien, les faussaires qui consentent a fausser.

Et elle s’affirme finalement comme autorité qui tranche la question:

[...] Amors, ki tout est fausse et vaine.
Amors, voire, a elle ensi non?

Qui ke die amour, je di non:

Car en amour n’a fausseté,

Vilounie ne lasceté.**

Trad.: «[...] Amours qui est entierement fausse et vaine.» Amour, en vérité, a-t-elle ce
nom ? Qui que ce soit qui dise: «<amour », je dis: « Non. Car en amour, il n’y a ni fausseté,
ni vilenie, ni lacheté. »

Avant de revenir aux jeux de mots et de lettres, il nous paraissait important de
mettre ainsi en exergue le contexte énonciatif tout a fait particulier qui caractérise
le dit. La formule «faire I’auteur» que nous avons choisie comme titre pour cette
étude tente de résumer de deux maniéres les principes de la diction du dit. La dyna-
mique énonciative qui caractérise ce genre conduit a faire de la voix du récitant une

42 Scheler (note 2), Conte d’Amours, pp. 119-131, V. 148-150, 159-163.
43 Ibid., v. 139-142.
44 1bid., v. 273—276.
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instance centrale de la communication poétique: c’est elle qui «fait 'auteur », qui
le fabrique. Mais en s’investissant comme personne dans le dit, le <je> «fait» aussi
’auteur, au sens ot il joue le role de 'auteur, il donne une performance de la parole
autoriale.

L’un des traits qui rapprochent les poemes abécédaires des compositions de Bau-
douin de Condé tient justement au fait qu’ils se présentent eux aussi comme des
«dits>et qu’ils sont, de fait, eux aussi animés par une urgence de <dire>. C’est par les
termes <dire> et <retraire> que s’exprime leur exigence poétique.”’

Les abécédaires de <Plantefolie> et de Ferrant nous ont été transmis par six
manuscrits aujourd’hui conservés i la Bibliotheque nationale de France.** Trois
d’entre eux sont particulierement intéressants pour notre propos, 3 commencer
par le manuscrit 837 du fonds francais de la Bibliothéque nationale (c. 1278-1285,
Nord de la France) dont il a été question plus haut et qui a I'intérét de préserver
les deux abécédaires avec un troisieme lui aussi composé au xi1re siecle, '<ABC par
ekivoche> de Huon le Roi de Cambrai(n°42 <ABC par ekivoche> ou <Senefiance
de PABC> de Huon le Roi de Cambrai, fol. 125"-128"; n°66 <ABC Nostre Dame>
de Ferrant, fol. 170'-171"; n°89 <ABC Plantefolie>, fol. 186™-187"). Les poemes
de Plantefolie et de Ferrant cohabitent encore dans les recueils Arsenal 3142 et
fonds francais 12467. Ces deux manuscrits jumeaux, datés des années 1285-1292,
contiennent pour le reste de nombreuses pieces d’inspiration mariale, mais aussi et
surtout la quasi-totalité des compositions attribuées a2 Baudouin de Condé, ainsi
que les ceuvres completes d’Adenet le Roi:*

Paris, Arsenal 3142*

Adenet le Roi, <Cléomades>

Adenet le Roi, <Les Enfances Ogier>
Adenet le Rot, <Berte as grans piés>
Adenet le Roi, <Buevon de Conmarchis>
<ABC Plantefolie>

45 Voir par exemple, dans I’ ABC Plantefolie>, les vers 1 (Ce dist uns clers, Plantefolie), 10 ([...]
celui quile dit trova) et 126 (Ce dist cil qui le dit rima) et, dans '« ABC Nostre Dame>, les vers
40A (Qui bien set dire et fere bien s’en puet apercoivre, lequel résonne avec I'impératif éthique
et esthétique énoncé par Baudouin), 57A (Precieuse et benigne plus que en ne puist dire), et
89 (Zedes vueil encore dire, s’iert mes abecez fais).

46 Sur le contexte manuscrit des poemes abécédaires, voir Radomme, Thibaut, Le contexte
manuscrit des poémes abécédaires frangais du xi1re siecle, dans: French Studies 75 (2021),
pp- 366-380.

47 Sur les textes d’Adenet le Roi dans ces manuscrits, voir Azzam, Wagih et Collet, Olivier, Le
manuscrit 3142 de la Bibliotheque de I’ Arsenal. Mise en recueil et conscience littéraire au xir1e
siecle, dans: Cahiers de civilisation médiévale 175 (2001), pp. 207—245.

48 Laliste complete des ceuvres préservées par ces deux recueils est disponible sur le site d’Arlima,
https://www.arlima.net/mss/france/paris/bibliotheque_nationale_de_france/arsenal/3142.
html#F291 et https://www.arlima.net/mss/france/paris/bibliotheque_nationale_de_france/
francais/12467.html (consultés le 29 juillet 2021).
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<ABC Nostre Dame> de Ferrant

Baudouin de Condé, <Uns Salus de Nostre Dame>
Baudouin de Condé, <Li Dis d’envie>

Baudouin de Condé, <Li Dis dou bacheler>
Baudouin de Condé, <Li Dis dou gardecors>
Baudouin de Condé, <Li Mantiaus d’onnour>
Baudouin de Condé, <Li Dis dou preudome>
Baudouin de Condé, <De gentillece>

Baudouin de Condé, <Li Dis dou dragon>
Baudouin de Condé, <Li Dis de Tunes>

Baudouin de Condé, <Des trois mors et des trois vis>
Baudouin de Condé, <Li Lais dou pellican>
Baudouin de Condé, <Uns Dis d’amours>
Baudouin de Condé, <Li Dis de la rose>

Baudouin de Condé, <Li Dis des hiraus»>
Baudouin de Condé, <Dou preu avaricieus>

Paris, BnF, fr. 12467

Adenet le Roi, <Les Enfances Ogier>
Baudouin de Condé, <Li Ave Maria>
Baudouin de Condé, <Li Dis dou bachelier»
Baudouin de Condé, <Li Dis d’envie>
Baudouin de Condé, <Li Dis dou gardecors>
Baudouin de Condé, <Li Mantiaus d’honneur>
Baudouin de Condé, <Li Dis dou preudomme>
Baudouin de Condé, <Li Dis de gentillece>
<ABC Plantefolie>

<ABC Nostre Dame> de Ferrant

Adenet le Rot, <Berte as grans piés>

Parmi les critéres de rassemblement de ces deux manuscrits, on relévera celui de
I'identité autoriale. Le theme de la noblesse prédomine aussi dans la poésie des
deux auteurs, en particulier chez Baudouin, dont les réflexions sur la prudhommie
et la gentillesce ont été mises en évidence par Yasmina Foehr-Janssens dans son
article sur la noblesse des lettres.” Comment s’articulent alors nos abécédaires avec
ces themes ? Tout indique qu’un méme principe de <dignité> régit les conditions de
Pécriture abécédaire. A bien examiner I'importance des paronomases et des jeux de

49 Foehr-Janssens, Yasmina, La noblesse des lettres autour de 1300 (Baudouin de Condé et
Dante), dans: La Moisson des Lettres. L’invention littéraire autour de 1300, éd. par Bellon-
Méguelle, Hélene, Collet, Olivier, Foehr-Janssens, Yasmina et Jaquiéry, Ludivine, Turnhout
2012, pp. 213-232.
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mots dans les <Dits> de Baudouin, on constate que ce sont ces figures qui garan-
tissent et mettent en ceuvre la noblesse du propos; la maitrise du discours, partant
sa <noblesse>, dépend de la virtuosité formelle qui lui sert de caution esthétique,
mais également éthique. Il n’en va pas autrement dans la poésie abécédaire. Faut-
il alors s’étonner que, dans le manuscrit 12467, I’<ABC Plantefolie> suive le Dit
de gentillesce, qui est le lieu privilégié de ce manifeste poétique ? Non, puisque le
raffinement de I’expression y cautionne de la méme fagon la légitimité du discours,
quoiqu’en exploitant — dans le cas de I’abécédaire marial - le versant spirituel de la
revendication certes cléricale, mais aussi curiale, de Baudouin.

En tant que dits, les <ABC Nostre Dame> et <Plantefolie> sont investis d’une
dimension d’oralité et d’immédiateté qui est de ’ordre de la <performance> ils sont
en outre émaillés de topoi d’ineffabilité centrés sur le constat de I'insuffisance ou
de I'incapacité de <dire> ou a <dire>. Prenons I’exemple de la strophe O de '<ABC
Plantefolie>, qui présente justement la seconde occurrence du participe acensi, ce
terme rare offrant un point de contact vraisemblable avec <Li Contes d’amour>
de Baudouin de Condé. Les deux piéces se cdtoient notamment dans le manuscrit
Arsenal 3142, et associent toutes deux ’expression du «<dire> a des jeux phoniques
de répétition. Dans 'ABC, Pannominatio dis/dist/dit est redoublée a I'intérieur de
la strophe par des allitérations en 7, en s et surtout en d, des assonances en eet en i,
etla répétition de la séquence doi dans la strophe :

Or ne argent ne doi donner

A cele qui acensi m’a

Et si me doi tous dis pener

De lui servir, qu’ele don a

De tous les pechiez pardonner.
Ce dist cil qui le dit rima:

Je doi bien joie demener

Pour la virge qui gari m’a.”®

rad.: Or ouargent, je ne dois rien donner a celle 2 qui ) appartiens, mais je dois m’efforcer
Trad.: O gent,jened d lle a quij’appart jed “eff

chaque jour de la servir, puisqu’elle a le pouvoir de pardonner tous les péchés. Voici ce
que dit celui qui a composé ce dit: je dois bien exprimer ma joie car la Vierge m’a guéri.

On constate bien le cumul des contraintes formelles dans cette strophe carrée d’oc-
tosyllabes a rimes croisées qui, outre qu’elle doit débuter par la lettre déterminée
selon 'ordre de I’alphabet, est traversée par des jeux de répétitions sonores et des
paronomases, telles que donner/don/pardonner, ou doi donner / doi tous dis pener /
doi bien joie demener, ou encore pechiez pardonner, etc.

Cette attention aux lettres et aux mots dans des strophes qui font référence au
«dire> est plus prégnante encore dans ' ABC Nostre Dame> de Ferrant. Le poeme
est en quatrains d’alexandrins monorimes a rimes brisées, c’est-a-dire que non seu-
lement les mots 2 la fin des vers riment entre eux, mais également les mots se trou-

s0 ABC Plantefolie, v. 121-128.
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vant a la césure. Or I'un des exemples les plus probants de la référence constante a
la diction dans ce texte, au dit en train d’étre performé, s’accompagne précisément
de la signature de son auteur:

Zedes vueil encor dire, s’iert mes abecez fais.
Sachiez qui ’orra lire que Henris sans mesfais
De ces vers a eslire entreprist tout les fais

Et les rima sans ire, en joie et sans forfais.””

Trad.: Je veux encore dire Z, et mon ABC sera terminé. Sachez, vous qui I’entendrez
lire, que Henri a assumé la lourde tiche de choisir ces vers sans se tromper et qu’il les a
agencés de bon gré, avec joie et sans faute.

La strophe consacrée a la derniere lettre de Ialphabet, méme si elle est suivie
d’autres strophes dédiées aux signes abréviatifs, est pour le poete 'occasion d’ex-
primer un sentiment d’achévement et de le corroborer en apposant sa signature.
Soucieux de la complétude des lettres, le poete de '« ABC Nostre Dame> semble
n’accorder au Z que Iattention nécessaire a I’achévement de la suite alphabétique.
Ce faisant, néanmoins, il délivre une information aussi capitale que rare, et du reste
absente des autres textes du corpus, comme I’a relevé Yan Greub:’ le nom de la
lettre. Tracé en toutes lettres, zedes devient partie prenante de ’alexandrin dont il
occupe deux syllabes; ainsi Z est dit, & proprement parler. Quant a la signature, elle
porte le nom d’Henri selon le manuscrit 3142, celui de Ferrant dans le manuscrit
837, désigné comme I'auteur du poeéme. En soi, le nom d’Henri, trés commun, ne
nous délivre pas de renseignement en dehors du fait que sa présence participe a
Ieffet sonore, dominé par ’assonance en 7 qui parait renvoyer de facon autoréfé-
rentielle A 'activité poétique (orra lire; Henris; vers a eslire entreprist, et rima sans
ire). Le nom de Ferrant, pour sa part, parait remplacer ce jeu sonore par un jeu
d’ordre sémantique qui place I’activité de 'auteur dans un registre métaphorique et
en souligne la consistance littéraire: Ferrant évoque en effet le travail du fer, que les
cheveux du poete soient d’un gris de fer en signe de son dge avancé ou qu’il associe
son art d’écrire au métier du forgeron et du maréchal-ferrant, selon le topos rendu
célebre par le <Roman de la Rose>. A la rigueur, on pourrait encore imaginer qu’a
I'image de Rutebeuf, Ferrant compare son labeur a celui d’un animal dur 2 la tiche,
en 'occurrence un cheval ferré que le participe présent substantivé ferrant peut
désigner par métonymie.”” Ferrant, par ailleurs, évoque aussi le comte de Flandre
et du Hainaut Ferdinand de Portugal (1188-1233), dit Ferrant de Flandres, dont
la littérature du temps fait une figure de 'orgueil puni. L’allusion a peine déguisée
du <Roman de Fauvel> de Gervais du Bus (x11r¢ siecle) a ce personnage rappelle en

51 Ferrant, ABC Nostre Dame, v. 89—92.

52 Greub, Yan, Les abécédaires: les besoins en matiere éditoriale, dans: French Studies 75 (2021),
PP- 313—324, VOIr 320—321.

53 Altfranzosisches Worterbuch, éd. par Tobler, Adolf et Lommatzsch, Erhard, Berlin/Wiesbaden
192§—2018, 11T, 1754-1755.
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outre que Ferrant est encore un nom de cheval célebre dans la littérature épique,
notamment dans la <Chevalerie Ogier de Danemarche> (fin du x1re siecle).’

IV. Recorder et retraire: la paronomase comme outil métatextuel
chez Baudouin de Condé

Au moment de proposer une rapide analyse des jongleries verbales de Baudouin,
nous prendrons nos exemples dans des textes thématiquement proches du propos
des abécédaires: la poésie mariale, mais aussi la réflexion amoureuse. Les liens entre
la figure de Marie et celle de la dame sont tres forts chez ce poete qui, dans <Le
Conte d’Amour>, assimile la fine amour a la charité:

Tout ensi, sachiés purement,
Que de Dieu et de charité

Est une chose a verité,

Tout ensi est il une chose

De Dieu et d’amor fine; ch’ose
Jou bien dire, et pour voir I’afine,
K’en Dieu la fine amors s’afine.”’

Trad.: De méme, sachez-le, que Dieu et charité sont une seule chose en vérité, de méme,
il n’est qu’une seule chose de Dieu et de I’amour parfait. J’ose bien dire cela et ’affirme
comme vrai: en Dieu, la fine amour s’affine.

La poésie mariale et la poésie amoureuse sont travaillées par des apories de la pen-
sée: celle de I'incarnation et celle de la douleur dans le bonheur ou du bien dans
la douleur. En examinant les hypotheses de Collet sur la présence de paranomases
semblables dans les deux corpus, nous avons surtout été frappées par le fait que
Baudouin, lorsqu’il développe ces annominationes sur plus de deux vers, y inscrit
fréquemment un terme, le plus souvent un verbe, dont une des acceptions a une
valeur métatextuelle. Nous nous concentrerons ici sur deux termes qui ressortent
de ces sondages: recorder et retraire.

Rien d’original dans I'usage virtuose de ces mots. Il est commun a nombre de
textes semblables, sur la longue durée. Pas plus que les jeux sur amer (aimer) et
amer (’amertume), déja cités par Faral, a propos de 'ornatus dans son étude sur
les arts poétiques,” ces tours de force verbaux ne sont pas spécifiques 2 la langue
francaise. Le latin connait des figures de mots fondées sur le méme type de lexémes.
De plus, ces paronomases sont aussi sollicitées par les grands rhétoriqueurs. Néan-

54 Ferrant fina, aussi fera / Fauvel, dans Gervais du Bus, Le Roman de Fauvel, éd. par Langfors,
Arthur, Paris 1914-1919, v. 3269—3270 et [....] Ydelons fait Ferrant radoner, dans La Chevalerie
d’Ogier de Danemarche, éd. par Eusebi, Mario, Milano 1963, v. 2458.

55 Scheler (note 2), Conte d’Amours, p. 130, v. 330-336.

56 Faral (note 11), pp. 96-97.
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moins, partant de rimes équivoques présentes dans les abécédaires, nous nous
sommes interrogées sur le traitement qu’elles regoivent chez Baudouin.

La premiere strophe de '<ABC Ferrant> se construit autour des échos formés
a la rime par le trio sonore et en partie antinomique misericorde, acorde, descorde:

C’est une priiere de Nostre Dame

Ave, sainte Marie de grant misericorde,

Com cil bel se marie qui trait a vostre acorde.

Ja n’iert ame esmarie se vers vous n’a descorde
Ne fors dou sens marie s’a vous servir s’acorde.”

Trad.: Ave, sainte Marie trés miséricordieuse. Quel beau mariage fait celui qui s’unit
a vous. Jamais aucune Ame ne sera troublée si elle reste en accord avec vous, ni ne sera
accablée par la folie si elle accepte de vous servir.

Dans le <Dit du Pelican> de Baudouin, a la faveur de I'anagramme parfaitement
topique entre Eve et Ave, la topique mariale s’appuie sur le méme vocabulaire,
incluant I’adjectif marri, homonyme du nom de la Vierge:

Par la nous fumes tout lavé

De Port infier, qui nous orda

Par Eve, qui tout descorda;

Mais Avé fist tout racorder.
Dont por voir vous puis recorder
Que s’Avé Maria ne fust,

Ja par le fier ne par le fust
Nississiés de voie marie.”

Trad.: Par 12 nous fumes tout lavés de ’ordure d’enfer qui nous souilla a cause d’Eve qui
sema la discorde. Mais I’Avé mit tout d’accord.” Je peux donc vous rappeler que sans
I’Avé Maria vous ne quitteriez ni par le bois ni par fer la voie de 'amertume.

Ladjectif orz et le verbe order(«sale, souillé» et «salir, souiller polluer»), conta-
minent de leur référence a la salissure et la souillure le verbe descorder, dont le sens
renvoie a la division des cceurs, cor, cordis.

La rime racorder / recorder oppose a la flétrissure et A la dissension le raccorde-
ment, ’accord des cceurs offert par le salut marial, mais elle se nourrit aussi du pro-
cédé allitératif pour, a la faveur du changement d’une lettre, inscrire le recort (latin
recordari) du poete, c’est-a-dire le fait de rappeler, de remettre en mémoire, de réci-
ter, mais aussi de rapporter, d’évoquer, de déclarer, en résonnance avec le raccord
de la Vierge. En écho a I’action miséricordieuse de la Vierge, la concorde est le but
poursuivi par le ménestrel: il tend a racorder les cceurs, a les accorder par le recort,
le rappel, du salut. A la faveur d’une topique certes largement partagée, se met en
place un imaginaire de I’acte poétique inscrit dans le fonctionnement de la figure de

57 Ferrant, ABC Nostre Dame, v. 1—4.

58 Scheler (note 2), Dit du Pélican, p. 39, v. 206-213.

59 Le champ sémantique de la paire descorder / acorder permettrait aussi une traduction qui
filerait la métaphore musicale: « Eve qui imposa la discordance, mais I’ Avé rétablit I'accord ».
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mots. Baudouin se sert de la paronomase, non seulement dans le but de magnifier
son sujet, mais aussi dans une stratégie de mise en avant de la figure de l'auteur.

L’<ABC Ferrant> propose quant a lui une strophe construite autour de la série
verbale traire, atraire, retraire:

Flor de rose et de lis, a t'amour m’estuet traire

Car plus as de delis c’on ne porroit retraire.

Tant est cis mons mellis as luxures atraire

Qu’il n’est preudons eslis qui les fouls puist retraire.”

Trad.: Fleur de rose et de lys, je dois m’efforcer de t’aimer, car tes délices sont plus
nombreuses qu’on ne pourrait Iexprimer. Ce monde s’acharne tant 3 entrainer a la
débauche que le plus sage des hommes ne saurait en éloigner les insensés.

La reprise du verbe retraire (v. 22 et 24), s’autorise d’une pluralité de sens qui rend
licite la rime du méme au méme. Retraire, c’est «tirer, retirer» (v. 24) et «recu-
ler, faire retraite, se replier, se réfugier, se tenir en retrait, se dérober », mais aussi
«dire, exposer, représenter par le discours » (v. 22).°" Cette polysémie est également
au cceur du jeu paronomastique qui caractérise un long passage d’exorde dans le
<Conte de I’Olifant>, poeme encomiastique 2 la gloire de Marguerite de Flandres:

Pour ce fait bon le bien retraire
Car qui le bien conte et retrait,
De mal afaire se retrait.

Cil fait une bone retraite,

Mais cil qui dit une retraite

Qui a felonnie retrait,

I1 jue mal, s’il ne retrait;

Etcil qui le gieu, par mestrait
Pert, dont il fait s’arme mal trait.
Li arme qui pour ce mal trait,
Puet bien dire: « Cil a mal trait!»
Pour ce vous veil tout a trait dire
Que mal faire atrait 2 mal dire,
Et li biens mout de joie atrait

A ceus qui bien font leur atrait.
Dont fait bon le bien a retraire,
Més je auroie trop a traire

Et trop me cousteroit cius trais,
Ains qu’etisse tous les maus trais
Hors du monde ou il sont repris;

60 Ferrant, ABC Nostre Dame, v. 21-24.

61 ATILE Dictionnaire du moyen frangais, DME, s.v. retraire. http://www.atilf fr/dmf/definition/
reprendre. Tobler-Lommatzsch (TL), s.v. Retraite: «dire une retraite », « Vorwurf, (tible)
Nachrede», TL 8, col. 1178, 46-1179, 4.
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Je n’auroie ja mais repris
: 62
Le mal ne le doulour qui regne.

Trad.: C’est pourquoi il est bon de rapporter le bien [...] car qui raconte et rapporte le
bien, s’éloigne des mauvaises affaires. Celui-1a négocie une retraite habile, mais celui qui
rapporte un fait (fait un reproche) qui a trait 4 une félonie, il joue mal, s’il ne recule pas.
Et celui qui perd au jeu par un mauvais coup, il porte un trait malheureux a son dme.
D’ame qui souffre de ce mauvais coup peut bien dire: «il a mal joué!». C’est pourquoi je
veux vous dire tout a trac que mal faire attire 2 mal dire et que le bien attire beaucoup de
joie sur ceux qui jouent de bons coups. Il fait bon de rapporter le bien, mais j’aurais trop
a faire et ce coup me cofiterait trop cher, a tirer tous les maux hors du monde ot ils sont
nombreux. Je n’aurai jamais repris le mal ni la douleur qui régne.

Si, aux vers 63 et 64, la retraite au sens d’<action de se retirer>” puis de <récit> releve
d’une logique semblable i celle que I’on peut lire dans '« ABC Ferrant>, la référence
au «jeu» des vers 66 et 67 situe la scéne dans le contexte d’une partie d’échecs ou
de dés ou les coups ou «traits » averent le pouvoir du langage et la puissance ren-
versante de ’homonymie.

Retraire le bien ou le mal, ¢’est donc, pour Baudouin, engager un combat sym-
bolique entre le bien et le mal au moment de faire sur le parchemin I’éloge de la
souveraine Marguerite. «Je» aspire a tous les maus trai[re] / hors du monde ou il
sont repris (v. 78—79) et adhére ainsi au projet qu’il assigne a la comtesse, gui est
tenue a la meilleure dame du monde (v. 222—-223). Bien plus, il se présente comme
'une des instances capables de porter ce projet. Notons que ['usage redoublé du
verbereprendre (v. 79—80) repose sur la méme bascule entre un sens qui qualifie une
action physique en un second qui se référe a un acte de parole, «blimer, répriman-
der».* En outre ’expression les maux sont repris que Scheler propose de traduire
par «les maux sont nombreux», offre aussi la possibilité de percevoir une méta-
phore végétale, comme celle qui anime I’< ABC Plantefolie>. On traduirait alors «ils
sont enracinés »:* le poete faisant alliance avec la souveraine douée de force et de
prudence éléphantine, se peint en arracheur de mauvaise herbe.

La louange de Marguerite, éléphant de vertu, devient donc le coup gagnant de
cette partie d’échec morale et poétique a la fois. L'auteur est un joueur engagé dans
une partie entre le bien et mal, dans laquelle le jeu sur les mots qui magnifie son
sujet devient, comme élément constitutif du bien dire, le trait gagnant d’une bataille
dans laquelle le poete se revét de la puissance de la comtesse.

62 Scheler (note 2), Conte de I’Olifant, pp. 235-236. v. §9-81.

63 Ibid., p. 493.

64 DME, reprendre I11 B.— 1, Au fig.: Reprendre qqn. «Blamer, réprimander, admonester qqn».

65 DME, reprendre 1. C.- 1.: [d’un végétal] Part. passé en empl. adj. «Qui est bien fixé, enraciné,
qui a bien poussé, qui est pleinement développé». Voir aussi Tobler-Lommatzsch (TL) 8,

939, s—18.
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V. Le coup gagnant du jeu de lettres dans les abécédaires poétiques

Les auteurs des abécédaires poétiques n’ont pas, tant s’en faut, ’envergure de Bau-
douin de Condé. Pourtant, ils ne se distinguent pas moins par des allusions et des
représentations de soi qui, émergeant de la matiere poétique, dessinent une instance
d’autorité.

Les dits de Baudouin de Condéabondent en métaphores végétales, telles qu’on
les trouve a I’ceuvre dans la rime planté: plenté, fréquente sous sa plume, et dans
les réflexions généalogiques et lignageres exprimées en termes de plante, racine et
arbre, bone ente et bon fruit (nous ne traduisons pas les citations qui suivent, dont
nous retenons essentiellement les métaphores végétales):

Li Contes dou pel:
Par foi, il sont bien clair planté

. N - 66
Mais de ciaus i voi grant plenté.

Li Contes dou dragon:

En cele plante ot mout d’ordure,
K’anemis au monde planta
D’orguel, u si male plante a,

De put estoc pute rachine,

Dont venins vient sans medechine.”

Li Contes d’envie
Envie, partout desrachines

. . 68
Le bien, et le mal tu i plantes.

Li Contes dou mantiel

Ki de boins est, si mete entente

A boins estre, car de bone ente
Vient bons fruis, u nature ment
Tout ensi sachiés purement

Que boins fruis de bone ente vient.”

On se souvient aussi de 'emploi réservé par Jean de Condé a ces images végétales,
notamment au moment de déclarer sa filiation spirituelle avec Baudouin. Or dans
I’ ABC Plantefolie>, la métaphore de la racine et du fruit se soumet 2 une axiologie
et prend place dans la rhétorique de la bonne et de la mauvaise lignée. Un niveau
de sens supplémentaire s’ajoute, de surcroit, du fait qu’on se situe dans le contexte
chrétien de la priere: le systeme généalogique devient le support d’une réflexion
morale sur la vertu et le péché — la branche est celle de I’anemis, du diable, tandis
que Pente, c’est le Christ:

66 Scheler (note 2), Contes dou pel, pp. 1-16, ici v. 85-86.
67 1bid., Contes dou dragon, pp. 6377, ici v. 320—324.

68 1Ibid., Contes d’envie, pp. 107-188, ici v. 108—109.

69 1Ibid., Contes dou mantiel, pp. 79-93, ici v. 1—5.



126 Yasmina Foehr-Janssens et Marion Uhlig

Ce dist uns clercs Plantefolie
Qui moult a lons tans foloié.””

Trad.: Un clerc, Plantefolie, qui a longtemps mené une existence dissolue.

En mon cuer a planté tel branche [li anemis]
De pechié qui mon cuer enlache.”

Trad.: Il [le diable] a planté en moi une branche de péché qui emprisonne mon cceur.

Obedience prenderai,
Pacience et humilité.

Ces .ijj. en mon cuer planterai
Et Diex avra de mot pité.”*

Trad.: Je ferai désormais preuve d’obéissance, de patience et d’humilité. Ces trois vertus,
je les planterai dans mon cceur, et Dieu aura pitié de moi.

[...]je sui entrez en la sente
Qui m’avera tost assené

A la virge qui porta I’ente

Par cui tout bien sont ordené.”

Trad.: Je me suis engagé sur la voie qui m’aura bientdt conduit a la Vierge, celle qui porta
’ente, par laquelle tous les biens sont attribués

Titre pour ce que tel son a
En escriture conme lettre,
Plantefolie raison a

En son a.b.c. le volt metre.”

Trad.: Titulus, comme une lettre, vaut pour un son a I’écrit, Plantefolie a donc bien raison
de le mettre dans son alphabet.

Le tour de force du poete consiste, dans cette série d’extraits, a assigner a la méta-
phore un troisieme sens, cette fois pour lui-méme, en tant qu’auteur. Le dit du clerc
Plantefolie, parce qu’il est une priere a la Vierge, constitue un acte de parole qui
I'implique comme énonciateur deés le premier vers, Ce dist uns clers Plantefolie.
Quant au nom méme de Plantefolie, autrement dit «celui qui s’est enraciné dans la
folie » et qui a pour éloquent paronyme le tans foloié du vers 2, on n’en saisit plei-
nement la signification que plus avant dans le texte. C’est aux vers 37 et 38 qu’est
en effet glosé le nom, au moyen d’une explication étiologique qui établit un rapport
direct entre la désignation (Plantefolie, c’est la branche de péché plantée dans le
cceur) et la volonté de rédemption du pécheur qui sert de motivation a la priere. Le
programme de Ioraison, donc du texte, est donné: faire fructifier 'ceuvre, selon
le lieu commun rendu célebre par le prologue des <Lais> de Marie de France, en

70 ABC Plantefolie, v. 1—2.
71 Ibid., v. 37-38.

72 Ibid., v. §3—56.

73 Ibid., v. 213-216.

74 Ibid., v. 217-220.
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arrachant le mal a la racine, en désherbant les herbes folles pour semer, dans le ter-
reau fertile du cceur, les vertus évangéliques d’obéissance, de patience et d’humilité.
Telle est la bonne résolution prise par le poete aux vers §3 a 56, celle de se tourner
vers le bien, qui touche 4 son nom méme et a celui de son <ABC> éponyme. C’est
ainsi que s’effectue la mutation de uns clers Plantefolie, indéterminé et égaré, a la
revendication pleinement assumée Plantefolie raison a située a la fin de son alpha-
bet (v. 219): ’'achévement du parcours de conversion qui sert de cadre dynamique
au poéme est signifié par ce retour du nom Plantefolie, dont la raison contraste avec
le theme de la folie développé a 'ouverture. Au fil des lettres, le nom programma-
tique est devenu le signe de la rédemption.”

Les premiers vers de 'ABC Nostre Dame> de Ferrant, cités plus haut, corro-
borent eux aussi ’homologie entre le sujet du poeme et son auteur:

Ave, sainte Marie de grant misericorde,

Com cil bel se marie qui trait a vostre acorde.

Ja n’iert ame esmarie se vers vous n’a descorde
Ne fors dou sens marie s’a vous servir s’acorde.”®

Trad.: Ave, sainte Marie trés miséricordieuse. Quel beau mariage fait celui qui s’unit
a vous. Jamais aucune Ame ne sera troublée si elle reste en accord avec vous, ni ne sera
accablée par la folie si elle accepte de vous servir.

Le nom de Marie, qui est la destinataire de ’oraison, se préte a une dérivation
onomastique dans les rimes intérieures de la premiere strophe; quant aux rimes en
fin de vers, elles consonnent avec les paronymes corde: acorde qui, on I’a vu, sont
également exploités par Baudouin de Condé. Le nom de Marie, en effet, entre dans
une relation d’homonymie avec des termes qui I'enrichissent de plusieurs semes
pour signifier le consentement du poéte & un mariage garantissant le salut de son
ame. Le premier séme, a partir de la forme verbale <se marie>, se greffe sur le topos
du mariage avec la Vierge (v. 2): inversant le motif traditionnel de la sponsa Christi,
il assimile le poete a un sponsus Mariae et sa louange a un chant d’amour a Notre-
Dame. Le démonstratif Cil, cependant, ne désigne pas exclusivement I’écrivain,
mais tout chrétien désireux de s’unir a la Vierge ainsi que de la servir, si on croit les
précisions apportées par les vers 3 et 4. Le service 3 Marie a vocation 2 faire rempart
contre la folie et le désespoir, comme en témoignent les attributs esmarie et marie

75 Voir aussi les observations de Arthur Langfors, dans sa Notice du manuscrit frangais 24436
de la Bibliotheque nationale, dans: Romania 41 (1912), pp. 206246, voir 237, et son renvoi
a celles de Achille Jubinal, ainsi que Gros, Gérard, Le Poete marial et I’art graphique. Etude
sur les jeux de lettres dans les poemes pieux du Moyen Age, Caen 1993, p. 19. Gros considere
Plantefolie comme un « pseudonyme de jongleur » et, I'envisageant comme le surnom de celui
qui plante des feuilles, suggere de « traduir[e] par «<Plantefeuillée> ce nom imagé de jardinier,
ou d’architecte-horticulteur ». B est le seul manuscrit qui s’éloigne ici de la tradition en
introduisant le nom d’un écrivain par ailleurs inconnu, Gautier de Rome, sans qu’on puisse
comprendre les raisons de cette substitution.

76 Ferrant, ABC Nostre Dame, v. 1—4.
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qui, a 'intérieur de propositions négatives, qualifient le désarroi de toute ame pri-
vée de Notre-Dame. Quant aux mots en -corde en fin de vers, ils associent 'un des
attributs les plus emblématiques de Marie, sa misericorde, aux dérivés d’acorder
et, par la négative, de descorder, pour suggérer la générosité et la compassion de
Notre-Dame envers les égarés revenus a elle. On s’apercoit a lire ces premiers vers
du poéme que I’identité de I'auteur ne dépend pas tant de son nom — qu’il s’agisse
d’Henri ou de Ferrant, dont 'un comme ’autre renvoie avant tout a la consistance
littéraire de I’écrit — mais bien davantage de la persona d’orant de la Vierge qui se
dégage de la poésie.

Les poemes abécédaires, donc, ne se limitent en rien a des fins pédagogiques;
loin de servir a ’apprentissage de la lecture pour les petits enfants, ils relevent d’une
poésie cléricale, savante, dont la maitresse d’ceuvre est la Vierge; quant au poete qui
trace ce chemin de lettres, il s’en remet a I’alphabet comme a un vadémécum de la
conversion. De la folie a la raison, du péché a sa rémission, ’auteur oscille entre le
pécheur et la Vierge elle-méme, le feuilletage énonciatif le situant tout 2 la fois dans
la parole des pécheurs et dans celle de la Vierge. Dans un corpus ol I'auteur est
avéré, comme celui de Baudouin de Condé, quand bien méme la figure de mot peut
étre considérée comme un outil topique, caractéristique d’une poésie formelle peu
accessible 3 une poétique de la subjectivité autoriale, cela n’empéche pas Iauteur
de chercher dans la paronomase la mise en valeur d’une parole poétique qui est
singuliere, sans étre pour autant d’ordre purement référentiel (cette remarque se
veut un écho modeste a la belle démonstration de Jean-Claude Miihlethaler dans
le présent volume). La forme du dit permet de puiser dans la figure de mots les
ressources pour affirmer la puissance d’une création langagiere fondée sur la force
performative de ’aveu ou du témoignage personnel. Inversement, la paronomase
<fait ’auteur> dans un corpus ou celui-ci n’est pas avéré: PABC poétique, en tant
que legon et priere, suscite ’auteur.



L’auteur Charles d’Orléans
dans les éditions manuscrites et imprimées

Sylvie Lefevre (Paris)

Les trois derniers poeémes regus dans le corpus de Francois Villon sont ceux qui
étaient restés cachés dans deux manuscrits de Charles d’Orléans (Paris, BnF, fr.
25458, sigle O, et Paris, BnF, fr. 1104, sigle O%). Il s’agit du texte écrit pour célébrer
la naissance le 19 décembre 1457 de Marie, premier enfant du prince et de Marie de
Cleves, signé Vostre povre escolier Frangoys, mais aussi de la ballade sur 'incipit Je
meurs de seuf anprés de la fontaine désignée comme de Villon par une rubrique, en
partie rognée dans O (p. 163), mais compléte dans O’ (<Ballade Villon>, fol. 30). Ces
deux pieces figurent pour la premiere fois dans I’édition de I’abbé Prompsault de
1832." La troisieme piece, la ballade franco-latine < Parfont conseil, eximium / En ce
saint livre exortatur> copiée a la suite de l'autre ballade par une main identique (p.
164), entre en dialogue avec deux ballades mixtes, construites sur le méme modele —
strophes en septains d’octosyllabes et envoi de quatre vers — mais situées plus loin
dans le volume (p. 233 et 234 dans O); 'une est de Charles d’Orléans (inc. Bon
regime sanitatis) et I’autre d’un certain Fredet (Du regime quod dedistis). Cette
ballade, sans attribution, ne sera définitivement donnée a Villon que lorsqu’on aura
accepté le caractere autographe des trois poemes copiés dans I’album du duc.” Elle
figurera dans les ceuvres compleétes seulement a partir de 1977 avec I’édition de Jean
Rychner et Albert Henry.’

Cependant, Francois Villon n’a cessé d’étre connu et reconnu comme poéte, 2
partir du volume monographique publié a Paris par Pierre Levet en 1489, puis de
’édition expurgée et amendée par Clément Marot en 1533, travail dédié a Frangois
1¢, petit-neveu de Charles d’Orléans et successeur de son propre fils, Louis xir.
Tout autre a été le sort du duc: entre le xvi¢ et le xvirr© siecle, seul le prince est resté
dans les mémoires* tandis que son identité poétique s’est trouvée effacée.

1 Oeuvres de maistre Frangois Villon, corrigées et complétées d’apres plusieurs manuscrits qui
n’étoient pas connus [...], éd. par Prompsault, Jean-Henri Romain, Paris 1832.

2 Sur le travail pionnier de Willem G. C. Bijvanck et I’étude décisive de Sergio Cigada, je me
permets de renvoyer a Manu propria. Les enjeux de I’écriture autographe, dans: CRAI (2014,
avril-juin), pp. 611-640, voir 621-627.

3 Le Lais Villon et les poemes variés, éd. par Rychner, Jean et Henry, Albert, Geneve 1977.
Ainsi dans le Sommaire des grandes annales et croniques d’Angleterre, manuscrit offert en 1567
a Charles 1x par son auteur, Jean Bénard, secrétaire de la Chambre du roi, ne trouve-t-on que la
mention de la prise du duc & Azincourt (Paris, BnF fr. 5575, p. 436), puis sa délivrance en 1440
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I. Historique de la redécouverte et des éditions modernes

Des érudits redécouvrent Charles comme poeéte au moment ot ils s’attachent a la
lecture de manuscrits de grandes collections bibliophiliques. L’abbé Sallier,’ lors
d’une séance de janvier 1734 de ’Académie des Inscriptions, présente ’actuel ma-
nuscrit BnF, fr. 1104 (O%), entré dans les collections royales avec les manuscrits
provenant de Colbert en 1732:°

Le manuscrit dont il s’agit, n’est pas un des moins précieux. M. Colbert I’avoit acquis
avec plusieurs autres de M. Ballesdens. Le Monogramme de Catherine de Médicis, dont
la couverture du livre est toute semée, ne permet pas de douter qu’il ait appartenu a cette
Reine; & les armes de Charles d’ Orleans qui sont empreintes sur la premiére feuille du /
manuscrit avec celles de Valentine de Milan sa mere, insinuent assez que Catherine de
Meédicis, qui en faisoit usage, I’avoit tiré de la Librairie du Roy Henry IL. petit-neveu de

Charles d’Orléans.

L’abbé Goujet” en 1745, tout en partant du travail de Claude Sallier, analyse et
donne de plus longs extraits que lui,’ & partir d’un autre volume, que j’ai identifié
avec P’actuel BnF, fr. 25458 (O)?’

(p- 467), avec force détails: Audict an, le duc d’Orleans fut remis en liberté, aprés avoir payé
trois cens mil escuz pour sa rangon, au roy d’Angleterre: duquel il avoit esté detenu prisonnier
Pespace de vingt cing ans. Quand il fut arrivé en France, s’en alla vers le duc de Bourgongne,
son especial et singulier amy, pour le remercyer du bien et de ’honneur qu’il Iny avoit faict,
d’avoir si bien procurer de le faire jowyr de sa pristine liberté. Ou depuis il fut marié selon la
promesse qu’il avoit faicte andict duc. De sa femme il engendra ung filz : qui fut nommé Loys:
lequel succeda a la couronne de France et fut appellé le roy Loys donziéme.

5 Claude Sallier, philologue, membre de I’ Académie des Inscriptions depuis 1715, est élu a I’Aca-
démie frangaise en 1729; professeur d’hébreu au collége royal depuis 1719, il est depuis 1726
garde des imprimés de la bibliotheque du roi dont il rédigea le catalogue. Toutefois il participa
aussi comme orientaliste 4 celui des manuscrits, et avec les abbés Targny et Sevin s’occupa du
traitement des manuscrits de Colbert entrés dans la bibliotheéque royale. En 1761, avec Anicet
Melot, il publie I’<Histoire de saint Louis> de Joinville 2 I'Tmprimerie royale. Voir Portes,
Laurent, Claude Sallier (1685—1761) dans la république des lettres, dans: Revue de la BnF 38
(2011), pp. 57-63.

6 Sallier, Abbé, Observations sur un recueil manuscrit de poésies de Charles d’Orléans, Mémoires
de I’ Académie des Inscriptions 1740, pp. §80-592, ici §81—582. Cet extrait figure aussi sur une
feuille copiée a la main et collée en téte du manuscrit O, avec les références bibliographiques.

7 Dabbé Goujet (1697-1767), comme janséniste, n’obtint pas la reconnaissance institutionnelle
que ses nombreux travaux auraient pu lui mériter. Il figure pourtant dans le Dictionnaire
de Moréri, auquel il collabora pour les suppléments. Quant a sa <Bibliotheque frangoise ou
Histoire de la littérature frangoise depuis ’origine de I'imprimerie jusqu’a aujourd’hui>, elle
lui aurait été inspirée par le comte d’Argenson (1696-1764), protecteur des philosophes.

8  Goujet, Claude-Pierre, Bibliotheque frangoise ou Histoire de la littérature frangoise, Paris
1740-1759, 9, 1745, pp- 230-287, ic1 232-233.

9  Lapreuve de’'usage de ce ms. O et non de O” par Goujet tient a une variante de la Ballade 13,
v. 1: tristesse dans O et dans la citation par Goujet p. 240, contre destresse dans O, fol. 17",
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Dans le manuscrit de ses poésies écrit sur velin, & intitulé Balladiez (sic) du Duc
d’Orléans, que j’ai eu Poccasion d’examiner dans le Cabinet de M. de Bombarde,” &
qui est presque du tems méme de I’Auteur, j’ai bien vu des poésies de Jean, Duc de
Bourbon, de Philippe le Bon, Duc de Bourgogne, de René d’Anjou, Roi de Sicile, de Jean
de Lorraine, Duc de Calabre, du Duc de Nevers, du Comte de Clermont, & et de Jean,
Duc d’Alengon; mais quoique ces Princes traitassent pour [’ordinaire les mémes sujets
qui font objet des vers du Duc d’Orléans, il s’en faut beaucoup que leurs poésies ayent,
3 mon avis, la méme délicatesse, les mémes graces, la méme naiveté que j’ai admirées dans
celles du dernier.

Les deux savants mettent ’accent sur des éléments différents des deux volumes qui
sont aujourd’hui considérés comme fréres, a défaut d’étre de parfaits jumeaux: du
point de vue matériel, la généalogie princiere puis royale de I'un, I’ancienneté ori-
ginelle de 'autre; du point de vue textuel, ’'abbé Goujet releve la présence d’autres
grands seigneurs poetes dans son manuscrit, pour mieux souligner la qualité et
"autorité en poésie du seul duc d’Orléans, présent dans I'intitulé.

Toutefois la premiere édition des <Poésies de Charles d’Orléans> en 1803 s’est
fondée sur un autre manuscrit (Grenoble, Bibliotheque municipale, U. 1091 Rés.,
sigle G). Elle est due 2 un Grenoblois, professeur d’histoire et bibliothécaire dans
cette ville: Pierre-Vincent Chalvet (1767-1807). La singularité de ce témoin tient
a la présence sur la méme page des textes frangais du prince et de leur version
latine due a Antonio Astesano (1412-1468). Ramené d’Italie, avec son frere Nic-
colo, secrétaire et copiste pour le duc,”” Antonio demeura en France entre 1450 et
1453 environ."” Son travail, copié par son propre frére, fut terminé apres la mi-1461
puisqu’il conserve trois épitaphes latines pour Charles vir. En 1463, la veuve de
Jean Fouquere de Blois recoit un paiement parce qu’a été relié de cuir vermeil en
grant volume, ung livre de parchemin, enquel livre sont contenus le livre des bal-
lades de Monseigneur le duc d’Orleans, tant en frangois comme en latin, et autres

10 Pierre-Paul Bombarda ou Bombarde de Beaulieu (1698-1783), conseiller au Grand Conseil,
surintendant de ’Opéra depuis 1741, épousa la fille de la salonniere Mme Doublet. Il put ainsi
rencontrer Lacurne de Sainte-Palaye ou Barbazan. Il avait constitué un Cabinet de manuscrits
(dont nombre venaient de la collection d’Urfé) que le duc de La Valliére racheta en 1776. Voir
Coq, Dominique, Le parangon du bibliophile frangais: le duc de La Valliere et sa collection,
dans: Histoire des bibliotheques francaises, 11, sous la dir. de Jolly, Claude, Paris 2008 (1989"),
p- 417 sur ce point précis; et sur le personnage de Bombarde, Martin, Henry, Histoire de la
bibliotheque de I’Arsenal, Paris 1900, pp. 282—284. Le ms. acquis par La Valliere fut acheté en
1784 par la bibliotheéque du roi (Catalogue de la vente La Valliere, 1783, n°2788).

11 Pierre Champion lui attribue la copie de ces manuscrits: Paris, BnF, lat. 6166 (en 1448), lat.
11230, lat. 1865 (partim, en 1453), Hamilton (Valere Maxime) (La Librairie de Charles d’Or-
léans, Paris 1910, pp. XXXVI-XXXVII); 2 quoi il ajoute le BnF lat. 479 (< Tractatus super Cantica
canticorum> de Gerson) (Ibid., pp. 47-48).

12 Voir Vergano, Lodovico, notice dans le Dizionario biografico degli Italiani, 4, Roma 1962, pp.
465—466.
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livres en icellui,” soit des ceuvres originales latines d’Antonio Astesano qui ter-
minent le volume." Chalvet considérait que:”’

I’ordre dans lequel ces poésies ont été transcrites, est celui méme que leur avait donné leur
auteur: et comme Astezan n’a pas mis en vers toutes les poésies de son maitre, qu’il ne
s’est attaché qu’aux meilleures, il nous a paru vraisemblable qu’une édition faite d’apres
lui, pourrait étre considérée comme celles des ceuvres choisies de Charles d’Orleans.

En 1842 encore, Aimé Champollion-Figeac, neveu de I’égyptologue, alors qu’il

connait onze manuscrits en tout, continue pour sa propre édition de privilégier,
.16

devant O et O? le ms. G car selon lui:'

[il] a conservé aux poésies qu’il renferme I'ordre chronologlque danslequel Ch. d’Orléans
dut les composer ou du moins les fit ranger, et de maniere a retracer Ihistoire de sa vie.
Aucun autre manuscrit n’offre aucune trace d’un si utile renseignement.

Dargument du meilleur choix de textes, ou bien de leur meilleur ordre, choix et
ordre qui respecteraient ce quaujourd’hui on pourrait nommer un biographéme,
avait été balayé par Jean-Marie Guichard dans son propre travail la méme année
1842."7 Guichard, en effet, avait reconnu le caractere partiel de G et I'absence de
presque tout autre nom que celui du duc: il «ne contient qu’une partie des poé-
sies composées par Charles d’Orléans et ses collaborateurs: les textes offrent de
facheuses lacunes; et une imperfection plus ficheuse encore est ’'absence du nom
des auteurs en téte des picces »." Au contraire, O est «sans contredit le plus ancien
et le plus correct de tous », aussi lui sert-il de base de transcription, méme si « pour
la distribution et le classement des textes », il se réfere encore a2 O”.

13 Comte de Laborde, Les ducs de Bourgogne. Etudes sur les lettres, les arts et les industries
pendant le xve siecle et plus particulierement dans les Pays-Bas et le duché de Bourgogne.
Preuves, Paris 1849—-1852, 111, n°7026.

14 Sur ces autres ceuvres, voir Revest, Clémence, La France décrite par Antonio Astesano, secré-
taire de Charles d’Orléans, dans: Humanisme et politique en France  la fin du Moyen Age,
éd. par Bozzolo, Carla, Gauvard, Claude et Millet, Hélene, Paris 2018, pp. 159-170. Dispo-
nible sur Internet: http://books.openedition.org/psorbonne/40756; Rosso, Paolo, Marchesi
e letterati a Saluzzo nel Quattrocento: a sessant’anni dalle ricerche di Gustavo Vinay, dans:
La cultura a Saluzzo fra Medioevo e Rinascimento, éd. par Comba, Rinaldo et Piccat, Marco,
Cuneo 2008, pp. §9-105, trois p. sur Astesano et deux poémes édités en annexe.

15 Poésies de Charles d’Orléans, pere de Louis x11 et oncle de Frangois 1, rois de France, éd. par
Chalvet, Pierre-Vincent, Grenoble 1803, pp. X1v—xv.

16 LesPoésies du duc Charles d’Orléans publiées sur le manuscrit original de la Bibliotheque de
Grenoble conféré avec ceux de Paris et de Londres, éd. par Champollion-Figeac, Aimé, Paris
1842, p. XXVI.

17 Poésies de Charles d’Orléans [...] d’apres les manuscrits des bibliotheques du Roi et de I’Ar-
senal, éd. par Guichard, Jean Marie, Paris 1842. Le travail de Guichard parut en deux livraisons:
le texte d’abord, peu avant I’édition de Champollion-Figeac, I'introduction ensuite, ot Guichard
put critiquer certains choix et quelques interprétations de Champollion (pp. 1v—v en note).

18 Ibid., p. x1x (citation suivante également).
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Enfin, apres avoir établi en 1907 que Charles d’Orléans avait en partie copié
ou corrigé le manuscrit O,” Pierre Champion a donné I’édition de référence du
poete en 1923-1927, avec cet original pour base, tout en fournissant une varia lectio
finale, méme légere et partielle.”® Depuis, les éditeurs — Jean-Claude Miihlethaler
seul en 1992”" et avec Virginie Minet-Mahy en 2010,” Mary-Jo Arn et John Fox en
2010” — ont tous eu recours au seul O comme au manuscrit personnel du duc.™
Pourtant chacun en offre une vision et une version différentes, en raison de I’his-
toire assez longue et complexe de I’élaboration de ce volume. En 1987, Patricia
Stirnemann a de fait montré que le premier fonds en avait été réalisé en Angleterre,
donc avant la fin 1440 et le retour d’exil.”” Dans les inventaires faits apres ce retour,
il faut donc tres certainement Pidentifier comme elle avec:*® Plusieurs quaiers de
parchemin nouvellement escrips et enluminés apportés d’Angleterre qui ne sont
point reliés plutdt qu’avec:” Le Livre des Balades de monseigneur, a ung fermouer
a ses armes, ainsi que le faisait Pierre Champion. Ce dernier avait pourtant bien vu
que le manuscrit O était fait de plusieurs strates: au fonds primitif et uniforme ont
été ajoutés des cahiers supplémentaires, tandis que certaines pieces plus récentes

19 Champion, Pierre, Le Manuscrit autographe des poésies de Charles d’Orléans, Paris 1907.

20 Charles d’Orléans, Poésies, éd. par Champion, Pierre, Paris 1923-1927.

21 Charles d’Orléans, Ballades et rondeaux, éd. par Miihlethaler, Jean-Claude, Paris 1992.

22 Charles d’Orléans, Le Livre d’Amis. Poésies a la cour de Blois (1440-1465), éd. par Minet-
Mahy, Virginie et Miihlethaler, Jean-Claude, Paris 2010.

23 Poetry of Charles d’Orleans and His Circle, éd. par Arn, Mary-Jo et Fox, John, Turnhout 2010.

24 On considérera comme d’autant plus remarquable la part importante qu’Anne Coldiron a
consacrée au manuscrit G «a remarkable and largely unread and unstudied manuscript» dans
son livre: Canon, Period, and the Poetry of Charles of Orleans. Found in Translation, Ann
Arbor 2000.

25 Manuscrits enluminés d’origine insulaire vir—xx¢ siecles, éd. Stirnemann, Patricia et Avril,
Frangois, Paris 1987, pp. 180-181, pl. xcvrr.

26 Inventaire dressé a Saint-Omer entre le § nov. et déc. 1440 par deux secrétaires du duc (Hugues
Perrier et Etienne Le Gout). Il n’en reste qu’une copie du xviire siecle par Jean Boivin dans son
histoire de la bibliotheque du roi (Paris, BnF, fr. 22571, fol. 173-179 et BnF, nafr. 1328; voir
aussi Fossier, Frangois, Jean Boivin et ’histoire de la bibliotheque du roi, Paris 2019). Léopold
Delisle en avait fait une transcription dont P. Champion s’est aidé (Librairie de Charles d’Or-
léans [note 11], pp. xxv—xxIx). Sur les 68 notices, les guaiers sont le n°65. Sous le n°39, on
trouve aussi: Deux quayers de plusienrs balades.

27 C’est dans I'Inventaire dressé a Blois (1442 ? Paris, Archives Nationales, Ksoo n°7) que 'on
trouve pour la premiére fois le <Livre des Balades> armorié (n°6545 de Laborde [note 13]). On
y retrouve aussi les cahiers nouvellement écrits (n°6564 de Laborde). Dans I’édition commune
de ces deux inventaires que donne Gilbert Ouy, les cahiers ont bien deux numéros: 118 pour
le texte des Archives, 65 pour celui de Saint-Omer, tandis que le Livre n’en a qu’un: 99 (La
Librairie des fréres captifs. Les manuscrits de Charles d’Orléans et Jean d’Angouléme, Turn-

hout 2007, pp. 48—49).
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se sont trouvées copiées dans des espaces restés blancs du premier fonds.* Le tra-
vail de Mary-Jo Arn en 2008 est venu préciser encore ’histoire de I’écriture d’un
volume,” qui, déja ouvert au dialogue de maniere ponctuelle, s’est au tournant des
années 1445-1450 transformé en un véritable album, ot le duc a permis I'inscrip-
tion de textes autres que les siens, comme on I’a vu a I’énumération des noms faite
par Claude Goujet.

II. Le Poete et le prince: une seule identité marquée

Le fonds primitif, ou le lfvre d’Inglant, comme le nommera Martin Le Franc dans
son <Champion des dames> dés 1441-1442 et comme des manuscrits pourtant bien
postérieurs en garderent le souvenir,” se caractérise d’abord par la volonté de ras-
sembler son ceuvre lyrique commencée avant Azincourt en 1415, date de sa capture
et du début de son exil anglais, en 'insérant dans un dit narratif. Ce dernier s’ouvre
par le récit de la Retenue, soit son entrée au service d’un dieu Amour qui énoncera
dix commandements,’” et s’achéve par la Departie, sa sortie de ce service amoureusx,
une fois sa dame morte, ainsi que par un congé qu’il demande dans la Regueste et
dont Amour lui donne Quittance. A I'intérieur de cette structure, dans O et O°, on
trouve uniquement des ballades, au nombre de 71, d’ou certainement les intitulés
de <Livre des balades> que I’on reléeve dans certains inventaires ou autres pieces
documentaires.

Ce dispositif quasi officiel et documentaire permet au poete de transformer sa
condition réelle d’otage politique en prisonnier amoureux’” et d’apparaitre en nom
propre face a des allégories. Jeunesse le présente ainsi a Compagnie, portier de la
résidence d’Amour (Retenue, éd. Champion, p. 5, vv. 112-114):

28 Je me permets de renvoyer a mon article, Au blanc de cest escript. Vertiges de la page et d’un
autre langage, dans: Sens, Rhétorique et Musique. Etudes réunies en hommage a Jacqueline
Cerquiglini-Toulet, éd. par Albert, Sophie et alii, Paris 2015, pp. 311-327.

29 Arn, Mary-Jo, The Poet’s Notebook. The Personal Manuscript of Charles d’Orléans (Paris
BnF MS fr. 25458), Turnhout 2008, p. 131.

30 Ils’agitdes volumes A (Paris, Arsenal 2070, papier, vers 1465—1470) et B (Paris, BnF, fr. 19139,
papier, milieu xv¢): S’ensuit le livre que fist monseignenr d’Orleans / lui estant prisonnier en
Angleterre[...], fol. 1 de A. Pierre Champion ajoutait a ces deux témoins conservés la descrip-
tion d’un volume répertorié en 1490 dans I'Inventaire du chateau de Chambéry : Ung livre de
papier moyen escript a la main, en vers, tractant de Monseigneur d’Orleans estant en prison en
Angleterre (note 19, p. XI).

31 Auxquels le c<Champion des dames> de Martin Le Franc renvoie précisément: Lisiez ou escoutez
le livre / Du bon duc d’Orleans ou dis / Commandemens Amours lui livre. (éd. Deschaux,
Robert, vv. 14170-14172, Paris 1999).

32 Voir, par ex., I’envoi de la ballade 40 (éd. Champion, note 20, p. 61): De balader j’ay bean
loisir, / Autres deduis me sont cassez; / Prisonnier suis, d’Amour martir. / Helas! et n’est ce pas
assez ¢
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[...]1J’ay cy un estrangier
Avecques moy ; entrer nous fault leans:

On I'appelle Charles, duc d’Orlians.

La copie de la lettre de retenue de Cupidon et sa meére Vénus fait savoir a tous
amants (p. 14, V. 405—408):

[...]1 que le duc d’Orlians,

Nommé Charles, a present jeune d’ans,

Nous retenons pour I'un de noz servans,
Par ces presentez

tandis que la quittance en lui rendant son coeur mentionne les années de bons et
loyaux services (p. 112, v. 375) De Charles, le duc d’Orlians. Cette fois une date
apparait, celle de la féte des morts de 1437. Enfin, ’Thomme libéré du service amou-
reux date et signe la lettre qu’il adresse 3 Amour pour lui donner de ses nouvelles

(p. 118, vv. §47—-550):

Escript ce jour troisiesme, vers le soir,
En novembre, ou lieu de Nonchaloir.
Le bien vostre, Charles, duc d’Orlians,
Qui jadis fut 'un de voz vrais servans.

En dehors de ce cadre, toujours dans O et O, le prince inscrit encore son propre
nom 2 l'occasion de la premiere Complainte (inc.: France, jadis on te souloit nom-
mer, / En tous pays, le tresor de noblesse, pp. 258—261, éd. Champion, derniére
strophe, vv. 82—-90), o1 son histoire personnelle rejoint cette fois celle de la France:

Etje, Charles, duc d’Orlians, rimer
Voulu ces vers ou temps de ma jeunesse,
Devant chascun les vueil bien advouer,
Car prisonnier les fis, je le confesse;
Priant a Dieu, qu’avant qu’aye vielliesse,
Le temps de paix partout puist avenir,
Comme de cueur j’en ay la desirance,
Et que voye tous tes maulx brief finir,
Trescrestian, franc royaume de France!

Le manuscrit O, en son vers initial, celui de la Retenue d’Amours, affiche des
la premiere lettre les armes du poete: le O de Ou temps passé... enferme I’écu
d’Orléans,’ soit les armes de France, dotées d’un lambel d’argent (ill. 12). Le choix

33 Le cadre du dit offre, en effet, un nombre et une configuration de pieces insérées qui varient
beaucoup dans les manuscrits A et B déja cités, mais aussi dans G ou bien P (Arsenal 3457,
parchemin, vers 1460-1470). Ainsi la premiere Complainte figure-t-elle a I'intérieur du dit
dans A et P. Mes recherches sur ’ensemble de la tradition textuelle de Charles d’Orléans sont
toujours en cours.

34 J.-M. Guichard a édité <Au temps passé> et s’en corrige dans son introduction donnée posté-
rieurement (note 17, p. xx): « Quoique le poete ait dit lui-méme dans un de ses rondels: Ax
temps passé, il faut néanmoins signaler cette petite infidélité; tous les manuscrits portent ou. »
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de la forme contractée ou plutdt que an pourrait révéler un soupcon d’archaisme,
mais comme du X1v¢ au xvr° siecle les deux formes tendent en fait a se confondre et
s’utilisent souvent I'une pour I'autre,” un jeu de lettre se manifeste peut-étre ici.
Car si graphiquement un O n’est pas plus apte qu'un A majuscule pour accueillir
un blason, en revanche, il évoque immédiatement I’initiale frangaise d’Orléans.**
La formule ou temps passé revient d’ailleurs de loin en loin, de ballade en rondeau:
ballade 80, v. 1 Je fu en fleur ou temps passé d’enfance (éd. Champion p. 130, ms.
O p. 207); rondeau 381, v. 3 Ou temps passé de ma jennesse (éd. p. 511, ms. O, p.
sor).” Le dernier rondeau du prince dans son album n’en est que plus singulier:**

Salués moy toute la compaignie

Ou a present estez a chiere lye,

Et leur dites que voulentiers seroye
Avecques eulx, mais estre n’y pourroye
Pour Viellesse qui m’a en sa baillie.

Au temps passé, Jennesse sy jolie

Me gouvernoit; las! or n’y suy ge mye,
Et pour cela, pour Dieu, que escuzé soye;
Salués...

Amoureus fus, or ne le suy ge mye,

Et en Paris menoye bonne vie;

Adieu bon temps, ravoir ne vous saroye!
Bien sanglé fus d’une estrete courroye,
Que, par Age, convient que la deslie:
Salués moy toute la compaignie !

puisqu’il porte au premier vers du couplet (v. 6) Au temps passé, comme une micro-
révolution lettrée au regard de 'incipit du livre; et la méme initiale A met en valeur
trois termes du second couplet: Amoureus, Adien et Age, dans un texte qui propose

35 Voir Marchello-Nizia, Christiane, Histoire de la langue frangaise aux x1ve et xv¢ siecles, Paris
1979, pp- 114 et 278—279. Elle remarque qu’on trouve ou lit et an lit dans les rondeaux réunis
par Charles d’Orléans (éd. Champion, p. 496, soit au lit d’amertume chez le duc de Bourbon
jadis Clermont et p. 537, ou pitenlx lit de plenr chez Simmonet Caillau).

36 En latin, bien sir, c’est A qui commence Aurelianensis. D’autre part, un manuscrit de piété
vernaculaire (<Passion Isabeau et Lamentations>), le Paris, BnF, fr. 966, copié peu apres le
mariage en 1440 du duc avec Marie de Cleves, représente au premier folio les époux au pied
de la Croix. Lincipit A la loenge de Dien [...] enserre dans I'initiale A les armes simples de
Charles, tandis que dans la marge on trouve ’écu parti d’Orléans d’un coté, des héritages
paternels de I’autre de son épouse. Au fol. 107, se lit la signature de la duchesse (n°10 dans son
inventaire 2 Chauny en 1487; il porte ensuite trace de son entrée dans la bibliotheque royale
de Blois).

37 Voir aussi la ballade 85 au duc Jean de Bourbon, prisonnier comme lui en Angleterre et qui
y mourra en 1434, vv. 26—27: Car faiz avons noz devoirs grandement | Ou temps passé : vers
Amours me tiens quicte (éd. Champion, p. 136); le rondeau 235 : Des amoureux de Iobser-
vance, / Dont j’ay esté ou temps passé (éd. Champion, p. 425).

38 Rondeau n°435, éd. Champion, note 20, p. §44; mss. O, p. 535 et O, fol. 111"
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de refermer le livre-album ouvert aux amis et poetes sur ce refrain: Salués moy
toute la compaignie.

Apres 1440, on ’a vu, Blois conservait un Livre des Balades de monseigneur, a
ung fermouer a ses armes. C’est encore un exemplaire aux armes qui figure dans
I'inventaire de Bourgogne en 1469 et qui fut certainement offert, toujours apres
1440 par Charles d’Orléans au duc Philippe le Bon, comme <son> livre

Ung petit livre en parchemin couvert de couverture de parchemin, intitulé au dos: « Cest
le livre de monseigneur d’Orleans », escript en rime a deux coulombes, commengant ou
second feullet «si alames en ce point Jusques au lieu» [v. 155 de la Retenue] et le derrain
feullet «ballade de Nostre Dame »,* armoyé ou premier feullet en bas des armes de
monseigneur d’Orleans.* [du duc &Orleans in marg.]

Personnalisé (il porte ses armes) et personnel (il porte son nom), ce livre est donc
distribué comme tel 2 des personnes choisies. Son contenu pouvait ne pas étre
identique a celui du fonds primitif de O (d’ou le probleme de I’explicit-repére cité
ci-dessus), ni O se présenter comme aujourd’hui, s’il est bien longtemps resté en
cahiers non reliés. Il y eut donc d’autres modeles contemporains et concurrents,
méme si Pierre Champion a eu tendance a partir de son travail d’éditeur 2 faire de
O P’étalon a quoi confronter tous les autres témoins.*

39 The Medieval Booklists of the Southern Low Countries, v Dukes of Burgundy, éd. Falmagne,
Thomas et Van Den Abeele, Baudouin, Leuven/Paris/Bristol 2016, dans I’Inventaire du duc
Philippe le Bon de 1469, n°623, p. 242. Cela correspond au n°1400 de la Bibliothéque proty-
pographique, de Joseph Barrois, en 1830.

40 Ceque Barrois avait lu et transcrit «ballade de me dame » et qui pouvait renvoyer a une ballade
amoureuse, devient selon la derniére édition une ballade mariale et, sauf erreur, il n’en est pas
d’autre que la 76: Priés pour paix, doulce Vierge Marie. Seul, 3 ma connaissance, le ms. C se
termine presque par cette ballade; elle n’y est suivie que par la Chanson 5o (Londres, BL, Reg.
16 F 11, parchemin, commencé pour Edouard 1v qui meurt en 1483, et achevé pour Henri vir).
Pierre Champion considérait bien ce volume tardif comme reflétant un état de 'ceuvre auré-
lienne antérieure a 1441 (note 20, p. XI).

41 Dans leur introduction, Thomas Falmagne et Baudouin Van Den Abeele signalent la rareté
des mentions héraldiques présentes dans le corps méme des volumes décrits dans les diffé-
rents inventaires des ducs de Bourgogne. Le manuscrit de Charles d’Orléans fait partie de ces
14 exceptions (note 39, pp. 72 et 84).

42 Auparavant, il était plus nuancé ou prudent: « Les compositions de Charles d’Orléans furent
connues et estimées en France dés le retour du captif: Charles avait adressé un exemplaire
de ses poésies a Philippe le Bon. C’est cet exemplaire, aujourd’hui perdu, que dut connaitre
Martin Le Franc [...] », (Champion, Pierre, Du succes de I’ceuvre de Charles d’Orléans et
de ses imitateurs jusqu’au xvi© siecle, dans: Mélanges Emile Picot, Paris 1913, 1, pp. 409420,
ici 4125 et p. 417: « L'intérét du ms. Lansdowne [sigle L] pour I’établissement du texte de
Charles d’Orléans demeure fort secondaire. C’est un simple extrait fait vraisemblablement
sur les manuscrits du duc qui circulérent vers 1441: ’auteur a surtout recueilli les ballades, les
chansons, les complaintes. » C’est la derniére position de Pierre Champion que semble suivre
Mary-Jo Arn lorsqu’elle écrit: « Charles had a succession of copies of his poetry made from
his own manuscript, each (according to the usual terminology) a <livre de Ballades de MS>. »

(note 29, p. 131).
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En 1874, Charles d’Héricault publie a son tour les poésies du prince, en se fon-
dant directement sur O parce qu’il y voit bien un manuscrit personnel, alors que
O ne serait qu’un volume destiné a la famille:*

Il porte a la premiére page, non pas comme le suivant, les armes d’Orléans et de Milan
qui indiquaient un livre destiné a la famille du duc d’Orléans, mais un seul écusson, aux
armes du prince, et qui lui donne un caractere plus personnel. [...]

En sa qualité de manuscrit de famille, ce volume [O?] renferme le discours prononcé par
Charles d’Orléans en faveur du duc d’Alengon, son gendre.

Ce texte du 8 octobre 1458, pour le proces en trahison du duc Jean, ot Charles
évoquera sa longue prison anglaise, sert par ailleurs a situer dans le temps la réali-
sation de ce manuscrit. Cependant Charles d’Héricault se trompe dans son inter-
prétation des signes héraldiques: d’une part, 'exemplaire bourguignon prouve que
’on pouvait offrir un livre aux armes du donateur; d’autre part, les armes écartelées
Orléans-Visconti n’ouvrent pas le cercle de réception, mais marquent un nouveau
temps politique de la vie du prince. En effet, a partir du voyage italien* et de la
prise de possession d’Asti (1447-1448), soit ’héritage de sa mere Valentine, Charles
d’Orléans s’est mis a user de cet écu écartelé dans ses livres, de la méme maniere que
lorsqu’il battit monnaie en Italie.”

Dans O, il est d’ailleurs patent que les quartiers Visconti sont des repeints sur
un écu simple Orléans (ill. 13), tandis que dans G — dont nous avons vu qu’il dut
étre réalisé entre 1453 et 1463 —, I'introduction que I’Astesano rédige en latin a
I’ceuvre du prince s’ouvre avec un écu écartelé porté par un bel ange dans un C (fol.
9, 1ll. 14). Autre indice identitaire rare et propre a O”: dans la marge haute du pre-
mier folio, une banderole avec la devise du duc: Ma volenté, rappelle sa commande
en 1445 d’un cachet d’agate ol ces deux mots devaient &tre ponctués par le chiffre
40, date de sa libération et chiffre que I'on retrouve, dans certains de ses ex-libris,
répétée en chiffres romains et arabes.”

Autre volume proche de O, le ms. Carpentras, Bibl. Inguimbertine 375 (sigle M),
exemplaire fait pour I’épouse du duc, porte les armes propres de Marie de Cleves,
parties de celles du duc et de celles de sa propre ascendance.

43 Poésies completes de Charles d’Orléans revues sur les manuscrits, éd. par Héricault, Charles
d’, Paris 1874, 11, pp. 288 et 289 dans la Notice bibliographique.

44 Voyage dont témoigne de fagon légere et fugitive le rondeau 81, str. 1 (O, p. 349 bas, auto-
graphe): Combien qu’il soit hors de France, / Par deca le mont Senis, / Il vit en bonne espe-
rance. Pierre Champion date cette piece précisément de 1448 (note 20, p. Xxv).

45 Voir les pieces conservées a la BnF (un gros et un quart de gros) reproduites sur sa Banque
d’images: AEITL.3070, AEITL.3071.

46 Cité par P. Champion d’apres Laborde (note 13, 111, n°6729) : A [ui [Jehan Lessayeur, orfevre]
pour avoir fait un signet d’or a la devise de Monseignenr, ouquel est assis une agathe et escript
a Pentour XL et ma voulenté, 111 L. t., et pour la fagon, x1i1 s. 1x d. t. (note 11, p. XLIII).

47 Ibid., pp. XL1I—XLIIL
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Enfin, outre le volume connu par 'inventaire de Bourgogne, on sait que fut offert
le livre des balades de mondit seigneur a d’autres proches, comme en 1449 a sa niéce,
la fille de sa sceur Marguerite, Catherine de Bretagne ou Mme d’Argueil.** Encore
en janvier 1460 (a. st.), une quittance de Bertrand Richart, valet de chambre et co-
piste du duc, nous apprend que fut offert A une certaine madamoiselle de Roygny
[...] ung livre de Ballades qu’on peut imaginer étre celui de Charles d’Orléans.”
Forte est donc la présence historique de I"auteur comme prince dans ces volumes,
a coté de sa présence poétique. Les marques héraldiques et emblématiques, qui
ailleurs désignent le possesseur ou le dédicataire d’un livre, et qui sont rares dans
les volumes lyriques,” disent ici son origine et affirment ainsi une autorité double:
celle du prince et du poete.

1. Salués moy toute la compaignie: un souci de ’attribution effacé
dans une partie de la réception des textes.

Tres tot, Charles d’Orléans a pratiqué le dialogue poétique avec Jean de Garen-
cieres sur les droits de Cupidon (F 1415) (Ballades 77—77a), ou plus tard avec le duc
de Bourgogne a propos de sa libération (Ballades 87-89: 1439—40). Ces échanges
étaient assez facilement attribuables en ce qui concerne les auteurs dialoguant avec
le prince puisque leurs noms sont mentionnés dans les vers eux-mémes. Mieux,
dans un unique couple de rondeaux du duc et de son secrétaire, le premier raconte
une mésaventure comique qui serait arrivée au second. Déclinant a la rime des
termes de grammaire en -if et -7ve, le duc prend pour incipit et donc refrain un vers
qui donne 'identité de Maistre Estienne Le Gout, nominatif; lequel répond sur les
mémes rimes, en s’adressant avec un extraordinaire respect 3 Monseigneur, tressup-
pellatif (R. 19—20, pp. 350 bas—351 haut dans O).

Cependant dans cette partie primitive du manuscrit O, le duc prit la peine de les
identifier de sa main a une date postérieure (par ex. Responce de Garencieres p. 204,
ill. 1), sans doute autour et a partir de 1453, si’on se fie 2 G qui ne transcrit aucune
piece datable plus tardivement et qui ne donne pas d’attributions en rubrique.’’ Ce
soin dans I'identification des auteurs se poursuivit jusqu’a la fin du volume, dans

48 Quittance de «Jehan bastart Fricon » pour avoir fait copier ce livre de ballades, éd. par Croy,
J. de, Un portrait de Charles d’Orléans, dans: Mémoires de la Société des Sciences et Lettres
du Loir-et-Cher 19 (1909), pp. 100-110, ici 109—110.

49 Pierre Champion (note 11), p. Lxxviil (BnF, Piéces originales 2475, Richart, 20). Le méme
Bertrand Richart est responsable d’une partie de la copie du manuscrit de la duchesse (M): voir
éd. Champion, p. xvIIL

so LeBnF, fr. 9223, dont on sait qu’il fut commandé par Jacques de Luxembourg, ne porte par
exemple aucune marque héraldique.

st Voir le fol. 76'=" pour ’échange Orléans-Garenciéres: https://pagella.bm-grenoble.fr/
ark:/12148/btvib10663989z/f156.item.
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une collaboration entre le duc lui-méme, ses copistes, voire les auteurs autorisés a
inscrire leurs textes eux-mémes, comme Villon.

En I’absence de ces mentions hors texte dans le volume de Grenoble, il fut
impossible a Chalvet dans son édition de 1803 d’attribuer des pieces datables de
1443—1444 comme les rondeaux 13 et 14, ['un a Secile, ’autre & Orlians comme cela
est fait dans O, de la main du copiste (O pp. 325-326; G fol. 82; éd. Champion,
pp- 297—298);’" ou bien les rondeaux 1 et 2, I'un [<Rondel d’Orleans>, de la main du
copiste] adressé a Nevers et 'autre donné comme Responce de Nevers, de la main
du duc (O pp. 318-319; G, fol. 109"; éd. Champion p. 291, ill. 16).”

En revanche, tout en préférant G encore, comme «exécuté du vivant du prince
(le plus ancien de tous)»,”* Champollion-Figeac reconnut que lui manquaient les
pieces de ce qu’il qualifie de «troisieme époque» du duc; pour elles, il suivit le
volume de Colbert (O) et plus généralement sut s’appuyer sur les informations
fournies par d’autres manuscrits afin de défalquer des ceuvres de Charles d’Orléans
celles qui lui avaient été adressées. Ainsi la réponse de Garencieres est-elle donnée
seulement en note.”” Champollion-Figeac alla méme un peu plus loin puisqu’il re-
jeta du corpus siir les ballades dont ’envoi commence par prince, au titre que «cette
marque de respect» exigible de la part des amis ou serviteurs du duc était «inutile »
de sa part.”® Cinq textes seulement seraient, en ce cas, tous donnés en notes. Un
seul, dit-il, a été exclu « pour de bonnes raisons »: ¢’est la ballade <Bon regime sani-
tatis>, mentionnée dans notre introduction (Ballade 104, p. 233 de O). Sa «versifi-
cation lourde et ampoulée la rend indigne du génie de Charles d’Orléans, et bonne,
par exemple, pour Villon; ensuite, parce que contradictoirement avec le manuscrit
de Colbert [O?], celui de Carpentras [M] ne Iattribue point au duc d’Orléans: et
dans le ms méme de La Valliere [O], cette indication se présente comme une addi-
tion postérieure au texte de la piece.»”’

Il s’agit du dréle d’échange entre monseignenr (v. 3 de la réponse) en conseiller
matrimonial et Fredet en jeune marié,” qui suscita ’émulation de Villon pour sa
troisieme piece inscrite dans ’album, 2 distance des deux autres (p. 164 de O).
Champollion a donc du flair lorsqu’il évoque Villon, méme s’il le fait de maniére
péjorative et qu’il passe & coté de la facette humoristique de ces textes comme du

52 Poésies de Charles d’Orléans, pere de Louis x1r et oncle de Frangois 1, rois de France, éd. par
Chalvet, Pierre-Vincent, Grenoble 1803, pp. 275-276.

53 Ibid., pp. 364—365.

54 LesPoésies du duc Charles d’Orléans publiées sur le manuscrit original de la Bibliotheque de
Grenoble conféré avec ceux de Paris et de Londres, éd. par Champollion-Figeac, Aimé, Paris
1842, p. 465.

55 Ibid., note 32 pp. 428430, lorsque la ballade du duc figure pp. 134-135.

56 Ibid., pp. 470472, pages ou I’éditeur répond aux reproches formulés par son rival Jean-Marie
Guichard.

57 Ibid., p. 471.

58 Lems. M conserve le nom de Fradet (fol. §3"); voir 'article Manu propria (note 2), pp. 625-626.
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caractere générique du mot Prince en début d’envoi. Enfin, s’il a bien vu le carac-
tere d’ajout de attribution dans O, il se trompe tant sur la qualité originelle de ce
manuscrit qu’il est injuste a son égard sur ce point comme sur bien d’autres.

Cet exemple montre comment certains textes dans I’album se répondent de ma-
niére immédiate ou bien plus éloignée, certainement pour des raisons de disponibi-
lité d’espaces blancs ot insérer un nouveau poeme. De ce point de vue, Villon arrive
bien en tiers. Mais il a aussi suffisamment de distance pour percevoir clairement et
dire ce qu’est le manuscrit du prince: un saint livre (v. 2 de la ballade franco-latine).
Ainsi que I’a suggéré Jacqueline Cerquiglini-Toulet, autant qu’a un volume sacré et
respectable, avec ou sans ironie, cette désignation renvoie a la pratique de ce qu’on
appellera plus tard livre de raison,” sorte de livret de famille mélant comptabilité et
relevé d’événements mémorables tels que naissances ou morts, mais aussi recettes
culinaires ou médicales. En France, ce sont souvent les pages de garde de livres
de dévotion personnels qui ont accueilli ces mentions. Le manuscrit O en a d’ail-
leurs les dimensions. Au moment ot Villon fait sa cour au duc en inscrivant dans
son livre I’éloge de sa fille Marie tout juste née, il trouve aussi I'occasion dans une
ballade de commenter les bons conseils de santé sexuelle du duc et leur mauvaise
réception par leur destinataire. En acte, enfin, il désigne cet album comme un livre
d’heures pour une famille toute poétique, un ouvrage 2 la fois précieux et vivant.
Pourtant la nécessité de noter le nom des différents intervenants ne s’y est sans
doute imposée qu’au moment ou Charles d’Orléans a imaginé que ce livre ne serait
plus un jour celui de sa seule mémoire, que s’il devait servir de modele a d’autres
volumes, il fallait qu’il y reconnaisse a chacun son dd. A partir de 13, la regle se sera
imposée de donner en titre I’auteur de chaque piece, sauf lorsque 'anonymat est
censé renvoyer par défaut 2 monseigneur d’Orléans.

Ainsi d’une autre Recepte, cette fois en rondeau (R. 119, p. 441 haut de O, da-
table entre 1445-1455):%

Pour tous voz maulx d’amours guerir,

Prenez la fleur de Souvenir

Avec le just d’une ancollie,

Et n’obliés pas la soussie,
Et meslez tout en Desplaisir.

Derbe de Loing de son desir,
Poire d’Angoisse pour refreschir,
Vous envoye Dieu, de vostre amye,

Pouldre de Plains pour adoucir,
Feille d’Aultre que vous choisir,

59 Francois Villon, (Euvres completes, éd. Cerquiglini-Toulet, Jacqueline, Paris 2014, p. 807.

60 Nous ponctuons autrement que Pierre Champion et ne restituons aucun refrain 2 la fin du
premier couplet, en conséquence et parce que O n’y invite pas. Sur la question du refrain dans
le rondeau, voir Le Rondeau entre x111¢ et xvi© siecles. Une forme lyrique en liberté surveillée,
éd. par Cerquiglini-Toulet, Jacqueline, Dauphant, Clotilde et Lefevre, Sylvie, Paris 2021.
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Et racine de Jalousie.

Et de tretout la plus partie

Mectés au cuer, avant dormir,

Pour tous etc. [voz maulx d’amours guerir.]

Doté d’un titre plutdt que d’un nom, ce rondeau est copié de la méme main que
celui qui figure en face de lui 2 la page 440 et qui, lui, a recu le méme titre mais aussi
attribution «<Orleans>: Des malades cuenrs amourenx | Qui ont perdu lenrs appe-
tis [...] (ill. 17). Mais ce rondeau 118 a eu moins de succes que le rondeau 119 que
’on retrouve, outre dans O* (fol. 92"), M (fol. 54") et H (Londres, British Library,
Harley 6916, fol. 181"), dans quatre autres manuscrits: Paris, BnF, fr. 1719 (fol. 75
et 120"), le chansonnier de Rohan de Berlin (fol. 202"), BnF, nafr. 7559 (fol. 68) et
BnF, nafr. 15771 (34).”" Dans cette derniére anthologie poétique, on lui donne un
titre plus long: <Recepte de la raine>. Cela a poussé I’éditrice du manuscrit, Barbara
Inglis, & Oter cette piece a Charles d’Orléans, représenté dans le volume par cinq
autres piéces, pour lattribuer soit a la derniere épouse de René d’Anjou, roi de
Sicile: Jeanne de Laval, soit a celle de Charles vii, Marie d’Anjou, sceur du méme
René.” A moins, dit-elle, que derri¢re la mention de la raine, on ne doive entendre
«de lorraine » puisque dans I’album du duc la recepte est a proximité d’un rondeau
de Jean de Lorraine, fils de René (R. 117). Il faut ajouter que ce dernier est un poete
reconnu, tandis que ni Jeanne de Laval, ni Marie d’Anjou n’ont jamais eu semblable
réputation. Et dans le ms. O tel qu’il a été copié, il est patent que les deux rondeaux
qualifiés de recepre doivent étre attribués au seul <Orleans> (I’attribution vaut pour
les deux textes en vis-a-vis), mais que la proximité du rondeau de Jean de Lorraine
— et dans O” qui copie les textes de O i la file, sans distinguer les strates d’écriture,
il se retrouve inséré entre les rondeaux 118-119 — peut avoir créé I’attribution 2 la
reine suivant I’hypothese de Barbara Inglis.

Le dialogue entre les ducs d’Orléans et de Sicile, évoqué plus haut au regard de
’édition Chalvet, ne s’arréte pas & un seul couple de rondeaux mais s’étend sur
six pieces en tout (rondeaux 9-14). Le duc d’Orléans se plaint d’Amour qui le fait
souffrir (R. 9), René d’Anjou lui conseille de ne pas abandonner son service pour
autant (R. 10); Orléans répond dans le R. 12 que son mal n’est pas faint et le débat se
clot par les R. 13—14 sur I'incipit choisi par Sicile Bien defendu, bien assailly (R. 13),

61 Dans un autre manuscrit de la fin du xve siecle (BnF, Rothschild 2798), on lit sur le méme
incipit: Pour tous les maulx d’amonrs guerir, non le rondeau 119 mais le rondeau 116, attribué
a Simmonet Caillau dans O (p. 439, éd. Champion, p. 356), avec des variantes: [/ te fault ton
esgrun fuir, /| Les piez de veau te sont contraires | Quant les fleurs des plaisans viaires / Sont
dedans mises an vouloir. /! L’oubliete te pent servir | Et I’erbe de mon [sic] sounvenir / A faire
bons electuaires / Pour tous[...] // Du triacle de repentir / Pour tes accés faire sortir / Prendras
chez les appoticaires | Avecques cirops necessaires. Faiz en succre de repentir / Pour tous [...].

62 Une nouvelle collection de poésies lyriques et courtoises du xve siecle. Le manuscrit B.N. nouv.
acq. fr. 15771, éd. par Inglis, Barbara L. S., Paris 1985, notes p. 206 sur la piece Lxv: « Dans O ce
rondeau [...] est transcrit sans nom d’auteur. Les critiques I'attribuaient donc au duc Charles.
Le témoignage de notre manuscrit écarte cette hypothese. »
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renversé par Charles d’Orléans dans sa réponse en Bien assailly, bien defendu. Reste
a déterminer I’attribution du rondeau 11, qui ne porte aucune mention hors texte.
Mary-Jo Arn le donne a Charles d’Orléans, sans doute parce que les pieces non
attribuées sont censées lui revenir par défaut, comme on I’a vu.” Cependant Pierre
Champion la donne, lui, 2 René d’Anjou et I'imprime en italiques comme toutes
les pieces qui ne seraient pas du duc. De fait, le rondeau 11 s’articule au précédent
pour que Sicile apres le conseil donné se plaigne a son tour et méme surenchérisse
sur son interlocuteur (vv. 1—4):

Se vous estiez comme moy,

Las! vous vous devriez bien plaindre,
Car de tous mes maulx le moindre
Est plus grant que vostre ennoy.

A quoi Orléans rétorque dans le rondeau 12 (vv. 1—4):

Chascune vielle son dueil plaint;
Vous cuidez que vostre mal passe
Tout aultre; mais ja ne parlasse

Du mien, se n’y feusse contraint.

Le sens du dialogue impose donc de choisir comme Pierre Champion. En ce cas,
Pattribution <Secile> inscrite dans la marge haute se révele valoir pour les deux ron-
deaux 10 et 11 disposés sur la méme page 324 (ill. 18).

Des manuscrits aux éditions modernes, on décele un intérét partagé pour lattri-
bution de ces textes, y compris en cas de désaccord ou de difficulté. Mais on sent
peut-étre un intérét tout aussi fort pour leur circulation, méme anonyme, dans
d’autres manuscrits ou imprimés anciens. Ainsi la recepte du rondeau 119 se re-
trouve-t-elle dans I'imprimé rarissime de 1535 du <Triumphe de "amant vert> de
Jean Lemaire de Belges.** Ces deux épitres en vers écrites en 1505, qui furent éditées
en 1§10-1§11, sont ici suivies de quelques pieces lyriques dont dix-huit rondeaux
présents dans O et O’. La recepte n’y est plus qu’un rondeau anonyme (fol. Fv
verso), alors que d’autres pieces conservent les noms de Fredet (Rondeaux 175,
227, 11§, mais le 102 est devenu anonyme), du comte de Clermont (R. 212), de Jean
Caillau (R. 216), de Monsieur de Lorraine (R. 122, tandis que le 117 est anonyme)
et de George [Chastellain] (R. 106). Le nom d’Orleans y figure par deux fois (R.
176 et 228), dont une fois comme Responce (a Fredet, R. 176), mais quatre pieces de
lui se retrouvent anonymisées (R. 35, 225, 83, 338).

63 Poetry of Charles d’Orleans and His Circle, éd. par Arn, Mary-Jo et Fox, John, Turnhout
2010, p. 404.

64 Le Triumphe de 'amant vert comprins en deux Epistres fort joyeuses envoyees a madame
Marguerite [...] composees par Jehan Le Maire de Belges|[...] Avecques plusieurs lettres missives
amoureuses, Plusieurs balades et Rondeanx nouveanx [...], Paris, chez Denis et Simon Janot,
1535 (exemplaire de la BnF numérisé sur Gallica).
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Pareille alternance de noms et d’anonymat n’est pas usuelle dans les anthologies
qui gardent des pieces <sorties> de I'album de Charles d’Orléans, quelle que soit
leur importance. Le plus souvent, soit elles donnent toutes les attributions: ainsi
dans les BnF, fr. 9223 et BnF, nafr. 15771;% soit elles effacent ou ignorent tous les
noms: ainsi du chansonnier de Rohan, des BnF, fr. 1719, BnF, fr. 25553, du Turin,
Biblioteca della Deputazione Subalpina di Storia Patria xxxv, mais aussi du <Jar-
din de Plaisance et Fleur de Rhétorique> publié par Vérard en 1501.% Dans un cas
comme dans 'autre se pose pour nous la question des voies de diffusion des textes
qu’elles recueillent: copie prise directement sur un manuscrit, sur un brouillon ou
un cahier en feuilles, copie de mémoire ? Mais aussi de leur passivité ou activité dans
le domaine des attributions. Si I’on peut imaginer que les noms d’auteur sont sans
grand intérét des lors que les livres s’éloignent d’un cercle de sociabilité restreint,
de réseaux élitistes, la conservation de celui de Fredet n’en est que plus étonnant,
puisqu’aujourd’hui encore nous peinons a identifier avec stireté I'individu auquel il
se rapporte. Faut-il croire en ce cas que le nom d’auteur, qui appartient au domaine
de la communication littéraire, se transforme en simple embrayeur, renvoyant a
une situation d’énonciation devenue irrécupérable ?

Un cas bien particulier s’offre avec la <Chasse et depart d’amours ... mis sous les
noms d’Octovien de Sainct Gelais et Blaise d’Auriol>, parue a Paris, pour Antoine
Vérard, en 1509. Non seulement on y retrouve ballades et rondeaux du duc et de sa
compagnie poétique (plus de 250 pieces en tout) mais encore la fiction remaniée de
la Retenue et de la Departie. Cette fois, comme Arthur Piaget I’a montré en 1892,
’anonymisation reléve clairement d’un acte volontaire et non d’un accident dans la
tradition.” Par exemple, les vers finaux de ’Epitre 3 Amour (vv. 547—550)"

Escript ce jour troisiesme, vers le soir,

En novembre, ou lieu de Nonchaloir.

Le bien vostre, Charles, duc d’Orlians,
Qui jadis fut 'un de voz vrais servans.

. 5 . P 6
deviennent dans <La Chasse et Depart d’Amours>, Paris, Vérard, 1509:”

Escript ce jour troiziesme sans douloir,
En novembre, a lieu de Nonchaloir.

65 Taylor, Jane, The Making of Poetry. Late-Medieval French Poetic Anthologies, Turnhout
2007: de ce livre important, le chap. 3 est en grande partie consacré aux BnF, fr. 9223 et nafr.
15771, manuscrits ot le souci d’attribution servirait a la définition de coteries poétiques et de
cercles de sociabilité.

66 Le Jardin de Plaisance et Fleur de Rhétorique, éd. par Droz, Eugénie et Piaget, Arthur, Paris
1925. Les éditeurs dénombraient 8 pieces de Charles d’Orléans, 3 de Fredet, 1 de René d’Anjou,
etc. toutes anonymes.

67 Piaget, Arthur, Une édition gothique de Charles d’Orléans, dans: Romania 21 (1892),
pp- 581-596.

68 Ed. Champion, p. 118.

69 Une demi-douzaine d’éditions furent publiées entre 1509 et 1526.



Lauteur Charles d’Orléans dans les éditions manuscrites et imprimées 145

Le tout vostre, le vray Amant parfait,
Qui fut jadis de vos servans de fait.

Cependant une partie de ordre dans lequel sont données les ballades au regard
de O fait penser que le remanieur de la <Chasse et Depart d’Amours> a bénéficié
de modeles différents qui peut-&étre ne possédaient pas toutes ses attributions.”” La
place de la ballade 74, prise entre deux groupes de ballades (B. 26, puis 7-8), fait
en effet ressurgir le souvenir d’un ordre initial semblable dans les manuscrits A et
B (B. 1—4, 74, 7), mais aussi G (B. 1-8, 74, 9) et P (B. 1-6, 74, 7-17). L’analyse de
cet ordre curieux menée littérairement par Jean-Claude Muhlethaler doit donc étre
complétée philologiquement.”” Si ’ensemble de la <Chasse> fait bien, comme il le
montre, une relecture idéalisante et conservatrice de 1’album aurélien, cette ten-
dance était peut-étre déja inscrite en germe dans les témoins manuscrits parvenus
dans Patelier du libraire. Encore une fois se repose la question des sources, de leur
confluence et de leur maniement, une question encore trop peu abordée.”

La plus grande partie de ’ceuvre du prince passée a I'impression, avec certains
textes de poetes de sa compagnie, a donc permis une diffusion au-dela de son pre-
mier cercle, mais elle a vu son autorité effacée presqu’irrémédiablement. Quant au
destin des volumes manuscrits qui affichaient son nom et ses armes, ils ne sont pas
restés dans le trésor familial. D’autres livres hérités par son fils Louis, devenu Louis
XII en 1498, sont passés de la bibliotheque ducale 2 la bibliotheque royale de Blois,
puis dans les collections déposées & Fontainebleau avant de I’étre a Paris.” Ceux-1a
n’ont pas suivi le méme destin et leurs errances demeurent en partie mystérieuses.

Le manuscrit G, s’il n’y a pas eu de double du travail des deux Astesans, relié a
Blois et décoré suivant des traditions frangaises, est 2 Grenoble dans les collections
de Claude d’Expilly en 1607 (ex-libris au fol. 1"). Avant cela, il a recu deux fois la
signature de Symon Caillean (fol. 18 et 34). On a supposé qu’il pouvait s’agir du
méme personnage que <Simonnet Caillau>, un des serviteurs de Charles qui par-
ticipa a ’occasion aux jeux poétiques sur la fontaine, les maux d’amour, le milieu

70 Arthur Piaget 'indiquait déja: «Nous avons [ 253 ballades et rondeaux exactement reproduits,
— il serait peut-étre facile de voir d’apres quel manuscrit, — sauf, bien entendu, de nombreuses
fautes d’impression» (p. 589).

71 Muhlethaler, Jean-Claude, Inversions, Omissions and the Co-Textual Reorientation of
Reading: The Ballades of Charles d’Orléans in Vérard’s La Chasse et le Départ d’Amours
(1509), dans: Book and Text in France, 1400-1600: Poetry on the Page, éd. par Armstrong,
Adrian et Quainton, Malcolm, Aldershot-Burlington 2007, pp. 31—47, ici 36—38.

72 «Quels manuscrits et quelles éditions le compilateur du Jardin de Plaisance a-t-il eus sous les
yeux ? Question intéressante, a laquelle pour I'instant il serait difficile de répondre. [...] Nous
avons di laisser de coté I’étude de ce probleme et de bien d’autres encore, bornant nos efforts
3 identifier une partie au moins des 672 pieces du Jardin de Plaisance.» Droz/Piaget (note 66),
1L, p. 321.

73 Sur le devenir des livres du duc et de la duchesse d’Orléans, voir Des livres et des rois. La
bibliotheque royale de Blois, éd. par Baurmeister, Ursula et Laffitte, Marie-Pierre, Paris 1992;
Trésors royaux. La bibliothéque de Frangois 17, éd. par Hermant, Maxence, Rennes 2015.
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d’espoir et de doute, le gedlier des prisons de Pensée et la maison de Douleur (B.
123m, R. 116, 277, 384, 423). S’il fut bien un parent de Thibaut Caillau, écuyer du
prince qui fut capitaine du Chateau vieux d’Asti jusqu’a sa mort, on pourrait com-
prendre que le manuscrit G ait pu revenir en Astesan par son intermédiaire, puis
passer & Grenoble, ville dont dépendit administrativement Asti autour de 1500.”*
Le volume de Marie de Cléves est lui aussi sorti des collections familiales pour
parvenir a la bibliotheque Inguimbertine de Carpentras. Outre les textes du ma-
nuscrit de son époux, il contient des pieces qui lui sont propres, poursuivant ainsi le
jeu de ’album ducal.”” Daccueil de textes nouveaux se vérifie également dans O’ : il
porte tout 2 la fin un rondeau de (Claude) Thomassin sur deux victoires remportées
par Louis x11 2 Milan en 1499-1500. Cependant le volume est sorti des collections
patrimoniales a une date indéterminée pour entrer dans la bibliotheque d’un grand
serviteur de I'Etat. En effet, sa reliure attribuée 3 Catherine de Médicis depuis ’ab-
bé Sallier est, selon les découvertes d’Isabelle de Conihout,”® en fait A rendre a I'un
de ses contemporains: Nicolas de Villeroy (1542-1617), secrétaire d’Etat mais aussi
protecteur des poetes dont Ronsard et Desportes.” Il passa ensuite dans la librairie
de ’académicien Jean Ballesdens (1595-1675), puis chez Colbert et de 1a dans la
bibliotheque du roi en 1732. Quant a O, lui aussi a regu trois rondeaux supplémen-
taires apres Salués moy toute la compaignie: deux sont attribués a Bourbon (Jean 1r)
et le dernier a Pierre d’Anché. Cet ultime texte, tout en entrant en résonance avec
un des deux rondeaux du duc de Bourbon, apparait assez clairement d’une typolo-
gie graphique plus récente, son auteur étant connu dans les armées royales comme
seigneur de La Brosse, écuyer d’écurie du roi, entre 1469 et 1497.”° Entre la fin du
xve siecle et I’achat par la bibliotheque du roi des manuscrits La Valliere, sa trace se
perd. Mais ce que nous apprend I’étude de Claude Goujet, ¢’est son passage dans le
cabinet de Pierre-Paul Bombarde de Beaulieu (1698-1783), autre grand bibliophile
amateur de manuscrits,” avant d’entrer dans les collections du duc de La Valliere.

74 Champion Pierre (note 29), p. Xv, note 2. Le sujet mériterait une étude approfondie.

75 Sur ces pieces nouvelles de M, voir le début du chap. 3 de Taylor (note 65), pp. 148-164.

76 Conihout, Isabelle de, La belle librairie évanouie de Nicolas de Villeroy retrouvée, dans: Henri
111 mécene: des arts, des sciences et des lettres, Paris 2006, pp. 317sqq, ici 323—324. Lerreur
qu’elle attribue & Pierre Champion est déja chez Sallier. Deux volumes furent semblablement
reliés selon elle entre 15701575 (chiffre NDN et devise Per ardua surguo [sic pour surgo]):
le Charles d’Orléans et I’Arsenal 5113, un recueil de Jacques d’Armagnac, duc de Nemours
(<Danse aux aveugles> de Pierre Michault, <Purgatoire d’Amours>, etc.)

77 Voir Champion, Pierre, Ronsard et Villeroy, Paris 1925 (sur le ms. BnF, fr. 1663 en partie
composé et écrit par Villeroy lui-méme).

78 Auteur selon d’autres manuscrits de plusieurs blasons et d’une Epitaphe pour Jean de Salazar,
mort le 12 novembre 1479 de blessures de guerre. Sur son rondeau dans O, on lira: Miihlethaler,
Jean-Claude, « Gardez vous bien de ce fauveau!» Co-textualisation et symbolique animale
dans un rondeau de Pierre d’Anché, dans: Reinardus 11 (1998), pp. 131-148.

79 Les volumes O, O® ou G ont pu étre conservés au titre d’antiquités nationales; en tout cas,
leurs possesseurs connus comme Villeroy, Ballesdens, Bombarde ou Expilly entrent dans cette
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Il fut ainsi le dernier a (r)entrer dans les collections royales en 1784 ot il lui restait
encore a étre reconnu pour ce qu’il était vraiment, aux c6tés du reste de la tradition
d’un poete longtemps oublié.

histoire de la mutation du gofit livresque que Jean-Marc Chatelain a retracée, de ’humanisme
vers la culture d’un honnéte homme qui s’attache a des objets rares et curieux (La bibliotheque
de ’honnéte homme. Livres, lectures et collections en France a I'dge classique, Paris 2003).
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Lautore, opera, il libro: il caso di Guittone d’Arezzo

Lino Leonardi (Pisa)

L. Il canzoniere di Guittone

Guittone d’Arezzo ha composto un canzoniere ? La domanda riassume il problema
che & stato sollevato nei primi anni Novanta e che vorrei oggi ridiscutere, alla luce
delle ricerche che nel frattempo si sono moltiplicate sui testi di Guittone e sulla sua
tradizione manoscritta.

Contribui forse alla posizione di quel problema il titolo che compariva, con pro-
vocazione che allora apparve opportuna (anche alla casa editrice) ma che ora risulta
senz’altro eccessiva, in copertina della mia edizione dei sonetti di tematica amorosa,
a indicare la coerenza complessiva di quella serie;' ma fu subito dopo Michelan-
gelo Picone a definire invece «canzoniere», in senso questa volta propriamente
petrarchesco, come «raccolta di rime fatta [...] dallo stesso autore », 'insieme della
produzione lirica di Guittone, e in particolare quella maggiore delle canzoni, cosi
come presentata dal codice Laurenziano Redi 9.* Anche Roberto Leporatti inter-
venne qualche anno dopo sulla questione, portando ulteriori argomenti per I'iden-
tificazione di quella raccolta come un «libro » di Guittone, allestito dall’autore per
riunire 1 propri testi anche giovanili, precedenti la conversione, e presentarli in un
contesto moraleggiante (anche se nell’articolo a tratti si ammette anche la possibili-
ta che la responsabilita dell’operazione non risalga all’autore, ma a un ammiratore
o sodale di Guittone);’ segui una contestazione da parte di Claudio Giunta.* La
mia posizione, precisata in vari interventi precedenti e successivi, fu allora meno
entusiasta, o meglio pit prudente:’ avevo trovato argomenti per sostenere che il

1 Guittone d’Arezzo, Canzoniere. I sonetti d’amore del codice Laurenziano, a cura di Leonardi,
Lino, Torino 1994.

2 Picone, Michelangelo, Guittone e i due tempi del « Canzoniere », in: Guittone d’Arezzo nel
settimo centenario della morte. Atti del Convegno Internazionale di Arezzo (22-24 aprile
1994), a cura di Picone, Michelangelo, Firenze 1995, pp. 73-88 (la citazione a p. 73).

3 Leporatti, Roberto, Il <libro> di Guittone e la Vita nuova, in: Nuova Rivista di letteratura
italiana 4 (2001), pp. 41-150 (le riserve circa I’autore part. alle pp. 69 e 74).

4  Giunta, Claudio, Poesie che commentano poesie nel Medioevo. Il caso di Guittone d’Arezzo,
in: Dautocommento. Atti della giornata di studi, Genova, 16 maggio 2002, Alessandria 2005,
pp. 1-22.

s Leonardi, Lino, Il canzoniere Laurenziano. Struttura, contenuto e fonti di una raccolta d’au-
tore, in: I canzonieri della lirica italiana delle Origini, 1v. Studi critici, Firenze 2001, pp. 155—214
(gia nella prima versione in: La filologia romanza e i codici. Atti del Convegno, Messina, 19—22
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Laurenziano fosse si il codice piti autorevole, che la sua seriazione per i sonet-
ti d’amore risalisse all’atto compositivo originario, e che fosse anche portatore di
possibili varianti d’autore posteriori al resto della tradizione; ma I’analisi dei testi
nella struttura del Laurenziano e nell’insieme della tradizione manoscritta, sebbene
facesse emergere alcuni settori del corpus lirico come sicuramente organizzati da
Guittone stesso, non autorizzava ad attribuire all’autore la confezione del libro nel
suo insieme, in quanto raccolta organica.

Queste, in estrema sintesi, le posizioni di allora: per cui I'invito a questo conve-
gno mi ¢ parsa ’occasione per riaprire il dossier e riproporre il problema, insieme
filologico e letterario, nel quale si intrecciano in forme complesse i due temi che
affrontiamo in questi giorni: da una parte Iautore, e Guittone & il principale poeta
prima di Dante, con una fortissima identita autoriale, esplicitata nelle sue dichiara-
zioni programmatiche e stilistiche, e documentata nei rapporti di magistero con i
poeti contemporanei; dall’altra il suo libro, e se di Guittone non esiste un autogra-
fo, 1 testimoni principali sono stati comunque allestiti alla fine del Duecento o al
massimo all’inizio del Trecento, forse ancora prima o comunque non molto dopo
la sua morte (1294 ?). Non possiamo sapere se a uno di questi, per esempio al Lau-
renziano o al Riccardiano, si riferisse Benvenuto da Imola nel Trecento avanzato,
quando nel commento a «Purg.> xxv1 parla di un libro <fatto da> Guittone stesso.’
Non sappiamo neanche a quale libro, o se a un libro solo immaginario, alludesse
Guido Cavalcanti quando sbeffeggia frate Guittone, nel sonetto <Da piu a uno
face un sollegismo>, dicendo di aver saputo che sta componendo d’insegnamento /
volume (vv. 12-13).”

Aggiungo che il problema assume una valenza particolare ora che, insieme a
Vittoria Brancato e Andrea Beretta, stiamo allestendo 1’edizione critica dell’intero
corpus,’ per la quale occorrera una decisione circa ’ordine dei componimenti: in

dicembre 1991, Messina 1993, pp. 443—480); Leonardi, Lino, Il canzoniere Riccardiano 2533
e la tradizione delle rime di Guittone, in: Il canzoniere Riccardiano di Guittone, Firenze
2010, pp. 3—38.

6  Iste vocatus fuit frater Guitonus de Aretio: bonas sententias adinvenit, sed debilem stilum,
sicut potest intelligi ex libro, guem fecit, ut vidi. Benvenuto da Imola, Comentum super Dantis
Aldigherii Comoediam, ed. Lacaita, Giacomo Filippo, Firenze 1887, 1v, 136.

7 'Trale varie ipotesi di identificazione del bersaglio cavalcantiano (la canzone <Poi male tutto &
nulla inver’ peccato>, o la serie dei sonetti contro I’amore carnale), a suo tempo avevo accennato
all’idea che potesse trattarsi di una raccolta a monte del canzoniere Laurenziano (Canzoniere
[nota 1], p. Lv) e da ultimo Frosini, Giovanna, Antologie guittoniane, in: Antologie d’autore.
La tradizione dei florilegi nella letteratura italiana. Atti del Convegno internazionale di Roma,
27-29 ottobre 2014, a cura di Malato, Enrico e Mazzucchi, Andrea, Roma 2016, pp. 55-80, a
p- 77, nota 42, riprende la possibilita di «intenderlo come rimando a una pitt generale raccolta
guittoniana — di lettere, di lettere e rime — vicina a cid che per noi sono il Laurenziano Redi g eil
Riccardiano 2533 ». Vedi comunque qui oltre, paragrafo 8.

8  Cfr. Brancato, Vittoria, Per una nuova edizione delle canzoni morali, in: Guittone morale.
Tradizione e interpretazione, a cura di Geri, Lorenzo et alii, Firenze 2019, pp. 25-58; Beretta,
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conclusione toccherd dunque anche questo punto, a cui ci ha reso particolarmente
sensibili la discussione seguita all’edizione De Robertis delle rime di Dante.

Prima di chiudere questa troppo lunga premessa devo infine aggiungere un pre-
supposto di metodo: in una tradizione senza elementi espliciti (’autografia o I'i-
diografia come per Petrarca, o le dichiarazioni delle rubriche come per Guiraut
Riquier), per attribuire una raccolta di rime alla volonta del suo autore occorre
individuare argomenti — che siano la coerenza interna, la serialitd progressiva, la
convergenza dei manoscritti — che non si possano attribuire all’opera di un compi-
latore:” ’onere della prova spetta a chi sostiene la responsabilita dell’autore.

Entriamo dunque nel merito, e cominciamo col ricordare che I'importanza di
Guittone nello s